UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS

REVISION DEL PAISAJE URBANO INSOLITO:
PROPUESTA DE DESARROLLO PLASTICO.

TESIS
QUE PARA OBTENER
LA LICENCIATURA EN
ARTES VISUALES
PRESENTA:

Artes Plésticas

MARTIN]PEREGRINA LESPINOSA

[ERTLA 08 ORIGH |

s s it

MEXICO, D.F. 1992.



pr—

%‘g Universidad Nacional
:‘\-A

2%  Auténoma de México
UNAM

UNAM — Direccién General de Bibliotecas Tesis
Digitales Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA
SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta
protegido por la Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA) de los Estados Unidos
Mexicanos (México).

El uso de imégenes, fragmentos de videos, y
demas material que sea objeto de proteccion
de los derechos de autor, sera exclusivamente
para fines educativos e informativos y debera
citar la fuente donde la obtuvo mencionando el
autor o autores. Cualquier uso distinto como el
lucro, reproduccién, edicion o modificacion,
sera perseguido y sancionado por el respectivo
titular de los Derechos de Autor.



Introduccién

Cap.1

Cap.2

Cap. 3

Cap. 4

Cap. 5

Cap. 6

INDICE

La Naturalcza insélita )
Los pintores de la Naturaleza ins6lita: Romanticismo Pég. 4
Simbolismo - Arnold Bocklin,

El paisaje urbano moderno: naturalcza ins6lita. Pé4g. 18
La pintura del paisaje urbano moderno: realismo mégico urbano.
El realismo mégico y la Modernidad.

La percepeién del paisaje urbano insélito Pig. 29
Modcrnidad y Antigiicdad en tensién.
La artificialidad urbana.
El paisaje fabril

La representaci6n pictérica del paisaje urbano insélito - Pég. 43
La pintura metaffsica de Giorgio de Chirico.
La fuerza pictérica de la artificialidad urbana: Edward Hopper.
El precisionismo nortcamericano: Charles Sheller.

De la pintura a la arquitectura. Nucvas fucntes visuales Pag. 60
La obra de Aldo Rossi.
La obra dc Luis Barragan.

De regreso a la bidimensionalidad actual. Pég. 74

La obra de Wilhclm Heiliger.
La obra de Manucl Alvarez Bravo.
Un vasto campo de investigacion visual y plastica.

Conclusiones

Bibliografia.
Ancxo.



PROLOGO

Permitasems narrar en este espacio el origen de esta tesis. Los estudios de la carrera de artes visuales
en la ENAP me permitleron ir descubriendo las caracter(sticas de mi naclente expresion personal; las
materias de Educacién visual, Teorfa e Historia del Arte, asf como los talleres, especialmente el de Pintura,
lograron que reconoclera e impulsara las formas més caracter(sticas de mi expresion pictérica: surgleron
asl diversos paisajes abstractos que inclufan formas de referencias arquitectonicas.

Hubo entonces dos comentarios fundamentales acerca de esos primeros trabajos: su cualldad
"metaf(sica" y las semejanzas con las formas arquitectonicas creadas por el mexicano Luis Barragan.
Investigo primeramente la obra de Barragan hasta entonces desconocida y descubro un universo pléstico
impreslonante por su sintesls y poder expresivo; al leer algunos textos en donde él mismo narrd sus
Influencias, descubro la asimilacion que hizo de la pintura metaf(sica de Glorgio de Chirico. Esa segunda
advertencia me hace revisar la obra del pintor ltallano; en ella encuentro la fascinante idea de ver las
cosas "por primera vez", es decir, de revisarlas para encontrar en ellas cualidades antes imperceptibles
que revelen de pronto un aspecto insolito. Los documentos escritos por el pintor narran que esta
percepcion fué motivada por su proplo paisaje urbano, el cual en este momento sufrfa alteraciones tales
como el repintado de las arquitecturas monumentales y la incldencia de la nitida luz de otofio.

Investigo luego la obra de otros pintores modernos que crearcn obras semejantes, descubriendo que
sus conslstentes expreslones fueron conformadas por las formas y fendmenas percibidos del mundo
objetlvo, elementos de especlficos paisajes urbanos que se caracterizaron por su singularidad.

Busco entonces [os medios para penetrar més a fondo en estas propuestas y analizar sus cualidades,
limitaciones, y encontrar su sentido dentro de las principales propuestas plasticas de este siglo. Con el
material obtenido decido dar forma a la primera etapa de la presente tesis, etapa te6rica y revalorativa.

Paralelamente a dicha investigacion va surglendo en mi el interés por analizar la situacién de esta
tendencla en la actualidad: su posible continuidad, sus creadores y los nuevos paisajes insélitos vistos
y representados. Encuentro tal continuidad, aunque de apariencia diferente, en la obra del fotografo
mexicano Manuel Alvarez Bravo y también, providencialmente, en la obra del artista pléastico alemén
Wilhelm Heiliger que fué expuesta por primera vez en México en agostode 1990 enel M AM. La busqueda
de mayores datos sobre la interesante obra de este artista extranjero me condujo hasta una entrevista
personal que logré realizar con él en el mes de junio de 1991 durante una visita que hizo a la ciudad de
México.

El hecho de descubrir que tales signos de continuldad se fundaban en la revisién del paisaje urbano
mexicano Y el encuentro e identificacidn con sus elementos insélitos, did sentido a la segunda etapa de
esta tesls; en ella vemos que nuestros paisajes urbanos pueden conformar la expresion pléastica del artista
actual; opclén expresiva un tanto descuidada por el artista mexicano. Ese vaclo me lleva a proponer la
revision del palsaje urbano insélito en México como conformador de nuevos desarrolios plasticos.

Decidl realizar tal bisqueda, y paraddjicamente, mi propia cludad natal, la capital del estado de Puebla,
me ofrece el palsaje buscado. Cuatro afios de leJanla debldo al estudio de la licenciatura en la ENAP
fueron suficientes para descubrir tras mi regreso a Puebla algunos elementos que si antes hablan pasado
desapercibldos para ml, hoy resultan insdlitos y conformadores de mi reclente expresion plastica. Las
pinturas y dibujos asf surgidos crean una variable de mi produccién anterior. No puedo asegurar que
esta tendencia sea definitiva, pues quiza solo cubra una etapa de mi expresién personal; expresién que
sl la llegase a definirse bajo otros lineamientos, inevitablemente estard nutrida por la presente
experimentaclén visual y plastica; practica honesta y satisfactoria que también busca ser propositiva
dentro de la pléstica actual de! paisaje urbano insélito.
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INTRODUCCION

Esta tesis propone primeramente la revision y revaloracién de una tendencia plastica que se manifestd
durante las tres primeras décadas del presente siglo tanto en Europa como en Norteamérica; tendencia
que ha sido menospreciada y en ocaslones olvidada. El olvido no debe encontrar validez cuando sabemos
que toda expresion es producto tanto de su tiempo como del conocimiento y actitud que manifiestan sus
creadores ante las expresiones artlsticas anteriores; en ellas el artista puede encontrar el motivo de su
rechazo y nuevas busqueda, pero también puede hallar una Identificacién expresiva que nutra su
propuesta contemporénea. El menosprecio quiza se deba a la propla naturaleza de estatendencia, pues
sus exponentes manifestaron diferentes objetivos, sus propuestas son individuales y a veces transitorias,
perotambién a la débil atencidn que se ha puesto ala definicidn de sus caracteres. Siblen, sus portadores
tampoco colnciden geograficamente, asf como tampoco comparten una misma clasificacién estllfstica,
sus obras sfrevelan ésta misma tendenclia, la cual tiene su origen en un fendmeno general: La Modernidad
en la vida urbana.

El palsaje urbano fue uno de los primeros signos sensibles de los camblos sociales, econémicos, e
Ideclégicos generados por la Civilizacién tecno-clentffica del presente siglo; tarde o temprano este
fendmeno se presentd en la mayoria de las ciudades de ambos continentes. En las artes plasticas solo
pocos creadores, entre eilos los que aquf revisaremos, percibleron y representaron con objetividad las
Ingdlitas transformaciones urbanas incluyendo al propio ciudadano, pudiendo encontrar asf el
fundamento de sus expresién.

La mayorfa de los artistas plasticos de esos afios manifestaron propuestas coherentes con las
transformaclones modernas, allmentando sus obras con suefios utopistas, fiebres dindmicas y
maquinistas; nuevas plésticas para un mundo futuro ideal. Los métodos de representacion figurativa o
realista dentro de la esfera del arte empezaban a verse anacrénicos, impropositivos, y en algunos casos
hasta reacclonarios. La objetividad en la percepcidn y representacién que propusieron los artistas de la
tendencia en cuestién, de ningin modo se agota en s/ misma, pues aungue hicieron uso de métodos
figurativos y a veces naturalistas, descartaron el realismo académico, la ilustracion Impersonal, y la
Imagen documental. Mostraron en cambio una identificacién fundamental entre artista-observador y
fandmeno u objeto observado; identificacién de Indole emocional, estética, o conceptual con los objetos
o fendmenos mds Impresionantes y significativos observados, aquellos que sobresalen de las vivencias
cotidianas por: su inusitada apariclon, suincomprensible presencia, su extraordinaria o aparente armonfa,
su caracter artificlal, su caracter autdnomo, etc.

La percepcion e identificacion con lo insélito motivé a estos artistas a recrearlo del mejor modo, no
slempre coincldente con el lenguale hablado o escrito. Los medios plasticos son sus medios de expreslén,
y crean obras tan insélitas como las escenas percibidas; obras ricas en fuerza expresiva y en cualidades
plasticas, que sl blen pueden hallarse circunscritas en el realismo mégico, en la pintura matafisica ltallana,
en el llamado Presicionismo norteamericano, comparten un origen y expresién comunes: La percepcién
de un ins6lito paisaje urbano y su re-presentacion pléstica.

Veremos que los antecedentes de esta tendencla estdn en el arte primitivo y en cualquier arte
representativo de lo insélito. Especialmente, la creacién romantica en el siglo XVill revela esta tendencia
en la representacién de palsajes naturales inso6litos; otro exponente de esta tendencia lo encontramos
dentro del movimiento simbolista pictérico , en la persona de Arnold Bocklin. Revisaremos también el
modo en que esta tendencia resurge en este siglo: La Nueva Objetividad alemana y su propésito, mas
que nada de carécter critico.

Los tres pintores modernos que revisaremos ( De Chirico, Hopper, Sheeler ) perclbieron especificos
fenomenos insdlitos en sus urbes; fenémenos naturales, pero principalmente sociales e Ideoléglcos
reflejados en los objetos arquitecténicos y en las actitudes del ciudadano. Los encuentros con lo ins6lito



urbano generaron diferentes respuestas emocionales y conceptuales en cada autor, conformando sdlidas
expresiones plésticas. Las divergencias entre cada autor permiten reconocer la diversidad de conceptos
y emociones motivados por la percepcldn de cada palsaje; conceptos y emociones recreados en sus
pinturas.

Tras esta revislon histdrica que espera un resultado revalorativo de fa tendencia pléstica de representar
al paisaje urbano insélito, este trabajo busca cubrir otro objetivo mas particutar: la observacidn de las
poslbllidades prosecutivas de esta tendencia en nuestro medio artfstico plastico actual, revisando su
carécter actual y la identificacién del artista de hoy con su paisaje urbano y con esta forma de expresion,

Por ello este estudio tamblién se propone la revision de los nuevos elementos que enriquecen por sus
caracteristicas Insolitas el paisaje urbano actual: se trata de las arquitecturas de vanguardia. Su
autonomia, sus innovaciones,sus sentidos diversos, sus impresionantes formas que pueden abrigar un
potencial expresivo, estético, y plastico semejante al que descubrieron los pintores-observadores de las
innovadoras arquitecturas modernistas; potencial que quiza el artista actuai no ha revisado. De entre las
miuiltiples arquitecturas que pudieron haber sido elegidas mencionaremos sélo la obra de Aldo Rossly la
del mexicano Luis Barragan por tres motivos: Primero porque enambos arquitectos, dentro de la personal
sintesis que logran de diversos estilos e influenclas, esta presente también la asimilacién de la pintura
metaflsica de Glorglo de Chirico, pintor del paisaje urbano insélito. Re-creacidn tangibie y transitable de
algunos elementos del paisaje urbano pintado por el ltaliano, en busca no tanto de una innovacién formal,
sino de la capacidad expresiva y conceptual que el pintor logrd a través de la representacion pictérica.
En segundo lugar, se prefirieron debldo a que esa personal sintesls que muestran sus obras, aunada a
los intereses y objetivos expresivos de cada autor genera obras de caracter muy diferente, casl
contradictorias, porlo que podemos percibir claramente el manejo de diversos conceptos y sensaciones
mediante especlficos elementos arquitecténicos : diversidad disponible al artista plastico para la
representaclén de esos elementos. En tercer lugar, en nuestro 4mbito geogréfico podemos encontrar
muestras dela arquitectura de Barragany aunque muchas se han perdido o modificado, alguna conservan
clerto potencial plastico que aun puede descubrirse y desarrollarse. Ademas es casi seguro que el
acercamlento a su obra puede motivar la revisién de una de sus principales influencias: La arquitectura
colonlal y popular de nuestro pals.

En el capltulo final veremos que éstos y otros elementos de nuestros palsajes urbanos conforman un
material capaz de impresionar y motivar la creacién del artista actual; plastica del paisaje urbano insélito
que se logra a través de medios y técnicas no s6lo pictéricas sino también mixtas y fotogréficas. Tal es
el caso del fotdgrafo mexicano Manuel Alvarez Bravo y del artista aleman Wilhelm Heiliger. Alvarez Bravo
lo demuestra al encontrar yuxtaposiclones imprevistas, circunstanciales e impresionantes entre los
elementos que Integran el entorno urbano, incluyendo al propio cludadano; momentos tnicos y efimeros
que eterniza mediante sus fotograffas. Heiliger, artista apenas conocldo en México, encontrd desde hace
tiempo en la arquitectura popular mexicana y de vanguardia los elementos insélitos especlficos para
conformar su expresion plastica de tendencia concretista e inspiracién filoséfica, en obras mixtas y
fotogréficas que nos sorprenden cuando reconocemos en ellas la arquitectura mexicana.

Vasto campo de exploracién visual y desarrollo plastico disponible para conformar la expresion plastica
del artista mexicano interesado en lo urbano y arquitecténico (como actualmente se ha manifestado en
mi obra) como medio para producir una obra propositiva dentro de la plastica actual. Hecho que no se
puede concretar sinlas sigulentes condiciones: el reconocimiento de las cualidades expresivas, estéticas
y conceptuales de la tendencia pl4stica representativa del paisaje urbano insélito, propuesta teérica del
presente estudio; la identificacién del artista con esta tendencia; y como propuesta practica, la revision
de nuestros paisajes urbanos, la honesta Identificacion del artista-observador con determinados
fenémenos u objetos que descubra insélitos, y evidentemente la necesidad de expresarse mediante ellos.
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CAPITULO |

LA NATURALEZA INSOLITA

Lo insdlito es aquello que percibimos por medio de nuestros sentidos y nuestro intelecto, que nos
Impacta por su diferencla, por ser algo extraordinario; es declir, fuera del orden cotidlano. Desde un ruido
extrafio, hasta un hecho absurdo. Percibimos lo insdlito en la aparicién novedosa de objetos o fenémenos
antes inimaginables, pero también de aquellos que aun existentes, permanscfan ocultos a nuestro
conocimiento.

Lavislén de lo insélito promueve primeramente en el observador un clerto desconclerto, una alteracién
del equilibrio existente creado por el hombre en su registro de imagenes y significado hasta ese momento
completa: su memoria. Tras superar este impacto que se manifiesta en asombro, en angustia, el hombre
busca el medio de recuperar el equilibrio mediante la aprehensién cognoscitiva de aquello que enfrenta.
Empleza entonces a asociar las caracteristicas que mejor percibe del objeto insdlito, con las Imadgenes
y conceptos que conserva en su memoria. Si en ello encuentra relaciones satisfactorias, empieza a
aslmilar el nuevo fendmeno. Mas auln, sillega, como dice J. J. Lahuerta, a "discernir lo que es esencial y
proplo, es decir, a analizar"’, podr4 entonces construir. Construir un nuevo orden, un nuevo
razonamiento que le permita asegurarie un sentido comun a ese objeto o fendmeno. A veces, cuando
sus medios raclonales, intelectivos, no son suficientes para lograr una comprension inmediata, el hombre
sublima a menudo sus temores y anhelos a niveles abstractos, a menudo de (ndole espiritual, infundlendo
a lo contemplado un sentido magico o religioso. Este dominio del hombre sobre la naturaleza nunca es
privativo, stempre ha sido un convenio con el grupo a! que pertenece, el cual lo preserva para estabilizar
el blenestar comun. Tamblén es un hecho que el hombre hace constantes revislones, correcciones y
nuevas construcciones del mundo y de sus fenébmenos. Lucha consigo mismo cuando el orden
establecldo se vuelve rlgido, cuando ya no permite ninguna interpretacion y se vuelve absurdo, asfixiante
y en ocaslones peligrosamente confortable.

Se clerra nuevaments el cfrculo; el hombre se enfrenta a una transiclén que o tensiona entre dos
fuerzas: el pensamiento tradicional empleado hasta el limite y las exploraciones e innovaciones que
proponen un orden diferente. Tensién que se manifiesta no sélo en el pensamiento sino tamblén en la
creacién humana. El arte y la arquitectura parecen ser signos reveladores de ese proceso; reflejan la
postura histérica det Individuo. Pueden ser reflejo del dominio alcanzado y !a estabilidad, asf como de la
fatal corrupclén y decadencia.

Pero pueden también conformar los procesos de revisién del mundo y sus fenémenos; es decir, la
creaclén surgida dentro de las etapas de estabilidad, corrupcién o decadencia, dificimente puede
percatarse de sf misma y enriquecerse; solamente una tendencia creativa ajena o contradictoria a éstas
puede descubrir esa condiclon histérica en obras que expresan el asombro, los anhelos y las frustraciones
individuales emergentes, a través de la percepclén y representacién de sus signos; que no son otros sino

1
1

Lahuerta, Juan José, 1927 - La absteaccién necesaria en ¢l arte y Ia arquilectura curopeos de eatreguerras, Ed. Anthropos, Barcclona,
9, pég. 15°



aquellos mas cercanos al hombre, como su propio hébitat. Revelan asf una Ins6lita realidad objetlva
desapercibida o negada hasta entonces.

Esta tendencia creatliva, licida y honesta, manifiesta generalmente reticencia ante las formas del arte
antlguo, pero Igualmente ante las formas innovadoras a ultranza. Debido a ese caracter cuestionador y
a sus indefiniclones formales, la historia del arte a menudo le resta una deblida atencidn critica al valor
de sus propuestas a lo largo de sus mdiltiples manifestaciones, como es el caso de los primeros signos
del trascedentalismo del arte gético (y no el de su posterior amaneramiento); igualmente sucede con el
primitivo naturalismo plctérico ltaliano det siglo XV, a diferencla de la exhaltacién por el uso de la
perspectiva renacentista; y ya en este siglo esto ocurre con algunas expresiones modernas (entre ellas
las que revisaremos) ajenas a los rfgidos dogmatismos y regodeos formalistas del Movimiento Moderno.

Fue en el siglo XVIll, sin embargo, en donde esta tendencia artistica se reveld decididamente, pues los
artistas del Romanticismo expresaron propuestas consecuentes a los multiples camblos ocurridos en
ese perfodo de transicion. La creacion romantica se Instaura en el proplo cambio, en el devenir de un
mundo en constante mutacién, renovando asl los fundamentos del arte tales como la mirada primigenia,
la capacidad de asombro, la necesidad expresiva individual, etc., que aiin a riesgo de perder el equilibrio
alcanzado colocan al hombre nuevamente frente a terrenos Insospechados, palisajes insélitos que
alentaran su Instinto vital y sus potenclalidades perceptivas y creativas; las imégenes plésticas que de
esta expreslon pléstica surgen, se vuelven asl reftexion de la bisqueda eterna, de fascinantes encuentros,
y quizés de las bases para una nueva conquista.



LOS PINTORES DE LA NATURALEZA INSOLITA: EL ROMANTICISMO

‘Todo el mundo occidental experimentd la conmocidn que supusieron fas sacudidas intelectuales y
politicas de finales del siglo Xvitl." 2

“El slglo XViii habfa sido ya una época de clasificacién. Los insectos, las plantas, los animales y las
razas humanas fueron divididos en géneros, especies y sub-especies. Se suponfa que ésto pondrfa al
descublerto el orden divino o la estructura racional oculta bajo la superficie de la naturaleza, pero el
resultado fué justamente el contrario. El estudlo pormenorizado de los especimenes individuales no hizo
mdas que poner de manlfiesto sus diferencias, propiciando la especulacién sobre los conflictos entre
fuerzas opuestas y los misteriosos procesos de crecimiento y mutacion.”

Diferencias y tensiones entre opuestos, se dieron no sélo a nivel cientffico, sino también a nivel
filoséiico. "La trayectoria de ia Revoluclén Francesa agudizé enormemente la conciencla de fa historia.
Puso de manifiesto la comple]idad de ideas que hasta entonces parecfan senciilas: Los Ideales de libertad
personal y libertad polftica, por ejemplo, no eran idénticos, y hasta podlan excluirse mutuamente,
Demostro la debilidad de la razén y la fuerza de la pasién, la insuficiencia de las teorfas y e} tremendo
Influjo de las clrcunstancias sobre el desarrollo de los acontecimientos." * En Alemania e Inglaterra,”...
La fiustracién habfa sido hasta cierto punto una prolongacion del protestantismo. Y cuando, hacia finales
del s. XVIil, fos jévenes empezaron a notar que la Razén no habla dado respuesta a unas cuestiones que
a ellos les parecfan mdés apremiantes que nunca, se volvieron precisamente hacia los autores
protestantes, bien que heterodoxos, como Jakob B&hme. De aquital vez que ia actitud protestante hacia
Dlos se transflera a la naturaieza, y que concediera una importancia antes desconocida en fos palses
protestantes, el palsagsmo como expresién de fa reacclén de! Individuo ante el resto de la creacidény de
su relaclén con ella.”

Sl anterlormente, a principios del siglo XVill, en pintura se hacfa un tipo de palsaje que buscaba sélo
{a exacta representacion de temas de interés clentifico e historico, con un minimo Interés de renovacién
plastica, posteriormente la pintura del paisaje darla un giro radical, volviéndose casi un fenébmeno
experimental para bisquedas expresivas técnicas, teméticas y conceptuales para jos pintores de esa
época.

Honour nos explica: "De aquél tumulto de dudas angustiadas, provocadas porlas conmociones finales
dela llustracién yia Revolucién francesa, comenzaron a surgir nuevas convicciones imposibles de reducir
a férmulas senclllas: la {6 en fa primacfa de la imaginacién, las potencialidades de fa intuicién, la
Importancia de las emociones y de la integridad emotiva, y por encima de todo, la individualidad y el valor
unico de todo ser humano en medilo de un cosmos en mutacién constante. E} arte se vid influldo por esta
transformacion radical de pensamiento occidental y desempeii6 a la vez un importante papel en ella.
Pues la obra de arte-el cuadro, el poema, la novela, o fa composicién musical-, empez6 a ser considerada
no como mero reflejo de la realidad o encarnacién de un ideal inmutable y racionalmente concebido, sino
como una forma de penetrar en la vida de las cosas y quizds, como un medio de aligerar el peso del
misterio, ia pesada y agotadora carga de todo este mundo ininteligible." 6

Estos cambios se ven motivados también por la vacuidad y redundancia del arte antecedente. "El
romanticismo surge posterior al estilo neoclésico, y sl en algunas casos se revela como un rechazo
evidente hacla el mismo, en otras deja ver en sus formas la ascendencla de fas formas neoclésicas. Y

2
3 Honour, Hugh, Bt Romanticismo, Bdit. Alianza, Madrid, 1984, pig. 20,
4 Ibldem, pdg. 19.
g Tbidem.
6 Ibidem, pig, 75.
Ibidem, p4g. 23°



aunque los roménticos heredaron la enorme seriedad del neoclasicismo y su repugnancia por el arte
frivolo o meramente decorativo, trataban de expresar Ideales que pudieran ser ex?erlmemados tan sélo
en’el alma Individual, y situados més all4 de los limites del razonamiento l6gico."  Estos artistas apelan
entonces a la experiencia individual de los fen6menos percibidos y a la recreacion de ésta por medios
sensibles, de naturaleza plastica. Se alejan necesarilamente de los programas artfsticos creados por los
antlguos mecenas y acddemicos, para profundizar en cambio en experimentaciones originales que
rebasaban los Intereses convencionales."...Se crefan en libertad para usar los simbolos a la manera
tradicional o de otras nuevas, dotando de un sentido personal a los ya de mucho tiempo conocidos, o
para encontrar otros que expresasen las preocupaciones constantes del espfritu humano." 8 La ruptura
que haclan con las normas estableclidas les dié mayor libertad en sus elaboraciones piésticas. En sus
obras se reflejan los cuestionamientos y busquedas del hombre de esa época:en el plano estético, enla
ideologla, la filosofla y 1a religion.

Se cuestionan nuevamente los méritos humanos, tan ensaizados por el arte y ef pensamiento antiguos,
colocando la existencia del hombre frente alos embates del azar, del destino, de la pasion, y 1a naturaleza
inescrutable. Parece como sila propia duda e indefencién que se experimentaba ante el caos Ideoldgico,
se proyectara en el carcter enajenado y asombrado presente en los personajes roméanticos tanto de la
literatura como de la pintura; asombro y embelezo que expresan frente alos fenémenos naturales Insélitos
de los que son testigos: ocasos espectaculares, auroras, aludes, tormentas, cataratas, riscos
inaccesibles, Infinitos horizontes marinos, bosques espesos, etc. Como esos personajes, los autores
roméanticos saben que la légica comun, ta Razén, no necesarlamente dard respuesta a sus
cuestionamientos e inquietudes, adentrAndose entonces a terrenos menos tangibles tales como la
conclencia del mundo en devenir, como una “teclogla indeterminada" 9, la delectacién estética, o la
percepcion trascedental, sublime, de la materia a través de la naturaleza y sus fenémenos.

Hacia finales del siglo XVill y principlos del siglo XIX, la literatura roméntica en inglaterra estaba
representada principalmente por las obras de Wordsworth, Coleridge, Byron, Shelley y Keats. Los "Versos
compuestos a pocas millas arriba de la abad(a de Tintern", escritos por Wordsworth en 1798, parecen
describlr los paises pintados de Thomas Cole (1801-1848)o John Martin (1789-1854), pues relatan
paisajes sublimes, con riscos inaccesibles y rugientes cataratas. Un pasaje de la obra de Wordsworth
dice asl:

"{a rugiente catarata
me atormentaba como una pasion: la alta roca,
la montaria y el bosque profundo y tenebroso,
sus colores Yy sus formas, eran entonces para mf
un manjar: una emocion y un amor,
que no necesitaba de un atractivo mas remoto
que el pensamiento propiciara, ni de ningdn interés

que los ojos no prestaran..." ©

Un pintor palsajista romantico que destacé en Inglaterra fué John Constable (1776-1837), quien
rechazd los viejos moldes del paisaje natural en la pintura, para acercarse mas y tener mayor contacto
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con la naturaleza y sus fenémenos. Constable "...Establecfa una clara distincién entre los pintores que
Intentaban tan solo el estudio de las excelencias del pasado o de los logros de los demas, y 'los que
buscabania perfecclon de su fuente primigenia, la Naturaleza.'Casl al mismo tiempo, en Alemania, Caspar
David Frledrich (1774-1840) afirmaba que el artista debla 'estudiar la naturaleza en la naturaleza, y no el
los cuadros". '’ “Esta devocién a la naturaleza se revela en sus eleborados paisajes, que ademas de
mostrar los detalles més minuciosos del palsaje natural, evocan un sentimiento de magnificencla, de
estupor ante la maravilla natural. "Sus estudios del natural podrfan satisfacer al mas exigente botanico,
y sin embargo, transmiten con gran intensidad un sentimiento de amor reverencial.”

Constable encontré lo insélito en el modesto y mondtono escenario de la East Anglia de su nifiez,
Honour nos dice: " [Constable] sabfa sacar poesfa visual hasta de un montén de estiércol.” '°
Clertamente, en ese periodo, "diversos artistas ingleses pintaron cuadros que, por decirlo en una frase
de Coleridge, 'presentaban el encanto de la novedad a las cosas de todos los dfas’." '

El crefa que una pintura no podrfa revelar todas las maravillas naturales de un paisaje més o menos
extenso; por eso, preferfa contemplar escenas breves, para descubrir en ellas sus maravillas particulares,
El decla: "Mi arte, limitado y abstraldo, puede encontrarse bajo cualquier seto y en cualquier vereda.” 15
Ademds, él Intuyé que la pintura le darfa las posibilldades para recrear, artfsticamente, las maravillas
naturales: "La misién de un pintor -decla-, no es competir con la naturaleza, y reproducir una extensa
escena llena de Im&genes en un lienzo de pocas pulgadas, sino sacar algo de la nada, objetivo que casl
le obllga a actuar poéticamente.” 18 Entendemos que Constable buscaba representar lo insélito de la
naturaleza, ain desde sus elementos mas simples, a costa de cualquier método o técnica pictorica
tradiclonal, como pudo ser la pintura de Claude o Ruisdel, que conocfa muy bien. Alguna vez hizo el
slgulente comentario: "Cuando me pongo a hacer un boceto del natural, lo primero que hago es tratar
de olvidar que he visto alguna vez un cuadro." ' Tal seguridad por las cualidades que el modelo le ofrece,
Impacténdolo, asl como la libertad en su representacién pictérica, origina la fresca y contundente
presencla de la naturaleza pintada. Constable buscé renovar su capacidad de asombro, la mirada pura,
desinhibida, ante los elementos del paisaje. Conocié al poeta Wordsworth, y "el punto de contacto més
ostensible entre los dos, reside en su postura ante sus primeras experiencias con el mundo natural [...]
En 1929, Constable coplaba el famoso poema 'The Prelude’, de Wordsworth: 'Mi corazén salta cuando
contemplo/ un arco irls en el cielo;/ asf era cuando empecé a vivir;/ asf es ahora que soy un hombre; asf
sea cuando envejezca,/ o antes muera. / El Nifio es padre del Hombre;/ y desearla que mis dfas / se
sucedieran en pledad natural’.” '® Intuicién de la armonla y belleza del Universo, que tiene el niiio, y que
llega a ser conclente en el adulto, al reflexionar sobre ella por medio de la poesfa, de la pintura.

La actitud de Constable nos indica ya una incipiente valoracion puramente pictérica sobre su propia
obra, independizandose inconclentemente del objeto contemplado, pero sin hacerlo totalmente. En esa
actitud cercana a "poetizar el paisaje natural, alejdndose de la descripcién literal del mismo, esta gran
parte de la belleza y expresion de su obra, pero también la ambigliedad que sus contemporéneos
percibfan, recelando entonces de su cualidad artfstica; mientras para algunos, su obra era puramente
naturalista, para otros no era sino "iluslonista".
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Menclonemos otros casos; Peter de Wint (1784-1849) eligié los campos de trigo maduro de las
monbdtonas llanuras de Linconshire "como tema para sus grandes éleos y acuarelas de una sencillez
encantadora, casl abstracta; Willlam Mulready y John Linnell (1792-1882), sentados delante de cualquier
objeto corriente, la valla de! jardin de una casz de campo, una pared cubierta de musgo, o un viejo poste,
trataban de reproducirlo minuciosamente, y ambos pintaron vistas de las canteras de grava de
Kenslngton." =~ Estos pintores eligieron escenas las cuales, a pesar de buscar en ellas una minuciosa
reproducclén pictérica, realista, mostraban una apariencia verdaderamente insdlita; esto, evidentemente,
los diferenclaba de los pintores del paisaje tradicional, y por ende, podfan verse rechazados. Pero todos
ellos daban los primeros pasos para la renovaclén del arte del siglo XVIlI y principios del XX, )

Uegamos ahora al punto medular de estas motivaciones pictéricas y conceptuales: Las cualidades de
los elementos naturales hasta entonces cotidianas resultaban insélitas tras una revisién identificatoria
personal; poetas y pintores empezaron a recrearlas como un signo de su Individualidad perceptiva y
expresiva; en ese proceso, los artistas se iban interesando en destacar algunas cualidades formales del
palisaje, del objeto, utilizando los medios plésticos necesarios para lograrlo; cualidades como pueden
ser clerta luz, clerto colores, formas, texturas, o escalas, eran aquello que mas les conmovia, sensible e
Individuaimente.

Coleridge y Wordsworth, en sus, "Baladas liricas" de 1798, empiezan a manifestar esos nuevos
intereses: "...Sobre los dos puntos cardinales de la poesfa, 1a facultad de excitar la simpatfa del lector
medlante la adhesion fiel a la realldad de la naturaleza, y la facuitad de introducir e! interés de la novedad
mediante la modificacién de los colores de la imaginacién, el repentino encanto que el azar de las luces
y las sombras que la luz de la luna o de! ocaso difund(an sobre un palsaje conocido y familiar, paracla
represantar la posibllidad de comblnarlos." %' Los aspectos insélitos mostrados por la naturaleza y sus
fenémenos, predominaban en la observacion de los artistas, como medlos expresivos de sus proplas
emoclones, tratando de recrearlos con la ayuda de un manejo plastico (pintura, dibujo, poesfa)libre de
su limitada funcién descriptiva, naturalista. Poetas y escritores Iban proclamando esta renovacion
artfstica. E! mismo aiio en que Wordsworth y Coleridge publicaron sus Baladas liricas, el poeta aleman
Novalls (1772-1801)expresa algunas ideas sobre la necesidad de “romantizar al mundo", diciendo:
“Cuando confiero al topico una significacién elevada, a lo ordinario un aspecto misterioso, a lo corriente
el mérito de lo Insdlito, a lo finito el aspecto de lo infinito, estoy romantizando.” 2° Evidentemente, el
Interés del artista por mostrar la trascendencla del mundo material cotidiano, Iba ligado a su necesidad
de traspasar los llmites de la descripcién naturalista, objetiva; trataban de expresar su individualidad
emocional, estética e Ideolégica, medlante la seleccidn y énfasis de determinados elementos o
fenémenos naturales afines a su propla naturaleza interior. El pintor y poeta aleman Carl Gustav Carus
estuvo consclente de esta nueva actitud, al expresar que "...el mejor reflejo de los sentimientos interiores
del artista lo constituyela represeantacion fiel de un estado de 4nimo equivalente en la naturaleza. 'También
lo fué Corot (1796-1875) al decir que cuando trataba conclentemente de imitar lo que vefa, nunca perdf(a,
ni por un sélo jnstante, la emocion que le habla embargado: Lo real es una parte def arte; el sentimiento
lo completa”. 23 Un artista romantico que muestra con su obra de modo ejemplar estas bisquedas es el
Inglés Joseph M.William Turner (1775-1851). En casl toda su obra va implicito su objetivo principal: la
practica de la pintura, mas que la funcién representativa. De la naturaleza, elige los cuatro elementos
bésicos de los que suponfan derivaban todas las sustancias: El agua, en forma de brumas, nubes, vapor,
o en la inmensidad marina, ya sea agitada por el viento, la tempestad o en inquietante calma; el viento,
como agente dindmlico de las otras sustancias; el fuego, como luz incandescente que emana del sol o
como violenta fuerza destructora-purificadora; y la tierra, diluyéndose en la atmoésfera general. En sus
pinturas estos elementos "representados" se conjugan, yuxtaponen, se diluyen, se intercamblan, casi
Independientemente de su funclén descriptiva. Y es que Turner querfa recrear efectos, mas que
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representarlos, o en sus propias palabras "Admirar ta naturaleza por el poder y factibilidad del arte, vy
Juzgar el arte por las percepclones extraldas de la naturaleza." 2% Pretendla fuslonar, como lo hacla con
los elementos pintados, Inclusive arte y naturaleza, al actuar como la naturaleza a través de sus
fenémenos, por medio de su ejecucin plastica. Sus sorprendentes obras, que adn a nosotros nos
Impactan, imaginemos la respuesta que habran suscitado en sus contemporaneos. Alcanzan una
abstraccién de los fen6menos naturales que las asemeja notablemente con algunas pinturas abstractas
de este slglo. “Pero su prop6sito no era, por supuesto, crear 'pinturas puras’, vaclas de tematica o de
contenido intelectual, a pesar de la superficlal semejanza de algunos de sus Gltimos cuadros con las
obras de los expreslonistas abstractos.” 2 Clertamente, Turner nunca abandona, al menos en intencién,
el concepto tradiclonal de la pintura de paisaje; los tftulos de sus obras indican ingenuamente que
contemplamos acontecimientos histéricos, mitolégicos o documentales. La obra de Turner queda
definlda ejemplarmente en las palabras de Honour: ... El deseo de transmitir emoclones y creencias
personales, se fundla con una imperiosa exigencia de fidelidad tanto al aspecto externo de las cosas,
como al sentimlento." 26

Otra manifestacion de semejantes inquietudes, se trata de la obra del pintor alemén Caspar David
Frledrich (1774-1840). A diferencla de Turner, para quien los fenémenos naturales dindmicos servlan
como vehlculo para sus emociones, Friedrich preferfa fenémenos naturales casi siempre serenos, pero
de Insélitas cualidades, para proyectar sus emoclones estéticas y sublimes. Ademds, Friedrich no
rebasaba los limites de la descripcién naturalista tanto como lo hizo Turner, favoreciendo el peculiar
caracter expresivo de su obra. Las auroras, los ocasos, la luna, los horizontes marinos, suscitaban en él
estados contemplativos, casi reverenciales, que buscaba recrear en sus pinturas. Para Friedrich, lo
Natural era la manifestacion sensible de una naturaleza mas que espiritual, divina. Friedrich decfa a su

t : wel
amigo el pintor Peter Cornelius: "Lo divino esta en todas partes, hasta en un grano de arena. Su
sentidoreligioso se vuelve una profunda y silenciosa comunién conla naturaleza, un paciente y mondstico
ejerciclo de contemplacién y de transcripcién imparcial de los misteriosos enigmas de la apariencia
natural de las cosas." “® Consecuentements, su pintura trata de representar ambas naturalezas, a partir
de su aparlencia visible. Friedrich encuentra también en la pintura un modo de capturar esa percepcién
del mundo.

Para lograr esta expresidn, Friedrich represent6 las fases mds insélitas y poéticas de {a naturaleza,
enfatizando estas cualidades con su pintura, pero sin negar la posibilidad de una descripcién literal de
éstas; esto genera obras de caracter ambivalente y enigmatico, semejante al cardcter suscitado por las
escenas naturales. Honour nos dice: "De aquf el tono de intimidad y misterlo, la extrafia y conmovedora
fuerza de sus paisajes... El enfoque nltido, y el a 1a vez vago, evanescente aire de irrealldad, la literalidad
combinada con la elevada “disposicién’ de la poesfa, nos hace casi dolorosamente conclentes de ese
elemento de Incertidumbre agazapado en el corazén de la obra de Friedrich y su obsesiva lucha con el
problema del arte y la realidad [...] {[sus paisajes] sin viento, sllenclosos y poblados por unas cuantas
figuras solitarias de espaldas a nosotros y totalmente absortas enla muda contemplacion de la naturaleza.
Todos son por completo crelbles. Y sin embargo, poseen tamblén una cualidad ambivalente, casl
alucinatoria.” 2° Aparentemente, las figuras humanas, asi como otros elementos que incluye en el paisaje,
tlenen una funci6n simbdlica como la "cruz de la 6", el "ancla de la esperanza®, los barcos navegando
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por las aguas del tiempo o de la vida, asl como otros objetos de simbologla contemporanea, como las
iglesias géticas en ruinas como metéfora de la decadencia de la fe catdlica, o los &rboles que repiten los
arcos goticos en mayor escala, manifestando la"religién viva de la naturaleza". Pero, lticidamente, Honour
nos advierte que: "Sus cuadros deben su extraordinaria fuerza menos a los simbolos que a su sutiteza
visual, un manera Gnica de contemplar y de representar esa extrafia e intensa polaridad de la proximidad
y la distancia, del detalle preciso y el aura sublime.”

Esa fuerza expresiva se acent(ia con los personajes presentes en los paisajes que pinta Friedrich,
personajes que también muestran su asombro ante la escena contemplada. Carus, pintor y tedrico del
arte, amigo de Friedrich, parece describir el estado anfmico de estos personajes, en sus "Cartas sobre
la pintura de paisajes", escritas en 1835: "De ple, en lo alto de la montafia, contempla las largas hileras
de collnas, observa el curso de los rlos y todas las maravillas que se ofrecen a tus ojos; £Que sentimiento
te invade? Es un rezo sosegado, te plerdes en el espacio Infinito, todo tu ser experimenta una clarificacién
y una puriflcacién, desaparece tu Yo, no eres nada. Dios lo es todo." *' semejante experiencia a la vivida
por Friedrich, pretendla Carus de los pintores del paisaje. Pero nuevamente, es Honour el que define
precisamente el sentido de esos personajes, al descubrir la nostalgia, la inconcrecién existencial que
ellos experimentan ante la magnificencia e inaccesibilidad de los fenémenos contemplados: "Las figuras
de Friedrich suelen ser ajenas al paisaje: ni pertenecen por completo a su mundo, ni al nuestro, se sitdan
al borde de la realidad. Inmoviles, aislados, parecen estar en el seno de la naturaleza y al tiempo, sin
embargo, como un paco fuera de ella, sintiéndose a la vez a sus anchas y enajenadas, simbolos de la
amblgliedad y de allenacién; se dirfa que estuvieran orando, o mas bién en autocomunidn, explorando
reinos situados més alla de la percepcion sensible, y por encima del entendimiento humano." sz Briganti
los ve, igualmente, "traspasados por un sentimiento hacia lo descgnocido, hacla las fuerzas
impenetrables, y ablertos a una significacién que trasclende conclencia,” 33

Estos "sfmbolos de la ambigiledad son generalmente personajes oscuros (formal y metaféricamente
hablando), anénimos, nostalgicos, como el “Caminante romantico, el hastiado y perenne buscador de la
verdad superior que vaga por tantas poesfas y novelas roménticas." 34, y que no son sino metaforas dei
individuo dubltativo de 1a época que se debate entre diversos juicios hasta ese momento no cuestionados,
y que se abre hacia nuevas posibilidades de percepcién, a través de la revision de su mundo en relaclén
consligo mismo. En la descripcién que Honour hace de una de las pinturas més conocidas de Friedrich,
"La cruz de las montafias”, de 1807, nos confirma este sentido general: "[El cuadro] debe ser interpretado
como expresién més que de una fé positiva, de ese estado de dnimo dubitativo, que iba a caracterizar
buena parte del pensamiento del siglo XIX: la duda corrosivamente Insistente, agénica, las nostalgia de
la fé que se paliarfa, aunque casi nunca se vencerfa, mediante el recurso al nihilismo o la conversién a
alguno de los credos mas autoritarios. Las ambigtiedades del cuadro, los problemas que plantea pero
no resuelve, parecen Indicar que la duda se extlende tanto al raclonalismo como al cristlanismo." 35
Friedrich, sensible a los mismos cambios, parece proyectar en su obra estos cuestionamientos, esa
necesldad de respuestas definidas que mientras no existan, no pueden reflejarse en su obra; obra que,
por lo tanto, sélo habla de la jndefinicién de la época en transicién, y del gsombro recuperado en el
hombre, ante la calda de diverscs mitos y el descubrimiento de otros posibles caminos. Marchan Fiz ve
en estos paisajes no solo una reflexién del 4nimo dubitativo o de la experiencla trascendental, sino
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también una analogfa visual del esplritu roméantico, ablerto a una progresion o devenir indefinido e
inabarcable de la vivencia humana y de la creacion artistica. % Y es que en los palsajes de Friedrich
desaparece ya la unidad definida, cerrada, de un paisaje abarcado por el propio formato, predominando
en camblo la visién fragmentaria de un paisae total inabarcable, sugerido por los amplios celajes, los
espesos bosques, o los horizontes marinos. M.Fiz nos dice al respecto: "E! marco del cuadro no actlia
como cerramiento, sino como una acotacion de una naturaleza sinfronteras [...] La naturaleza presentada
en el paisaje no es solamente el tema del cuadro, sino que su infinitud afecta ala misma estructura plastica.
La ?rfeisenclage la ventana en la pintura como motivo pictérico tiene que ver, sin duda, con esta vivencia
de infinltud.”

Frledrich conjuga diversos planos, contrastando principalmente un primer plano pintado con gran
detalle, con planos posteriores de una lejan(a exagerada, "atormentadoramente fuera de nuestro alcance,
que susclta asf un incémodo estado anfmico de nostalgia de lo inalcanzable.” 3% Otras caracter(sticas
de sus obras son: la creacidn de escalas contrastantes, dada a través de altos riscos y montafas,
profundos acantilados y horizontes inconmensurables, que se revelan asl por la inclusién de formas
humanas miniaturizadas; perspectivas generalmente aéreas, que nos sugieren una contemplaclén del
paisaje muy por encima del suelo; y no podemos olvidar el acento en los fenémenos luminicos y
atmosféricos: nubes altas ifluminadas por el resplandor del ocaso, insélitamente tefiidas de color naranja,
contrastando la oscuridad de la tierra, de las montafias y las masas de arboles, formando asl claroscuros
Impresionantes; horizontas marinos y espesas nebtinas que se elevan sobre el mar y nublan el horizonte;
las formas y colores del arco-irils; paisajes nocturnos iluminados por la luz de ia luna. Imaginerfa insélita
que combina literalidad y poesfa, en obras ambivalentes que suscitan diversas sensaciones y
pensamientos; "La sutll discordancia provocada por elementos diffcimente percibidos, la minima
desviacion del equllibrio Sptico normal, que se ocultan bajo [a armoniosa apariencia y simpticldad formal
de la composicion, asl como el rechazo de cualquier elemento del paisaje tradicional, nos recuerda las
palabras de su contemporéneg Schlegel: 'Esta real discordancia da al hombre la sensacién de melancolla,
de ausencia y desubicacién’.**® Como los personajes pintados por Friedrich, nosotras también estamas
propensos al asombro y la Incomprensién de lo contemplado: Dudamos si se trata de una representaclién
realista, que en este caso serfa de una realidad insélita, sublime, o sl se trata de una interpretacién
pictérica de elementos naturales comunes. Olvidaba citar que este caracter se acentla también por medio
del manejo de una técnica austera, que suprime todo gesto subjetivo del artista, asl como cualquler
manejo pictérico ilusionista ( a diferencia de Turner y Constable), buscando en cambio un manejo
naturalista de las formas. Si en Turner nos impacta su definida expresion subjetiva, en Friedrich nos
Impacta precisamente su indefinicién, que nos sugiere que belleza y emocldn atin residen también en el
objeto, en las formas del mundo que habitamos, pero que olvidamos revisar.

El romanticlsmo afecté también el campo de la arquitectura. "El ansia romantica por tener edificios
que apelaran al alma -igual que la musica, la poes(a o la pintura-, se propagé por toda Europa." 0 En
1837, John Ruskin (1819-1900) define a la arquitectura como “clencia de sentimiento, mas que de norma'y
"aseguraba que 'Nadie puede ser arquitecto, sin ser metafisico.’ En la apreciacién de ia arquitectura no
contaba ya solamente las normas racionales ni la educacion funcional y decorativa a determinado fin,
sino también otros criterios, emotivos y aveces trascedentales." 41 En Alemania se gestd la Idea de
asociar las formas arquitectonicas con la musica, artes ambas generadoras de estados animicos y
predisposiciones esplrituales. "El primero en formular la idea de que la arquitectura era ‘erstarrte Musik’
( misica petrificada o congelada) fué Schelling (1775-1854), hacia 1802, refiriéndose a los templos griegos
y a las teorfas pitagéricas. Goethe sigui6 sustentando esta metafora en este contexto [...] Hacla 1829,
menclona: ‘He encontrado entre mis papeles una hoja enla que llamo miisica congelada a la arquitectura.
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Y realmente hay algo de esto; el estado de énimo inducido por la arquitectura, recuerda al suscitado
por la musica." 42 sirecordamos que el clima ideolégico general en esos afnos era de cuestionamientos
eincertidumbres, resuita consecuente que la "musica congelada® preferida por los creadores, sea paraiela
a ese fendmeno: se vuelve la mirada hacla ia arquitectura medieval, hacia la arquitectura gética.

En efecto, al Igual que ocurrl6 con la pintura, la arquitectura se iba separando de la "mdsica® generada
por la arquitecturas neoclésica; Honour nos ofrece un texto de John Ruskin, para quien la arquitectura
cléslca, a diferencla de la gética, ofrecla sélo una musica monétona y conforme:" En esa extraia inquietud
del espiritu gético estaba su grandeza, ese desasosiego del alma sofiadora, que vaga de acd para alla
entre los nichos y vibra febrilmente alrededor de los pinaculos, y se corroe y se desvanece en nudos y
sombras laberinticos por los muros y los tejados, y sin embargo, todavia no est& satisfecho, y nunca lo
estar4. E! griego podfa contentarse con su surco de triglifo y quedar en paz; pero la obra del arte gético
sigue slendo un calado, y no puede ni descansar en éi ni de su trabajo, sino que ha de seguir adelante,
Insomne, hasta que su amor por el cambio se vea apaciguado para siempre en el camblo que deben
venlr, igual para los que desplertan, que para los que duermen.” Honour tamblén descubre la causa
de esta preferencia roméntica de la arquitectura gética; primero recoge una cita de Coleridge (1772-1834),
para quien "la arquitectura griega es un objeto; la arquitectura gética es una idea."...El gético se hallaba
en un devenir perpetuo, como la poesia romdntica, asplrando a unos ideales que nunca tendrfan
realizacién en este mundo. Y este sentido de perpetuo anhelo, de continua ascencién hacia Dios, era el
que Schinkel mas ponfa de relieve en sus cuadros de catedrales gébticas.” 44

El arquitecto y pintor Karl Friedrich Schinkel (1781-1841)encontrd en la arquiteciura gética el motivo
de sus aspiraclones. En 1810 escribe "La arquitectura %étlca nos conmueve por su esplritu. Resulta un
atrevimiento conseguir tanto con tan pocos medios." Esta admiraci6n lo llevé a crear arquitecturas
dibujadas, proyectos de tipo gético "con encumbradas tracerfas y agujas como de encaje, de una
delicadeza incorpérea que rara vez, si es que alguna, fué alcanzada en la Edad Media."*® El proplo C.D.
Frledrich encontr6, también en estas formas arquitectonicas, inclusive aquellas en ruinas, motivos
insélitos que reflejaban y promovian la expresién de sus emociones y sus ideas; por ello, las incluye
tamblién en sus palsajes, como complemento de las formas naturales, y acentuando en ellas sus
cualidades mas significativas. Al igual que Schinkel, "las im&genes de Friedrich son transfiguraciones
evanescentes de modelos situados en el centro y en el norte del pals, encumbradas en un acabado ideal,
a metéforas vislonarias o apariciones fantasmagéricas en un clima pictérico indeterminado, proclive a!
presentimlento y a la destruccién simbélica del espacio y del tiempo." 47 Esta idealizaci6n de la
arqultectura los llevé a crear obras verdaderamente inquietantes, en donde las arquitecturas pintadas
tienen un papel paralelo al que ocupanios fendmenos insélitos de Ja naturaleza. Al representar los pintores
el "Perpetuo anhelo" de las arquitecturas géticas, expresan su propia condicién nostalgica e Indefinida;
formas arquitectonicas tan impresionantes y reales, pero que sin embargo no encuentra su definicién en
el mundo espiritual, reflejan inmejorablememte la condicion anfmica del artista romantico. Pero no solo
expresan nostalgia; al idealizar sus formas por medio de la pintura, algunos pintores las acercan,
simbélicamente, al sentido espiritual buscado, sin separarlas ain de su referencia literal. Estas
arquitecturas pintadas tienden puentes entre el mundo terrenal y el mundo esplritual, en la mente del
artista,el cual empleza a satisfacer su anhelo,simbélicamente. Hasta este punto, las arquitecturas pintadas
de Friedrich y Schinkel nos inquietan, pues nos hacen dudar sise tratande representaciones naturalistas
de una arquitectura insdlita, sublime, o si se tratan de abstracciones pictéricas surgidas de las formas

2
4dbldem, pag, 153.
44lblxh:m, pég. 160.
45ibldem, pdg. 163.
4a1bid., pég. 155,
47114, pdg. 153,
Marchdn Fiz, Simdn, G inacioncs ipuritivas, Bd. Alianza, Madrid, 1986, pdy. 66-67,
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Sin embargo, estos mismos pintores, al haber descubierto en su pintura el medio idéneo para concretar
simboélicamente forma y sentido del arte gético, crean figuraciones sublimes, casi intangibles, pero cuya
realidad se hace explicita tan solo en su propia pintura, Asl, "Las visiones de 1a iglesia plasmadas por
Friedrich entre 1810 y 1815 son llevadas a fa cumbre de su perfeccién abstracta, y miran a un prometedor
futuro. La serle cuimina sin duda en la “Catedral", de 1818, simbolo del mas ali4, de una cludad celestial
pero enraizada en la magnificencla alemana y la propia arquitectura.” 8

Nuevas naturalezas puramente pictéricas, en donde se concretan mundos ideales que simbolizan
nuevamente clerto equilibrio y comunién entre el mundo terrenal y el mundo espiritual;estas obras
parecen expresar una "musica monétona” semejante a la suscitada por la obra clésica, y que los propios
pintores romantlcos hablan rechazado en un principio; ahora apelan a la razén del espectador, desde su
simbolismo ya no ambiguo, sino religioso y nacionalista; su sentido es definidamente univalente. Y s6lo
esperan del espectador el regocijo estético ante lo ilusorio; el arte como conformador de "respuestas" y
‘razones" establecidas.

Si bien, esas obras significaron una ruptura con la concepcién tradicional de una pintura de paisaje e
incluso de la pintura religiosa, no muestran el milsmo cardcter expresivo, emocional, de las obras
primeramente descritas, que reflejan el instinto cognoscitivo, esencial det hombre. El devenir plctérico
de la obra gética original no le resta mérito; al contrario, la muestra como proyecto,como obra ablerta
a diversos medios plasticos como e! dibujo, la pintura o la musica, y que ademés se puede conducir
hacla diversos objetivos conceptuales, estéticos y expresivos.

Semejantes “simbolos de la ambigiiedad", formas de la nostalgia, signos de renovacién, seguirfan
surglendo gracias al artista qua encuentra, através de ellos, nuevos medios para enriquecer la percepclén
del mundo y de sf mismo.

EL SIMBOLISMO -ARNOLD BOCKLIN

La continuldad de semejantes propuestas creativas parece estar en el movimiento simbolista de finales
del siglo XIX. Este movimiento surgié como contraparte de la escuela impresionista, que cada vez iba
degenerando hacia un simple regodeo formalista. Los pintores post-impresionistas como Seurat,
Cézanne, y otros mas, fueron instaurando la concepcién de la pintura como un universo auténomo. El
tema o motivo se volvia indiferente, al contrario de la Interpretacion plastica del mismo; este interés
evidentemente formalista descuidd un tanto la expresion emocional del artista por medios llustrativos o
representativos. Los pintores simbolistas trataron de llenar este vaclo “revistiendo las ideas de formas
sensibles, mediante una obra de arte que surja de las emogiones, del esplritu profundo del artista, més
que de técnica aplicada a la observaclén de la naturaleza.” ** Para estos creadores, alcanzar la realldad

48
Ibldem, pag. 66.
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tltima, que trasciende la experiencia flsica concreta, se lograrfa a través del uso de imagenes y analoglas
formales; por ello, alin en mayor grado que los artistas romanticos, los simbolistas emplearon las
simbologlas tradicionales: la religiosa cristiana, 1a religiosa protestante, la mitologfa griega, nérdica, la
si mbologla onlrica, literaria, etc.

Estos pintores reelaboraron las simbologlas tradicionales para dar forma a sus ideas y propuestas
personales, como es el caso de Gustav Moreau (1826-1898) y los prerrafaelistas ingleses. Otros mas
como Odilén Redén (1840-1910) crearon su propia simbologfa, preludiando a los modernos surrealistas.

Pero en algunos casos estas obras resultaron ambiguas debido a que simbolizan sentimientos o
conceptos indefinidos para el propio autor, como ocurrid con los pintores romanticos. Un ejemplo de
ello es la obra de un autor que aunque a menudo se le considera dentro del movimiento simbolista, difiere
de éste preclsamente por manejar tales ambigiiedades. El pintor suizo Arnold Bdcklin (1827-1901).
Backliin realiz6 su aprendizaje en Alemania, Flandes y Parls; de 1850 a 1857 residié en Roma. Al visitar
Népoles y Pompeya encontré en los frescos la Influencia que se distingue en su posterior producclén
plctérica. En 1880 reallzd en Florencia fa primera versién de su obra mas controvercial: "La isla de los
muertos".

Su obra, a diferencia de los demés simbolistas, no es sintetista, ni subjetiva, pues no necesitd crear
mundos puramente llusorlos para expresarse, ni transformar los objetos del mundo objetivo; tampoco
adoptd flelmente la simbologla tradictonal. Propuso en camblio una seleccién de objetos y fenémenos
del mundo visible, formas de la naturaleza que representa de modo naturalista, pero en relaciones Insélitas
que nos recuerdan los paisajes de Friedrich y Schinkel, y que basculan entre la representacion naturalista
de un hecho Insdlito y la abstraccién pictérica de las formas naturales comunes. Pero ademds revisa los
simbolos y mitos antiguos para presentarlos en asociaciones inesperadas, con un tratamiento tan
naturalista que nos impactan por su expresion de ambivalencia: se muestran entre la realidad y ia fantas(a,
como el propio mito que encarnan. Asl, en muchas de sus pinturas, vemos seres tales como centauros,
sirenas,ninfas, satiros, etc., pero por decirlo de algun modo "entre bambalinas", las escenas que jamas
habfamos visto de sus “actividades": Faunos espantando a unos pastores, sirenas y tritones jugusteando
en una Improvisada cascada marina, un centauro indicando a un herredador a reparacion que debe hacer
a su pezuiia,etc. Hay una intencidn de "materializar" mediante la pintura a seres miticos o espirituales, de
atrapar el mito, o una realldad insustancial, mediante la representacion insélita y naturalista del mismo.
Briganti nos dice sobre Bacldin: “Sus intenclones quiza lo llevaron al verdadero centro de la realidad,
yacente més all4 de sus aspectos externos, de modo que los objetos expresan su enigma, su inquietante
esencla, que parece ser escenario para espectaculos desconocidos, ocultando sus formas alegéricas
tan pacientemente estudiadas en la literatura, por medios llusorios de una realidad tangible.”

Asl como nos inquieta la alucinante visién de estos seres, mayor asombro nos provocan sus palsajes
"naturales", de apariencia serena, pero que no revelan su verdadero origen. En estos paisajes, Boklin,
como Friedrich, relaciona elementos del paisaje natural (a veces verdaderamente magnificentes) tales
como el mar a la luz del atardecer o en la noche, los altos riscos, los drboles més extraordinarios por sus
formas, las arquitecturas antiguas o en ruinas, etc., creando paisajes ilusorios pero inquietantemente
veraces. Es asf como nacen paisajes tales como "La isla de los muertos”, "quizé inspirado en un paisaje
de Ischla o quiza de la isla cementerio de San Miguel, a lo largo de Venecia." °' o la pintura "Ulises y

49
50Camdn Aznar José, Rintum Modermna, V.1, Bd. Plaza & Janés, Bspaia, 1977, pdg. 12.
51 Briganti, Giuliano, op. cl,, pdg. 16.

Camén Aznar, José, op. cit., p4g. 58.
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Calipso*, de 1883, en donde vemos una escena mitaldgica que trasciende su simbolismo al enfatizar los
aspectos naturalistas Insélitos, expresando principalmente misterlo y nostalgia.

Bockiin también Incluye, como lo hacfa Friedrich, otro elemento que enfatiza el caracter enigmético
de sus paisajes: Las figuras humanas, oscuras, incognitas, que apenas parecen representar su naturaleza
viviente por su actitud retrafda o melancélica. A diferencia de los personajes de Friedrich que parecen
extaslarse ante el paisaje insdlito que los rodea, los personajes de Backlin parecen rechazarlo, sentirse
demaslado ajenos a él. Esta caracter(stica es clara en 1a solitaria silueta envuelta en un manto blanco,
que reslgnadamente se dirige sobre una barca hacla la isla en "La Isla de los muertos", y mas adn en la
figura de Ullses en "Ulises y Calipso™ ahf, Ulises estd envuelto en una tinica obscura, mostrandose de
espaldas, cablzbajo, sobre una roca que lo coloca en segundo plano y en la parte superior del cuadro:
su actitud se explica por su rechazo a la insinuante Calipso que lo vigila en la parte inferlor del cuadro, y
ala nostalgla que siente por regresar a su patria; muestra as(su inconformidad y renuencia a permanecer
en la Isla en la que est4 retenido. El caracter expresivo de este personaje es tan fuerte, que rebasa su
papel simbdiico-mitolbgico, convirtiéndose en una imégen de la ambigiiedad, el misterio y la nostalgia,
que nos impide reconocer en é1 no sélo su persona, sino hasta su verdadera naturaleza humana. Bécklin
presenta menos limitaciones formales y conceptuales, a diferencia de los pintores romanticos; él, con
mayor libertad pudo crear ambivalencias representativas en sus obras, al conjugar elementos reales con
otros imaginarios pero probables, bajo un mismo tratamiento naturalista. "El realismo de Bocklin difiere
del verdadero realismo, pues estd basado en efectos insdlitos de la realidad, en funcién de una idea o
intenclén de naturaleza espiritual.” >

Asl como Friedrich se valla de ios infinitos horizontes, los encumbrados riscos, los espesos bosques,
las nostélgicas arquitecturas goéticas y los extaslados caminantes, Bocklin emplea igualmente la fuerza
expresiva de los objetos y fendbmenos naturales pintados realistamente, pero en relaclones insélitas que
responden a una Iméagen Interior de fuerte contenido emoclonal. En la obra de Bocklin, el viento, jas
formaclones rocosas, las enormes masas de arboles, las sliuetas humanas misteriosas, y el agua del mar,
"elemento melancolizante, seguin Huysman Y que nutre las nostalgias del romanticismo y el simbolismo
germéanico desde C.D. Friedrich.” 33 conforman paisajes insélitos y enigméticos, buscando despertar en
el espectador reacciones alternativas ante la Imposlibilidad de desclfrar mediante sus conoclmientos la
Imagen pintada. B&cklin, al igual que Friedrich, coloca al espectador en el mismo lugar del caminante
romantlco que de pronto se enfrenta ante un panorama insélito, que despierta su asombro y propicla una
percepclon diferente, como el goce estético, la sublimacién religiosa, 1a revelacion mégica; una
percepcion metaflsica.

Este caracter de sus obras, si blen no {ué del todo apreclado por sus contemporaneos, tenemos que
en el siglo XX la pintura metafisica italiana revisa la obra Bockiiniana, y es principaimente Glorglo de
Chirico quien adapta los enlgmaticos y nostalgicos personajes pintados por Bécklin introduciéndolos en
nuevos y ambivalentes paisajes.

Antes de analizar en el apartado sigulente las formas del nuevo paisaje inséiito, el del siglo XX, que
genera semejantes desarrollos pictoricos, quisiera resumir los elementos principales que conformaron
la expresién de los pintores romanticos y simbolistas antes mencionados.

Basicamente se trata de formas y fendmenos naturales, y en menor grado las formas arquitecténicas
trascendentalistas como la gotica, tanto en buen estado como aquellas en ruinas. Las convenclones
temaéticas y simbélicas en la pintura del paisaje del siglo XVIII, al incluir ain esos elementos favorecld
que los pintores romanticos se expresaran individuaimente a través de ellos, siendo "equivalentes” a sus
conceptos y emoclones. Recordemos que os pintores roménticos no se liberaron totaimente de la
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saBriganti, Giuliano, op. cit,, pdg. 17,
Camén Aznar, José, op. cit, pig. 58,
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convencional representacion naturalista del mundo, en este caso de las formas naturales yla arquitectura
gética, por lo que su expreslén personal residfa en las sutiles alteraciones en las perspectivas, en los
acentosdelos colores, enlas composiciones experimentales y més que nada enla eleccién de fenémenos
u objetos Gnlcos o insolitos.

En el simbolismo, en cambio, hubo mayor libertad en la expresién plastica, al haberse disueito los lazos
entre creacion y representacion naturalista; pero no por ello se negd u olvidé la percepcién del mundo
objetivo y las posibilidades expresivas que ofrecla su representacién pictérica. Las formas y fenémenos
nadturililesl renovaron las simbologlas tradiclonales y conformaron los simbolos y expresiones del artista
individual.

Serfa redundante cltar las posibilidades plasticas que ofrece al artista la Naturaleza: Muitiplicidad de
formas, materiales, colores, texturas, escalas, que increlblemente a menudo pasan desapercibidas para
la pléstica actual; la luz es otro fenémeno natural que en ocaslones revela a los objetos de modo
verdaderamente insolito, pudiendo guardar sorpresas la representacion pictérica de la misma. En cuanto
alasformas arqultectdnicas, con sus particulares relaciones formales entre volimenes, espacios, colores,
texturas, ademas de su proplo sentido conceptual, seranlos elementos predominantes del paisaje Insélito
del siglo XX: el paisaje urbano moderno. Formas que representadas pictéricamente fueron el fundamento
expresivo de varlos pintores modernos.



Caspar David Friedrich, Dos hombres en In pluya al atardecer, 1807



Arnold Bdcklin, La isln de los muertos, 1880
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CAPITULO 2

EL PAISAJE URBANO MODERNO:
NATURALEZA INSOLITA

Desde finales de siglo XiX se percibfa la acelerada carrera de la modernidad: los continuos
descubrimientos clentificos y las aplicaciones tecnolégicas para el desarrollo humano. El ciudadano no
pertenecia ya a la aldea rural, a la cludad antigua, sino a la cada vez més universal ciudad moderna. Los
acelerados cambios en el propio ritmo de vida urbana iban despertando nostalgias por el pasado; poetas
como Victor Hugo, Baudelaire, expresaron sentimientos nostlgicos y amblguos motivados por sus
vivenclas en la "Gran Ciudad", "lugar de diferencias y contradicciones.”’ Pintores post-Impresionistas
como Slsley y Utrillo, revelan estas disoclaciones modernas, en pinturas que "traslucen conflictos latentes
de la ciudad moderna como lugar de diferencias que sedimentan en torno a dos fiquras de su desarrollo
decimondnico: 1a contradiccion entre el centro y la periferia, entre la ciudad antigua y la moderna, entre
la ciudad y el campo.”

El paisaje arquitectdnico se iba imponiendo al palsaje natural, ofrecliendo nuevas formas surgldas de
las nuevas necesidades y transformaciones sociales; arquitecturas de [ndole muy diferente a la
arquitectura del pasado. Las Insélitas construcciones modernas iban mostrando nuevos conceptos, una
nueva estética, y el uso de nuevos materiales. Estas apariciones en el &mbito urbano enriquecleron el
materlal iconico de los artistas plésticos, aunque no de modo objetivo ni realista; es decir, recordemos
que el objeto y sus caracter(sticas habfan pasado a segundo plano en la expresi6n de! artista moderno
como vehfculo de sus conceptos Y emoclones; debido a esto, para la mayorfa de estos artistas las formas
arquitectSnicas eran un elemento formal mas en sus busquedas técnicas y visuales, en la confeccion de
mundos exclusivamente pictéricos. "La belleza de la metrépoli pasa a cultivarse como una modalidad
maés de la percepcion artlstica moderna, y esta sensibllidad hacia la mlsma tefira, a partir de este
momento, la contemplacién de los paisajes urbanos y sus arquitecturas. "3 Tal concepclén estética de la
modernidad, se aplicaba preferentemente a una de sus caracter(sticas predominantes: Su dinamismo.
La dinimica maderna pronto inundé la percepci6n artistica,integrando al objeto (formas y fenémenos
urbanos) en este dinamismo. Basta recordar la gran diversidad de estilos y pintores que exaltaron todos,
medlante sus obras, el dinamismo del paisaje urbano moderno.

1
2 Marchin Fiz, S, G I pég. 26.

3 Ibldem, pdg. 27
Ibidem, p4g. 38.
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Las nostalglas baudelarianas parecen opacarsa ante las violentas obras de los pintores futuristas
italianos. Desde sus primeras manifestaciones, Marinettl (1876-1944), Boccloni (1882-1916) y Balla
(1871-1958), exaltan las capitales modernas y la intensificacion de fa vida nerviosa: "¢Acaso podemos
permanecer insensibles ants la actividad frenética de las grandes ciudades?’, se preguntan en su primer
Maniflesto, en 1910."" Evidentemente,'las pinturas futuristas no traslucen tanto la imégen Iconica
distorsionada dela arquitectura y del espacio urbano cuanto sus efectos, es decir, la experiencia del
shock, la sacudida perceptiva o emocional provocada por su agltaclén."5 Esta propuesta tal vez se acerca
a la de Turner, pues al igual que los futuristas, él se valla de los efectos que generan los fenémenos
dindmicos para recrearlos en su plntura; pero en Turner estos fendmenos son principalmente fendmenos
naturales. Para los pintores futuristas no habfa lugar para la contemplacion del objeto y menos para su
representacldn, sino més bien para la disolucion de éste a través del movimiento, que tratan de hacer
visible por medios pictéricos. Inclusive la arquitectura queda envuelta en esa mirada dinamizante;
Marchan Fiz recoge un texto de C.Carr4 (1881-1966), que nos dice; "Cuando se habla de arquitectura,
se plensa en algo estatico.Esto es falso. Nosotros, en cambio, pensamos en la arquitectura similar a la
arquitectura dindmica universal... Arquitectura en movimiento de las nubes, de los humos en el viento y
de las construcclones dindmicas cuando son sentidas en un estado de dnimo violento y caético.”

lgualmente, hacia 1910 en Berlin, los artistas se emplezan a Interesar en {a gran Cludad, pero ellos
empiezan a revelar, a diferencia de los italianos, las ambivalencias y lo negativo de la metrépoli inclufdo
su dinamismo. Son algunos pintores expresionistas como Macke (1887-1914), Kirshner (1880-1938), y
Georg Grosz (1893-1959). Ellos atestiguan la fascinacién que ejerce el escaparate comercial, luminoso,
al peatén y potenclal comprador, y algunas de sus pinturas muestran los rasgos de la "objetivacion de
consumo, como Integrante del modo de vida moderno;... la mercancla o el anuncio publicitario se
interponen en las relaciones del hombre con el medio mas inmediato, anulando los vinculos personales.”
Sus obras también describen la importancia que el ciudadano daba a la moda en el vestir, un signo
revelador de la tenslén entre la tendencia a la nivelacién soclal y el ansla de diferencia individual. Sin
embargo, al igual que la obra futurista, la pintura de los expresionistas alemanes refleja los efectos de ia
vivencla acelerada: en la disolucién del objeto en fragmentarias visualizaciones y en la agresividad de
sus gestos expresivos. Esto es debidoa que los pintores alemanes se encontraban igualmente seducidos,
enajenados por los fendmenos de la cludad moderna, inclusive aquellos que empiezan a revelarse
negativos. "...La cludad es vivenciada por la pintura expresionista como la cumbre de la civilizaclén
moderna y desplerta la atencién como fuente de sensaciones permanentes, de un culto a las aparlencias,
de una percepcién un tanto epldérmica y disparatada, pero en perpetua fluctuacién... Si bien [e! artista
expresionista] no se sustrae a la fascinacion, al gozo de ese cosqulileo nervioso, la sucesién répida e
Ininterrumpida de impresiones estimula disoclaciones qéje tanto incoan una inseguridad cognoscitiva
fundamentalmente, comoa filtran los aspectos negativos."

Marchan Fiz define asf algo esencial. Tanto los pintores alemanes como los italianos mostraron un aféan
no tanto por analizar como por vivenciar los momentos aceleradamente cambiantes que Iba imponiendo
la modernidad; aceptaron su dinamismo, su intercambiabilidad, como un proceso logico e incuestionable
a pesar de sus efectos; en ella se reconocen, sintiéndola propia y comtin al proceso civilizatorio.

3

g Ibldem, pdg. 46.

g Ibidem, pdg. 48.

7 Ibldem, pdg. 49.

g Ibidem, pdg. 53,
Ibldem, pdg. 62-63.
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Tenemos entonces que la cludad moderna y sus fenédmenos nunca significaron terrenos insélitos para
@sos autores, pues crelan conocerla a través de su fascinacién; lo insélito ocurrfa a cada momento, en
cada sensaclén de cada dfa vivido volviéndose algo cotidiano. Esto, aunado a las distorsiones visuales
y sintesls figurativas (cada vez mas esquematizadas) con que eleboraban su pintura, les Impidié ver las
dimensiones concretas de tales fendmenos. Ni siquiera de aquellos mds cercanos, como las
Innovaclones en la arquitectura; y menciono a la arquitectura porque es de los primeros elementos
concretos del paisaje urbano en modificar sus formas, segtn las finalidades humanas. Menos ain
pudieron encontrar en sus condiciones reales los elementos potencialmente expresivos y estéticos como
medios fundamentales de su expresién.

SIn embargo, muy pronto las disociaciones modernas y los efectos negativos en la urbe, condujeron
a varlos pintores a contemplar con mayor objetividad su paisaje urbano, encontrando (y mostrando en
sus pinturas) fenémenos verdaderamente insélitos y dramaticos debido precisamente su condiclén real.
Los pintores que bésicamente revelaron el cardcter m&s dramético de estos fendémenos fueron los
Neo-objetivistas alemanes. Antes de hablar de ellos, quisiera mencionar en qué consisten esos
fenémenos Ins6litos del paisaje urbano moderno que fueron lo suficientemente impactantes para
transformar la expresidn plastica de algunos de los pintores antes mencionados, como el expresionista
Georg Grosz.

"La gran ciudad, con sus exigenclas y finalidades completamente nuevas, en cuanto negacién radical
de la cludad antigua encarnada en la comunidad, se transforma... en el lugar mas aproplado para luchar
por una arquitectura nueva, diametralmente opuesta a la del pasado."® La arquitectura funcionalista se
va Imponlendo a la arquitectura del siglo pasado. Y sabemos que la transformacion de la ciudad antigua,
en moderna, se va dando principalmente desde su interior, en la socledad que la conforma. Ludwig
Hilberseimer, uno de los principales ploneros del funcionalismo arquitectonico, o escuela racionalista
arquitectSnica, pronunciaba:

“Una cludad s6lo llega a ser una gran cludad, con la presencia de ciertas condiciones econémicas,
sobre todo con la acumulacién del capital, hombres, y su explotacion industrial."* La arquitectura urbana
empleza a transformarse en base a nuevas necesidades: las de una sociedad industrial y de consumo,
on donde la produccidn sera una finalidad y donde los medios, Inclufda la arquitectura, deben funcionar
como una gran maquinaria cuyas cualidades Unicas deben ser: precision y economfa.

Consecuentemente, las caracterfsticas de la nueva arquitectura deblan resumir funcionalidad y
economfa de medlos, lo que conlleva al rechazo de cualquier ornamentacion, favoreciendo en camblo
patrones regulares, uniformes, desde una abrupta delimitacién volumétrica "como materializacién de lo
ya existente: un volumen de mercancfa medido por una ley."”, hasta la misma regularidad y economfa
en la distribucién de sus elementos, que empieza desde la traza urbana. Caracterfsticas previstas en los
proyectos para "la gran ciudad" de Hilberseimer: "... [La gran ciudad] generada sobre todo por
necesidades reales, determinadas por la objetividad y la economfa, por los materiales y las
construcclones, por las situaciones econémicas y soclales,[...] aspira a una reduccion de lo esencial, a
la exactitud definitiva, exgreslén de una nueva disposicidn de animo, no de caracter subjetivo individual,
sino ob]etlvo-colectlvo."1 Proyectos arquitectdnicos semejantes se fueron sucediendo, como signos de

8
1plbldem, pdg. 139,
41 Lahuerta, Juan José, op. cit., pdg 216.
12 Ibldem, pdg. 89.
Marchén Fiz, S., C inaci pég. 164,
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la urbanizaclén racionalista; y los creadores de estos proyectos, arquitectos como Mies van der Rohe,
Taut, y Groplus.

Pero es precisamente en esas "necesidades reales" que menciona Hilberselmer, en donde reside una
delas claras disoslaclones modernas generadora de miltiples cambios posteriores en el habitat humano,
y de diversos resultados a veces de caracter evidentemente negativo para el proplo hombre. Tal
disoclacién consiste en anteponer a las necesidades bésicas del individuo, tanto ffsicas como mentales,
medlos artificlales, mecéanicos, para favorecer finalidades de caracter general que no son sino
convenciones dque rayan en lo abstracto.

En la cludad moderna , Lahuerta observa cémo “...Gnicamente el capital crea la sociedad; sociedad
que por lo tanto no tiens forma nl lugar, puesto que contrariamente a ias sociedades tradicionales, es
universal. Pero no sélo eso: al convertir a la naturaleza o al hombre en puro elemento de consumo o en
simple medio de producclén convierte su artificlalidad en automético objetivismo, se h§ce abstracta: esa
es su condicién, sin que para alcanzarla haya sido necesario acto de voluntad alguno.” 3los arquitectos
raclonalistas proyectan asf sus disefios, no en base a especulacliones formales o proyectos individuales,
slno a partlr de la observaclén de las caracterlisticas de la realidad que contemplan, realldad “abstracta"
por responder a unas necesidades creadas por y para la ciudad moderna; "...una abstraccién, por tanto,
anterfor a la actuacién del arquitecto."' " Los arquitectos simplemente "envuelven“ las condlclones del
ambito urbano que contemplan, con las formas mas adecuadas para su desarrollo. Funclonalidad,
precislén, produccidn; cualidades todas surgidas del hombre, pero que paulatinamente lo fueron
esclavizando; Eduardo Subirats nos dice: "Por una parte, la arquitectura es represenlaclén y expresién
delarealidad, y por otra, la fuerza privilegiada capaz de transformarla y ordenarla."*® En este caso, silos
objetlvos buscaban la superacién del individuo, los efectos transformadores lo denigraron
slgnificativamente.

Desde el proplo desempeiio del hombre en el 4drea de trabajo, sus capacldades fisicas y mentales se
iban limitando a un rango especlfico; "El saber del oficio viene sustitufldo por un sistema de acciones
Inconexas, reguladas auténomamente por un tlempo nuevo, parcial, determinado clentificamente porla
empresa. Esta impone los tiempos de la producgion independientemente de los conoclimientos o
posibllidades de! oficio, es decir, abstractamente.”'® En la primera década det siglo, el economista e
ingenlero F.W.Tayior propuso un método de organizacién cientifica del trabajo el cual era adoptado por
los principales magnates de la industria, como Henry Ford. En su autobiograffa, Ford describe las normas
del trabajo en sus fabricas, que en resumen buscaban: "...L.a economlfa de facultades mentales que se
requlere en un trabajador, y la reducclén al mfnimo de todos sus movimlentos. Si es posible aquél debe
hacer la misma operacién, slempre con movimiento idéntico.*'’

Lahuerta profundiza en este punto, y nos dice: "Se reduce el tiempo a una nueva convenclén, y que
determina también la desaparicién de un espacio real en la fabrica...Todo se acumula en pocos metros,
pero ain més: no existe en la fabrica nada que recuerde aquello que los hombres pueden hacer fuera
del tlempo determinado por los mecanismos.. Ningln lugar propio, ningdn instante privado. E! tiempo y
el espacio, la vida, estén absolutamente traspasados por las leyes de la produccién, completamente
incluldos en ellas."'® Tiempos y espacios se reducen, distribuyendo la labor del hombre a gestos

13
14Uhuena, Juan José, op. cit., pig. 214,
15 1bldem, pdg, 197
1 GSubimts. Eduardo, La flory ¢l cristal, ed. Anthropos, Barcelona, 1986, pdg. 246.
17Lahuerta, Juan José, op. cit., pdg. 168-169
4gTbidem, pdg. 170-171,
Jbidem, pdg. 172.
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Idénticos, anulando sus Iniclativas creativas y sus instancias individuales. La fabrica se vuelve un pequefio
mundo auténomo, abstracto, con sus propios tiempos, espacios, formas y leyes. Semejante abstraccién
también se efectlia en el 4mbito exterior cuando el ciudadano, sometido al papel que le impone la
socledad Industrial (productor-consumidor) atrofia sus inquietudes individuales, inclusive en el plano
estético, hecho que se manifiesta en la adopcion generalizada de una determinada moda en el vestir. En
este ciudadano sucede que "ef Interior deja de expresarse como valor, y por lo tanto deja de ser interior.n19
El hombre se convierte en el reflejo del exterior; su interioridad, su reserva sentimental, sl es que aun
conserva alguna, queda silenclada, transformandose el individuo en autdmata: Objeto entre objetos de
una realldad artificial, mecanizada.

Los artlstas que antes hablan exaltado el lado agradable de la modernidad, tampoco pudieron
permanecer insensibles ante los evidentes y draméticos cambios de su entorno urbano, y en sus obras
mostraron una reaccion critica. En la Alemania de los afios veintes, surgen varlos artistas que reflejan en
su obra todo ese trastocamiento de las necesidades vitales del ciudadano; son los neo-objetivistas, que
vienen de diferentes tendencias pictoricas y centros geograficos, pero cuya obra los unifica
claramente. %° Pintores como Grosz (1839-1959) y Rédderscheidt (1892-1949) enfatizan en sus pinturas
el caracter mecanizado del cludadano; Grosz rebasa la representaclon de la realidad objetiva pintando
autdmatas sin rostro, metéafora del hombre vaclo, enajenado, de la ciudad moderna; asl lo confirma Fiz:
‘Los autdmatas de Grosz quedararn en el origen de las mas inmediatas representaciones del hombre
alienado de la socledad moderna."=' Raderscheldt pinté figuras humanas robotizadas, en actitudes que
nos recusrdan maniquls, pues sus facciones no revelan ninguna emocion: "...Sus miradas estan perdidas
en la indiferencia de las relaciones interpersonales. Son como presencias ausentes en la Irrealidad més
real. Son metaforas de la socledad del hombre urbano, del mundo cosificado de la alineacién social."??
En algunas de estas pinturas, los personajes estan rodeados por ejemplos de arquitectura racionalista,
aveces de modo muy esquematizado, reforzando asl los conceptos que buscaron expresar. Otros
pintores destacados de esta tendencia: Davringhausen (1894-1938), Carl Grossberg y Otto Dix
(1891-1969).

E! caso del desarrollo de la obra de Grosz es muy interesante. Recordemos que fué de los pintores
que expresaron la vivencia acelerada y céotica de la cludad moderna por medio de una pintura agresiva
y reveladora de los contrastes de la gran ciudad.  Pero como nos dice Marchan Fiz: Sl Kirchner, a pesar
de las filtraclones de lo negativo, acaba siendo seducido por la emocién que fiuye de la contemplacion
de la vida de la metr6poli, Grosz también se zambulle en esta seduccion, pero acabara por desplazarla
hacla o grotesco y la violencia de los contrastes soclales... Obras ablertas a las aportacliones pictéricas
expreslonistas y futuristas, pero cargadas asf mismo de estridentes tonos existenciales, contamindndose
Incluso, a medida que avanza la conflagracién mundial, por el radicalismo soclal y politico que Invade
el arte aleman.”> La critica soclal se iba imponiendo como objetivo primordial en la pintura de Grosz.

Hasta 1981 sus trabajos se caracterizaban por comentar agriamente la fragmentacién social, la
socledad dominants, los vicios y la violencia urbana; en sus cadticos palsajes, los seres humanos no son
sino las caricaturas de si mismos debido a la exageracién de sus rasgos mas negativos. Si embargo
hacia 1919, Hans Golttz, duefio de la galerfa de arte moderno en Munich, distribuye la revista "Valori
Plasticl' publicada por los pintores metaf(sicos italianos. Los pintores neo-objetivistas conocen por medio

ztbldem. pdg. 111,
21 Ver Schmicd, Wicland, Neuc Sachli it und magischer Reali inDeutschiand, 1918-33., | 1969.
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Ibldem, pdg. 61,

22



de estas revistas las obras de los pintores como Carra y De Chirico. Y hacla 1921 las veran directamente
graclas a la muestra "Joven italia" en la Galerfa Nacional de Berlin." De este contacto se produce un
camblo revelador en la obra de Grosz. Las grotescas caricaturizaciones y fragmentaciones urbanas
ceden paso a seres sin rostro, autématas hechos de voltimenes primarios que habitan espacios
arqultecténicos igualmente basicos, esquematizados. Ademds, el violento estilo expresionista que
manejaba fué sustituido por la representacién mas objetiva de las formas, mostrando paisajes urbanos
estéticos con arquitecturas de cardcter funcionalista. ¢Grosz habla traicionando sus objetivos criticos?
No. Grosz se vallé de una de las caracterlsticas de los paisajes metafisicos para emplearla segtin sus
necesldades; us6 de ambivalencias. Como posteriormente veremos, De Chirico propuso palsajes y
seres ambivalentes que igual podfan sugerir una representacion naturalista de una realidad
draméticamente insdlita, o una més consoladora percepcién de una imagen solamente pictérica,
abstracta; sus personajes no revelan su verdadera naturaleza: humana, mecanica, o estatuaria. Grosz
retoma al maniquf dechiriquiano pero no para expresar la ambigiiedad o misterio, sino para comparar y
acentuar la mecanlizacién y deshumanizacion del cludadano. Grosz nos sigue hablando de hechos
concretos, pero de modo diferente, usando metéforas. Lahuerta nos dice: "4Qué relaclén puede haber
entre [las figuras de Grosz] y las siluetas de De Chirico o los maniqules de Carr4? evidentemente ninguna.
El misterio de los metafisicos se convierte, aqul, en absoluta transparencia, en documento. Tan solo la
forma, asumida exclusivamente como tal, ha tomado Grosz de las reproducciones de Valori Plastici."%>
Afirmar que la pintura metafisica influyd en la obra de los demas neo-objetivistas serfa arriesgado; pero
de que asf fue en la obra de Grosz eguin hecho evidente. {Debemos suponer entonces que 10s plntores
metaflsicos descubrieron los mismos dramas y ambivalencias de la ciudad moderna antes que lo hicleran
los neo-objetivistas alemanes? Buscar con precision la paternidad de este hecho resultarfa ingenuo
debido a que la modernidad, sus procesos y efectos, iban surglendo aceleradamente en las principales
cludades europeas de la época, siendo un fendmeno global pero promoviendo en las artes respuestas
muy diversas.

La princlpal aportacién de los pintores neo-objetivistas fué de tipo documental. Sus trabajos nos
asombran no tanto por su aportacién pl4stica, sino, al contrarlo, por su minima interpretacién pictérica
que hicleron de la realidad, una_realidad verdaderamente insélita_v dramdtica. Sacrificaron también
paradéjicamente como los personajes que pintaron, su expresion subjetiva y cualqulier tipo de propuesta
individual.

También surgleron otros pintores que descubrieron, tras una mirada igualmente objetiva, fenémenos
no menos Insélitos pero que corresponden preferentemente a la aparicién de nuevas formas urbanas e
Industriales. Reconocleron en ellas cualidades plésticas y potencialmente expresivas que irfan adoptando
en su expresién pictérica.

En Francla, hacla los afos veintes, F.Léger (1881-1955) descubre un universo formal en las cada vez
més numerosas arquitecturas modernas y en los objetos fabriles. Léger reconoce en esas formas
elementos de una segunda naturaleza, la del mundo de las méquinas y la civilizacién de la gran ciudad.
En esa artificialidad Leger encuentra una estética y hasta una ética a seguir; recordemos los personajes
mecanizados que Léger pintd, y cuya belleza pldstica resalta precisamente por las cualidades sensuales
de su medla naturaleza maquinal: sus formas geométricas basicas (conos,cllindros,ruedas), la textura de
su superficies (brillantes y metélicas) y la eleccién principal de colores primarios. Precisién, economfa
de medios y regularidad, cualidades que segin Léger, el hombre moderno debe de aprender de la
maquina; sus figuras son, evidentemente, antfpodas de aquellas concebidas por los pintores
neo-objetivistas.
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Léger encuentra una estética en los obetos fabriles y arquitectdnicos, pero que no reconocemos en
su pintura con la fuerza de sus caracterlsticas objetlvas debldo a que Léger adaptd esa estética maquinal
contemplada al esquema plctdrico mas cercano a la misma: el cubista. "Su organismo pléstico, presidido
por un orden geomsétrico no slempre patente, las aproxima [sus obras] enormemente al cubismo
sintético."8 Y aunque en sus formas reconocemos las referencias con los modelos reales, éstas alcanzan
una abstracclén no menos impactante, pero diferente ala impresién que nos puede dar la representacion
objetiva de las Insélitas cualidades del modelo real. La analogfa plastica que Léger empled nos tradujo
la estética contemplada; ciertamente logran una eficaz sublimacién del objeto, conformando bellas y
ritmicas sintesls flgurativas del mundo maquinal; sus pinturas nos muestran cualidades formales
Idealizadas, que sabemos posibles tan sdlo en el plano pictérico. Sus paisajes urbanos definen asf su
naturaleza predominantemente pictérica. Han eliminado mucha de la fuerza expresiva al no mostrar su
insélito origen: el paisaje fabril y urbano reales.

Qulzd Léger fué consciente de esta otra posibilidad expresiva, pues hacla 1924 "realiza una pelfcula
abstracta, ‘La Ballet Mécanique', con objetos reales en lugar de dibujos abstractos no animados como
{os utilizados por Eggelin y Richter unos slente afos antes."®?

El mundo de las méaquinas en la cinta de Léger seguramente reveld la estética del objetivo e Incluslve
de sus ritmos directamente al espectador, quien diffcilmente pudo haber imaginado tan insdlita expreslén
en el mundo de las méquinas.
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LA PINTURA DEL PAISAJE URBANO INSOLITO : REALISMO MAGICO URBANO .

Al menclonar a los pintores neo-objetivistas encontramos un término con el que se les conocid
primeramente: realistas magicos. El término Realismo Magico fué acunado por el critico de arte alemén
Franz Roh(1880-1965) en su texto de 1925: "Realismo mdagico, post-expresionismo. Problemas de la
pintura méas reclente"™ Ahl Roh menciona 21 rasgos caracteristicos de la pintura post-expresionista que
la diferenclan de la expresionista. Durante el mismo, el término fué sustituido por el de Nueva Objetividad
seguramente para precisar las caracteristicas de tales obras: el rechazo a la subjetividad expresionista
y una visién del mundo y del hombre cosificada, objetualizada.

Bajo el objetivo critico de la pintura neo-objetivista se revelaron las cualidades draméticas del palsaje
urbano Industrial, tan ins&litas que parecen haber surgido de un escenario Irreal o magico. Posteriormente
el realilsmo magico slguié manifestandose en diversos &mbitos y bajo diversas formas, aunque no
necesarlamente con un sentido social o critico.

El Dr. Seymour Menton en su antologfa histérica del cuento hispanoamericano, localiza numerosos
ejemplos de realismo mégico en la narrativa latinoamericana desde los afos 20's; en los cuentos del
uruguayo Horaclo Quiroga, enlos cuentos del venezolano Arturo Uslar Pletri y en los de su compatriota
Juan Carlos Onetti; los cuentos del paraguayo Augusto Roa Bastos, y en algunos fragmentos de la novela
"Clen aiios de soledad", de G.Garcfa Marquez. La misma tendencia se presenta en algunos cuentos del
norteamericano Truman Capote; en la poesfa del coetédneo al pintor Charles Sheeler, el poeta Willlams
Carlos Willlams; en la poesfa de! francés Francis Ponge. México tiene sus exponentes en la narrativa de
Juan Rulfo, Elena Garro, y mis recientemente en los cuentos de Oscar de la Borbolla.

En 1979, en San Saivador, Menton presentd una conferencia ilustrada sobre este tema, titulada: "El
realismo méagico en la pintura y literatura de tres continentes, 1918-1978", en donde da su definiclon de
realismo méagico y presenta las Imagenes de las obras pictéricas que considera mas representativas de
esta tendencla.En su discurso, Menton dice: "... El reallsmo méagico consiste en la presencla objetiva,
estética y precisa de la realidad cotidlana con algin elementg_inesperado o improbable, que deja al
espectador o al lector desconcertado, aturdido o maravillado".2® De los doce pintores que elige para la
revisién cuatro pertenecen a la Nueva Objetividad, y tres mds son los mismos revisados en esta
investigacion.

Hay que sefalar algo importante: la obra de estos siete artistas muestra un elemento comdn y
fundamental a pesar del objetivo critico de los cuatro primeros: El_cardcter urbano del paisaje. comun
no sélo al artista pl4stico sino a cada habitante de la ciudad moderna, pero

a veces incomprensibles y embelezantes, bellas o draméticas. Esto parece
obviar la preponderancia artificlal en los modos de vida del ciudadano moderno, pero también sefiala el
potenclal Interpretativo y reelaborativo del paisaje urbano desde diversos planos: simbélicos, estéticos,
filoséficos, expresivos,etc., permaneciendo atin inexplorado e inexplotado en su mayor(a.

Esto mismo acrecentd mi Interés por hacer una revision de los modos en que cada pintor (los tres mas
representativos)descubri6 lo insélito en sus particulares paisajes urbanos, fundamentando con ello sus
expresiones plasticas, sus obras de realismo magico urbano o pintura del paisaje insélito.

29Vl:x- Mcnwn, : Bl cuenta hi jcang, Bd. Fondo de Cultura Econdmica, No. 51, Coleccién Popular, México, 1986.

1l miglcoen la plnlum yenlailleratura de tres continentes, 1918-1978", cn La sgmana de Belas Agdes,
INBA, No, 111 Méxlco, 27 de Febrero 6c 1980, pag, 2.
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EL REALISMO MAGICO Y LA MODERNIDAD

Evidentemente el realilsmo mégico no es necesarlamente urbano: blen puede hablar de dlversos
fenémenos u abjetos Incluso pueriles pero que en determinada circunstancia arrojan un significado
Insélito e Impactante. El realismo magico, urbano y no urbano, guarda un sentido especifico en relacién
con las expresiones plésticas méis destacadas en nuestro siglo, sentido que quisiera despejar ahora en
un intento de facilitar la comprensidn del caracter de la obra y los creadores de la pintura del paisaje
urbano Insélito.

Como su nombre lo indica, los creadores del realismo magico trabajan con base en la realidad
contemplada y la representan visual y plasticamente. Realldad que abriga lo insélito y los Iimites de lo
comprensible. Es aqul en donde reside la principal divergencia entre los creadores del realismo mégico
yios creadores de los movimientos plasticos modernistas: su sentido y actitud hacia la realidad objetiva
y hacla la autonom(a de la obra de arte. Debido a esto a menudo se le confiere al realismo mégico un
papel colateral o secundario a las propuestas plasticas de este siglo.

Movimientos como el futurismo, el cubismo, el constructivismo, y el neoplasticismo, representaron
propuestas revoluclonarias en el terreno de los conceptos ylas formas; en su mayorfa pretendfan subvertir
el car4cter tradicional del arte proponiendo nuevos modos y productos creativos.

Derrocar y aportar; tal era la intencién critica y cuestionadora de las formas artlsticas tradiclonales, y
por ende, de la Interpretacién de! mundo. La mayorfa de estos movimientos destacan dentro del marco
histérico cadtico y desencantado de entreguerras; Europa prevé su destino a partir de la decadencia y
corrupclén de valores culturales; el arte expresionista reflejo excelentemente el 4nimo angustiado de la
época. Y junto a las angustias bélicas y pollticas avanzaba un gran desarrollo tecnoldgico e industrial.
Para mucha gente, tal avance significaba uno de los pocos signos promisorios de nueva estabillidad y
armonl(a; los fendémenos tecnoldgicos y cientificos llegaron inciuso a percibirse desde una 6ptica utopista
y cuasl religlosa. La arquitectura modernista demuestra ejemplarmente esa percepcién: Los altos
rascaclelos, los enormes complejos fabriles y las modernas maquinarias parecfan ser los sustitutos de
los grandes templos antiguos, hayan sido construldos esos para honrar y obtener el favor de los dioses
o de los gobernantes. En el progreso clentifico-técnico se cifraban las esperanzas de un porvenlr mejor
para el hombre moderno.

El arte empezé a "asumir con principlo estético y estilistico una concepcién de la forma derivada de la
racionalldad clentifico-técnica o econdmica [...] hasta elevarla como principio universal [...] Iag
vanguardlas generalizaron el principio racional de la médquina como paradigma estético, moral y soclal,"
En otros casos menos "comprometidos" con estos procesos, el expresfonismo y el futurismo exhaltaban
violentamente la dindmica caética de la vivencia urbana moderna como tnica realidad por asumir. Hoy
podemos reconocer que tales expresiones surgieron del deseo por alcanzar una identificacién urgente
con la predominante dindmica moderna, o de exorcisarla, pero nunca de un enfrentamiento objetivo con
la realidad de ese tlempo. La pintura de un Mondrian, un Van Doesburg, o la arquitectura funcionalista
de un Hilberselmer o un Loos pretendieron derrocar la estética de un mundo supuestamente decadente,
proponiendo nuevos 6rdenes formales y conceptuales pretendidamente armoénicos y espirituales
aprendidos del funcionalismo y abstraccién de una sociedad utdpica, abstracta. Esas propuestas
resultaron raclonalistas, auténomas y absolutizantes; sus creadores no quisleron permitir ninguna
filtracién subjetiva que sugiriese o motivara el caos, erigiéndose asl como modernos demiurgos que
estuvleran Instaurando el orden verdadero,"...Orden homogéneo y total dela vida, la historia o la cultura,
fundado en un principio absoluto de razén.*>' Este afan coercitivo distinguié a la mayorla de los
movimientos de vanguardia de principlos del siglo, limitando la expresion individual.
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Sin embargo junto a esa mayorfa modernista decepcionada del hombre emocional e Intuitivo,
promotora de nuevas plasticas raclonalistas para "el hombre moderno®, tamblén surgleron movimientos
que aun revisaban los entonces denigrados impulsos o experiencias del individuo en relacién con el
mundo y consigo mismo. Los surrealistas destacaron en estas exploraciones a la par de otro movimiento
més radical como fué el dadalsmo; pero también en este sentido ocupa su lugar junto a estas tendenclas
el Reallsmo M4glco, tanto europeo como norteamericano.

Por su aspecto, el realismo magico literario y sobre todo el pictérico ha sido confundido a menudo
con el surrealismo. Seymour Menton expuso en su conferencia antes citada las principales divergencias
entre ambas tendenclas: "El realismo mégico trata de lo improbable ; el surrealismo, de lo imposible. Un
pintor surrealista emplea la misma técnica precisionista de los méagico realistas, pero incluye en sus
cuadros yuxtaposiciones imposibles. En cambio, la presencia de una culebra en la escalera de una casa
de departamentos, en el cuadro de Plerre Roy, es totalmente inesperada, improbable, pero no imposible.
El magico-realista descubre el elemento méagico de la vida sin deformarla. El surrealista se entrega a las
deformaciones oniricas.">? Asf como los roménticos y simbolistas nos dieron obras impactantes sobre
la naturaleza insélita en obras que basculan entre la abstraccién o deformacién pictérica de un hecho
comun y la representacién realista de un hecho insélito, asl también los pintores mégicos reallstas lo
slguen haclendo, partiendo principalmente del paisaje urbano moderno, paisaje urbano insélito.

Los creadores del realismo magico no propusieron marcadas invocaciones plasticas ni intervenclones
de tlpo soclal o Ideol6glcas; y més caracter(stico de ellos es que tampoco abordaron la autonomfa de la
obra plastica sobre el mundo objetivo y sus necesidades expresivas.Ei objetivo de! pintor magico realista
es comunicar de manera enféatica (la plastica) los hallazgos que més le impresionan de modo Insélito, asf
como evocar mediante la representacion plastica las sensaciones y conceptos experimentados ante tales
fenémenos.

En algunos casos el realismo magico abordé la critica hacia los Insdlitos fenémenos soclales
generados porla urbe Industrial, como en el caso del neo-objetivismo alemén. Pero generalmente muestra
una aptitud apolitica y espectante ante cualquler tipo de presencia Insdlita; la pintura metaffsica Itallana
0 el precisionismo norteamericano son muestra de ello.

La pintura magico realista, al no pretender innovaciones plésticas o estéticas ni una vigencia social,
adopta libremente los métodos tradiclonales asl como también haréd uso de métodos modernos si con
ellos consigue conformar su expresion; sus métodos representativos son heterogéneos. Por desgracia
debldo a esa irregularidad plastica (Inclusive en un mismo creador) que varfa desde un lirismo casl
ingenuista, al uso de métodos antiguos o tradicionales, o bien una meticulosa precisién dibujlstica o
técnica, es que resulta muy diffcil realizar analisis serios sobre esta tendencia, derivando en Juicios
erréneos.

Para el pintor magico realista, la realidad es un continuo fluir de apariciones insdlitas debido a su
dramatismo, su artlficlalidad, su misterio, su abstraccién, su anhelante trascendencia; pero slempre como
un panorama ablerto, polivalente, multisignificante. El pintor mégico realista no conffa en el pensamiento
raclonalista pero tampoco enla subjetividad aplicada a ultranza; es en cambio una observador que confla
en la complementaridad y muitiplicidad de fendmenos y objetos que atin permanecen fuera del alcance
humano y que Invitan a diversas exploraclones, que si bien por su mano no alcancen resoluclén, sf
conforman un fascinante testimonio; fenémenas que alientan sus instintos vitales, esos s, Inherentes a
la condiclén humana: el placer del hallazgo, la capacidad del asombro, la inquietud ante lo desconocido
e Indescifrable, la sublimaclén mégica o religiosa, el despertar de la instuicidn y la fantas(a, 1a flusién de
la espera, el sentimiento de la nostalgia, el deseo de trascendencia y perfeccion, el consuelo del artificio,
el descubrimiento de la ironfa, etc.

Esta tendencia no pretende derrocar una concepcion del mundo y del arte supuestamente erréneas
con tal de proponer otra igualmente subjetiva y auténoma. En cambio manifiesta la comunién con la
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realldad en su verdad mds evidente: su dindmica Inacabada, con los Inevitables cambios, contrastes y
contradicclones que hasta ahora no dejan de ser asombrosos.

En el siguiente capltulo veremos en qué consiste el caracter ins6lito de tres diferentes &mbitos urbanos
y el modo en que tres pintores lo descubren, dando origen a su representaclén realista mégica, pintura
del paisaje urbano Insélito.
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CAPITULO 3.

LA PERCEPCION DEL PAISAJE URBANO INSOLITO .

MODERNIDAD Y ANTIGUEDAD EN TENSION .

Glorgio de Chirico (1888-1978) nacl6 en Volos, Grecia, de padre de ascendencia sicillana. Al morir su
padre en 1905, Junto con su madre y su hermano Andrea de Chirico ( el cual desde 1914 adopta el
pseudénimo de Alberto Savinlo ) abandonan Grecla y se instalan en Milan, en donde Andrea estudlé
mslca; Giorglo, en cambio, estudio6 arte en la academia de Munich desde 1906 hasta 1910. Durante ese
perfodo estudl6 la obra simbolista de A.Bdcklin y M.Kilnger; y también la fllosofla de Otto Welninger,
Nletzche y Schopenhauer. En 1910 regresa a Florencia, donde reencuentra la belleza arquitecténica de
la ciudad, y aunado a ello, encuentra un 4mbito insélito que pocos habian percibido y que fundamenté
toda su producci6n plctérica.

Florencla destacaba por su arquitectura renacentista, y a de Chirico le impactaba la Plaza de Sta.Croce
y sus monumentos como el de Dante. En 1911 De Chirico visita Turln, y encuentra una extraordinaria
Huminaclén natural que ofrece el otoiio, sobre las elegantes arquitecturas de tipo neocléasico. Comprueba
asf la apreclaclon poética qus alguna vez hiclera Nietzche al visitar esta cludad. En uno de sus textos,
De Chlrico nos dice: "El 'Ecce Homo' de Nietzsche, escrito en Turfn, me ha ayudado mucho a comprender
la belleza peculiar de esta ciudad... El encanto otoiial de Turin se vuelve todavla mas penetrante por la
construccion rectiiinea y geométrica de las calles y las plazas, y porlo pérlicos que permiten pasear a
gusto con cualquler tlempo que haya. Estas arcadas dan a la ciudad el alre de haber sido construldas
para las disertaciones filoséficas, para el recogimiento y la meditacion.” TEn 1915, al estallar la guerra,
después de su estancia en Parls por cuatro afios el pintor viaja a Ferrara para cumplir con su servicio
militar. En Ferrara encontré las mismas cualidades instlitas que vi6 en Ias otras ciudades italianas, tanto
asl que posteriormente la consideré como "la mas metaf(sica de todas." 2 Sin embargo, seré la cludad de
Turln la cludad clave para apreciar en qué radica el caracter insdlito descubierto por De Chirico,
ayudandonos sus proplos escritos.

Nietzsche expres6 su deleite por las cludades italianas en general, pero especiaimente porla de Turfn,
puss asf lo revela el epistolario que dedicé a sus amigos de esa localidad, escrito, curiosaments, en el
afio en que nace De Chirico, 1888; ah{ expresa: "Por todas partes se ha mantenido una aristocrética
quletud... una unidad de gusto, también en el color (la ciudad entera es amarilia o de un rojo quemado)...
1Qué paz, qué panoramasl...iQué plazas serenas y solemnesl... Las arcadas parecen responder a una
necesidad: son tan espaciosas que no oprimen...Una luz maravillosa...jornada de otofio de una belleza
nunca vista...y cémo es bella la cludad cuando oscurece. En Turin, no habrfa crefdo que un fenémeno
similar fuese posible sobre la tierra: un Claude Lorrain al infinito, cada dfa posee una misma y
desenfrenada perfeccién.” 2 De Chirico resume el fenémeno que mas impactd a Nietzsche: "Lo
verdaderamente nuevo que descubrié Nietzsche, es una poesla extrafia y honda, Infinitamente misterlosa
y solitaria, que surge de la atmésfera de una tarde de otofio, cuando el tiempo est4 claro, y las sombras

1
2 Marchdn Fiz, S., C inaci pdg. 105,

3 Camén Aznar, José, Pintura Moderna, v. V, Ed. Plaza & Janés, Espada. 1977, pdg. 31.
Sdenz, Olga, Giorogio de Chirico y 1a Pintura Metaffsica, Instituto de investigaciones Estéticas, UNAM, México, 1990, pdg. 45,
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son més largas que en verano. Puede hacerse esta experiencia extraordinaria en las ciudades itallanas,
y en algunas otras del mediterrdneo, como ‘I‘\llza pero la cludad italiana por excelencia, en cuanto a la
manlfestaclén de este fenémeno. es Turfn "% Ge trata de la luz. Lﬂuz_d_e_[as_jazdgs_de_mgng_gn_mﬁm

d [T] X1
Mmmmjms&nmmgﬁ_fugm Luz crepuscular que al lncldlr oblfcuamente.
proyecta largas sombras de cualquier minina saliente; misma luz que al incidir perpendicular a los planos
de las fachadas, distorsiona el color, la textura, y hasta la percepcién de su fuga perspectiva si las vemos
obllcuamente.

Veremos que De Chirico enfatiz6 este fenébmeno en sus pinturas, pero no podemos negar su origen
real aunque se trate de un hecho Iinusual o insélito, pues se da en especificos dmbitos y momentos.

Percepci6én de una lluminacién natural insélita, asimilada poéticamente en los textos de Nietzsche, y
que el proplo pintor descubre en Florencia, Turfn y posteriormente en Ferrara. M4s adelante veremos
cémo los otros artlstas aqul analizados también percibieron semejantes fendmenos lumlnicos en sus
proplos &mbitos urbanos, empledndolos de modo fundamental en sus obras.

Este fendmeno se conjuga con otro hecho igualmente insélito pero de origen humano, y que también
fué percibido por Nietzsche: la conservacién del color tradicional en las formas arquitecténicas antiguas
de las cludades itallanas, siendo Turfn la ciudad que mejor ejemplifica este hecho.

Los habitantes de Turfn han mantenido un interés especia! por preservar fa seleccidon cromética
tradicional de los edificlos de la ciudad. En el contexto urbano general, el desarroflo social motiva
constantes cambios en el gusto cromético de los ciudadanos, y esto se refleja también en las fachadas
arquitecténlcas; sin embargo, siempre existirAn construcciones cuya identidad cromatica es inmutable,
pues su alteracién redundarfa en la pérdida de la identidad del edificio: tal es el caso de construcciones
generalmente simbélicas o monumentales, tales como la torre Eitfel, la Casa Blanca, el Golden Gate, etc.

Admirablemente, este es el caso de una ciudad completa, la de Turfn, pues el color de sus arquitecturas
se mantiene Intrasferible desde 1800. Tom Porter, disefiador y catedréatico en la facultad de arquitectura
del Politécnico de Oxford, Inglaterra, se ha dedicado al estudio del color en la arquitectura, y sobre la
cludad de Turln él nos dice: "Basado en la verificacién de aplicacliones para la redecoracién de edificlos,
el Consejo de Constructores de 1800, ide6 una serie de camblos crométicos fundamentados en los
colores populares de la cludad, rutas coloridas que siguen las mayores entradas proceslonales al centro
Ideal de Turln, la Plaza Castello {...] El esquema bésico alista alrededor de 80 colores, desplegados para
formar una contlnua y a la vez cambiante progresion de experiencias [...] Después de sobrevivir una serie
de camblos burocréticos, el Consejo desaparecié en 1845. Nadie sabe exactamente cuénto tlempo
sobrevivié el esquema de color, pero existfa como una de las caraterfsticas mas distinguidas de Turln,
elogladas por visitantes ilustres como Friedrich Nietzsche, a finales del siglo XiX, y por Henry James, a
principlo del presente sigio.” 3

Tal vez ahora nos resulte mas comprensible la exaltacion que hiciera Nietzsche de esta cludad;
seguramente en esa seleccion cromética a gran escalg, reside en gran parte esa "poesfa’ que De Chirico
descubre con la ayuda de los textos de Nietzsche. Posteriormente la imagen cromética de Turln se fué
modificando, y de la amplitud cromatica original, pas6 hacla un color amarillo predominante, debido al
concepto erréneo de que este color se relaciona con su arquitectura. Pero volviendo a De Chirico, (A
qué se debe ese caracter melancélico que él percibe en estas ciudades? éSe debe acaso a la nostalgia
contagiada por Nietzsche? No podemos negarlo; pero también creo que existe una razén més directa,
emanada por la propia cludad, aunque un tanto imperceptible para la mayorfa. Pensemos que tras la
actitud de los cludadanos por conservar el mismo patrén cromatico de la antigliedad, reside un
sentimiento de afioranza y un deseo por preservar las mejores cualidades del pasado. Sl bién esto no se
efect(a ideol6gica ni socialmente, al estar integradas estas ciudades al fenémeno de la modernidad y del
progreso, por lo menos las cualldades formales sf se mantienen inalterables. Ya en este siglo, enlos afios

Y
5 Gimferrer, Pere, Giargin de Chirico, Ediciones Poligrafa, Barcclona 1988, pdg. 8.
- Porter, Tom, Color Ambijcatal, Bdit. Trillas, México, 1988, pdg. 38-40.

30



80's, se han intentado elaborar programas de restauracién que incorporen nuevamente el patrén
cromético tradiclonal de Turln, sin embargo se preeven ahora todas las consecuenclas: "Paolo
Portoghesl, arquitecto simpatizante de tal experimento... suglere sin embargo el peligro de la
restauracion: Sl es un edificio que vuelve a su estado original, o si es la restauracién de un policromo
urbano, esto podria congelar una fase de una cultura en evolucién. Si se tiene en cuenta el camblo en el
gusto popular, tales reconstrucciones deben evitar borrar cualquier oportunidad para la
reinterpretacitn."® .Es decir, el hecho de conservar el mismo orden cromatico no permite ninguna otra
reinterpretacién estética de parte del ciudadano. El color, como los edificios, permanecen intactos por
mésde 100 afios; el color apoya entonces la idea de las formas arquitecténicas neoclasicas como ejemplo
de validez estiilstica perenne a través del tiempo.

Este fenémeno parece ser reflejo de la nostalgia de! ciudadano por su pasado cultural, ciertamente
vasto y ejemplar; nostalgla que se acentila cuando este mismo ciudadano enfrenta los signos de la
modernidad que se manifiestan en elocuentes formas arquitecténicas, industriales y tecnolégicas que
van apareciendo en la ciudad.

Visualizar esa tensién entre antigiledad y modernidad que sufre el paisaje urbano, nos descubre
también sus efectos Intrinsecos. Evidentemente la arquitectura antigua no corresponde a las relaclones
funclonales que va imponiendo la socledad moderna: el sentido que les di6 origen ha quedado atrds en
el tiempo, se ha cambiado y casl se vuelve desconocido para las nuevas generaciones.Pero las formas
de ahl surgidas, Ins6litamente se siguen manteniendo mediante la conservacién y embellecimiento de
sus caracterfsticas (como el color tradicional). Tal disociacién vacfa a esas formas, volviéndolas
verdaderamente incongruentes y anacrénicas con el presente. Estas formas vacfas de su sentido original,
se confrontan adem4as con las formas de la modernidad, formas urbanas incomprensibles tanto por su
reciente apariclén, como por la reticencia del ciudadano a comprender su sentido funcionalista. Por las
pinturas de De Chirico, veremos que en su &mbito aparecen flamantes chimeneas Industriales situadas
apenas en los limites de la cludad, asf como los nuevos edificios funcionalistas de las fabricas ltallanas;
testimonio de su reticencia ante estos cambios se revela en sus opiniones sobre Paris, a la que considera
como prototipo de la metr6polis moderna: "La Modernidad, gste_gran misterio, est4d omnipresente en
Par{lis; la_reencuentras en cualquier esquina de una calle, acoplada a lo que fué, en gestacién de lo que
sera...".

Las formas de la modernidad se vuelven incomprensibles, indefinidas y misteriosas. De Chirico
visualiza repentinamente un paisale que aunque sabe propio, desconoce, pues no encuentra el sentido
que sustente cada arquitectura, ni tampoco el motivo de su forzada confrontacidn. La huerta nos dice:
"[De Chirlco] ve esa pérdida de la realidad que los objetos sufren, esa concreta abstraccion en que quedan
envueitos.” ° Es declr, las relaciones l6gicas entre forma y contenido (sentido) de las arquitecturas, que
para el cludadano son las relaciones cotidlanas y reales, se han tensionado tanto que para él, como para
cualquler observador sensible, se han roto o suspendido, favoreciendo la percepclén de otras relaciones
que no muestran un sentido cotidiano o conocido; mi

su misterio, como si se tratara de algo visto por primera vez.

En 1912 De Chirico experimenta este fendmeno, y lo relata asl: “...En una limpida tarde otofal, estaba
sentado en un banco en el centro de la plaza; acababa de salir de un larga y dolorosa enfermedad
intestinal, y me hallaba en un estado de mérbida sensibilidad. Todo el mundo que me rodeaba, incluso
el marmol de los edificios y de las fuentes, me parecla convalesciente. En el centro de la plaza, se alza
una estatua de Dante, vestida con una larga tlnica, con sus obras pegadas al cuerpo, y la cabeza
coronada de laurel, pensativamente reclinada... El sol otoiial, célido y fuerte, aclaraba la estatua y la
fachada de la iglesla. Tuve entonces la extrafia impresién de mirar aquellas cosas por primera vez, y la
composicién del cuadro se reveld a los ojos de mi mente. Cada vez que contemplo esta pintura, revivo

6
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este momento; el momento, por lantog es un enigma para mf, ya que es inexplicable. Me agrada también
llamar enigma a la obra resultante." © Desde ese momento la recreacién del asombro ante el paisaje
Insélito, ante lo visto por primera vez, se volvié el objetivo de su pintura.

De Chirlco es conclente de tal bisqueda, y nos dice: "Uno de los fendmenos més extrafios que nos ha
dejado la prehistoria, es el del presagio, el significado mégico de las cosas; es algo que existira slempre,
como eterna demostracién del no sentido del universo; el primer hombre debié ver signos magicos por
todas partes, deblé estremecerse a cada paso.” '° Y los primeros signos magicos que hall6 fueron las
arquitecturas insélitas de su paisaje urbano, tanto las antiguas como las modernas.

Para aquellos que creen ver en !a obra dechiriquiana objetivos neoclasicistas debido a la inclusion de
las arquitecturas y esculturas antiguas, Marchan Fiz dirige la sigulente especificaclén: *...Sus
arquitecturas no son una recuperacion lingiilstica de! clasicismo o de la tradicién, ya que su vivencia tiene
menos que ver con lo arcaizante y restaurativo, que con una desaparicién de ia memoria y de! recuerdo,
lo cual acarrea Ineludiblemenete una inversion de falégica usual, favoreclendo asfaquella insinuada visién
espectral. El olvido precede al maravillarse, y ambos propician una modalidad metafisica, muy peculiar
de la percepcion artistica." 1 Asl, lejos de pretender manejar un sentido revalorativo del arte y
arquitectura antiguos, buscd mostrar el carécter insélito y enigmético que expresan debldo a su falta de
sentido dentro de un tensionado paisaje urbano moderno. "El cardcter enigmatico de sus arquitecturas
pintadas propicla el abandono de las significaciones habituales de los objetos y los espaclos, [...] de las
épocas historicas, hasta llegar a defender que 'Todo lo que existe debe ser pintado como un enigma...Era
preciso penetrar en el misterio de las cosas generalmente consideradas Insignificantes. Percibir el
caracter enlgmatico de clertos fendmenos o seres...vivir en el mundo como en un inmenso museo de
curiosidades’, escribié De Chirico."

Varias fueron las etapas por las que llegd a comprender (para después recrear) el caracter ll6gico e
insélito en que se hallaban las formas arquitecténicas. Hemos visto cémo de una primera apreclacion
del "misterio" y la "melancolia” del paisaje, encuentra después una ilégica o un "no sentido”, que revela
las formas arquitecténicas como "signos magicos" del paisaje instlito. Este desarrollo conceptual se
vislumbra claramente en el modo en que maneja una de las formas complementarias del paisaje urbano:
la presencia humana. En sus pinturas nos damos cuenta que los seres humanos nunca estan presentes;
o al menos asf o parece, pues las formas antropomorfas nunca deflnen su verdadera naturaleza, que
vacila entre lo Inérganico (estatuas de piedra), los maniqufs, y la naturaleza humana. Esto demuestra un
marcado interés de su parte por la vivencla del individuo urbano. El, como muchos de sus
contemporéneos, vivié la tensidn sentimental e ideol6gica entre un anhelado pasado cuitural, de
apariencla mitica, que supuestamente favorecfa las cualidades individuales, y el Impreciso devenir de la
modernidad cuyos primeros rasgos son més bién negativos: uniformidad, automatizacién, degradacién
del medio ambiente natural; y en el ciudadano, indiferencia y deshumanizacién. De Chirico ve
materializada ejemplarmente esa condicién nostélgica en el cuerpo del poeta, que tan sélo conoce por
su mitica condiclon: su representacién estatuaria en la figura de Dante. Ya hemos visto cdmo lo describe:
como un ser nostalgico, introvertido, envuelto con una ajustada tdnica. Encuentra en la estatua la
metéfora del sentimlento nostalgico; sentimiento que experimenta el individuo auténtico e imaginativo
(cualidades predispositivas del poeta o el filésofo) ante una modernidad que no aprecia las cualidades
Individuales. Esa nostalgla se duplica si afiadimos su caracter representativo: su esencia estatuaria, inerte,
lo imposibilita para comunicarse aunque su presencia est4 cercana a los paseantes; su interior queda
silenclado real y metaf6ricamente.

?&imfcm:r, Pere, op. cit., pig. 8.
11Gonz.ﬂ::z, A.Scrmler, P, Escrilos de Arte de Vanguardia, 1900-1945, 1%d. Turner, Madrid, 1979, pdg. 147,
1gMarclidn Fiz., G inacil pdg. 113,
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Semejante analogfa descublerta en la estatua de Dante, lo lleva a revisar la fuerza expresiva del hecho
l6gico, del "no sentido”. En 1919, escribe: "Schopenhauer, que sabla mucho de estas cosas, aconsejaba
a sus compatriotas no colocar las estatuas de sus hombres ilustres sobre columnas y pedestales
demasiado altos, sino en bajos zécalos, 'como en (talia’, decla, donde los hombres de marmol parecen
estar al nivel de los paseantes y caminar con ellos." 13 Dg Chirico empezé entonces a percibir cémo los
objetos separados de sus funciones y sentidos comunes promueven un determinado impacto. Ocho afios
después, en 1927, confirma su interés por las insdlitas asoclaciones de los objetos reales al expresar que:
*Desde hace tlempo, estamos acostumbrados a ver las estatuas en los museos; los aspectos que ellas
toman en esos lugares son conocldos desde hace tiempo, y pintores y poetas los han explotado a
menudo. Para obtener nuevos y misteriosos aspectos, debemos recurrir a otras combinaclones. Por
ejemplo, la estatua en una habitacién, sola o acompafiada de personas vivas, podrfa provocarnos
sensaclones nuevas, sobre todo si tenemos la precaucién de hacer que sus ples no se apoyen sobre un
pedestal, sino directamente en el pavimento. Pensar en la impresién que podrfa provocar una estatua
sentada en un verdadero siilon, o apoyada en una verdadera ventana." *% Es asf como conoce entonces
el modo para generar una vision ins6lita y "misteriosa": suspendiendo y confrontando las relaciones
16gicas, cotidianas, de y entre los objetos, no permitiendo que muestren ningdn sentido definido, sino
salo su Insélito aspecto, incomprensible y enigmético.

Arquitecturas insélitamente "vistas por primera vez", objetos y seres ambivalentes y enigméticos, serén
las formas que habiten sus paisajes metafisicos; palsajes que proponen diversas interpretaciones de parte
del espectador, una vez que haya superado su asombro ante lo visto por primera vez. De Chirico nos
dice: "Una obra de arte debe narrar algo que no aparece en su forma exterior. L.os objetos y figuras en
ella representados, tlenen que narrar, como si fuera poéticamente, algo que estd muy lejos de ellos, y
algo que tamblén nos ocultan sus formas naturales.” 15 pebemos reconocer ahora que, si De Chirico
pudo representar en sus pinturas el cardcter enigmatico e insélito de los objetos aparentemente comunes,
fué por que lo aprendié de las formas tensionadas en su paisaje urbano; agreguemos a esta percepcién
de las formas arquitecténicas la ifluminacién igualmente insélita de las tardes de otofio en Turln y las
cludades itallanas. Para él no fué muy dificil representar el carécter insélito y enigmético de su paisaje
urbano. Como veremos, solo enfatiza en sus pinturas esas condiclones, y con la propia transcripclon
plctérica del objeto, logra recrear paisajes muy expresivos: nostdlgicos, Inquietantes y enigmaticos.

El paisaje urbano "visto por primera vez" ofrece multiples cualidades formales, estéticas y
potencialmente expresivas a través de sus elementos, especlalmente de la arquitectura, que el artista
plastico puede emplear en su obra segun sus objetivos.

13
4 Lahucrta, Juan José, op. cit., pég. 31,
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Gonzélez, A, Scrraler, F., op. cil., pdg. 147.
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LA ARTIFICIALIDAD URBANA .

Edward Hopper (1882-1967) nacié en Nyack, Nueva York, un préspero puerto astillero por el que
pasaba el Rlo Hudson. Desde 1899 ya mostraba la intencién de dedicarse al arte, pero sus padres lo
persuadleron para que estudiara ilustracién comercial. Estudi6 ilustracion dos afios, y en 1900 entra a la
Escuela de Arte de Nueva York, cuyo director, William Merrit Chase, también fué maestro de otro de los
artistas analizados en este trabajo: Charles Sheeler. Hopper no consideré las ensefianzas de Chase como
fundamentales para su obra; esto tal vez se debe a que la figura de Chase quedd eclipsada por la de su
maestro predilecto, Robert Henri, con quien estudidé desde 1903. En el grupo de Henri, otros artistas
contemporaneos a Hopper (hoy tamblén reconocidos por su obra) eran Rockwell Kent, George Bellows,
y Clifton Webb. De Robert Henrl reconoce haber aprendido més que una técnica o estilo, una filosofla
del arte. Henrl Impulsaba a sus estudiantes a prepararse intelectualmente, a cultivar lalectura y 1a aficién
por el teatro. Asl, los estudiantes de Henrl conocfan la obra de escritores como Eugene Sue, Verlaine,
Baudelalre y otros. Hopper preferfa a Verlaine, Goethe y Robert Frost, sobre todo cuando en sus poesias
se hablaba de los crepusculos y de la noche. Gail Levin nos dice: “El interés original de Hopper por el
contenido sugerente, emocional, al menos enlo que respecta afas horas del dfa, puede haber comenzado
bajo el impacto de la poesfa simbolista francesa, que conocid desde estudiante en el grupo de Henri.
Este Interés también lo comparti6 con otros contemporéneos, como John Sloan. Ademaés, los simbolistas
aln eran apreciados cuando Hopper visitd Parfs por vez primera, en 1906...Probablemente conoci6 el
libro de Arthur Symons 'El movimiento simbolista en la literatura’, primer libro en inglés que analiz6 ese
movimlento.” '® En cuanto aj teatro, ya tenfa esa aficion desde su infancia en Nyack, y obviamente se
reafirma como estudiante de Henrl.

"Durante los afios veinte, Hopper fué mucho al teatro. Los 20's marcaron la etapa decisiva, estable, de
la dramaturgla norteamericana; su madurez. Aparecen Inspirados escritores, como Eugene O'Nelll,
Maxwell Anderson y Elmer Rice. En las brillantes escenograffas disefiadas para esas producciones y en
¢l contenldo de las obras, Hopper encontré inspiracion para su propia pintura." ' Hopper comparti6 esa
aficién con su esposa Jo, quien incluso en su juventud estudié actuacion. Posteriormente veremos el
modo en que el teatro y el cine tienen un papel fundamental en su obra, casi tanto como su preparacién
literaria.

Henritambién crefa necesario que sus alumnos viajaran a otros pafses para que conocieran, de primera
mano, la obra de los artistas reconocidos. Muchos de sus alumnos viajaron a Europa; Hopper lo hizo en
1906, residlendo en Parls casi por un afio. Parls ie fasciné por su belleza y por su gente. Aliguna vez dijo:
“No creo que halla una cludad més bella que Parls, ni personas que apreclen tanto la belleza como los
franceses." '° Parls lo pone en contacto no s6lo con la literatura simbolista, sino con el arte més
representativo de Francia, el impresionismo. Patrick Henri Bruce, ex-compaiiero de estudios en el grupo
de Henri, vivia en Paris desde 1904; motivé a Hopper para que conoclera el trabajo de los pintores
impresionistas como Sisley, Renoir, y Pissarro. A Hopper no le interes6 conocer los movimientos de
vanguardia, que estaban influenciando la obra de su amigo. En cambio, le interes6 comprobar mediante
su experiencia personal, las caraterfsticas de los paisajes vistos por los impresionistas, sus cualidades
coloristicas y luminicas. Al conocer la obra de Albert Marquet, expuesta en febrero de 1907, "de entre los
treinta nueve paisajes expuestos, varlos fueron escogidos por Hopper para observarlos y pintarios del
natural, algunos meses después, tales como Notre-Dame, Qual des Grands-Augustins, Qual du Louvre y
Pont Neuf."

Asimil6 rapidamente el estilo impresionista; su pincelada se vuelve entonces més corta y fraccionada;
su paleta mds iuminosa, con los colores de Sisley, Renoir o Monet. En junio del mismo afio visité Londres,

:‘: Levin Gail, Edwnrd, Hopper, the ag and she qrist, W. W, Norton&Co, Nucva York, 1980, pég. 62.
1 Wbldem, pég. 55.
1g1bid. pig. 23,
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cludad que le parecl6 "triste y melancélica" en comparacién con la deslumbrante Par(s. Después visitd
Amsterdam, donde admiré la obra de Rembrandt; y en Harlem, la obra de F.Hals. En agosto hlzo visitas
rapldas a Berlin y Bruselas, y tras otras tres semanas en Parls, regres6 a N.Y.

A su regreso expuso por primera vez su trabajo en una muestra colectiva de varlos ex-alumnos de
Henri; ahl presento tres éleos hechos en Parfs. Regresa a Parfs en 1909, pero debido al clima solo
permanece tres meses; su Ultima visita a Parls la hizo en mayo de 1910, visitando inicialmente Espana,
en donde conocl6 Madrid y Toledo. Después estuvo cuatro semanas en Parfs y regresa a N.Y. en julio
de 1910. No volvié a Europa, pero estos tres viajes fueron fundamentales en su desarrollo artfstico.

Para sobrevlvir trabaj6 como llustrador, vendiendo su trabajo a varios periédicos, como el
el y la revista System. Nunca le gusté ese trabajo, pero no lo dejé hasta
que pudo sostenerse con su obra pictérica, la cual iba realizando en sus tiempos libres.

Hacla 1915, Martin Lewis, un artista australiano quien trabajaba tamblén como ilustrador, invita a
Hopper a hacer grafica. Desde ese afio se adentré en el campo de la gréfica, alcanzando rdpidamente
mucho dominio. La gréfica le dié Incluso los primeros reconocimientos por parte de la critica. En 1920,
por su gréﬂc% "Viento en la noche", un critico lo alaba como "un genio para encontrar belleza en la
cotidlanidad."

Hasta 1923 casl toda su obra segufa envuelta en afioranzas francesas; pero en ese afio, motivado por
Jo Nivison, con quien cas6 en 1924, empez6 a reallzar acuarelas y 6leos exclusivamente de temas locales.
En 1923, el Museo de Brooklin compré una de sus acuarelas; y en el verano de 1924 vendl6 16 acuarelas
a la galerfa Frank K.M. Rehn, contando también con una critica favorable. Desde ese perfodo Hopper deja
su trabajo de ilustrador y se dedica de tiempo completo a la pintura. La experiencia gréfica y su
preparacion intelectual, 1o animan entonces a reallzar composiciones mas personales, eligiendo también
nuevos temas. Empieza a realizar en esos afos su obra madura que nos corresponde analizar, la de su
paisaje urbano insélito.

Hacla 1927, una corriente intelectual en los E.U. manifestaba la necesldad de robustecer la cultura
propla inclusive elaborando un arte local, que no dependiera de la influencia europea. Como hemos visto,
la obra de Hopper se habfa desligado ya de Ja pintura europelizada desde unos afios antes. Sus temas
eran ya netamente norteamericanos.

La critica empleza a ver la obra de Hopper dentro de esa tendencia nacionalista. En 1927 Goodrich
expresa: "Es diffcll imaginar a otro pintor que muestre mejor el cardcter norteamericano en sus pinturas,
que no sea E.Hopper.* 2! $in embargo, ese naclonalismo fué ampliamente exaltado por los pintores
reglonalistas como Thomas Hart Benton, Grant Wood, y John Steuart Curry, cuyas obras mostraban un
evidente contenido social. "En sus paisajes urbanos, la propia gente es e! objetivo principal: gente
batalladora, carater(stica de los habitantes de |a clase baja, que en palabras de Joshua Taylor, continuaba
manlfestando, a pesar de la urbe, su rustica vitalidad, dentro de los confines de la impersonal estructura
urbana.” % Pronto, esa tendencia se volvlé repetitiva, mecanizada, artesanal. Hacla 1931, el critico y
pintor Guy Péne du Bois contempla las limitaciones de esa pintura, al expresar: "Ellos creen que s6lo a
través de una completa devocion al paisaje americano, puede crearse un arte americano. Creen también
que los artistas norteamericanos pueden perder sy, identidad nacional en tierras extraras. Esto los hace
provincianos en pensamiento, palabras y obra." 2 Desgracladamente, esa fuerte corriente intelectual
superé la objetividad de muchos criticos que incluyeron la obra de Hopper dentro de los Iimites de la
misma. Algunos criticos aseguraban que su obra era la antftegjs del tipo de trabajo con Influencia francesa;
otros lo elogiaban como "el mejor pintor de calles y casas." 24 51 bien, Hopper manifestaba su interés por
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los alrededores urbanos, nunca le import6 la condicion local. Prueba de ello son sus miltiples paisajes
hachos en Francla, y aquellos que hizo en N.Y. de temas franceses, casi la totalidad desde 1910 hasta
1923,

Inevitablemente, Hopper se vi6é etiquetado como pintor del Palsaje Norteamericano, titulo que
rechazaba las veces que podf(a hacerlo por medio de sus declaraciones: "l.o que me vuelve loco" -decfa,-
"gs el Paisaje Norteamericano. Yo nunca he tratado de hacer el paisaje norteamericano como Benton y
Curry, nl como los pintores del medio oeste. Yo pienso que los pintores del paisaje norteamericano
carlcaturizan norteamérica. Los pintores franceses no hablan del 'Paisaje Francés', ni los pintores
Ingleses, del ‘Palsaje Inglés’." 23

No crela enla necesidad de un arte naclonalista, pensando que el artista responde naturalmente segun
su propla herencia, y expresaba: "E! caracter norteamericano esté en el pintor norteamericano, y no tiene
que empeiiarse en buscarlo." ?° Evidentemente su interés fué més universal que particular; en la bisqueda
de los fenémenos y formas que més le impresionaron de su entorno se define su expresién pléstica; obra
que expresalas emoclones, los sentimientos, los anhelos ylas frustaciones de orden universal, que atafien
a todo individuo. En 1927, é concluye que: "...No debemos estar seguros en una cristalizacion del arte
norteamerlcano, s6lo por lo folclérico y distintivo, mientras no esté ahl nuestro drama, nuestra literatura,
nuestra arquitectura, como signos que 1o conformen.”

La vivencia de su entorno urbano fué tan dramética como las representaciones teatrales a las que
asisti6. La modernidad se iba Imponiendo con sus camblos y nuevos ritmos de vida; las pequefas
provincias se iban aislando en su territorio y en su pasado; la gran Depresion causé honda herida en los
norteamericanos; y como nos dice Abraham Davidson, "...En los 20's, habla conciencla del tedio y la
desiluclon que se ocultaban bajo la superficie de las cludades y provinclas norteamericanas. En sunovela
'Maln Street’ de 1921, Sinclair Lewls revela el alslamiento, la soledad, el tedio, y el sofocante conform|smo
de la provincla norteamericana, condiclones perspicazmente retratadas por Edward Hopper." 2° La
literatura también refleja ese fendmeno, sobre todo la novela realista de la Sociedad Americana: Theodore
Drelsir, Sherwood Anderson como precursores; y como continuadores: Sinclair Lewis, John Dos Passos,
Thomas Wolfe, y William Faulkner.

La forma de vida monétona y desencantada propiciaba en el ciudadano actitudes autométicas y
estereotipadas: en el trabajo, la cafeter(a, el viaje por carretera o tren, el hotel... la vida convenclonal a la
que estaba sujeto el cludadano fué captada por Hopper y representada en sus pinturas; y sl las figuras
humanas pintadas nos parecen maniquls dispuestos para representar un acontecimiento, veremos que *
no es debido a Ia falta de habillidad dibujfstica, ni por alguna Intencién esquemética o de sintesis, sino
porque draméticamente, esa es la insélita condicién de realidad objetiva en que se hallan los personajes
representados: marcadamente artificial. "Los personajes que aparecen en sus pinturas casl siempre estan
solos, y cuando aparecen dos o més, garecen mostrar s6lo su exterior, son inexpresivos. Su forma de
vida es la del habito y la repeticion." < Y Goodrich nos dice: "[Sus personajes] en su mayorfa estan
alslados, hundidos en la inmensa y despersonalizante ciudad, que los vacfa y traspasa, la vida solitaria
de tantos ciudadanos, la soledad que puede experimentarse entre millones de individuos:" 3

Esto podria suponer un objetivo critico sobre los efectos de la vida moderna en la gran cludad, como
lo hicleron los pintores neo-objetivistas alemanes. Sin embargo ese tampoco fué su objetivo, lo que lejos
de restar mérito a su obra, la engrandece, pues revela el trasfondo negativo de su d&mbito urbano. A
diferencla de los pintores neo-obetivistas, Hopper encuentra en esa misma vivencia cuatidades estéticas
que se vuelven el motivo de su expresién pictorica, cualidades de origen insospechado: la propla
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artificialldad urbana. Las formas de la ciudad, sus lugares indiferentes e impersonales (hoteles, cafeterfas,
oficinas, Interiores del tren, etc.), sonlas"escenogratlas” paralos "actores” de la vida urbana. Recordemos
su aficlon por el teatro y el drama, que se trata, por asf decirlo, de la representacién por excelencia de la
vida del hombre y su mundo. Gall Levin nos dice que Hopper vi6 en el teatro "una metéfora de la vida",
¥ que en su propio ambito "1 se situaba como una especie de 'director de escena’ pintando los hechos
que tuvieron Iugar a su alrededor, dando a sus persona]es las caraterfstlcas de los estereotipos que

Formalmente, al teatro le debe la asimilacion de sus escenogratfas, verdaderas sintesis del palsaje
urbano; también la luz artificial que ilumina extraordinariamente las formas que hay que enfatizar. Asimila
la lluminacion escenografica no sélo por su experiencia visual directa, sino también por las
representaciones pictdricas de los escenarlos teatrales: las pinturas de Degds y Lautrec que conocib en
Parls. °2"El Interés de Hopper tanto por las escenograffas como por la iluminaclén artificial, se confirma
con un comentario que &1 hizo sobre un conjunto de arboles que vid por la noche, iluminados por la luz
de un restaurante: '¢Se hanfijadolo artificlal que se ven los &rboles enla noche? Parecen una escenografla
nocturna." > Otra "metafora de la vida" que a Hopper le interesaba era el cine. El cine, como veremos
en el capltulo correspondiente, tamblén influy 6 significativamente en su pintura.

Pero sus pinturas se quedarfan en un nivel indiferente, de ilustrador, si no mostraran algun énfasls

subjetivo. Hopper, ademés de revitalizar las aparentements ilustrativas escenas de la vivencla urbana
estereotipada a través de representaciones pictéricas ambivalentes,
Insélitas por sy estética v por su expresividad al observar los simples contrastes de luz y sombra sabre
la arquitectura, la tenue luz del ocaso en contraste con la aspera luz artificial de un anuncio liminoso, la
impreslonante desolaclén de una calle normalmente llena de gente y actividad, la multlsignificativa
presencla de una pareja de cludadanos en un pequeriio café a horas deshabituales, etc. Las cosas
suspenden sus sentidos comunes, mostrando aspectos Inso6litos. Esta mirada parece acercarse a la
percepcion dechiriquiana de la realidad enigmitica, que muestra tan solo su exterlor, su caracter formal.
Pero a diferencla de De Chirico, a Hopper no le interesa provocar sélo el impacto por medio de lo
Incomprensible (ni menos una significacion metaflsica), sino, a partir de la pura representacién de las
formas Insélitas, explorar las cualidades estéticas y potenciaimente expresivas de tales formas, que de
otro modo pasan despercibldas. Reserva que se halla predominantemente en las formas arquitecténicas,
tanto en sus exteriores como en sus interiores. Formas en las que va encontrando también un medio
adecuado para expresar sus emociones y conceptos en la representacién pictérica. "Al ir eliminando
graduatimente las figuras de sus paisajes, estos se qéjedan vacfos, generando escenas en donde se podla
proyectar mejor una atmésfera, o un sentimiento."

Sy Interés por la arquitectura nace desde sus afios de ilustrador, pues Hopper recordaba: "Yo siempre
estuve Interesado en la arquitectura, pero los editores querfan gente agitando sus brazos."3®
Posteriormente se confirma por sus comentarios sobre la arquitectura que vi6é en Parls: "Las calles son
muy antiguas y angostas, y muchas casas se Inclinan hacla atrés, en la parte superior, lo que les dé un
aire de Importancla y aparlenma solida... En los teJados, cientos de chimeneas apuntan al aire, dando al
clelo una apariencia pecullar.” 3® Pudo gozar también de la distintiva luminosidad natural del lugar: “La
luz de Paris era diferente a cualqulera que habfa visto, Las sombras eran luminosas, reflejaban mas luz.
Aun bajo los puentes, habla una clerta luminosidad.” 37 Finalmente, los aparadores nocturnos de Parfs
lo seducen Igualmente con sus colores y luces artificlales.
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Tan Impactantes experienclas visuales hicleron que a su regreso, Nueva York le pareciera aburrido. El
asflo recon%glé: ‘Todo me parecfa solemne y vulgar cuando regresé. Me llevé 10 afos sobreponerme
de Europa.” “* Consecuentemente, al observar el paisaje norteamericano, su proplo paisale, preflere las
on ne 3 ENdas ma pls. are No necesaramenio iq 3 gorng -l QSd .

Reencuentra asf la arquitectura verndcula, con su eclectismo que conjuga elementos pseudogo6ticos,
colonlales, victorianos, con gran variedad de formas, materlales, y colores. Y a faita de la luz parisina,
buscd la luz que llumina las arquitecturas del modo més "teatral”, ya sea la luz del crepisculo, la del
amanecer, o la completamente cenital. Fué tan importante ia luz para Hopper, que cada verano viajé al
noreste norteamericano, a Nueva Inglaterra, en donde encontrd una luz especifica especialmente nitida.
"En Cabo Cod, Hopper_consintié su gusto por la fuz solar, en un area donde la luz del verano era
especlalmente intensa." 33 También frecuentd por el mismo motivo la Isla Monhegan, en Maine, asf como
Gloucester y South Truro. Como veremaos, la luz natural sobre las formas arquitectonicas mencionadas,
fué un elemento fundamental en su expresion plastica. Y a falta de la espectacular luminosidad artificial
de Parls, eligi6 los pequeiios y aislados "islotes" de luz que proporcionan las cafeter(as, las farmacias,
las ventanas, los anunclos luminosos, etc., en el predominantemente obscuro paisaje nocturno de los
suburblos de Nueva York.

En fin, el acercamiento a su obra nos permitird comprobar la insélita riqueza plastica que Hopper
encontré en su propio d&mbito urbano, suficiente para fundamentar su obra hasta sus ltimos dfas, sin
menguar su calidad y honestidad expresiva. En la artificialidad urbana, en sus contradlcciones y
resquiclos alternativos, Hopper encontré el motivo de su expresion plastica, mas alld de cualquler
prejuicio. Muchos criticos vieron su obra como denuncia; otros mds vieron un tono irénico debido a que
mostré situaciones deshumanizadas o banales resueltas como bellas escenas teatrales. Ello sabfa, como
tamblén que & mismo estaba inmerso en la cosificacién urbana, en su anificialidad. Solo que él, como
cualquier otro artista plastico, supo sublimar el objeto y transformarlo en objeto artlstico, en poesla.

3
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EL PAISAJE FABRIL .

Charles Sheeler (1883-1965) naci6é en Fliadelfia, mostrando desde joven su interés por las artes
visuales. En 1903 estudia en la Academia de Bellas Artes de Penslivania, Filadelfia. Debido a ia rigidez
académica, Sheeler y muchos otros estudiantes dirigfan su interés hacla el arte europeo de vanguardia.
En 1904, via]6 a Londres y Holanda con su maestro William Merritt Chase. Y posteriormente, en 1908,
vlajé con su amigo el fotdgrafo Morton Schamberg a Roma, Napoles, Venecia, Milan y Florencia.

Posteriormente veremos que estos viajes fueron esenciales para el desarrolio de muchos de sus
conceptos. Desde 1910 Iniclé su carrera como fotégrafo comercial, y desde entonces mostré preferencia
por las formas arqultectonlcas al documentar visualmente la obra de diversos arquitectos.

El panorama del arte moderno se abrla ya a los habitantes de Flladelfia; se presentaron en esos afios
dlversas exposiciones de artistas modernos, como Picasso, Braque,Brancusi y Duchamp (1916). Shesler
de}6 Penslivania en 1919 y se traslad6 a Nueva York. Ahf conocié a un grupo de artistas Dad4, que tenfan
sus reunlones en la casa de los coleccionistas Walter y Louis Arensberg. Los Arensberg, ademés de
interesarse por los (ltimos acontecimientos del arte europeo y americano, también conservaban una
aficlén especial por las antigiledades y artesanfas norteamericanas, gusto compartido también con
Sheeler. Los Arensberg promovian eventos dadé y debates de teorla del arte. Sheeler era el fotégrafo de
essos eventos, de sus participantes, asi como de algunas de sus obras (Sobre todo de Brancusl, Matisse,
Picabla y Duchamp). La obra de Duchamp le impactd sobremanera, debido al evidente predominio que
daba al concepto, sobre la forma. El encuentro con la obra de Duchamp reafirmé uno de los conceptos
expresivos que Sheeler manejarfa en su propia pintura: la eliminacién de la factura subjetiva. Sin embargo
esta influencla no fué tan significativa, menos adn conceptualments, pues a diferencia de la "bélica y
trasquiversante aventura dad4 como respuesta a la tecnologfa moderna, Sheeler formuld un orden
artistico raclonal y clasico, basado en el elemento urbano norteamericano.”

El cublsmo tamblén jugd un pape!l importante en su formacion artistica. Desde 1909 tuvo conocimiento
de la propuesta cubista, y para 1917 ya realizaba algunos trabajos cubistas. Sin embargo "la aplicaclén
del cublsmo se hizo mas un recurso practico [para Sheeler], que un fundamento pictérico... separd
técnica cubista de filosofla cubista, conservando aquellos elementos que encontraba més compatibles
con sus propios descubrimientos y objetivos: Pureza, formas y lineas de austera geometrfa, alteracién
espaclal y figurativismo."

Aln estando en contacto con las expresiones del arte moderno, conservé una postura romantica:
“Sheeler se oponfa a la dimension subjetiva del arte de su tiempo, insistiendo en cambio sobre el deber
de revelar Ia§ estructuras fundamentales de los objetos, como un medio para alcanzar los valores
unlversales." "< Asl, a diferencia de la mayor(a de los artistas modernos, Sheeler propone nuevamente el
mundo objetivo como fuente de recursos para la expresidn plastica. Por ese motivo prefirié revisar las
formas del arte antiguo. Al estar en europa, se Inclin6 especialmente por ia obra de los pintores itallanos
del Quatroccento. El mismo nos dice el motivo de tal preferencia: "Ver la obra de los maestros italianos
despertd en nuestra conclencia la idea de que el disefio o composicién es lo que conforma al cuadro...
Esto es claro en los trabajos de Giotto, Masaccio, Piero de la Francesca, y otros, endonde la relacién de
las formas tiene yna primordial relevancia... parece que la pintura fuese concebida como una estructura
arquitecténica.” ¢ 3 Sheeler hablaba en plural, pues hablaba también por otros artistas norteamericanos
que empezaban a manifestar en sus obras la influencla de los antiguos italianos, sobre todo en el
ordenamiento constructivo pictérico y la austeridad formal. Pronto todos ellos serfan llamados pintores
"Precisionistas”". 4Y qué objetos de la realidad eligieron ellos para expresarse plasticamente?
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Generalmente los objetos industriales, las maquinarias y la arquitectura fabril. Esto no significa que
apoyaron los avances tecnolégicos de su pals, pues como podremos darnos cuenta al revisar sus obras,
la objetividad que usaron revela también las ambigliedades y el cardcter negativo de los objetos que
representan. Ellos eligleron el palsaje Industrial movidos por su asombro ante las impresionantes
carater(sticas formales de sus elementos, mds que por su significacion tecnolégica o soclal. En cada
nueva construcclon, en la contfnua aparicién de los complejos fabriles, se manifestaban nuevas y
glgantescas escalas, el predominio de volimenes simples y geométricos, nuevas texturas y colores, y
dlversos materiales.

Pero a diferencia de la pintura futurista o la obra cubista de un Léger, los precisionistas buscaron
mostrar el potencial estético y expresivo contenido enlas propias formas, representandolas sin interponer
ningln esquema pictorico tradicional definido, pues sus emociones y conceptos estéticos estaban
ligados a las carater(sticas de esas formas objetivas reales.

La mayorfa de esos pintores logré expresarse por esos medlos, aunque posteriormente crearon nuevas
formas surgidas de los objetos contemplados; como Ralston Crawford, cuya obra alcanza una
abstraccién semejante a la de Léger; otros, como Niles Spencer, adaptaron las formas objetivas a un
esquema plctérico subjetivo, manejando un expresionismo abstracto. Siblen esos desarrollos posteriores
revelan el potencial que puede hallarse en el objeto fabrii como medio para crear nuevos mundos
formales, minimizan en cambio el propio potencilal estético y expresivo del objeto representado. Sélo
Sheeler siguld manteniendo en mayor grado una actitud de asombro original que se alimentaba con el
descubrimiento de nuevos e Insélitos aspectos del paisaje fabril, fundamentando con ellos su expresién
pictérica. “Sheeler no se Identificaba con la heroicidad de la 'era industrial’ de norteamérica; mas que
nada fué un formalista que encontrd en la geometrfa cortante y en ios brillos metélicos de las formas
industriales, los motivos compatibles con su sentido de orden arquitectdnico.” 4% Prueba de su
compromiso puramente plastico, es que no soélo dirige su mirada al paisaje fabril: También hacla la
arquitectura vernacula, sobre todo a la arquitectura de algunas comunidades religiosas como la secta
Shaker. Alguna vez afirmé: “Mis pinturas no tienen que ver con lo histdrico o lg_documental; mi
campromiso es tan sélo con las realidades intrinsecas de las formas y los espaclos."

Pero {Qué lazo unfa las aparentemente opusestas arquitectura vernicula y la tecnologizada
construccion fabril, a los ojos de Sheeler? Evidentemente no se trata del sentido que las sustenta. Las
coincldencias estan mas bién en "las formas y los espacios".

Las jcaracteristicas formales de ambas construcciones las emparentan: muestran una estructura
funcional basica, por fo que manejan elementos simples: Volimenes primarios y formas geométricas
regulares.

"Sheeler tuvo profunda admiracidn por las formas macizas, elementales y eficientes realizadas por los
artesanos americanos; la purezadelalinea y la forma, sentido de proporcidn y ausencia de decorativismo,
particularmente presentes en los trabajos Shaker.” 45 seme]antes caracterlsticas presentan las
funclonales construcciones fabriles, solo que a gran escala. Ademads, en ambos casos, esas caratet(sticas
dan forma a actividades yerdaderamente abstractas, puesto que las relaciones entre materiales y formas
estén en funclén de atra realidad, la fabril v la religiosa, con sus propios, tiempos. v leyes; naturalezas
conocidas a medias por el ciudadano comun. Esas construcciones alcanzan, como dice Fiz, una
“abstracclén connatural a su propia gestacién formal.* 47 Este es el caso de la planta Industrial en River
Rouge, Detroit, planta de la compaiila Ford en donde Sheeler acepté realizar una serie de fotograflas
artfsticas para la empresa. La Ford no querla una descripcion de las actividades en la planta, ni de algin
proceso fabrll sino una visién prototipica de la nueva industria norteamericana; el pintor tuvo libertad de
elegir los temas que mas le conmovieran. El disefio de la planta era innovador: el arquitecto Albert Kahn,
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convencldo de la Ineficacla de las antlguas construcciones, cred estructuras de acero con grandes
vidrleras. "Era més limpla, liminosa y ventilada, y como los demds edificlos de la 'era industrial’, carente
de ornamentacién, definiendo su mérito arquitecténico en su propia estructura, sus proporciones, utilidad
y disefio;" -ademés, "la planta Ford era vista como una ciudad utopica, autosuficiente.” *° Sheeler estuvo
seis semanas en la planta, y de las miiltiples fotograflas que tomé, sélo escogid 32 pues asf fué pactado.
Pero lo més Importante es que, de tales fotografias, elaboré6 posteriormente dos pinturas en donde objeto
y sujeto confirman su unidad, su eficaz alianza expresiva. Se trata de "Palsaje Americano", de 1930, y
"Palsale Clésico", de 1931.

Otro encargo similar que aceptd seguramente por reunir semejantes condiciones fué el que le dié una
compaiifa naviera, la "Estrelia Blanca", que en 1927 promovid al "Majestic", una enorme y lujosa
embarcacién "que, como la planta Rouge, semejaba una cludad industrial autosuficiente.” 49 Con
capacidad para dar dabida a 5200 personas.

Nuevamente esa autosunciencla. gsaMnﬂmMamn.amed&.mﬂﬂlamu&signiﬂmiunﬂnm
nte
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lgualmente ajenas a| mundo colldiano parecen ser las arqultecturas de Ias comunldades Shaker "Las
comunidades 5guaker pueden parecer utdpicas, autosuficientes, autébnomas, y ademés extremadamente
confortables.” ° Durante 1932 y 1950 Sheeler pinté una docena de estas construcclones que encontrd
en Hancock, Massachusets y New Lebanon.

Esa fasclnacion ante 1o incomprensibie, que predispone al observador a buscar una significacién de
tipotrascendental, sublime, acerca a Sheeler ala actitud de los pintores romanticos antiguos; como ellos,
se coloca frente a elementos que salen de su comprensién racional; elementos que ya no son los de la
naturaleza, sino de orlgen humano aunque realmente lo superan por sus dimensiones funclonales y
formales sugiriendo un origen sobrehumano o herdico. Janette Lowe, en una critica que hace de la obra
de Sheeler, comenté: "El pintor roméntico de! siglo pasado se lnsplraba ante una catarata natural. Shesler
no se Insplra menos frente a una catarata creada por el hombre." 51 En esas "herdicas" construcclones
de la "era industrlal® muchos de sus contemporaneos vieron una esperanza redentora de prosperidad y
humanismo. Las fabricas eran comparadas con templos; la revista de la empresa Ford titul6 la serie
fotogréfica de Sheeler como "La catedral de la industria“. El presidente de los E.U., Caivin Coolidge,
manifestd en algun momento de su perfodo (1923-1929): "El hombre que construye una fabrica, construye
un templo, y el hombre que trabaja ahl, ahf rinde culto.” ®

Incluso mas alla de esa mirada visionaria, de tono romantico, muchos otros contemporéneos vieron
en el paisaje fabril los signos de una superacién social y de una nueva armonfa o estabilidad a través de
1a Industrla. Reyner Banham sefiala a la primera guerra mundial como un, parteaguas que separé al
desorden anticlasico delos futuristas italianos (la preguerra), dela 'estética de la maquina’ (la postguerra),
que Vvi6 en la tecnologfa una especie de “agente de disciplina colectiva, y un orden que se acercaba méas
y més alos canones de la estética clasica." 53 Ciertamente las obras de los Precisionistas, al enfatizar las
estructuras baslcas y la precision constructiva de las formas, se acercaban a una sintesls ideal, semejante
ala obra clésica. Para algunos crlticos, los Precisionistas manejaban un “clasicismo moderno americano."
S%en algin momento el mismo Sheeler pudo haber pretendido acercarse a esa estética conclentemente,
al Intentar abstraer del objeto sus valores universales, como nos dice Troyen; o mejor atin: mostrar el
"clasicismo" del palsaje fabril a través de su abstraccién.

:g’l‘mycn, C.y Hirshler, B, op. clt, pdg. 17.
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Pero evidentemente la era moderna estaba muy lejos de un posible resurgimiento clésico; al menos el
propésito fundamental delas construcciones fabriles no radicaba en el plano estético, sino en el funclonal.
El hecho de favorecer al objeto por enclma del hombre y sus necesldades fundamentales, fué un rasgo
evidente de la deshumanizacién del proceso. Algunos pintores precisionistas empezaron a evidenciar el
caracter negatlvo del fenémeno industrial. "Charles Demuth y George Auit sugirieron el iado oscuro de
la utopfa industrial.* 5 Sus obras se Iban transformando en agrios comentarios sobre las probabllidades
destructoras del palsaje fabril, olviddndose de sus cualidades estéticas. Sheeler, aun desde su postura
apolitica, pero comprometido con la estética del palsaje fabril, expres6 ineludiblemente en su obra ese
car4cter negativo, pues al manejar la referencia objetiva precisa de! objeto fabril, no sélo represent6 el
lado ut6pico del mismo, sino también su inherente lado amenazante, negativo. "Ai revelar el lenguaje de
la era maquinal -la ultrarracionalidad de su pureza geométrica- arquitecténica, el paisaje artificial, y la
total anulacién de la figura humana, [SheelerL crea un escalofrlante resuftado. Para Sheeler, lo sublime
industrial fué tan herélco como Inquietante.” *® En la mayorla de sus pinturas podemos darnos cuenta
como se revela esa ambivalencia del paisaje fabril, paisaje abstracto.

Abstraccién objetiva y utopfa son las caracteristicas insdlitas del paisaje fabril, y que encuentran su
sublimacién plastica a través de la obra de Charles Sheeler.
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CAPITULO 4

LA REPRESENTACION PICTORICA DEL PAISAJE URBANO INSOLITO

LA PINTURA METAFISICA DE GIORGIO DE CHIRICO

En el capftulo anterior conocimos los objetivos de la pintura de Giorglo de Chirico: recrear el asombro
ante el palsaje Insélito y promover en el espectador nuevas Interpretaciones de! mundo, incluso a nivel
extralégico 6 trascendental. En este capitulo veremos de qué medios se vale el pintor para lograr esos
propositos.

Evidentemente, De Chirico no encontré en la pintura de su tiempo los medlos expresivos mas
adecuados para alimentar su expresion pléastica, pues la tendencia generalizada exploraba
primordiaimente las cualidades compositivas y técnicas dejando en segundo término la contemplacién
y representacién del mundo objetivo y sus Insélitas cualidades. Debido a eso prefiere revisar la pintura
de sus antepasados, los pintores itallanos de Quatroccento como Uccello, Giotto y Carpaccio. También
tuvo la fuerte influencia de la pintura simbolista de Bécklin. Y es que en esas expresiones, De Chirico
reconoce una ligazén: La representaclén del mundo objetivo no es radical, definida, ni primordial, slno
que tamblén se alterna con otras cualidades puramente pictéricas y subjetivas, tales como la Indefinicion
entre el manejo del espacio tridimensional llusorlo y el espacio bidimensional para beneficio de la
representacion naturalista y la cualidad estética del cuadro; esto permite la expresién incipiente pero
honesta de los conceptos y emociones individuales de cada autor. £n esa cualidad ambivalente De
Chirico halla el modo para expresar mejor el mundo que contempla, igualmente ambivalente, enigmético
y metaflsico; tamblén encuentra eco en la literatura de su hermano el poeta Alberto Savinio, quien
proclama abiertamente por recuperar ia mirada que se asombre ante lo "visto por primea vez". Savinlo
nos dice que "vivimos en un mundo fantdsmico, con el cual nos vamos familarizando gradualmente,
[...slendo lo fantasmico] un Inciplente fenémeno de representacidn, génesis de cada aspecto. Y respecto
al hombre, resulta ser un estado inicial del momento de descubrimiento, a través del cual el hombre
encuentra la presencla de una realidad ignorada antes por él."

Recrear e! enigma, penetrar en los misterios de las cosas, nos habla de una actitud analftica
comprometida con el mundo de los fenémenos objetivos; actitud evidentemente contraria a la
manifestada por los pintores futuristas italianos. “La pintura metaffsica se presenta como una reacclén
frente al futurismo, tendencia que habia tenido gran predicamento en ltafia." 2 Como ya hemos visto, los
futuristas recreaban los violentos espectdculos y sensaciones generados por el palsaje urbano, en
expresiones igualmente violentas; dinamismo vivenciado que disolv(a la formas pintadas. L.6gicamente,
De Chirico se manifestd en contra de esa actitud reflexiva y superficial proponiendo una actitud més
conclente: "A mi alrededor" -decla- "se agitaba en medio de formas sobadas y sistemas estériles, la
estipida banda Internacional de los pintores modernos. Yo solo, en mi triste taller de la
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Rue-Campagne-Premiere, comenzaba a vislumbrar los primeros fantasmas de una arte mas profundo,
més comple]o, y por decirlo en una palabra, ain a riesgo de provocar un célico hepatico a algtn critico
francés, mas metaflsico." 3 Actitud tan radical se revela en su pintura, que parece ser la antltesis de las
Imagenes futuristas, tanto por la recreaclén del espaclo ilusorio tridimensional como por la objetividad
de las formas representadas, su rigidez y serenidad; y conceptualmente, por la blsqueda de un
significado profundo. "De Chirico muestra un radical rechazo hacia la arquitectura del hombre
ametaflsico, Imbécll, instintivamente seducido por las grandes masas y alturas, por esa especle de
wagnerlanismo arquitecténico con que sofiara el dinamismo futurista. “% Buscé crear una pintura alejada
de la percepclén enajenada por los fendmenos modernos y de su aparente légica; pintura que en cambio
deberfa penetrar y mostrarlas mditiples facetas de las cosas y los fenémenos, promoviendo la renovacion
de la capacldad perceptiva y de asombro adn dentro de nuestro entorno cotidiano, e Incluyendo la
predisposicidn hacia significaciones trascendentales. "Tal parece que el nominativo metafisico fué
tomado por De Chirico de los escritos de Otto Welninger 'In torno alle cosse supreme’, donde propone
una metafisica como simbolistica universal, como definicion de cada particular en la totalidad, como
definiclén del profundo sentido de las cosas.” ®

Sin embargo, la pintura del pasado no influy6 totalmente en su obra; como veremos, De Chirico llega
a hacer uso de elementos formales y conceptuales de la modernidad tan rechazada. En uno de sus
documentos, él mismo nos dice: "Entre los muchos sentidos que los pintores modernos han perdido,
debemos contar el sentido de la arquitectura. El edificio, acompaiando la figura humana, sea solitaria o
en grupo, sea en una escena de la vida o en un drama histérico, era para los antiguos algo de mucha
Importancia. Se aplicaban a ello con un esplritu amoroso y severo, estudiando y perfeccionando las leyes
de la perspectiva. Un paisaje enmarcado en el arco de un po6rtico, o en el cuadrado o rectdngulo de una
ventana, adquiere un gran valor metaffsico, porque cobra solldez y queda aislado del espacio que le
rodea. La arquitectura completa la_naturaleza. Sefiala un avance del intelecto humano en el campo de
los descubrimientos metafisicos.” © En ese documento se vuelve evidente la asimilacion que el pintor
hace de los textos de Otto Welninger sobre la geometrfa metaflsica; en ellos reafirma su interés por las
cualidades expresivas de las formas arquitecténicas contempladas en las ciudades itallanas y en las
representaciones pictoricas de éstas hechas porlos antiguos. De Chirlco agrega: "Conviene aqufrecordar
algunas profundas reflexiones de Welininger sobre la metaflsica geométrica. La curvatura de! clreulo,
como ornamento, puede ser bella: dicha curvatura no significa fa perfecta plenitud, que ya no da lugara
ninguna critica, como la serpiente de Midgard que circunda el mundo. En la curvatura hay todavla algo
de incompleto que necesita y es capaz de quedar completo; dicha curvatura todavia deja presentir. (Ese
pensamilento aclaré para mf la impresién emlnentemente metallsica que siempre me han producido los
pérticos y en general las aberturas arqueadas. )“ Los conceptos de Weininger le ayudaron a definir su
apreclacién intuitiva ante uno de los elementos arquitectonicos: ef arco, por su cualidad metaffsica. De
Igual modo ocurrl6 con las palabras de Schopenhauer cuando le hicieron reflexionar sobre las cualidades
Igualmente metaflsizas de las esculturas de los hombres llustres colocados al nivel del transeunte.
Reconocemos asl la confluencia del universo moderno con la disposicion hacia la pintura del pasado; a
las tendencias pictéricas modernas como el futurismo, De Chirico les debe la reconsideracion de fa
pintura antigua; ia modernidad le d& también la oportunidad de revisar la filosoffa de Schopenhauer,
Welninger y Nietzsche; y la modernidad le ofrece también diversas tendencias pictéricas que proveen a
su pintura de elementos formales y conceptuales que la pintura antigua no le dié.

De Chirico manej6 casi imperceptiblemente recursos de la pintura cubista, asf como la libertad
coloristica de un Gauguin y los fauvistas; Inclusive en algunos conceptos sobre la representacion pictérica
se acerca a la pintura ingenulsta o naif. Marchén Fiz nos confirma: "Si bien, parece pertinente mantener
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la fillacl6n claslca en estas pinturas de la arquitectura, es a costa de traslucir ambivalencias en las que
es preciso reparar. En efecto, si atendemos de un modo superficial a la iconografla, la organizacién
prevalentemente perspectiva del espacio, la primacfa de! dibujo, del 'disegno’ y los colores locales,
parecen situarse en las antipodas de lo moderno. Las interpretaciones mas reclentes, no obstante, estan
Invirtiendo semejante tendencia. Y no sélo debido a que tras un andlisis detallado muchas de estas
pinturas se articulan espacialmente segun perspectivas muitiples o en atencién a los planos cromaticos,
slgulendo procesos netamente modernos, los rojos turbadores, los azules profundos, los verdes
‘veroneses’ los amarillos, ocres o rojos crepusculares, infiuldos desde luego por una rica tradicién
plctérica, pero también por fas innovaciones formales de Van Gogh, Gauguin o el fauvismo. Allado, pues,
de estos componentes formales de doble ascendencia, creo que se revela todavla més sintomatico como
a través del sustrato de lo clasico se han filtrado vivencias moderna, hasta convertir a esas arquitecturas
pintadas en un paradigma privilegiado de las tensiones entre 1a tradicién y la modernidad.” ® Para beneficlo
de la pintura metaffslca, pintura que revela las cualidades lnsélltas y enigmétlcas del palsa]e urbano, De
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parece consecuente si recordamos que el propio palsa]e contemplado estaba lgualmente tenslonado
entre la antigiledad y la modernidad; y al igual que las formas que él observd en ese palsaje, formas que
no concretan su sentido, asl su pintura tampoco adopt6 totalmente ningtin medio interpretativo pictérico
del mundo objetivo: ni la completa mirada objetiva, descriptiva, como lo es la representacion naturalista
antigua, nila completa mirada subjetiva, abstracta, de las elaboraciones pictéricas modernas; coloca asf
su obra en un punto iguaimente ambivalente a los objetos que ve y pinta, generando paisajes de caracter
igualmente Insélito y enigmatico.

Los caracteres antiguos le dan a sus paisajes mayor veracidad, sobre todo por la representacién
tradiclonal del espacio tridimensional, que favorece la apariencia natural y verldica de ios objetos
representados, acercando su obra a la simple transcripcién naturalista; "puesto que se trata de crear una
imaginerfa de lo Insdlito, {De Chirico] sélo puede apoyarse en las concepciones espaciales tradicionales,
que la costumbre ha hecho considerar como 'naturales’.” ¥ En cambio, los caracteres modernos,
Imperceptiblemente manejados, enfatizan en su mayorfa los aspectos insélitos de la realidad, acercando
su obra a una Interpretac!bn personal a una abstraccién puramente plctbrica Su pintura se mueve asl(

dd
Es asl como logra expresar el mlsmo carécter del palsa]e contemplado ambivalente. enigmétlco,
metafisico. No podemos identificar en esos paisajes su verdadero origen: el mundo real o el mundo
Imaginario del pintor; en palabras de Fiz, "las 'revelaclones’ del pintor metaffsico no sélo propician una
idealizacién de lo ya vlsto1 sino que se adentran en un mundo desconocido, distanci&ndose de aquello
que las habla suscitado.”

Analizando los caracteres que De Chirico toma de ambos sistemas plctéricos nos enfrentamos
primeramente a un método directo, literal, en la transcripcién del objeto contemplado, que parece
rechazar la precisién de la perspectiva renacentista como medio para favorecer la representacion del
objeto real; al contrario, muestra caracter(sticas austeras y rudimentarias para la recreacién del espacio
tridimensional, semejantes a las empleadas por los pintores del Quatroccento. Esa rudimentaridad
también podrla mal interprestarse como falta de conocimientos técnicos y representativos, que recuerdan
a las pinturas de los pintores naif o ingenuistas modernos. Pero esa ingenuidad no existe en él, al menos
originalmente, puesto que sus obras dejan ver conocimientos de los métodos formales de la pintura
moderna. Lo que ocurre es que De Chirico, en su busqueda por recuperar la mirada primigenia adopta
tamblén el modo primigenio, primitivo, para transcribir 1o contemplado, tratandose entonces de una
pureza recuperada, de una ingenuidad intelectualizada, que redunda en la efectiva expresién de sus
palsajes Insdlitos; esta es una faceta del caréacter “fantasmico” que ofmos de Savinlo: “...Un incipiente
fenémeno de representacién; génesis de cada aspecto.”; consecuencia de "lo visto por primera vez"
resulta lo"representado por primera vez".
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Otra caracterlstica de su obra que parece consecuente a la antes descrita, y que también podemos
ubicarla en la pintura antigua y en algunas tendencias de la pintura moderna, es la supresién de una
factura personal o gestual, para evitar que e! objeto representado se interprete como una sintesis o una
abstracclén puramente plctéorica. Como hemos visto, lo insélito viene dado del propio objeto contemplado
y de la representaclon “incipiente" del mismo. Por ejemplo, las estatuas que observa y pinta parecen
presentar actitudes vivientes en las solitarias plazas o en (o alto de los edificios distantes; y la técnica
pictérica no permite definir su verdadera naturaleza, que bascula entre ia naturaleza humana y la
naturaleza estatuaria representadas; e incluso vacila entre la representaclén de una realidad insélita y la
abstracclon de la realidad cotidiana, entre io real y 1o imaginario.

También incluy6 en sus paisajes objetos que muestran naturalezas ambivalentes y enigmaéticas, debido
a su fragmentarla presencia u otras caracterfsticas formales: Velas de naves que no podemos ver en su
totalidad, ferrocarriles los cuales tan sélo identificamos como tales gracias a sus singulares formas; otros
obletos que sirven a estos propésitos son los instrumentos de dibujo aglomerados, generando
composiciones de formas casi abstractas pero cuyo orlgen es factiblemente real. "El aspecto de Ferrara"
-nos dice De chirico, "que es una de las ciudades més bellas de italia, me habfa impresionado; pero
aquello que me impresiond sobre todo, e inspir6 el lado metafisico en el cual trabajaba entonces, eran
clertos aspectos de Interlores ferrarenses: clertas vitrinas, ciertas bodegas, clertas habitaciones, ciertos
barrios, como el antiguo ’qhetto' donde se encontraban ios dulces y bizcochos de formas (sumamente)
metaflsicas y extrafas." YEn los cuadros de ese periodo ferrarense "los objetos se presentan en un
primer plano, disminuyendo la escala en perspectiva y sin un orden légico en la disposicion de los
elementos compositivos. Es asf como la acumulacidn de objetos como escuadras, caballetes, elementos
volumétricos en forma de cubos, asl como los biscochos caracter(sticos del barrio hebreo, crean un
espacio sofocante.” 21 o0s otros pintores que participaron en el desarrollo de la pintura metafisica, Carlo
Carrd (1881-1966) y Glorgio Morandi (1890-1964) también incluyeron en sus pinturas, casi
preferantemente, diversos objetos asoclados para recrear ambivalencia, pero olvidaron las formas
arquitecténicas como formas igualmente eficaces para expresar ese fendrmena. Veamos ahora como De
Chirlco conjuga los recursos de la pintura antigua y moderna para favorecer las ambivalencias de la
arquitectura contemplada.

Por ejemplo, la estructuracion del espacio tridimensional en el plano pictérico utiliza principaimente la
primitiva perspectiva empleada por los pintores del Quatroccento, perspectiva con claras ambivalenclas
enladeflniclén del espacio. Sobre este punto, Herbert Read nos dice: "[En el Quatroccento] {a perspectiva
se empleaba no para establecer una nocion erréneamente objetiva de lo verdadero o de lo real sino por
Interés de pintura como tal, como una entidad estética.” 13« 'Se manejaba la perspectiva como algo en
sf mismo, como un factor emocional... para esto no habfa necesidad de quela perspectiva fuera exacta:
poda ser exagerada, padfa haber mas de un sistema de perspectiva enun solo cuadro.” “Parade Chirico
esa concepcidn de la perspectiva fué vélida y fundamental. " £éQuién puede negar' -decla De Chirico, la
Inquietante relacién que existe entre fa perspectiva y la metaf(sica?"'®> Ambivalencias espaciales que
también encontrd en la pintura cublsta, de la que estuvo al tanto durante su estancia en Parls graclas al
contacto que mantuvo con Apoilinaire y con el propio Picasso. Fundamentd asf sus conceptos que le
permitieron representar formas tridimensionales que atienden a perspectivas miitiples, y sutiles
alteraciones espaclales que enfatizan la naturaleza insdlita del paisaje representado. Esto se aprecia
claramente en pinturas como "Melancolla y misterio de una calle", "Plaza de ltalia*, y "Enigma de un dfa",
todas de 1914, o en las "Musas inquletantes’, de 1925. Rudolf Arnhelm Incluye en su texto “Ane y
Percepci6n"dos obras de este pintor como ejemplo de tales modificaciones espaciales: "Glorgio De
Chirico ha manlpulado la armazén espacial para acentuar la sensacién de extrafieza; Introduce
subrepticlamente contradicciones perspectivas en sus vistas arquitectonicas... Ef carlcter misterioso,

1"
12 Sdenz, Olga, op. clt, pdg. 54.
131bldem. pag, 54.
MRcad, Herbert, Imdgen ¢ Idea, Pondo de Cultura Econémica, México, 1980, pdg. 146.
1g1bidem, pég, 151,
. Camén, Aznar, José, op. clt., v. V., pig. 29.
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como de ensuefio, de lo que a primera vista no parece sino una composicién realista, esta logrado
esenclalmente por desviaciones de las reglas de perspectiva...Asl, con una serle de incoherenclas
intrfnsecas, se crea un mundo que parece tangible e irreal, y que cambia de forma segiin donde miremos
y qué elemento aceptemos como base para Juzgar e! resto.” *° Asf, en sus pinturas vemos arquitecturas
que presentan diferentes proyecciones perspectivas cuyas sombras también se independizan del punto
de fuga; vemos también objetos volumétricos como los pedestaies de estatuas, que presentan
generalmente una perspectiva isométrica; a veces la perspectiva de algunas fachadas es tan acentuada
que supone una vasta profundidad muy diffcit de encontrar en el espacio real. Recordemos ademds el
hecho de la lluminacién insélita: luz penetrante que distorsiona hasta el color de las fachadas,
promoviendo una percepclén més bidimensional que en perspectiva; De Chirico enfatiza este fenémeno
mediante el uso del color casi independiente de la tonalidad presente en los objetos, eligiendo colores
mas puros, cercanos a los colores creados por la intensa luz sobre las formas contempladas; su paleta
varfa en rojos, ocres, blancos, verdes y sombras, empleando mfnimas gradaciones tonales que reducen
la percepcion tridimensional ilusoria de los objetos, percibiéndose en cambio mads como zonas
geométricas auténomas, bidimensionales, sobre todo cuando contrasta colores claros(planos
liuminados) con colores oscuros (planos en sombra). En ocasiones, estos colores planos estan
delimitados en sus formas por la linea del dibujo, mostrando entonces cierta espaclalidad que tamblén
contribuye a la percepclén bidimensional de las formas. En cuanto a las caracterfsticas visuales del
materlal arquitectdnico, sus texturas casi no se perciben, pues quedan dilufdas en la luz-color empleado.
Ahora podemos darnos cu?nta de la eficacia de
la

mp; k(¢
valdmenes- forma las perspecuvas forma y €l color-| Juz.

Esa ambivalencla recreada es buscada por De Chirico para motivar en el espectador sensaciones
semejantes a las vivenciadas por él ante el paisaje Insdlito: la rmirada primigenia, el encuentro con lo
enlgmético, que suscite a su vez significaciones de tipo trascendental o metafisico. De este modo coloca
su obra en los cimientos de la creacion artistica, como un medio de aprehender lo Inaccesible. Alguna
vez el artista catal4n Antoni Taples declaré que: "La profundizacién en la realidad requiere un estado de
'angustia psiquica’, de tensién espiritual que es verdaderamente comparable a la del vidents, a la del
mistico, a la del brujo." 17 Ciertamente la actitud de De Chirico se acerca a la de aquellos: descubrir en
la materla su aspecto misterioso, la "segunda realidad del mundo, el trasmundo.” '~ Jean Cocteau, en su
obra "Mistero Lalce", afirma audaz y licidamente que: "De Chirico es un pintor religioso; un pintor religioso
privado de fé. El pintor del misterio lalco. En cuanto tal, tiene necesidad de milagros, pero su realismo le
impide pintar milagros de los cuales no podrfa dar fé. Necesita crearlos él mismo, colocando objetos y
personajes en circunstancias sorprendentes.* ¥ Pero, como ya hemos visto, la creacién de éstos milagros
surglé del descubrimiento circunstancial de uno de ellos: el paisaje urbano enigmético. Por ésto mlsmc:>d
por ser primeramente un “conductor' del misterio, Alberto Savinio prefiere llamarlo "el mago moderno®.
Para De Chirico la l6gica no debe obstaculizar nuestra capacidad de asombro, nuestra predisposicién
para encontrar signos magicos en nuestro entorno; y menos debe impedir la necesidad de representarlo,
pues en el encuentro y en la representacién podemos hallar un regocijo semejante. Et mismo nos dice:
"...Es esenclal que la revelacién que recibimos, la concepcién de una imagen que contiene una cierta
cosa que no tlene sentido en sf mismo, que carece de asunto, que no significa absolutamente nada desde
el punto de vista l6gico, repito, es esencial que semejante revelacién hable en nosotros con tanta fuerza,
evodue una angustia o un gozo tal, que nos sintamos forzados a pintarla...".

De Chirico encontré en la pintura el medio idéneo para atrapar sus "revelaclones”, la metaffsica del
mundo; en 1927 declara que: "La pintura permite mostrar esos aspectos (de la vida) no solo en su faceta

16
17 Arnhcim. Rudolf, Arte y Percepcifn Visual, Allanza Editorial, Madrid, 1989, p4g. 331, 332.

18'I‘apics, Antoni, Artc abstractoy arc figurativo, Salvat cditores, Barcelona, 1979, pdg. 12.
1901m6n Aznar, José, op. cit., pdg. 29.
2054enz, Olga, op. clt., pég. 60.
21 Ibidem, pdg. 142
Gonzidlez, A., Scrraler, F., op. clt,, pdg. 147.
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enigmatica, sino en la lirica y consoladora; y esta bien que asf sea, de otra forma nos verfamos forzados
[...] a dedicarnos a la pura meditacién, como hizo Sécrates, el delidémaco, en aquella noche memorable
que precedi6 a la batalla." ““ En esa declaracién hace suya la filosoffa de Nietzsche cuando atribuye al
arte la "posibilidad de dar al hombre un plano de seguridad temporal en un mundo convulso por las
tenslones y amenazas cotidlanas, a través del goce estético, dentro de un proceso de
enmascaramiento."“ Tal enmascaramiento alude al hecho del arte como creador de nuevas realidades
a menudo idllicas. Es asf como Nietzsche acude al mitico arte griego, como modelo que armoniza el
cardcter apolineo y el dionisfaco, la abstraccién y el naturalismo, el cual promueve un deleite conciente
de la lluslon. Segun Nietzsche "si no gustdsemos de las artes y no hubiésemos inventado esta manera
de rendir culto al error: la comprensién de la universalidad de la mentira y de lo no verdadero, no
podrfamos soportar ese convencimiento de que la llusién y el error son condiciones necesarias de! mundo
intelectual y del sensible. La sinceridad nos conducirfa al tedio y al suicidio. Pero hay una potencia
contraria que se opone a nuestra sinceridad y nos ayuda a librarnos de consecuencias tales: es el arte
como buena voluntad de la llusidn. No impedimos ya a nuestros ojos que redondeen e inventen un
desenlace; no es ya la eterna iImperfeccidn lo que llevamos flotando por el rfo del devenir, nos figuramos
conducir una diosa y este servicio nos lena de infantil orgullo. La existencia nos parece soportable como
fenémeno estético, y el arte nos da o‘los y manos, y sobre todo tranquilidad de conclencia para engendrar
nosotros mismos este fenémeno."

Preclsemos un poco los textos anteriores. Para De Chirico el hecho de pintar se debe principalmente
a la necesidad por registrar un fendmeno insélito y enigmatico. Al registrario, es decir, al pintarlo, é!
encuentra que la pintura le da mayores facilidades no s6lo para representar sino para enfatizar ese
cardcter; es decir, descubre la ilusién que puede dar el arte. Pero De Chirico no busca un arte abstracto,
ni pretende crear nuevas realidades idflicas; al conlrarlo
3 and AMmE ntere tra

anluao_sie_sus_unﬁlmudadeuramud.enma. Por eso sus paisajes muestran amblvalencla entre la
descripclén de una insélita realidad y la abstracclén puramente plctérica de la realidad cotidiana. Tal
ambivalencla puede promover sensaciones inquietantes o consoladoras, segin nuestra disposicién ante
esa escena, palsaje que mientras no se defina, seguira presentando su principal cualidad: el enigma. Con
Ia pintura metaf(sica De Chirico propone el enigma como sustentador del deleite sstético, més alld de la
complasciente falacla Nietzscheana. Pere Gimferrer nos auxilla con sus conceptos: “...Al descubrir la
pintura metaffsica, De Chirico descubre lo que en cierto modo es la esencia del arte: la poslbilidad de
llegar a ver las cosas como sl las viéramos por primera vez, esto es, de una experiencia que sélo puede
formallizarse mediante la operacién misma de crear la obra de arte, pues se trata de una modalidad de
conocimiento distinta de la que nos depara la percepcion corrlente, y que sélo existird en forma tangible
gracias a la obra. La genlalidad - pues de genialidad cabe hablar -, del hallazgo de la pintura metaf(sica,
consiste en el hecho de que De Chirico descubre por sf mismo una nueva forma de suscitar este
conocimiento mediante la pintura. Un descubrimiento como el de la pintura metafisica es por tanto
lzrgepetlble, - s6lo una vez puede hacerse, y es de alcance general, pues abre el camino a otros autores."

Sin embargo, tras su perfodo metaifsico (1910-1919), su pintura experimenté un cambio radical. La
pintura ahora muestra la faceta "lirica y consoladora®, pues en esas obras, a partir de los 20's, retoma las
técnicas, los temas y hasta los estilos del arte antiguo. Abandona los paisajes enigméticos a cambio de
palsajes y temas alegdricos; parece buscar en ellos el deleite consciente de la llusién que Nietzsche
esperaba del arte. De Chirico parece cerrar ahora sus ojos a la "imperfeccion” del mundo objetivo e
incluso al regocijo por el enigma, para crear idflicos paisajes consolatorios que nos rediman, como dijo
Nietzsche, del tedio y el suicidio. & Acaso el tedio y el suicidio fué el destino de los filésofos y poetas
nostalgicos que poblaban sus paisajes metaflsicos? éllegd a desconfiar de la delectacion estética del
mundo a través del enigma? Tal vez no. Es esa etapa posterior, De Chirico analiza técnicas y copla a

2; Lahuerta, Juan José, op. cit,, pag. 42.
24 Sdenz, Olge, op. cit., pdg. 31
o5 Tbldem, pdg, 34.

Gimfcrrer, Pere, op. clt, pdg. 9.
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Miguel Angel, a Rubens, Tiziano, Tintoreto, Watteau, entre otros; crea escenas mitoldgicas y temas
clasicos, incluyendo a veces su propia iconograffa metafisica; en otras ocasiones, sus barrocas
composiclones se acercan al kitch, A comienzos de 1920 se autodefine como “pintor clasico". Esa etapa
significé para los criticos sintoma de decadencia. Pero tan audaz giro no pudo ser arbitrarlo. Gimferrer
sabe que "no hay artista mas conclente de io que hace", y analiza a fondo las causas y objetivos de esa
etapa. Etapa que ya no nos corresponde analizar en este trabajo de tesis; pero que no deja de ser
menos [nteresante y bésica para l[a comprension global de la obra dechiriquiana. Sélo quislera incluir
unas Ultimas conslderaciones que hace Gimferrer con respecto a esa evotucion, pues nos confirma la
existencla del concepto unitario y constante que alimenta toda la obra de este autor: la bisqueda y
expresion del enigma. “4El sentido Gltimo de esta empresa es meramente el eclectisismo, o clerta
despreocupacién postmoderna? No, por clerto." " La obra de De Chirico, sea la del perfodo metaffsico,
sea la de su etapa posterior, presenta siempre caracter{sticas ambivalentes; elementos de la antigliedad
y elementos de la modernidad, formales y conceptuales, condicién que lo coloca nuevamente en territorio
indefinido o neutral, desde donde pueda crear un "turbador objeto pictérico auténomo, equidistante de
la pintura antigua y la moderna, cuya polivalencia, constituye por sf sola una operacién indagatoria y
critica, una Incurslén en lo desconocido. Precisamente, porque pintar al modo manierista en 1947, es
empresa tan insélita como hacer pintura metaflsica lo era en 1910, las motivaciones de De Chirico han
permanecido invariables a lo largo de su dilatada carrera.” “® Es decir, al pintar héroes, seres mitol6gicos,
naturalezas muertas y otras alegorfas, {éNo pensé acaso en darles clerta materialidad, cierta oportunidad
de existencia concreta y verdaderamente perenne a través de la pintura? Si asl fug, entonces se tratd de
una varlante de la exploracion metaffsica, pero ahora en el terreno del arte simbélico, lugar donde
Nietzsche no pudo encontrar un trascendental. Esto corresponde revisar a los nuevos Investigadores de
su obra; lo que corresponde revisar ahora es la importancia de las formas arquitecténicas en la expreslén
del concepto metafisico.

Recordemos que antes de representar objetos en relaciones iidgicas De Chirico descubre este mismo
fenémeno en su palsaje urbano, paisaje contradictorlo, incongruente, tensionado entre su pasado cultural
y la asimilacion de la vivencia moderna; las arquitecturas, especificamente, no concretaban su sentido,
ni histérico ni contemporéaneo debido a sus ambivalencias: renovaclén de los colores originales de la
arquitectura en contraste con una época que crea formas arquitectdnicas totalmente diferentes tanto en
sentido como en forma. Inconcrecidn de sentido i6gico, destacada presencia formal renovada, y una luz
verdaderamente Insélita conformaron un paisaje urbano insélito que asombré a muchos sensibles
contempladores tales como Nietzsche y Willlam James.

Nietzsche y De Chirico percibieron primeramente nostalgia y melancolfa en esos paisajes, debido a la
pérdida de sentido de las arquitecturas en el paisaje y en sl mismas. Soledad, serenidad, o angustia, son
saensaciones provocadas por esos palsajes. De Chirico pretende recrear esas sensaclones al representar
los palsajes, pero tamblén pretende activar las significaciones olvidadas por el espectador (ademds del
regocijo estético) tales como la atestiguacién de un fendmeno magico, la vivencia religiosa de la materia
sublimada, la idea del orden ideal, de intemporalidad: conceptos que el hombre ha descuidado a pesar
de ser inherentes a su naturaleza humana, a sus origenes y a su desarrollo. El énfasis que pone De Chirico
en las caracter(sticas insdlitas del paisaje, aunado a las ambivalencias pictéricas que maneja, buscan
predisponer al espectador a experimentar esas significaciones, del mismo modo que lo pretendieron las
pinturas del palsaje roméntico; actitud prefigurada en sus “caminantes" impactados debldo a la
Imposibllidad para encontrar una explicacion racional o una definicion comprensible ante lo insélito
contemplado. Esa misma funcién cubren los personajes dechiriquianos, pues parecen buscar el sentido
del palsaje que habitan, o el de sf mismos; tal vez por eso su creador los bautizé como filésofos, videntes
o poetas. Filosofos y poetas que como "Schopenhauer y Nietzsche nos ensefiaron el profundo significado
del absurdo delavida; y la forma en que este absurdo podfa ser transformado en arte”. 29 poetas, filésofos
y videntes comparten con nosotros el misterio, el enigma, la magia a través de los insdlitos espacios en

23 Cir. Ibldem, pdg. 9-13.
og Ibldem, pig. 17.
g Ibidem, pdg. 17,
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que los vemos deambular, espacios que, como dirfa Nietzsche en su "Ecce Homo", son "tierra
desconoclda, poblada de cosas bellas, extrafias, probleméticas, terribles y divinas"; cualidades que
podemos encontrar también en nuestros paisajes urbanos cotidianos vistos por primera vez,
representados por primera vez. Descubrir lo Insélito en 1o cotidiano, ese es el vasto legado conceptual
que nos ha dejado la pintura de Giorgio de Chirico.

No hay que olvidar la repercusion inmediata generada por la pintura metafisica, especlficamente en la
pintura surrealista. De Chirico buscaba queia obra de arte escapara a los {imites humanos: "Solo le saldran
al paso la loglca y el sentido comun. Pero una vez rotas estas barreras, penetraré en las regiones de la
vision Infantil y del ensuerio." 2% El ensuefio, con sus intercamblos entre lo sofiado ylavigllia, es el caricter
que interes® sobremanera a os pintores surrealistas. Marchan Fiz nos dice: "No es de extranar que la
obra [de De Chirico] comience a ser lefda desde la omnipotencia de! suefio y el juego desinteresado del
pensamlento, como se puntualizara en el primer manifiesto del surrealismo en 1924." 3T wgs diffcil," -nos
dice Gimferrer- "imaginar sin De Chirico la mayor parte de la pintura surrealista, ya que resulta evidente
la fillacién dechiriquiana de artistas como Dali, Ernst, Tanguy, Magritte, y Delvaux.” 52 sin embargo
muchos escritores han confundido las caracteristicas de la pintura metaflsica con las de la pintura
surrealista. Como hemos visto, se trata de expresiones plésticas diferentes aunque se toquen en algunos
puntos. Tanto sus fundamentos como sus objetivos son diferentes: E! pintor metaflsico necesita de su
experlencia visual con el mundo objetivo, universo insélito en el que podré explorar diversos fenémenos;
el pintor surrealista parte de su experiencia subjetiva para explorar diversas interpretaciones del mundo
objetivo a través de imégenes internas 6 subconcientes. Aquello que mas deben los pintores surrealistas
a la pintura metaflsica, es la libertad de suspender la conexién légica de los objetos; las iméagenes
metaflsicas nacen del exterior, y por medio de la pintura se dirigen hacla otras realidades; las imagenes
surreallstas nacen del mundo interior del astista, y por medio de la pintura alcanzan cierta materlalidad,
pues generalmente los suirealistras manejan una pintura figurativa o realista. Ademas, como menciond
Seymour Menton, la pintura surrealista rebasa notoriamente las posibilidades aleatorias de los objetos
reales creando seres sobrenaturales, reales tan sélo en el plano pictérico.

30
a1 Marchén Fiz, S., C inaci pég. 118.
32 Ibldem, pdg. 118,
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Giorgio de Chirico, Lus dellclas del poetn, 1913




Giorgio de Chirico, El gran metaffslco (detalle), 1917




LA FUERZA PICTORICA DE LA ARTIFICIALIDAD URBANA : EDWARD HOPPER.

Edward Hopper se mantuvo siempre al margen de los movimientos antisticos de vanguardia, tanto de
sus fundamentos formales, como conceptuales. Ni slquiera su estancia en Paris 1o movié a conocer la
pintura moderna.

Esto se debe principalmente a que Hopper, como De Chirico, identificd su expresion plctérica con las
formas del mundo objetivo, y no con nuevas formas creadas por la técnica o los conceptos de los artistas
modernos.

Al regresar a Nueva York bien pudo haberse integrado a los pintores reglonalistas, pero prefirlé
mantener su expresién individual. Sobre todo porque percibe que fas pinturas del Paisaje Norteamericano
degeneraban en amaneramintos vaclos de un sentido expresivo original, hecho que para é! era
fundamental en la elaboracién de una pintura. En Parls le motivaron a su representacion los palsajes
pintados por los Impresionistas debido a la luz especifica y las cualidades formales del proplo paisaje.
De los pintores impresionistas admiré su interés por fa representacion naturat de fendémenos como la luz,
pero criticé en camblo su poco interés por manifestar el cardcter individual del artista a través de los
fendmenos representados. En 1933 declara: "L.as innovaciones técnicas de los impresionistas, derlvan
solamente hacla una interpretacién mas cercana de! natural, y quiza no fué de mucho valor en cuanto al
desarrollo de la fuerza de expresion." 3> Hopper admiré en cambio a Thomas Eakins (1844-1916), pintor
norteamericano que tuvo la influencia de Manet y que "empled también métodos del sigio XVII, siendo
de los pocos pintores del siglo pasado en ser aceptados como artistas modernos en nuestro pals. 34
Hopper no le Interesaba la vigencia técnica o estilistica mientras funcionara para la adecuada expresién
personal.

Es facll darse cuenta que su pintura no tiene un sentido critico ni soclal definido, y que tampoco
manifiesta adheslién a determinada tendencia de vanguardia, ni técnica ni conceptualmente; no pretende
crear nuevas realidades plctéricas. Lo (nico que parece buscar es la transcripcion naturalista del objeto
y sus caracteristicas. Esto parece significar "realismo” o "naturalisma", y con ello a menudo entendemos
una reproduccién mecénica del objeto, vacfa de algin interés expresivo original. Pero ése no es el caso
de Hopper; su realismo no es el del ilustrador, pues rebasa la impersonalidad perceptual y representativa
del mundo objetivo. Su pintura nace de 1a necesidad de captar una intensa emoclén visual experimentada
ante un objeto o fendmeno significativo; para Hopper esos hechos significativos, hemos visto que estan
en la insélita artificialidad urbana descubierta.

En esa artificialidad urbana Hopper encontré los elementos que darfan forma a su expresion personal.

Pronto se da cuenta que la pintura le ofrece facilidades para enfatizar esos fenémenos y crear nuevas
escenas lgualmente o qulzé més emouvas que aquellas de donde surgleron debldo aestodesdelos20's
de los sitlos y

sus carac!erlstlcas que més le lmpreslonaron Debemos correglr nuestra dennlck‘m anterior sobre su
pintura: Hopper no transcribié el ob]eto real y sus caraclerlsncas, sino que
! a il ; | | 1)

Esto lo acerca al arte abstracto, pero no como usuaimente se conoce, pues Hopper nunca pierde el
contacto con la realldad objetiva ni con las carateristicas de cada elemento urbano. Incluso rechaz6 la
critica hacia su obra sobre sus cualidades abstractas: "Poco comprensible le resultaba la constante
referencia de su pintura como una propuesta abstracta, pues se elogiaba la estética de sus
composiciones, sus formas y el manejo delaluz.” %5 ... "Cuando trabajaba en su estudio, tenfa que confiar
en su memoria o en sus dibujos. En lugar de trabajar directamente frente al tema, como en sus primeros
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afios, Iba conformando gradualmente el tema y la composiclén, Sus pinturas se volvlan imaginarlas, pero
basadas en apuntes del natural que manejaba en su estudio."

La percepclén del natural fué fundamental para encontrar los objetos o fendmenos més significativos
que sl blen no se transcribieron literalmente, fueron conformando un archivo iconogréafico personal. En
1933 Hopper escribe: "Trato de mostrar mis emociones por medio de las formas mas afines e
Impresionantes para ml* 3 Declaracién cercana a la del pintor romantico del siglo pasado, Gustavo
Carus, citada en el primer capftulo: "El mejor refiejo de los sentimientos interiores del artista lo constituye
la representacién fie! de un estado de animo equivalente en la naturaleza."

Las formas mas impresionantes para Hopper fueron los objetos y fendmenos més “teatrales" o
draméticos del paisaje urbano, tales como la propia vivencia estereotipada del ciudadano, asf como
tamblén algunas formas arquitecténicas y las diferentes intensidades luminicas que inclden sobre ellas.
Theroux nos dice: "[Hopper] preferfa pintar arquitectura no por su belleza, sino por sus fascinantes
formas. Muchos dinteles, cornisas,... casas, cuartos de hotel, tineles, poérticos, aceras y calles vaclas; y
con ellas, marcadas y densas sombras. Geometrla silenciosa." 8 la arquitectura y la luz natural o artificial
ofrecleron a Hopper una multiplicidad de formas, texturas, composiciones y colores con los que pudo
expresar conceptos y emoclones. Ahora veremos el manejo plctérico que hace de estos elementos y su
eficacia expresiva.

Aundque Hopper procede de una preparacion académica y de la influencia de la técnica Impresionista
tras su viaje a Europa, su pintura madura no muestra la influencia de alguin pintor especifico. El manejo
del 6leo en sus pinturas es casl lirico, alternando ocasionalmente en un mismo cuadro zonas muy
empastadas y zonas muy diluldas con tal de lograr la representacién-expresion deseada. Goodrich nos
dice: "A veces, al pintar cualquier objeto, lo hace como si nadle lo hublese pintado antes; sin ninguna
Influencia_aparente, sino de modo Impersonal. Su relaclén con la realidad visual fué Insélitamente
directa.,””” Ese compromiso con la realidad visual se dirige mas que nada al naturalismo con que
representa las carater(sticas visuales de los objetos, no asl con una escena especffica de! palsaje, ya que,
como hemos visto, en sus pinturas intervienen muchos procesos referenclales y compositivos para
conformar la imagen mental mas expresiva. Hopper nos describe el proceso de uno de sus cuadros: "No
se trata de una transcripcion exacta de determinado fugar, pues se juntan bocetos, dibujos, e impresiones
mentales de los temas elegidos." *° A semejanza de los palsajes dechiriquianos, sus palsajes ocultan atin
mas la hablil planeacién compositiva de la escena debido a una mayor fidelldad naturalista en los
elementos del paisaje. Para Hopper, la_yuxtapgsicion de formas y_objetos de modo naturalista es
suficiente para conformar la Iméagen mental de contenido emocional que ha concebido, a diferencia de
De Chirico o Sheeler, que acercan los objetos del paisaje urbano a una mayor simplificacion y precislon
geométrica. Como veremos, Sheeler se vali6 de la fotograffa como un medio de referencia al conformar
sus imagenes; Hopper en cambio nunca lo hizo, pues decfa que "la cAmara ve las cosas de modo
diferente, no como los ojos humanos." 41| a distorsion visual de la imagenes fotogréficas no fueron
precisamente las mas adecuadas para su objetivo naturalista. Sin embargo, Hopper admiraba los
resultados fotograficos de Mathew Brady, fotdgrafo contemporéneo, pues “sus iméagenes no estén
repletas de detalles, solo ofrecen lo mas importante.”

Hopper no buscé la ambivalencia espacial como lo hizo De Chirico: para hacernos dudar sobre el
orlgen del palsaje, real o imaginario. Sin embargo, la obra de Hopper alcanza esa misma ambivalencia
al enfatizar la insélita cualidad presente en el objeto contemplado: Los fuertes contrastes de iuz y sombra
en las formas volumétricas nos hace percibir sus planos como formas geométricas independientes,
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ar Ibidem, pdg. 38,
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44 Tbidem, pdg. 129,
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bldimensionales; los mismos contrastes de luz y sombra sobre un mismo plano (el muro, la fachada)
tamblén favorecen la percepclén de formas geométricas independientes, planas. Bidimensionalidad
llusorla y geometrfa circunstancial, asl como colores extraordinarios, facilitaron a Hopper el manejo de
los colores planos y de las estructuras bidimensionales. "Mientras su vision es naturalista, sus
composiclones a menudo alcanzan el nivel de la percepcién plana (o mas bien, de la superficle plana),
el nivel plctérico ‘?reclso en donde las formas no pueden alejarse 0 acercarse sin destrulr o alterar la
unidad plastica." 3 En muchas de sus pinturas, efectivamente, las zonas de luz y de sombra definen el
espaclo llusorio tridimensionaly al mismo tiempo construyen una equilibrada composicion bidimensional,
Hopper crea "estructuras definldas de luz y sombra, de colores claros y oscuros, que actian como
elementos integrales de fa composicion.” 4

En cuanto a los colores usados por Hopper, su compromiso con la realidad objetiva le exigla ef uso
de colores descriptivos, los orlginales del paisaje urbano: los grises, pardos, tlerras, y los colores de la
arquitectura; pero también intenta recrear los extraordinarios colores creados en los objetos por las
diferentes intensidades luminicas, provengan de la luz natural o de una fuente artificlal: diversas
tonalidades de ocres, amarillos y blancos; y l6gicamente los colores creados por las sombras: tierras,
verdes, azules, sombras, elc. Para Hopper, representar la luz solar iluminando en sus diferentes
intensldades los muros arquitecténicos fué fundamental para proyectar diversas emociones y
promoverlas en el espectador, sensaciones que mas adelante revisaremos. Hopper tamblén se Interesé,
como pocos pintores, por pintar la luz no sélo natural, sino la artificial. Su fascinacién por los aparadores
y anuncios luminosos en Parls motivaron su atencién hacia las no tan numerosas fuentes de luz en los
suburblos nocturnos de Nueva York.

Por ello manifesté un especial regocijo en la contemplacion de la luz proveniente de las cafeterfas, las
ventanas de los condominios, las farmacias, etc.; realiza entonces pinturas como "Farmacla”(1927),
"Cuarto en Nueva York"(1932), o "Nighthawks"(Alcones nocturnos)en 1942. En pinturas como esas laluz
artificlal crea fuertes contrastes con el resto de la escena en penumbra, destacando una actividad
especifica de los ciudadanos. Tal parece que contemplamos la escena de una obra teatral; recordemos
que Hopper encontré una estética en el palsaje urbano, su artificlalidad; por eso la luz artificial fué para
6l la méas adecuada para revelar las "escenograiffas" en donde se lleva a cabo la "actuacion” de los dramas
cotidlanos.

El manejo del espacio tridimensional llusorio lo define generalmente separando de nosotros la escena
princlpal contemplada, mediante un espaclo virtual a manera de zanja transversal, que bien puede tomar
laforma del ancho de una calle, o de las vias ferroviarias, o de muros que enmarcan vidrieras o ventanales.
Esto acentuia el efecto de “espectadores" que contemplamos un hecho especffico. Es indudable que tales
composiciones tienen su influencia formal del cine y el teatro, espectaculos a los que Hopper fué asiduo
aficionado. " Asl... desarrolla composiciones con ia influencia de recursos escénicos y cinematicos, tales
como &l tratamiento luminico, las Im&genes recortadas, y los inusitados angulos de visién.* 4> Sobretodo
al clne debe esos paisajes abruptamente recortados que semejan encuadres fotogréficos, y que dan la
sensacion de quela escena no termina en los Ifmites de! cuadro; lo mismo sucede con las forzadas vistas
desde &ngulos superlores en algunas de sus pinturas. Pero fué el teatro en donde Hopper asimilé mayores
recursos expresivos para emplearlos en su pintura. Existe una pintura que ejemplifica excepcionalmente
esta Influencia. “En 1929, los Hopper vieron la obra teatral ‘Escena callejera’, de Elmer Rice, obra ganadora
del premio Pulitzer a la mejor escenograffa...La escenograffa representa el exterior de un edificio de
departamentos con su fachada frontal extendiéndose a todo lo largo del escenario. Tal vez inspir6 a
Hopper a pintar una escena similar en 'Early Sunday Morning', [Domingo en la mafianaj. Incluso en un
princlplo, Hopper pinté una figura humana en una de las ventanas del edificio, al igual que aparecia en
la escenografla, pero finalmente la suprimi6.” 48 Egta pintura de 1930 muestra una calle vacfa, antes de
que algulen esté desplerto y activo, con un edificio cuya fachada es paratela al plano pictérico; "L a fachada
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del edificio es tan austera como una muralla. Frente a la fachada, la banqueta est4 deslerta, sélo hay un
pequeiio poste de peluquerfa y una toma surtidora de agua, y a todo lo largo frente a nosotros, la calle
vacla... La prominente fachada destaca por su monétona fila de huecos de ventanas, todas idénticas en
tamatio, formay disposicién. La Unica variedad que representan esté en el grado de sombra que muestran
los interiores, y en el llamativo ladrillo rojo bajo la cornisa gris." 47 La casa de esta pintura se extlends a
todo lo largo del cuadro dando la impresién de continuidad, més all4 de los iimites laterales, como los
encuadres fotograficos y cinematogréficos.

Esta obra ademds de demostrar la influencia del teatro y el cine en la obra de Hopper, revelalas insélitas
cualldades expresivas que encontré en su palsaje urbano con las que conformé su propia expresion.

Realmente pocas pinturas del paisaje urbano son tan expresivas como ésta.

Los colores, las formas, la composicion, evocan eficazmente el aistamiento, la monotonfa, el hastio de
la provincia norteamericana de los 30's, sin pretender manifestar con ello una critica. Hopper, inmerso
en la misma condici6n enajenante que padeclan sus contemparéneos, busca el lado estético de su proplo
ambito, encontrandolo en las escenas insdlitas que rompen fugazmente jia monétona vlvencia cotidiana;
al representar esas escenas

tra

ta 3 rutinaria .
Expres|ones del proplo Hopper que encontraron una sublimacién pléstlca a través de sus plnturas
pinturas que manifiestan todas sus preocupaciones primordiales, emociones y anhelos.

Enfrentar la rutina con el descubrimiento de nuevos panoramas estéticos y opcionales; renovar nuestro
asombro y esperanza con los presagios de diferentes destinos: eso evocan y sugieren las carreteras, las
estaciones gasolineras, los hoteles, las vias ferrovarias, y otros paisajes propuestos por Hopper. En
"Acercandose a la ciudad", 6leo de 1946, Hopper nos explica que quiso expresar "Interés, curiosidad,
inquietud, las emociones que uno siente al arribar en tren a una ciudad desconocida.” 8 Se trata de una
nostalgica vista de la entrada de un tanel, visto desde la ventanilla de un tren. (Nuevamente, nosotros
somos los espectadores o "viajeros"). La oscura y profunda sombra que produce el tunel contrasta con
la luminosidad del muro lateral exterior y con la claridad atmosférica que permite ver tres edificios
espectantes en el plano trasero, pintados desenfadadamente. Crea asi toda una atmosfera de
Incertidumbre.

Para Hopper fué esencial crear atmdsferas determinadas para suscitar sensaciones especificas. Sus
atmosferas pintadas estan relacionadas con las horas del dfa; tal vez se deba a su temprana aficién por
la poesfa simbolista francesa. "En sus propias descripciones de ia noche, Hopper expresa alao del
misterlo y encanto que Verlaine, Goethe y Robert Frost asociaban con las horas del crepusculo.”

La noche era el escenarlo Ideal para suscitar diversos dramas citadinos que Hopper rescatd de la
trivialidad: la cena sllenciosa de una pareja solitaria en un café nocturno, que evoca miiltiples
significaciones al Igual que las frecuentes ventanas iluminadas de los hoteles y condominios; el caer de
la noche en una solitaria carretera es también tremendamente evocador de nostalgias e Inquietudes,
como lo muestra la pintura "Gas" de 1940. En cuanto a los palsa]es diurnos, "un sentimiento de anhelo y
melancolfa parece estar asoclado para Hopper con las mafianas.” *° La pintura "Early Sunday Morning"
revela ejemplarmente la expresién de tales sensaciones... Pero la luz solar fué para Hopper un fenédmeno
fundamentalmente evocador al incidir sobre los planos arquitectonicos, aundque ni él mismo supo
describir definidamente las sensaciones que le provocaba su contemplacién y la sistematica
representacién del mismo en sus pinturas. Desde su regreso de Parls, Hopper "empleza a revelar su
interés en las poslbilldades dramaticas de la luz y la sombra, y la capacidad de la luz para transmitir una
sensaclén de vitalidad."
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En su pintura "Segundo piso al sal", de 1960, vemos "dos casas seriadas sobr26 cuyas fachadas blancas
y angulosas da el sol de lleno, en contraste con la amorfa masa del bosque." 52 En ese cuadro é! intentd
“pintar la luz solar lo més blanca posible, casi sin pigmento amariflo," >3

La sorprendente escena lo es precisamente por que dentro de un paisaje basicamente natural destacan
las formas geométricas, regulares y planas de las fachadas, pareciendo tridngulos sobrepuestos. En esas
formas pintadas, Hopper alcanza imperceptiblemente un manejo bidimensional del espacio, pues ess era
el efecto bidimensional que percibié en las fachadas iluminadas; es ahf donde radica su fuerza expresiva:
en el hecho de representar una escena verdaderamente insdlita, caracter que va inevitablemente ligado
con una sensaclén de asombro.

Hay que menclonar que la expresividad de esas sensaciones proyectadas por sus pinturas no se
hublese logrado si Hopper hubiese preferido adaptar las carater(sticas objetivas de los elementos de sus
palsajes a métodos pictoricos abstractos; pero tampoco se hubiera logrado si no hubiera reunido en una
sola composicidn las caracterfsticas méas emotivas del paisaje, normalmente dispersas en diferentes
escenas.

Crea asf palsajes naturalistas de intensa emotividad concentrada, cuyas caraterfsticas evocan en el
espectador diversas experiencias significativas de la vivencia urbana.

Quizé se pueda criticar su trabajo negativamente por carecer de una propuesta ptastica definida, pero
nadle puede negar su potenclal estético y expresivo. Intenclén expresiva de un artista que encontré los
medlos plasticos adecuados en las formas y fendmenos insélitas del paisaje urbano, en su artificlo. En
alguna ocasion declard: "Qulzés no sea muy natural, pero lo tinico que qulero pintar es la juz del sol sobre
la fachada de una casa.” ®%; fenémeno que sublimé su belieza y su fuerza expresiva en la pintura de
Edward Hopper.
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EL. PRECISIONISMO NORTEAMERICANO : CHARLES SHEELER .

Hemos visto cémo las nuevas estructuras arquitectdnicas e Industriales de la Era Maquinal en
Norteamérica fueron lo suficientemente impactantes para los pintores norteamericanos tanto por el
desarrollo econémico y tecnolégico que representaban augurando nuevos perfodos de bienestar comtn,
como por sus proplas caracteristicas formales: enormes volimenes y formas pulimentadas y
geométricas, complejas composiclones de estructuras metdlicas, tuberfas, cables y concreto, que
generaron paisajes insolitos, verdaderamente abstractos y utépicas.

La Individualldad que presentaron los artistas llamados Precisionistas les permitié dirigir su obra por
diferentes caminos, pero todos coincidieron al representar esos insdlitos paisajes. Algunos hicleron
pintura abstracta surgida a partir de los elementos del paisaje fabril; otros mas exhaltaron la heroicidad
y magnificencia del mismo, en pinturas cercanas al dinamismo futurista; y otros més se encargaron de
revelar los efectos negativos de esos palsajes. Sheeler, desde una postura mas neutral, revel6 la estética
del palsaje fabril y sus significaclones ambivalentes; es decir, asl como en algiin momento cree encontrar
una belleza clasica en las cualidades del paisaje fabril, en otros es conciente de la deshumanizacion del
mismo. Ya que su compromiso fué puramente formal y ligado a las caracteristicas objetivas, Sheeler dej6
ver esas ambivalenclas. Es por eso que sus pinturas y fotografias ejempilifican los diversos conceptos
que se pueden expresar a través de los elementos del paisaje urbano y fabril, ademés de la evidente
calldad plastica alcanzada.

Antes de empezar a mostrar la forma en que Sheeler represent6 el insélito paisaje fabril, hay que
menclonar la decislva intervencion de la camara fotografica en todo su desarrolo profesional. Ya vimos
que Sheeler fué un reconocido fotégrafo comerclal: su trabajo consistfa en fotografiar proyectos
particulares de diversos arquitectos en su natal Filadeltia. Fué en 1914 cuando empez6 a conslderar el
potencial creativo de la camara. Su primera serie de fotografia artistica muestra motivos arquitectonicos,
realizandola ese mismo afio y titulandola "Stairwell". Tras su viaje a Nueva York en 1918, "estimulado por
la Inmensa geometria de Nueva York, Sheeler tomd una serie de fotograffas de los rascaclelos de la ciudad
tituladas 'Nueva York', en 1920.[...] Se tratan de vistas aéreas sobre ia cludad, captando la compleja
distribucién de las azoteas, fachadas, luces y sombras." °> Ademés del equilibrio estético alcanzado
en esas fotograflas, dicha serie fue parte de un proyecto fiimico ideado por Sheeler y Paul Strand, un
reconocido fotégrafo norteamericano; realizaron un cortometraje de seis minutos titulado "Mannahatta®,
exhibléndose en Broadway en 1921 y en el festival Dada de Parls en 1923. Aun mds significativo resulta
que éstas vistas de la cludad lo motivaron a realizar dos pinturas del mas puro estilo "precisionista’, de
la cual aprendieron muchos artistas pintores del palsaje urbano y fabril. Se trata de: " Church Street EI"
de 1920, y "Oficinas", de 1922. Antes de analizar esas imagenes hay que dejar claro que desde ese
momento, la fotograf(a y la pintura tuvieron una relacién estrecha a lo largo de su carrera. Aunque Sheeler
nunca abandonb su trabajo como fotografo pro\‘eslonal l

na
por eso es que "Estllfstlca y tematlcamente su actltud para
la fotograffa no fue diferente a la que mantuvo en su pintura... tanto en sus fotograffas como en sus
pinturas, Sheeler mantenfa una culdadosa selecclén de formas fntegramente geométricas que reduclaa
su esenclal estructura abstracta."

Sheeler encontrd en las caracter(sticas objetivas del paisaje fabril una estética insdlita abstracta y
utépica semejante al clasicismo que tanto admiraba. Recordemos que la obra cléasica partfa de la
observacion del objeto natural para abstraer su armonfa esencial, recredndola en la obra pléstica. Este
proceso es una abstracclon primeramente mental que después se aplica a las formas plésticas; en esa
misma concepclén, la ausencla de formas accesorlas o decorativas, y la magnificencla, eran cualidades
fundamentales. Sheeler no tuvo que hacer una abstraccién mental: fas formas arquitectdnicas
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Industriales que observé tenfan ya esas caracteristicas; es decir, presentaban también una abstracclén
formal, una sintesls de sus formas que las diferenciaban de cualquier otra arquitectura urbana coman.
El consider6 esa sintesis semejante a la sintesis de la obra clésica, manifestada ahora en las formas
arquitectonicas que se alejan de lo accesorio acercdndose en cambio a la estructura basica.

Esa realidad abstracta fabril es la que méas buscé representar en sus obras, intentando recrear esa
"armonla clasica" que parecen presentar. Sin embargo, Sheeler reconoci6 la cualidad abstracta de esos
palsajes, antes que su aparente clasiclsmo. Alguna vez mencion6:'Todo objeto tiene una estructura
fundamental abstracta, y al artista compete buscarla, ademds de elegir y componer las formas para el
realce de la composicién; esto toca también al fotégrafo, buscar las mismas estructuras abstractas
fundamentales, y habiéndolas encontrado fijarlas con su cdmara, con una exactitud tal, que no se logre
con ningun otro medlo.">’

En otra ocasidon precisd: "Yo creo que un cuadro puede construirse incorporando la estructura
fundamental del objeto, lo que implica una abstraccléns enfocando agudamente la atencion en las formas
alsladas, pudiendo presentarias de un modo realista.”

Supo también que casl cualquier objeto puede presentar una apariencia abstracta al enfocar sus formas
alsladas, més atn cuando el objeto es poco comun, como las nuevas maquinarias y objetos fabriles. Por
ello es que confié en el simple acercamiento y en un tratamiento realista parala serle fotogréfica y pictérica
que realiz6 en 1939: la serie "Power", encargada por la revista Fortune, que promocionaba la nueva
tecnologla norteamericana; Sheeler realizé seis 6leos medianos de las maquinarias mas grandes,
avanzadas y productivas de entonces. Aparte de su contenido llustrativo, esa serle muestra toda una
varledad de abstraccién formal lograda mediante el acercamiento a la imagen y un realismo fotogréfico
que preludia al hiperrrealismo moderno. De igual modo realizé la fotograffa y pintura del “Majestic" en
1927,

Evidentemente ese no fué el Unico método de apresar la abstraccién de las formas industriales usado
por Sheeler. Bajo una mirada o punto de vista cotidiana, normal, también elige y enfatiza las principales
caracteristicas formales del paisaje fabrll, paisaje abstracto, sin abandonar totalmente la representaclén
figurativa de esos elementos: Amplios planos geométricos y volimenes simples, colores planos dados
por los diversos materiales tales como el acero, el concreto, el cristal, etc.; logra una representacién
ambivalente del espaclo, pues debido a las caracteristicas citadas, se promueven una percepcion
bidimensional de elementos geométricos independientes.

Los medios plasticos més adecuados para tal representacion fueron retomados por Sheeler de
: De la pintura del
Quatroccento y del cubismo moderno, Sheeler toma el ordenamiento constructivo que favorece tanto al
espaclo llusorio como al bidimensional (Recordemos el mismo uso por parte de De Chirico); tamblén
toma una clara estructuracién geométrica en las composiciones; la fotograffa fué¢ otro medio para
acentuar la geometrfa Insélita provocada por las enormes escalas y los &ngulos de visidn; finalmente, de
Duchamp retoma la eliminacion de la factura subjetiva, alejandose de la imprecisién artesanal para
acercarse, efectivamente, a la precisién maquinal contemplada. "Elimin6 los empastes densos, lo textural
y las édreas de tela al descublerto. Sus superficies se volvieron lisas; no volvid a mostrar ninguna
gestualldad visual o elementos pictéricos que hablaran sobre el proceso creativo. Sus composiciones se
Iban hacl%rgldo més austeras, los objetos se mostraban aislados, sin ningin soporte o contexto
narrativo.”
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Con esos medios plasticos empleados y las proplas formas fabriles representadas, Sheeler logra el
precislonismo plastico, que realza la cualidad abstracta e insélita de! paisaje urbano fabril.

En 1922 realiza su mas temprana obra precisionista: "Church Street EI", que surglé de las tomas
fotogréficas aéreas sobre la ciudad de Nueva York. "En su angulo de visidén aérea, la pintura capta las
elevaciones de Nueva York, asl como su penetrante artificialidad.

Los edlficlos estan simplificados en planos geométricos; las superficles, sombras y puentes, estan
Igualmente tratados como formas planas, angulosas y someramente ordenadas en un alternante y
amblguo espacio bi-tridimensional. [Sheeler] intensifica no sblo las formas geométricas , sino que hace
uso de un color no naturalista. Sheeler explica este manejo escriblendo:'Yo intentaba reducir las formas
naturalistas al l[mite de la_abstraccién, conservando de ellas sélo lo que crefa indispensable para la
composicién del cuadro’."™" En la mayorfa de sus pinturas precisionistas, esa reduccién de las "formas
naturalistas" era minima dada la artificialidad de la escena contemplada, como en Church St.E!,debido al
angulo de visién verdaderamente extraordinario desde donde se percibi6 la escena; angulo que se
acentda aun mas debido al uso de la fotograffa.

Al lgual que De Chirico y Hopper, Sheeler también enfatiza el tratamiento geométrico de las zonas en
luz y en sombras, motivando la percepcldn de éstas como formas planas, bidimensionales. As(lo precisa:
"Las sombras podfan considerarse como formas reales, concretas; esenciales para la estructura del
cuadro, al Igual que los demés sélidos que ahl se hallaban, mé&s que mostrarse como las proyecciones
de estos s6lidos.*® Parlo general enlas pinturas de Sheelerlaluz no define su origen, quedando entonces
dilufda en el manejo del color y sus tonalidades, es declr, en los volimenes y planos representados. En
Church StEl empled colores alin mas artificiales que los originales, por lo que sugieren una Insélita
iluminacién que parece proveniente del interlor de las formas.

A diferencia de De Chirico y de Hopper, ni el color ni la luz fueron empleados por Sheeler como medio
para proyectar una emoclén [o] concepto espec[flco

as un arte refrenado. paclente y cerebral en el que la apllcaclén del pigmemo fué mas una necesidad
que un placer, necesario para la comunicacién de la idea, de la imagen, que para él era lo més
importante.”

Sheeler demusstra parte de ese potencial plastico en dos pinturas surgidas de la serie fotogréfica
tomada en la planta Ford en 1927.

En ese sitlo no tuvo que buscar un dngulo de visién extraordinario, ni reducir demasiado las
simplificadas formas fabriles. "Estas pinturas dificiimente son una transcripcion literal de las fotograﬂas
més bién las fotograffas fueron el punto de partida para un lento y metédico proceso pictérico. 63 upg
diversas fotograffas, Sheeler realizd pequeiias acuarelas que preludian dos 6leos importantes: 'Paisaje
Americano’ en 1930, y 'Paisaje Clasico’ en 1931."%* En las fotograflas tomadas por Sheeler estan presentes
algunas figuras humanas, y algunas maquinarias se ven funcionando; en cambio en sus pinturas la figura
humana esté practicamente ausente, y la maquinarla rara vez se muestra en funcionamiento; seguramente
ello se debe al propdsito de enfatizar el cardcter sobrehumano, abstracto y casi autdbnomo de los
elementos del paisaje fabrll. En “Paisaje Americano" destacan las formas geométricas regulares e
Irregulares en colores proplos de los elementos fabriles, formando una serena armonfa; armonfa que
suglere la de una Idflica ciudad autosuticiente, como la que vieron los contemporéaneos del pintor: "As{
como las Montarias Rocallosas y el Nidgara inspiraron a los pintores predecesores de Sheeler, la planta
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de Rlo Rouge impresioné a sus visitantes, como un simbolo de la grandeza norteamericana. Su
asombrosa escala, composicion de formas y limpleza, eran distintivas, yla planta era vista como un nuevo
mundo." Orden ideal semejante al orden clésico tan gustado por Sheeler. En la pintura, los colores no
parecen transgredir los limites del color natural de las formas, pero su propia autonom(a geométrica, su
aplanamiento, promueven una escena casi irreal, de un paisaje que se nos ocurre imposible hallar en el
mundo objetivo, aunque intufmos como insdlitamente verdadero.

En 1931 realiza "Paisaje Clasico", paisaje que muestra el lado este de la misma planta, con sus enormes
sllos de concreto v las Irregulares formas de los depésitos de residuos. “Las humaredas que se elevan
desde la chimenea hacia el clelo invernal, indican que la planta esta funcionando, aunque el resto de la
escena se muestra inerte. La austera y blanquecina luz, las rigidas sombras, generan un efecto estéril,
que se realza por las enormes pilas de materia prima y la ausencia de fa figura humana. Este vacio no
fué invencién total del artista; cuando Sheeler visitd la planta, ésta operaba con una capacidad
rigurosamente reduclda. Y de todos modos, aun cuando {a planta estaba totaimente funcionando, la
actividad estaba en su mayorfa adentro, dejando al exterior en una inmévif quietud”.®® El titulo que dié a
la pintura resume su propésito: mostrar la "serena grandeza" clasica generada por la austera composicién
abstracta y limplda. Sin embargo la armonla que evoca el "Paisaje Americano" se pierde en éste, ya que
tras su imponente artificialidad, se revela la deshumanizacion del paisaje; "en 'Paisaje Clasico’, Sheeler
refrena su Idealizacién de la industria, mostrando su lado deshumanizante... No hay arboles, ni personas,
ni vehfculos en movimiento; este paisaje esta regido por sus propios ritmos y orden... 'Paisaje Claslco’
es Iconico, totémico, de un mundo mecénico e ideal."®? Ambas pinturas son 6leos pequefios que
muestran el mismo método precislonista empleados por Sheeler en sus otras obras.

Abstraccidn, utopfa, clasicismo, deshumanizacion, idealismo, armonfa, son conceptos que destila la
obra de Sheeler a través del paisaje que representa, paisaje fabril poseedor de tales caracteristicas.

En 1943 su obra fué selecclonada junto con la de Edward Hopper para integrar la seccién "Ploneros
de siglo XX" en la exposicion "Realistas y Magico-realistas" organizada por el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, Esa exposlcion exhibié obras de tipo fantéstico y surrealista de artistas norteamericanos del
siglo XIXy XX; de este siglo, Ivan Albright, Paul Cadmus y Peter Blume mostraron sus alegorfas e imégenes
onfricas. Obviamente los organizadares prefirieron creer que las insélitas cualidades mostradas por los
palsajes de Hopper y Sheeler perteneclan sdlo al mundo interior del artista, y no al "trivial* mundo objetivo.
Bajo esa 6ptica, sus obras fueron ele%ldas ya que "la representacion precisa y clara daba a sus pinturas
una 'sutil cualidad desconcertante’."®

Tampoco hay que olvidar la posterior evolucion del trabajo de Sheeler. Desde los 40's, su trabajo se
transformé en un geometrismo abstracto endonde las formas, los volimenes y los colores se entrecruzan,
graclas al manejo de medios fotograficos 59 creando composiciones que aun tienen su origen en los
elementos del palisaje urbano y fabril. Esa etapa final se acerca a la estructuracién cubista del espacio
auxlliada por medios fotograficos; tamblén suspendié el uso del color descriptivo, ampllando su paleta
y elaborando composiclones de tonalidades homogéneas. "Estilisticamente fué asf como Sheeler cerrd
el clrculo, regresando a la abstraccién cubista, a las formas puramente bidimensionales y al color
arbitrario que caracterizé su temprana obra, 1a de los 20's.470
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Charles Sheeler, Palsaje Americano, 1930




1932

Charles Shecler, Planta de River Rouge
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CAPITULO 5

DE LA PINTURA A LA ARQUITECTURA; NUEVAS FUENTES VISUALES.

Este capitulo tiene como intencién dar Inicio al segundo objetivo del presente trabajo, una vez hecha
la revision de los modos de percepcién y representacion del paisaje urbano insélito en sus representantes
més caracterfsticos.

Ese nuevo objetivo es revisar y proponer la continuidad de esta tendencia como una opcitn de
desarrollo expresivo plastico para el artista contemporaneo; opcién que se intuye disponible y favorable,
pero que generalmente ha pasado desaperciblda. Por ello estos dos Gltimos capltulos se enfocan a
revisar: En dénde se hallan los palsajes urbanos inséiitos para el artista de hoy; los nuevos modos de
representaclén plastica que pueden emplearse; y finalmente, la situaclion del artista plastico en relacién
con el paisaje urbano mexicano y con la tendencia en cuestion.

En este capltulo revisaremos dos muestras arquitectdnicas que enriquecen el paisaje urbano insélito.
Y es que resulta evidente que la arquitectura ha sido uno de los principales elementos urbanos en donde
los artistas plasticos encontraron fendmenos o caracteres insdlitos, impresionantes e identificatorios. Las
obras que revisaremos no son tradicionales, pues sintetizan varias caracterlsticas del paisaje urbano
semejantes a las percibidas y representadas por los pintores antes analizados; sélo que ahora esas
caracterfsticas se concretan en formas arquitectonicas, nuevamente, concentrando sus cualidades
exprosivas. Los creadores de ambas arquitecturas incluso reconocen la influencia que sobre ellos tuvo
la pintura del paisaje urbano insélito, sobre todo la de Giorgio de Chirico. Esto no quiere decir que tales
arquitecturas resulten una especie de conclusién o sintesis plastica de la obra de De Chirico o de los
otros pintores analizados; no lo son pues ademds de su sentido primordiaimente funcional retinen otros
elementos formales y conceptuales derivados de diferentes infiuencias, generando asf obras personales.

Pero debido a esas muitiples herencias, el artista plastico actual puede hallar una diversidad formai y
conceptual que quizd decida emplear en su expresién personal. Asl, habrd artistas que encuentren en
estetipo de obras ef fundamento de su expresion plastica casi en sutotalidad, como es el caso de Wilhelm
Heilliger; para otros podran ser menos indispensables prefiriendo quiza representar lo insélito a partir de
formas arquitectonlicas tradicionales; y quiza algunos més elijan otros elementos del paisaje urbano no
necesariamente arquitectdnicos, como en el caso de Manuel Alvarez Bravo.

Tampoco creo que las arquitecturas aquf elegidas sean las Unicas muestras del paisaje urbano

contemporaneo que por sus caracteristicas aborden lo insélito; como éstas debe haber otras méas con
semejantes cualidades perceptibles y manejables para el artista actual del paisaje urbano insolito.
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LA OBRA DE ALDO ROSS!

Aldo Rossl nace en 1931 en Milan, Italia. Se reclbe como arquitecto en 1959 en el Politécnico de Milan,
En 1965 realiza trabajos colectivos en Espafa; hacia 1966 publica uno de sus principales escritos: "La
arquitectura de la ciudad". En 1972 inicla clases en el Politécnico Federal de Zurich como profesor de
proyectos, lugar que ocupé durante tres afios. Desde 1976 inicia actividad docente en los Estados Unidos
y varias ciudades de América y Europa. Ha realizado alrededor de 30 textos (artfculos y ensayos) sobre
arquitectura moderna.

Su obra arquitecténica se inscribe dentro del llamado Neorracionalismo europeo o Fundamentalismo
americano de los 60-70's, deudor de las propuestas de Loos, Hilberseimer, o Terragni (fos 20's),En
norteamérica esta tendencla se acuifia como fundamentalista, debido a la revisién de las bases
fundamentales de la construccién, tales como el manejo de la estructura, el espaclo y la luz para
conformar una arquitectura bésica, arménica y expresiva. " Luis Kahn y LeCorbusier parecen ser
precursores de esta tendencia, sobre todo cuando manejan clasicismo distorsionado en sus elementos,
provocando nuevos sentidos de lo sublime." ¥ Otros arquitectos europeos inscritos en esta tendencia
son el espariol l.uis Moya Blanco, Asplund en Suecia, y Asfs Cabrero, espafiol radicado en Italla. El
neorracionallsmo en ltalia se aglutina en torno a la llamada "Tendenza", que surge contracorriente al
neoclasicismo de arquitectos coetdneos como Munzio, Finetti, Lancla o Zaninl, que se avocan a la
recuperacion de las formas clasicas como sin6nimo de solidez, inmutabllidad y rigorismo. La arquitectura
de la "Tendenza"maniflesta en cambio mayor flexibllidad y universalismo; “el neorracionalismo europeo
ha vuelto la mirada, ya en los 70's, hacia las tensiones metafisicas y aquelias arquitecturas inspiradas en
un clasicismo no estilistico"; 2 arquitectura que se articula entre las formas del pasado y las tendenclas
modernas, mostrando ambivalencias cercanas a la indefinicién y enigma metaffsicos.

Marchéan Fiz nos dice que en la arquitectura de la *Tendenza" "las previsiones rigoristas acaban por
transformarse en una construccién sublimada por un sentimiento poético que bordea los aledafios de la
atemporalidad y serenidad metaf(sicas. Dirfase que a fuerza de afirmar el gran realismo, acaba
deslizdndose hacla una gran abstraccién que traspasa los umbrales de lo imaginario y la irrealidad. Ahora
bién, tal contaminaclon no vacfa de especificidad a las arquitecturas, sino que las inunda
enriquecedoramente de poesfa." * Ese "gran realismo" se trata de despojar cualquier tipo de
ornamentacion Innecesaria y cualquler definicion estillstica con tal de abordar las estructuras béaslcas,
que nos impactan precisamente por esa depuracion.

Giorglo Grassi y Aldo Rossi en ltalia, asfl como Linazasoro y Garay en Espaiia, representan
ejemplarmente a los arquitectos que han realizado tal arquitectura. Sin embargo, es Rossi quien asimila
especificamente la propuesta metaf(sica ofrecida por la pintura de De Chirico, aparte de su deuda con la
obra de Loos, Mies y Boullé,Rossi supo aprovechar las cualidades de la representacion pictérica de los
elementos urbanos hecha por De Chirico. En uno de sus textos, Rossi nos explica: "l.os pintores han
comprendido este valor de la ciudad; y el castillo de Ferrara de De Chirico, o los depbsitos de la periferia
milanesa de Sironi, construyen un espacio urbano equivalente, de planos y objetos precisos, en el que
sa entreve la repetlclén y la ciudad por partes.” 4 En el énfasis pictérico de los caracteres insélitos de las
arquitecturas itallanas, encuentra una factible propuesta arquitectdnica. Como de Chirico, prefiere revisar
las formas urbanas preexistentes en sus &mbitos, antes que proponer elaboraciones abstractas,
formalistas; pero tampoco cree en recuperaciones estilfsticas, pues plensa que estilos puros no existen,
que se han diluido en multiples ramificaciones, perdiendo su sentido y finalidad. A esta mirada nostélgica
se debe el que sus obras evoquen un pasado que no podemos precisar ; formas que no concretan su
orfgen enlas formas del pasado nien las interpretaciones modernas. Como De Chirico, Rossi crea objetas
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mostrando tan solo sus enlgmétlcas formas Tal es la flnalldad de su propuesta que se revela tanto en
sus proyectos como en sus dibujos y obras realizadas. La fuerza expresiva de sus obras derlva de ese
concepto: el ahistoricismo de la arquitectura, {a recreacion de las formas verdaderamente abstractas del
paisaje urbano. Marchén Fiz nos dice: "...En este sentido [Rossl} es quien més se sustrae a un compromliso
conlo real y cuitiva la alienaclén de la forma en connivencia con el lenguaje del silencio y los signos
vaclos."

Yuxtapone en sus proyectos formas industriales y formas de referencias arquitecténicas tradicionales,
rounidas en un solo espaclo. Se trata de unidades estructurales o "tipos", como pequefas villas
auténomas, Imégenes anélogas de la ciudad. "Rossl definié al tipo, como un principio o una regla de
forma y estructura, mas que como un modelo a copiar. En este nivel abstracto, adopta la distincién
claslcista entre imitaclén y copia.” ® Tal propuesta tiene un caracter evidentemente creativo y plastico;
Janks nos dice que Rossi manifiesta "la idea de que uno puede imitar creativamente un tipo, renovando
sus normas y clichés con manejos surreales, creativos, que dista mucho de la repeticién mecdnica de
las formas urbanas tradicionales.”

Segun Fiz, lo que desplerta el interés de arquitectos como Rossi en la pintura metaffsica, es “la
esencializaclén de formas, asl como la inmovilidad y suspensién de la temporalidad que rezuman sus
plazas, esas construcciones y fachadas rectillneas y geométricas, los porticos, la belleza desierta, las
inéditas torres, y las estatuas sllentes." 8 vo anadirla otra cualidad consecuente: la flexibilidad aleatoria
de esos elementos urbanos debido a su casl nula interrelacion, lo cual favorece no sélo el manejo de un
sentldo tinico, sino el de diversos; su polivalencia.

La Influencla de la pintura metafisica en la obra de Rossi se hace patente en proyectos y trabajos como
el de la Plaza del Municipio con fuente monumental en Segrate, Milan (1965), en el cementerio de San
Cataldo, en Médena (1971-1978), en el proyecto para la Casa del Estudiante, en Chieti (1976); Rossi
también considera que "la pintura metafisica se oferta incluso como modelo de anélisis para el estudio
de las plazas italianas."

El cementerio de Médena es una de sus obras mds reconocidas. La "Casa de la Muerte" encarna
eflcazmente "el lenguaje de los signos vacfos", como nos dice Fiz, en donde las formas habian solo para
sl mismas. "El aspecto Inerte del cementerio de Médena, deriva de los elementos que Boullée y Adolf
Loos empleaban eficazmente: oscuras sombras contrastando con los muros claros y lisos. Su forma
hleratica nos evoca Inmediatamente las construcciones abandonadas, que no muestran seiiales de vida;
no hay cornlsas, ni cristales, ni vegetacién, inscripciones, o.algtn tipo de variacién en el ritmo... 'Es una
rcasa abandonada’ con huecos de ventanas, y con la fosa mortuoria sobre el eje central... De Boullée,
Rossl retoma los amplios espacios de s6lida y austera estructura, alterados solo por pequefios huecos."

La incomunicacién de sus formas, su sllenclo, es lo mas adecuado para dar forma a a "ciudad del
silenclo” por antonomasia, una arquitectura abandonada por la vida, pero asf cumple su funcion; Rossl
lo construyd en base a una funcién, pero que paradéjicamente, se trata de la desfuncién total. Como nos
dice Tafurl, "sélo al servicio de funciones virtuales, es posible construir espacios virtuales".

El escaso o poco llustrativo material fotogréfico sobre las arquitecturas realizadas por Rossl, no nos
permite verificar la fuerza expresiva de su obra, ni tampoco las huellas de la influencia metaflsica. Sin
embargo, podemos recurrir a los dibujos y proyectos de diversas obras de modo mas accesible. Estos
también revelan la influencia de la pintura metafisica de De Chirico, inclusive en la apropiacién de algunocs
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elementos de su Iconograffa, tales como la chimenea fabril, el templo antiguo, las torres, las columnas,
y los porticos de arco. Jencks nos dice que en esos dibujos y proyectos "todos esos elementos estan
representados con la misma melancolfa, y con un lirismo en el trazo, que recuerda a De Chirico, y su
lamento por una cultura perdida también deriva de este pintor. De igual modo trata los elementos
modernos, tales como las plazas vaclas y ventanales, melancolizados por sus grofundas sombras, Aun
la abrupta chimenea, simbolo de la industrializacién, la retoma de De Chirico."*

Se puede declr que en la pintura de De Chirico, Rossi encontré el resultado pictérico de los objetivos
conceptuales y expresivos buscados en sus arquitecturas. Jencks nos dice: "En efecto, todos sus dibujos
y edlficios 'dechiriquianos’, comprimen igualmente el tiempo y el espacio. Pasado y futuro estan
suspendidos dentro de un presente estandarizado. Todas las épocas se vuelven una en este mundo de
suefio."

El dibujo fué para Rossi un medio para proyectar (en el amplio sentido de la palabra) las cualidades
expresivas de las formas arquitecténicas. Braghieri nos dice al respecto: "Para Rossl, el dibujo nunca es
unfin en sf mismo, es slempre arquitectura, pues refleja una condicién, un momento de su propia vivencla,
de ia realidad... Un cubo, una escalera, su representacién en seccién, el corte de una sombra, evocan
en sus dibujos el sentimiento vital y de recogimiento que pocas arquitecturas han sabido dar."

Tan expresivos son sus dibujos y proyectos, que han motivado a aigunos artistas plasticos para
continuar desarrollando iconograflfas paralelas. Tal es el caso del pintor espanoc! Cantafora, de qulen Flz
nos dice que “inspirado por Rossi, ha elaborado un repertorio de arquitecturas en las que se plerde su
historia para ser incorporadas a una abstraccién temporal y espacial que las trasiada a una realidad
Inédita, poniendo en fuego el activismo de la memoria y rozando el 'extrafiamiento metafisico."

A tanto llegd la admiracién de Rossl por la obra dechiriquiana, que en el disefio del edificio del
Ayuntamiento de Mugglo, en Miln, propuso la Inclusién de una escuitura monumental réplica de una
escultura pintada por De Chirico: "Los Arquedlogos”. "Este proyecto consistfa en fa unién de un parque
con el centro de un antiguo pueblo. Hay un cono truncado central y edificios laterales.. . La plaza central
que se forma, determina la unién con la plaza delf antiguo pueblo. En el centro se pondria la escultura de
De Chirico "Los Arqueblogos'."'® Rossi parece asf tratar de recrear los paisajes dechiriquianos, paisajes
en tenslon entre la antigiledad y 1a modernidad, y que sblo parecen habitables para seres como fil6sofos,
poetas o videntes, pero también para arqueblogos. El arquedlogo, como tal, descubre el sentido de los
objetos del pasado, Insertdndolos al presente como patrimonio cultural e histérico. Pero para Rossl,
como para De Chirlco, ni presente ni pasado definen una preferencia: las cualidades del pasado quedan
ocultas debido al mutismo del arque6logo por ser tan s6lo una representacion plastica de! mismo, una
pintura o una escultura, volviéndose tan enigmético como los objetos del pasado. Tafurl nos dice que
este proyecto ejemplifica "lo que Aldo Rossi entiende al hablar de ciudad andloga: 'Una especie de
realismo magico, referido a una experiencia conceptual rica en resonancias de la memorla’ "7

Podemos apreciar que la asimilacién pictérica que Rossl hace de Ia pintura metafisica, lo llevé a crear
una arquitectura paralela, promotora de semejantes conceptos y sensaciones: Enigma, nostalgia,
asombro, etc. La contradictoria condicién urbana que confronta formas urbanas del pasado y del presente
se sintetiza y sublima en la obra de Rossl, como una propuesta urbana reconciiiante, irénica y reflexiva,

Este tipo de arquitecturas, como ya dijimos, no es exclusiva de un sdlo autor. Adolf Loos y Mies van
der Rohe crearon arquitecturas de caracteristicas semejantes ala de Rossi, dos y tres décadas antes que
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él. "Mles van der Rohe, en el Pabellén de Barcelona (1929), construye un espacio escénico, neutro,...
lugar de ausencla en donde, una vez comprendido lo negativo de la metrépali, el hombre, espectador de
un espectaculo realments 'total’, porque es Inexistente, virtual, se ve obligado a una pantomima que
reproduce el vagar por el laberinto urbano de seres-signos carentes de sentido, algo experimentado por
él cotidlanamente. En lo absoluto del sliencio, el publico del Pabeilon de Barcelona puede asi
"relntegrarse’ con aquella 'ausencla’."'® En algunas obras def arquitecto James Stirling, las relaclones de
sus elementos son minimas y herméticas, pues se yuxtaponen formas neutras y formas significativas.
Stirling "exhibe 'casualmente’ instrumentos de mantenimiento tales como escaleras de servicio, rafles,
griias extensibles, etc., accesorios elevados a la categorfa de protagonistas: una poética completa del
‘objeto encontrado’ que confirma en Stirling su Intencién de 'despedazar' 1a I6gica tradicional de las
estructuras, para dejarlas fluctuar en un juego metafisico.’® Sus proyectos no sélo se basan en las
Inversiones conceptuales de los elementos arquitecténicos, sino que también, como Rossi, confronta sus
proplas arquitecturas con las arquitecturas preexistentes, asf sean del siglo XVIil o victorianas,
promoviendo palsajes urbanos verdaderamente insélitos. Para Tafurl, esto se trata de una autolronfa,
"como sl quislera demostrar que la reescritura operada por medio de fragmentos de texto, obliga a un
uso de jeroglificos no decaodificables para las cadenas de asociaciones subjetivas.”

El observador, ante tales abstraccicnes arquitectonicas sabe que éstas hablan clertamente un lenguaje
proplo y cerrado en sf mlsmo, slendo por ello muy dificil Integrarse a él

0 odo o "Una vez
reconstru[do amﬂcla]mente un sistema auténomo de estrucluras llngulsucas éstas no pueden resolverse
de otro modo mds que en un surreal juego de tensiones entre el universo de los signos y el mundo real." 21
Caracteristicas muy cercanas alos orfgenes de la creacién y percepcion artfstica, como podemos darnos
cuenta, tales arquitecturas son nuevos elementos del palsaje urbano sumamente propiclos para promover
on el artista visual Insélitas reelaboraciones plasticas de sentido emocional, conceptual o puramente
formales.

Sl en el paisaje urbano de los ailos 20's y 30's, los pintores revisados anterlormente encontraron
elementos Insélitos que sustentaron sus expresiones plasticas, imaginemos o que el artista actual puede
lograr ante estas nuevas e Insélitas fuentes visuales.
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Aldo Rossi; restauraciény ampliacién de Ja Escucla de Amicis cn Broni, Pavfa, 1969-70. Patio Intcrior,



Aldo Rassi; El teatro del Mundo (teatro (lotantce), Venccia, 1979




LA OBRA DE LUIS BARRAGAN

Luls Barragén nace el 9 de marzo de 1902 en la ciudad de Guadalajara, Jal., México; hijo de Juan José
Barragan y Angela Morfln. Su niilez transcurre en Guadalajara, en e rancho de su familia ubicado en la
zona de Mazamitla, colindante con Michoacén: la Haclenda de Corrales. Entre las impresiones visuales
que mas Influyeron en el desarrollo de su obra arquitecténica, est& precisamente la armonfa de ese
4mbito: Los caballos, las plazas de los pueblos, el colorido de las calles, los huertos, el sonido del agua,
fos muros altos, la luz franca en los espaclos abiertos y medida en los interiores, la armonfa y sencillez
de los materiales, son cualidades que perduraron en su memoria y se sublimaron a través de su obra
arquitectdnica.

Después de graduarse como ingeniero civil (1925}, Barragén viajé a Europa, residiendo ahf dos arios.
*Ese primer distanclamiento del ambiente provinciano, lo puso en contacto con el mundo del arte europeo
de aquellos dfas: conoclié a Stravinsky, a Diaghilev, a Le Corbusler y a Picasso; ley6é a Marcel Prousty a
Tolstol."*2 Conocl6 la Alhambra de Granada, y quedd cautivado sobre todo por sus jardines y sus
espaclos. "En la Alhambra encontré parte de los origenes de la arquitectura mexicana, como la
predileccién por muros lisos, ventanas pequefas Yy Jardines interiores, casas orientadas hac:lia adentro,
en las que todo se subordina a la vida de sus habitantes y que son austeras hacia el exterior."® Pero mas
slgnificativo para é! fué el descubrimiento de los jardines realizados por Ferdinand Bac en Les Colomblers;
ese "arquitecto, poeta, y musico, es uno de los mejores disefiadores de [ardines del sigio XIX y principios
del XX, con Influenclas 4rabes y roméanticas. Desde ese momento, los Jjardines fueron cobrando un
significado cada vez mds esencial en la obra de Barragéan.”

Tras su regreso a la provincia mexicana, empez0 a trabajar en restauraciones y obras que simplificaban
el léxico de la arquitectura colocial, popular, y rural de Guadalajara, fusionandolas a veces con
manlerlsmos neocoloniales. Este tipo de obras las realizé hasta el afio 1935. Hacla 1936 declde instalarse
en la Cd. de México, en el Distrito Federal. Desde entonces empez6 a realizar obras que muestran un
carécter muy diferente: se trata de su perfodo funcionalista. En esa etapa "es innegable [z influencia de
la escuela funcionalista que recibié de Le Corbusier en Europa. Los edificios que construyé en sociedad
con el arquitecto José Creixell en la colonia Cuauhtémoci asf como las casas disefiadas a finales de los
30's y principios de los 40's, se apegan a esta escuela,'*® De este perlodo sobresalen obras como las
Casas gemelas de la avenida México (1936) y e! edificio para pintores en la plaza Melchor Ocampo
(1936-1940), en donde cada departamento se encuentra a medio nivel del anterior y el subsecuente,
promoviendo un original juego formal en !a fachada. Pero desde los 40’s abandondé ese estilo, y empleza
a tratar de reconciliar las diversas vertientes arquitecténicas y conceptuales de sus afios de formaclén.
Tal actitud es coincldente con la de algunos arquitectos de esa época: "...Aunque en Barragén no existen
planteamientos programéticos, la personal revisién y critica del movimiento moderno que Barragén
plantea con su arquitectura Intimista y de infiuencia vernacular, coincide con algungs aspectos de la
revisién general de la arquitectura que se Inicla después del movimiento moderno."> Los arquitectos
empezaban a buscar en las arquitecturas vernaculas, propias y fordneas, una fuente formal que
enriqueciera el repertorio del siglo XX; tal necesidad la expresan arquitectos como Utzon, Coderch, y
otros precursores como Sert y Zevi en Italia."Este proceso de renovacién formal va vinculado ademas a
un fenémeno nada desdefiable: la pérdida del predominio del paradigma de la maquina como fuente de
Inspiracion primordial de la arquitectura del siglo XX. ...El mundo industrial, el ruido metropolitano, y la
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naturaleza artificlal emplezan a aparecer para muchos arquitectos como una referencia de aspectos
negativos."”’ Por ello se busca nuevamente el contacto con los elementos naturales, como 1o hace la
arquitecturavernécula. Se prefiere el vitalismo contra el intelectualismo. Montaner nos dice: "Ef emplrismo
es otra caracter(stica de esa generacién... A diferencla de los planteamientos sistematicos y raclonalistas
de principios de siglo (Mies, Le Corbusler, Gropius, etc.), esta arquitectura se aproxima a un método
emplrico, una arquitectura pensada caso por caso, cliente por cliente."®® A medlados de los 40's ,
Barragan concibe y crea una de sus primeras obras propositivas: El fraccionamiento Jardines del
Pedregal, en San Angel, D.F., apoyado por el financiero y comerciante en hienes rafces José Bustamante.
A Barragén lo sedujo el impresionante paisaje de lava volcanica petrificada, imaginando jardines y
espacios habitables fusionados con la belleza natural del lugar. En 1947 construye su casa en Tacubaya,
una muestra ejemplar de su lenguaje arquitectonico, at igual que 1a casa de E. Prieto Lopez del pedregal
de San Angel construlda el mismo afio. Entre 1952 y 1955 realiza otra de sus obras més reconocidas: la
capllla de Tlalpan, donada a las monjas capuchinas. Esa década fué de reconocimlento internaclonal,
pues en 1953 obtiene sonado éxito en los Estados Unidos debido a la conferencia que dié en el Congreso
de Arquitectos en California; en 1955 recibe el encargo de proyectar un simbolo para la promociéon del
fracclonamiento ciudad Satélite, realizando sus famosas torres, en colaboracién con e! artista Mathfas
Goerltz. Otros encargos que le dieron celebridad fueron el fraccionamiento de Las Arboledas, en 1958;
el fraccionamiento Los Clubes, con su famosa Fuente de los Amantes; y la cuadra de San Cristébal, en
donde colaboré con el arquitecto Andrés Casilias. En 1976 recibi6 el premio Nacional de Artes en el D.F.
e Ingresa como miembro del American Institute of Architects; en 1980 recibid el Premio Internacional de
Arquitectura, premio Pritzker, en Washington, comparable al Premio Nobel. En 1984 la Universidad
Auténoma de Guadalajara le otorga el titulo Doctor Honoris Causa. Merecidos reconocimientos en vida
a su contribucion al arte y arquitectura mexicano y universal. Fallece el 22 de noviembre de 1988.

Las princlpales influencias que contribuyeron a la conformacion de su obra son principalmente: Las
impreslones estéticas asimiladas en su infancia transcurrida en la haclenda de sus padres en Guadaiajara;
los Jardines interiores de la Alhambra y los de Ferdinand Bac; la arquitectura morisca del norte de Africa,
que conoce durante un viaje que hizo en 1951; pero también la experimentacién con la arquitectrua
funclonalista, que lo motiva a volver sobre sus pasos y reencontrar los valores olvidados, las cualidades
estéticas del proplo &mbito local.

Las influencias asimiladas de! extranjero no hacen sino reafirmar para Barragan su propuesta pléstica,
que surge casi totalmente a partir de sus impresiones de la arquitectura vernacula vivenclada durante su
nifiez y Juventud. La preparacion visual e intelectual recibida en el extranjero le ayud6 a depurar sus
impresiones mentales, sus ldeas, para empezar a enfatizar sélo las cualidades mas expresivas de la
arquitectura que lo conmueve. Una primera caracteristica de su obra es esa sintesis de elementos
arquitéctonicos. Armando Salas Portugal nos dice: "Los recuerdos de su infancia, de casas pueblerinas,
de atrios de iglesias y ranchos del otro siglo, se han sublimado en su mente. Esa lejana vivencla ha sido
una evocaclén que se manifiesta sutilmente en el estilo y contenido de sus construcciones."?? Tal slntesls
no descuido los objetivos basicos de la arquitectura, que para Barragan se resumen en la funcionalidad
y en su inherente estética; por eso, como nos dice Viadimir Kaspé, "aunque su formas son altamente
geométricas, sorpresivamente parecen, nacer de la naturaleza o identificarse con ella, con los &rboles,
las plantas, las rocas, el agua, el cielo, +30 Ademas su geometria no resulta fria, raclonal, ya que conlleva
otras carcateristicas intimamente relacionadas con el hombre: colores, texturas, e incluso los elementos
naturales como elementos formales del paisaje arquitecténico. Como podemaos ver en esta slntesls los
elementos naturales son fundamentales: cielo, agua, arboles, rocas, luz solar y arquitectura, buscando
crear armonfa y belleza. Légicamente esta simblosls se aprecia mejor enla construcclén de sus espacios
ablertos, es declr, en sus plazas, patios, fuentes, terrazas, y en menor grado en sus interiores. La obra
arquitecténica para Barragan no debe restringir ala naturaleza, sino complementaria. Los grandes muros,
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caracter/sticos en su obra, en ocaslones no presentan funclén aparente mostrandose aislados; se
resuelven asf como sintesls del elemento arquitectonico, promoviendo cierto ordenamiento dentro del
caos natural. Juan Acha menciona al respecto: "[En la obra de Barragén] los muros retienen, encausan
y diversifican la vislén de las inasibles lejanfas, cumplen una funcién escultérica y paisajfstica.”>! Tamblén
el agua fué un elemento natural fundamental en sus construcciones, sea en fuentes exterlores o interlores;
"al Igual que en la Alhambra, una sensaclén intrinseca a los espaclos de Barragan la constituye esa
dimensién adicional proporcionada por la presencia del agua. Aparte de cumplir la funcién de abrevadero,
estanque, o fuente, el agua refleja y refracta colores insélitos, promoviendo la sobreposicién de planos
de color."*2 EI agua contribuye a integrar arménicamente los elementos arquitectdnicos y naturales, con
sus ritmos sonoros naturales; él decla que: "La arquitectura, ademés de ser espaclal, es también musical.
Esa misica se toca con el agua. La Importancia de los muros es que alslan el espacio, de la calle, que
es por lo general agresiva y ruidosa. Los muros crean silencio. A partir de este silencio, empezamos a
hacer musica con el agua. Después, ta muisica nos envuelve.™ Tales conceptos seguramente nos hacen
recordar el concepto roméntico de la arquitectura como "misica congelada” propuesto por Schelling en
1802. Arquitectura-musica generadora de estados anfimicos que Barragan propone motivar por medio
del sllenclo y el ruido del agua. Fernando Gonzélez Gortazar nos resume la poesfa que Barragén cred
con los elementos naturales y arquitecténicos: "Arquitecto térreo, tectonico, ha percibido y respetado
asombrosamente el lenguaje de los materfales y los elementos de la naturaleza. Las texturas de sus
gruesos aplanados de cal son de una riqueza inigualable. Solo é! logré valorar los nudosos troncos de
los colorines y el extrafio follaje de los palolocos sobre la lava negra del Pedregal; solo él podia hacer
vibrar la delgada pellcula de agua sobre un talud de piedrecillas redondeadas en los Clubes... El nos
ensefid a ver el clelo y a gozar las losetas de barro de los pisos, a escuchar el batir del viento, el salpicar
del agua, y el cantar de los pajaros.*>*

Los colores preferidos por Barragan derivan tamblén de aquellos empleados en la arquitectura
vernicula y popular mexicana; pero no se limité a manejarlos en base a esta identidad, sino que buscé
otros colores y combinaciones arménicas, ampliando su expresién. Ignacio Dfaz Morales nos dice: "Con
el color, Barragan subraya la expresion de sus espacios; subordina el color al espaclo, y ambos a la
expresion, que tlene como nicleo la vida, el acto humano. n3S Barragan amplié la gama cromatica de la
arquitectura vernécula con los colores y tonalidades sugeridas no sélo por la arquitectura, sino por la
riqueza cromética que encuentra en las pinturas de diversos artistas que é1 admira; él mismo asf lo
maniflesta: "El color es un complemento de la arquitectura; sirve para ensanchar o achicar un espacio.
También es (til para afiadir ese toque de magla que necesita un sitio. Uso el color, pero cuando disefio
no pienso en él. ComGnmente lo defino cuando el espaclo esta construfdo. Visito el lugar constantemente,
a diferentes horas del dfa, y comlenzo a imaginar el color, ios colores més insélitos. Regreso a los libros
de pintura, a la obra de De Chirico, Balthus, Magritte, Delvaux, y Chucho Reyes. Reviso las imagenes y
de repente identifico alglin color que habfa imaginado, entonces lo selecciono. Posteriormente, en
cartones grandes, igualo los colores y los coloco sobre las paredes incoloras. Los dejo por varios dfas,
y luego los constrasto con otros muros, seleccionando finalmente el que més me guste."” Sus colores
preferidos fueron principalmente e magenta, el rosa, los amarillos, naranjas, violetas, verdes y ultramar.

La elecci6n de tales colores esté Intimamente ligada a la iluminacién solar del lugar. El arquitecto Tom
Porter nos dice: "Los esquemas de colores de Barragan se han ideado bajo la brillante luz del sol que
llumina los colores de los pueblos y aldeas de Sudamérica y Espana. En estas latitudes més aridas los
colores p eden beneficiarse de una superficie de tierra més clara, lo cual incrementa la cantidad de luz
reflejada."” 7 Efectivamente, la luz directa y reflejada por el suelo y los muros genera nuevas tonalidades
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en el color de éstos, enriqueciendo la variedad cromética y la espacialidad de la construccién
arquitecténica. Tales fendmenos los percibieron y aprovecharon como recursos estéticos y expresivos
los pintores que ya hemos revisado, y eso se percibe en sus obras.

Bien sabemos que la fuerte luz solar en México hace que los colores exteriores se destifian
frecuentemente, debldo sobre todo a la accidén de ondas ultravioletas. Barragéan nos dice que la tnica
solucién es el repintado de los muros: "...El destefiimiento no se considera un problema en una cultura
en la cual la redecoracion primaveral constituye un fito de cefebracién, mas que una tarea rutinaria; se
trata de recargar clclicamente una propiedad vital.">* El color renovado "atrapa" la luz del sol en todos
los resquicios de la construccién, restaurando asf fa espacialidad geométrica de las arquitecturas.

Luz, voliimen, y color producen otro elemento altamente apreciado por Barragan en la creacidén de sus
arquitecturas: las sombras. Las percibimos en sus oscuros interlores, pero también en los muros
exterlores cuando crean dinamicas composiciones geométricas de luz y sombra, enfatizando
proecisamente el geometrismo y 1a espaclalidad de la arquitectura, dandole mayor variedad. Rand Castlle
nos recuerda la funclén de las sombras en la arquitectura: “El genlo del arquitecto no sélo se manifiesta
en el color y la distribucién particular del espaclo, sino también en el manejo ruskiniano de la
sombra...Ruskin, en 1849, dijo que 'la fuerza expresiva de la arquitectura reside tanto en el vollimenyy el
equilibrio, como también en la cantidad de sombra que contenga. Considero que una construcclén no
es verdaderamente grande a menos que se mezclen con sus superficles masas de sombras enormes,
vigororsas y profundas'."39 Arquitectura de luces y sombras, de contrastes y claroscuros conforman
escenas ritmicas, estéticas y emocionales en las arquitecturas de Barragan, que parecen resumir las
preferencias visuales de artistas como Sheeler, De Chirico, o Hopper.

También hay que inclufr dentro de las caracterlsticas de sus obras la adecuada seleccion que logrd
de los materiales arquitectonicos, refiriéndonos a aquelios que percibimos directamente: materlales y
texturas diversas que aunque puedan parecer elementos secundarios, complementan la armonfa
arquitecténica; Barragan "utiliza materiales de uso tradicional en México: muros de tabique aplanado y
pintado, pisos de tablén de pino, texturas lisas y granulosas, pavimentos de pledra de rfo o piedra de laja
de canto, piedra de recintg, loseta de barro; la sencillez de esos materiales exige més calldad en el trabajo
arquitectonico. Barragan logra ese balance de simplicidad y refinamiento del mismo modo que lo logra
con los colores y los espaclos."40 No podemos negar que en tales materiales existe una fuente de
cualidades plésticas y potencialmente expresivas.

Realizar toda esta conjuncién armonica de elementos, materiales, colores, formas, texturas, escalas,
sonldos, etc., puede suponer proyectos arduamente elaborados y relacionados con diversas areas como
la ingenilerfa, el disefio y diversas especialidades. Sin embargo, aunque Barragén inici6 estudlos de
arquitectura nunca se tituld; su amplia experiencia de multiples proyectos arquitectdnicos y la
preparacion Intelectual obtenida en el extranjero, pudieron concretar su expresion pléstica, la arquitectura
que ahora revisamos. Lilla Gomez y M.A. Quevedo nos ofrecen datos interesantes obtenidos del proplo
Barragan: "Seglin nos comenta, él no tiene métodos ni andlisis en sus obras comunes a otros
profesionales, sino mas bién, se deja conducir por la sensacién que le despierta el medio, y por la
bisqueda personal, de expresar los sentimlentos que cree necesarios.”*! Marlo Schjetnan precisa el
método de trabajo de Barragan: "...&) procede como un artista plastico: trata de concebir una imégen
mental, después la proyecta en bocetos, en donde la experimenta; junto con un dibujante, procede a
crear maquetas de cartén, para seguir haciendo adaptaciones. Inciuso él nos dice: ‘una vez iniclada la
obra, hago ensanchar los muros, subirlos y bajarlos, Incluso suprimirios. Pienso que si los pintores
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pueden modificar un lienzo completo, los arquitectos lo deben hacer en su trabajo. La obra en sl es un
proceso creativo'."?

Podemos comparar a este arquitecto con los pintores antes analizados en cuanto a que parten de una
realidad contemplada y especialmente significativa (en Barragan lo fué principalmente la inséiita armonfa
arquitectonica y palsajistica de las haclendas de su provincia) resumiendo y enfatizando sus elementos
para lograr una expresion plastica paralela. S6lo que el medio de Barragan no es !a pintura, sino la
arquitectura, que como tal, puede vivenciarss, satisfaciendo las necesidades funcionales y promoviendo
la renovacién de aquellas facultades olvidadas o atrofiadas en el cludadano moderno. Y como hemos
visto, lo que para Barragan pudo significar un arduo esfuerzo metodoldgico se resolvi6 en una gozosa
operaclén plastica, expresiva.

Ahora revisemos hacia dénde dirigi6 esas caracterf(sticas de su obra arquitecténica, cual es su sentido.
Graclas a los textos anterlores y a la propla revisién de las ilustraciones y fotograffas sobre su obra, es
facil darse cuenta que Barragan buscé la armonla; en la armonfa de los elementos arquitecténicos, y la
de éstos en relaclén con el medio natural circundante, Barragan fundament6 su estética. Jorge Glusberg
transcribe uno de los principales conceptos ofrecido por Barragan: "Es muy importante para la especle
humana, que la arquitectura pueda conmover por su belleza; sl existen varias soluciones técnicas
Igualmente validas para un problema, la que ofrece al usuario un mensaje de belleza y emoclén, ésa es
la arquitectura.” 3 Evidentemente Barragan no pretendla ofrecer un formalismo vacio, cerrado en sf
mismo. El crefa que en el ciudadano contemporaneo el equilibrio emocional y la armonla espiritual
estaban a punto de desaparecer. Armon(a tanto consigo mismo, como con el medio natural; pretende
entonces contribulr con su arquitectura a recuperar en parte tal equilibrio. Ei decla: "Lo que necesita el
hombre del siglo XX es recuperar la tranquilidad mental y espiritual que ha perdido o est4 a punto de
perder."'“4 "En general, creo que los arquitectos no hemos resuelto la expresion contemporénea de
exteriores; es decir, de integrar la ciudad a la casa, o la casa a la ciudad, manteniendo la privacfa, la
tranquilidad, el descanso que todos buscamos. Tenemos necesidades psiquicas que hemos dejado sin
rasolver...Necesitamos un refugio, y no hemos sabldo hacérnosto, un refugio incluso en contra de la luz,
un descanso: no ver movimiento, no ver gente, nover tréfico, en esta época que es enteramente dindmica.
¢Por que cree que la gente que vive en el modernismo de la ciudad est4 nerviosa? Porque no ha sabldo
alslarse y levantar muros, Yy de ésto somos responsables nosotros los arqultectos."45 Barragén fué
conclente de que el hombre actual no podfa recuperar ya la misma privacfa y serenidad del hombre de
otras épocas: "Ya no podré volverse a la intimidad de antes por que la vida no puede ser fntima, por el
trabajo, por la necesidad de vivir en el exterior; no es posible vivir 1a vida [ntima de otras épocas, pero sl
creo que se puede lograr que las residenclas u oficinas tengan -sl ya nos vamos olvidando de la palabra
Intimldad- mas confort, y asf podrfa uno permanecer més en su casa, y trabajar mas agradablemente en
la oficina."*® Nos damos cuenta entonces que
necesaria para el hompre moderno: ia a on

arm Onica i ra
ol hombre su armonfa interior, su belleza esplritual. Tal era el sentido de su arquitectura.

Enla parte fina! de su discurso pronunciado en Washington al recibir el premio Pritzker, as(lo confirma:
“Si al lograr reunir en nuestras obras [se refiere al equipo que formé con Rall Ferrera) algunos de los
conceptos que hemos comentado, no logramos resolver los problemas del hombre, al menos
cooperaremos a_hacer su vida mas plena, mas hermosa, y mas llevadera, ayudandolo a no caer en la
desesperanza."

:§Schjctnnn. M., "El arte de hacer o c6mo hacer el arte”, fbld., pdg. 106,
MGlusbcrg. J., "Luls Barragén®, fbid., pdg. 52.
45 Barragdn, L., Discurso p iado al recibir [ i idura Honoris Causa de 1a UAG, ibld,, pdg,. 12.
%l'onimowska, L., op. clt, pdg. 18-19
47 Barragdn, L., "Los jardines de Luls Barragfn®, en L.B., cnsayos y ..., op. cit., pag. 96.
Barragén, L. , Discurso pronunciado al recibir cl premio Pritzker, ibid. pig. 11
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Resultarfa parcial reconocer tan sélo la propuesta formal de Barragan, sabiendo los fundamentos que
la sostienen. Emllio Ambasz, excelente fotogréfo de la obra de Barragén bajo encargo del Museo de Arte
Moderno de Nueva York, nos dice: "Las inquletudes de Barragan, aunque con el debido respeto a la
funclén, va mas alld de los requerimientos de un programa de necesidades utllitarias gara satisfacer las
necesldades de lo que puede llamarse un 'programa de imperativos metafisicos’.""°® Mathfas Goeritz,
artlsta y colaborador de Barragén en la creacion de las Totres, opind: "Como Le Corbusler, Barragan supo
poner su arquitectura al servicio de la metafisica, logrando un ambiente emocional, en el grado mas
elevado que este siglo ha producido, al subordinar la estética y la funcién bajo el marco de los valores
espirituales."

Paradéjicamente, su obra tuvo poca promocién y escaso Interés como propuesta pléstica en el arte
de su tlempo. El escritor Octavio Paz cree que tal incomprensién se dié debido al caracter solitario,"
alejado de los bandos Ideol6gicos y de las supersticiones del 'arte comprometido’.{...] Reducir el arte_a
la actualidad ideolégica y polltica es condenarlo a la vida precarla de las moscas y los moscardones."%?
Su obra resultaba subversiva, y no sélo formal sino también conceptualmente; se trataba de una voz en
el desierto de la carrera del “progreso y la civilizacién". Fdo. Gonzalez Gortazar cree que "Barragan, en
sus creaciones, ha opuesto la profundidad a lo esplreo, el refinamiento a la vulgaridad, la necesariedad
alo gratuito, la privacfa e lntlmldad ala carencia de real existencia propia, virtudes aquellas muy escasas,
viclos éstos casi universales."®! Mas adelante, el mismo autor agrega: "Por eso la obrade Barraganresulta
tan Inusitada, y dirfa yo, tan necesaria. En ella se expresa un concepto de! hombre y de la socledad con
el que podemos o no estar de acuerdo, pero ciertamente no es el hombre enajenado por el consumlsmo
y movido por las compulsiones vaclfas que nos han sido impuestas (definirnos como "hombres del siglo
XX’ resulta cada vez mas peyorativo). En su obra, también, México es una realidad tangible y concreta,
con unsg capacidad de engendrar tiempos nuevos en la que no existen demasladas evidenclas para
creer."

Tal parece que las caracter(sticas estéticas de su arquitectura pudieron ofrecer, en muchos ejemplos,
las cualidades emacionales que creyd faltantes en la vlvencla del cludadano moderno;
. En su discurso dado en Washington
Barragan manlfestb. “De la mayorfa de las publicaciones de arqultectura, y de la prensa diarla, han
desaparecido las palabras belleza, magla, sortilegio; serenidad, silencio, misterio, asombro, hechizo.
Todas ellas muy queridas para ml.[...] No pretendo haber logrado expresar todo ello en mi obra, pero
ese ha sido e princlpal interés de mi vida."®® Ahora iremos enlistando las cualidades expresivas
manejadas por Barragan y los medios de que se sirvié para conformarlas. Para esto nos irdn auxiliando
sus proplas declaraclones y los testimonios de diversos escritores y criticos.

Serenidad. Para Barragén, la serenidad puede promoverse mediante gl silencio y la intimidad. Silencio
sonoro y visual que puede crearse al aislarse del incuestionable ruido de! exterior de la casa; por ello
creyd necesarlo "levantar muros para lograr rincones de ambiente [ntimo, pues es posible que todo se
deba a nuestra necesidad que tenemos, como mamiferos que somos, de la penumbra.[...] Estas
penumbras pueden considerarse como una necesidad del ser humano, un asunto de caracter espiritual,
que representa la ldea de recogimiento. Y este recogimiento no se debe referir exclusivamente a
experlencias de caracter religioso, sino simplemente a poder entrar en uno, en determinados ratos, dentro
de sl mismo, dentro de sus problemas, o dentro de sus proplos suenios.">* Salas Portugal nos explica:
“es posible aquilatar los valores plasticos y arquitecténicos de un espacio ablerto, cuando se ocuita

:gAmbast, E., "Luls Barragfin®, fbld., pig. 24.
50 Gocritz, M., "Luls Barragén®, bld., pég. 55.
51 Paz, O., Sombras de Obras, Edit. Seix Barral, México, 1983, pég. 271,
52(ion1£|cz Gortazar, P, "Las claves de Luls Barragfin®, en L.I3,, ¢nsayos y..., op. cit., pdg. 70.
g3 ibldem.
g4 Barragdn, L. Discurso pronunciado al recibir el premio Pritzker, iid. pég. 10
Barragdn, L., "Luls Barragfin y ¢l regreso a Ins fuentes”, fbid., pdg. 28.
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seccionaimente el horizonte. Adquiere un m yor recogimiento y privacidad. Barragdn maneja
admirablemente este planteamiento psicolégico."® Silencio en el que Iremos descubriendo otras voces
que contribuyen al alcance de la serenidad: las voces de los elementos naturales. Barragan nos dice: "En
los Jardlnes, en las casas siempre he procurado que prive el placido murmullo del silenclo. En mis fuentes
canta el silencio.">* Recardemos cémo eliglé elementos naturales tales como el agua para favorecer una
armon(a visual y sonora.

En cuanto a sus Jardines, tal parece que para Barragan relinen la mayor parte de las cualidades
mencionadas; los jardines deben ofrecer placer para los sentidos y para la mente, siendo entonces
"bellos", El decfa que "la conslrucclény el goce de un jardin acostumbra a las personas a la belleza, a su
uso Instintivo, incluso a su bisqueda.”™’ Obviamente sus jardines tienen influencia de los jardines de tipo
orlental creados por Ferdinand Bac. "Los |ardines, -decla Barragan-, deben ser poéticos, misteriosos,
hechizantes, serenos, y alegres,[...] También las fuentes nos deben traer paz, alegrra y apaclble
sensualidad. Cuando ademas podemos calificarlas de magicas, son perfectas.”>® Liegamos asf a
conceptos que Barragan pretende renovar en los ciudadanos: Creatividad y Capacidad de asombro.
Sabemos que el asombro surge del descubrimiento de algo insdlito, incluso dentro del propio &mbito:
en la vegetacion, en el agua, en los espacios arquitectSnicos; William Curtis parece descubrir el origen
de esta inclinacién de Barragén: "Las formas simples de Barragdn contienen numerosos esquemas
herméticos, y condensan clertos perfodos anteriores de la historia de México: jardines secretos, celdas
de monjes, terrazas ocultas, recintos, antiguas haciendas, y siempre, el muro impenetrable, tras e! cual
sabemos que debe haber otra realidad.">® En alguna ocasién, Barragan comenté lo siguiente: "En algunas
cludades europeas, y en poblados de México, la experiencia nos dice que cuando uno camina entre
muros, al ver que detras de esos muros sobresalen cipreses y masas enormes de &rboles, hay més interés
y més belleza. Y todo gracias a una palabra que es muy importante en la vida humana: magia, y también:
sorpresa. Se trata de encontrar sorpresas al caminar por cualquier calle y al llegar a cualquler plaza.”
Y los jardines "deben tener misterio, tienen que ser enigméticos; si uno ve una re]a echa a volar la
Imaginacién: {Qué hay detras de esa reja?, cAdénde nos llevara este sendero?."®! Despertar nuestro
Interés por avanzar sobre terrenos desconocidos; concepto que Barragan reafirmé graclas a la obra
plctérica de Giorglo de Chirlco; asf 1o confesé a Elena Poniatowska: "¢Quién me ha influenclado mucho?
De Chirlco. La magila que slempre busqué la encontré en él. Cuando vi sus cuadros, pensé: 'Esto es lo
que yo puedo llegar a realizar tamblén en la arquitectura de paisaje, es decir, sl asl se le qulere llamar a
la arquitectura hecha con muros y murallas, y una serle de es%aclos en los que pasas de una reja a otra
reja, de un Juego de agua a un patio donde también hay agua.””“ La emocién que surge ante lo "visto por
primera vez" la encontrd en la obra dechiriquiana, pero también la experimentd directamente en el
reconocimiento de los terrenos del Pedregal y en 1a Athambra; asl lo relata & mismo: "[En el Pedregal],
paseando por grietas de lava, protegido por la sombra de grandes muros de piedra viva, descubri de
pronto -lah, belllsima sorpresal- pequefios valles verdes secretos, bordeados por la més caprichosas,
bellas, y fantasticas formaciones de roca;...Una sensaclén similar tuve al caminar por el tine! bajo y
oscuro, que al final seabre a la Iumlnosldad del Patio de los Mirtos, de la Alhambra, callado y solitario.
Hay la sensacion de que un Jard{n contiene al universo entero. +63 Suspender nuestro analisis racional,
para favorecer en camblo otras capacidades perceptivas del mundo objetivo; Barragan crefa que "para
un arquitecto es esencial saber ver, &llero decir, ver con inocencla, y de tal modo que la visién no sea
sobrepujada por el an4lisis racional.®
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La vision de lo Incomprensible predispone al nacimlento del mito. Mito, concepto empleado tamblén
por De Chirlco: en sus palsajes de orlgen Indefinido, en la inquietante atemporalidad que sugieren, vemos
el sentido de muchas muestras arquitecténicas de Barragan. Curtis nos describe: "Barragan nos introduce
en un silencioso enigma metaf(sico, unlaberinto matematico en el que el tiempo parece haberse detenido.
El rayo del sol que crea una silueta en el suelo, podrfa haber cafdo también enlas baldosas de un convento
del siglo XVI, o en los peldafios de un templo mucho mads antiguo. ¢Es acaso el tiempo suspendido de
De Chirlco, el artista al que Barragén admira?."%® Miticos espacios pintados por De Chirico ofrecen su
Indefinicion a los personajes que los habitan; poetas, videntes y fildsofos que trataran de darles un sentido
trascendental. Lo mismo parecen ofrecer las arquitecturas de Barrag&n, pues nos pueden conducir al
regocljo estético o a la predisposicién espiritual, al ensimismamiento o nostalgia por un pasado
Irrecuperable o a la esperanza por una vivencia nuevamente arménica; el mito a nuestra disposicién
vivencial. Fdo. Gonzélez Gortazar define excelentemente este aspecto: "La arquitectura de Barragén es
amblgua no por indefinida, sino por multisignificante."" Los silenciosos espacios que el arquitecto cred
promueven soledad momentdnea, necesarla para que el habitante los llene de nuevas y personales
significaclones estéticas, ltidicas, emocionales o trascendentales. Silencio y soledad productivos, fuentes
de creacién. Elena Poniatowska le preguntd: "éPor qué han dicho que lo que Ud. hace en arquitectura,
lo hizo De Chirlco en pintura? -a lo que Barragan responde: "Por las terrazas y los patios, de una gran
soledad. El paisaje de De Chirico y de muchos pintores surrealistas se caracterizan por la soledad; y
mucho de mis ambientes, la terraza misma de mi casa, no podrfa recordar sino la soledad de un cuadro
de De Chirico. ¢Es tu propla soledad?", -pregunta Poniatowska, y Barragan responde: "No. gorque no
mae slento sdlo, y cuando lo estoy, es una soledad absolutamente aceptada, incluso buscada.” 7 Soledad
que a muchos de nosotros nos da miedo buscar. A Mario Schjetnan, Barragan confiesa que con sus
muros, sus plazas, sus jardines, buscé promover ‘la soledad que propicia el reencuentro de uno mismo.",
alo quse Schjetnan agrega: "...Es esa confrontacién con el propio yo de la que habla Fromm, de ese saber
estar solo para poder dar..."

El equilibrio expresivo de los elementos manejados por Barragén parece concretar su funcién original
envarlos casos; Armando Salas Portugal nos asegura que; "Siente uno estar viviendo en un refugio [ntimo
y proplo, donde se encuentra el equilibrio externo de las formas y el interno del esp[ritu."69 Manejo pléstico
cuya propuesta se acerca al utépico suefio clasico de una armonfa vital entre la naturaleza, el hombre y
su creaclon; cada obra barraganiana semeja pequeiios mundos ideales como los sugeridos por el paisaje
fabril a Sheeler, pero también enigméticos y evocadores como los contemplados por De Chirico y Hopper.
En el plano formal, Ramén Xirau vislumbra esa caracteristica en las arquitecturas de Barragan: "...Veo su
obra como una obra clasica, es decir, como una forma fundamentalmente hecha de equilibrio y de
armonf(a; hay algunas arquitecturas suyas que parecen huir y alcanzar el vuelo -el gético, o acaso el mejor
barroco... Pero su obra tlene un sentido justamente inverso al del gético; el de una presencialimpla, clara,
lineal, precisa; sl, clasica.”’”; ambiciosa propuesta en donde parecen convivir arménicamente Dionislos
y Apoalo, como nos dice Emilio Ambasz:"...Sus recintos abiertos estan dotados de propiedades eréticas
y metaffsicas; son lugares para el placer de los sentidos y de la mente, regiones que conducen a suefios
fantasticos y a la creacién de fabulas."”’ Esa dualidad Barragén la percibe y prefiere desde su viaje a
Europa, como lo cuenta a Mario Schjetnan: "La belleza de la arquitectura isldmica reside en el hecho de
que dos extremos se tocan: el misterio de la religién, y la magia de la sensualidad, casl del erotismo."
Herencia evidente con la que cuenta la arquitectura mediterrdnea y verndcula mexicana, herencla dual:
ascetismo y sensualidad. 1. Dfaz Morales nos ayuda a precisar; “Barragan logra espaclos amenos, nunca
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tediosos, vertebrados alrededor del sentido de la vida, a veces pagano, a veces ascético, pero slempre
con silenciosa poesfa."

Urbanismo que trascendid 1o cotidiano, ins6lita poesfa visual arquitecténica que también inspird a
poetas como Carlos Pellicer, quien dedic6 sus "Sonstos de Otofio" a Luis Barragan. Sonetos incluidos
en Obras Completas editadas por la U N A M, pero que tamblén podemos leer en la recopilacidn de textos
que hizo Littman,”

La revisién que hasta ahora hemos hecho de su obra supera en extensidn considerable a la revisién
que se hizo sobre la obra arquitectnica de Rossi. Esto se debe a la abundanclia de citas necesarias para
preclsar la propuesta barraganiana, pero también se debe al hecho de que la obra de Barragin presenta
objetivos més complejos. Aunque las arquitecturas de ambos resultan abstracciones y sintesis de la
arquitectura tradiclonal, la arquitectura de Rossi muestra objetivos principaimente formales, pues rechaza
la Idea de un sentido definido y fundamental, creando arquitecturas consecuentemente desencantadas
y autdnomas a la arquitectura tradiclonal. Barragan en cambio creyd en la obra plastica no sélo como
representacién delarealidad, sino como fuerza transformadora de la misma, tomando de diversas fuentes
las cualldades mas propicias para lograrlo, cualidades que Integran su propuesta arquitecténica
moderna. Esto no significa tampoco que estemos prefirlendo una propuesta sobre la otra; sl las hemos
confrontado es para revisar dos contrastantes propuestas arquitectdnicas que manejan diversos
conceptos y expresiones a través de sus elementos. Ello las convierte en objetos urbanos en los cuales
el artlsta plastico actual puede hallar un insélito material disponible para conformar su expresion plastica,
como es el caso del artista que a continuacion revisaremos: Wilhelm Heiliger.
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CAPITULO 6.

DE REGRESO A LA BIDIMENSIONALIDAD.

LA OBRA DE WILHELM HEILIGER,.

L.Wilhem Helliger nace en 1947 en Steiermark, Luxemburg, sur de Alemania. Fué estudiante de arts,
filosoffa, y literatura en diversas universidades de Alemania, Austria, Yugoslavla, ltalia e Inglaterra. Antes
de dedicarse profesionalmente al arte, se desarrolla en la literatura, escribiendo doce textos sobre
psicologla, literatura, y psicologfa del color, como “El color y la nostalgia".

Es miembro de la sociedad literaria PEN-internacional en Londres. Durante un tiempo realizd obra
gréfica en la Universidad de Ljubljana, y participé con su obra en la Bienal de Gréfica Internacional en
Yugoslavia. Desde 1970 se ha dedicado a la fotografla artistica y a las técnicas mixtas, alternando estos
métodos de trabajo. A (ltimas fechas realiza fotografla de arquitectura holandesa, y prepara su segunda
exposlcion en México, a realizarse el préximo afio, y tres mas en lo que resta de 1992 en diferentes
lugares: Galerfa Wassermann, en Colonla, Alemania; Stichting Veranneman, Gent, Bélgica; y Academia
de arte y disefio de Belfing, China. La revista de arte "Graphics”, publicacion alemana, prepara un artfculo
sobre su obra. Trabaja medio afio en la Universidad de Palo Alto, California, lugar en donde actuaimente
reside.

En agosto de 1990 el Museo de Arte Moderno de la cludad de México presentd una exposiclion de su
obra fotografica, llamada "Dimensiones Concretas", patrocinada por diversas instituciones. Tal
exposicién nos acerca al andlisis de su obra a través de la misma, as{ como por medio de !os textos de
presentacion y diversos artfculos periodfsticos. Algunos otros datos fueron obtenidos por medio de una
entrevista personal que logré realizar con el artista, el dfa 7 de junio de 1991 durante su visita a México.

La expresion plastica de Heiliger reside en las formas del mundo objetivo cercanas a sus conceptos y
expresion personales. Formas que se tratan, principalmente, de las formas arquitecténicas en el paisaje
urbano, debido a su inherente geometrfa, sus formas, volumenes, espacios, luz, y color. Y es en México
especialmente en donde Heiliger, desde hace 15 afos, encontré la arquitectura mas adecuada debido a
los colores que se emplean enla misma, pero también debido a la potente iluminacién natural en diversas
reglones del pals. Aunque también gusta de la arquitectura de pafses como Portugal, ltalia y Francia, él
prefiere la de México debldo a las cualidades mencionadas.

A 4! le basta con que la arquitectura presente una volumetria destacada, austera, simple, pero de
brillantes colores; ello le permite hacer un estudio del espacio, el color, y la luz. Cualidades que encuentra
en la arquitectura verncula y popular del pals, pero también en las arquitecturas de vanguardia que
derlvan de éstas, como la realizada por los arquitectos Gutiérrez Cortina, Legorreta, y Barragén; ellos
“sintgtizan” las cualidades més estéticas y expresivas de la arquitectura tradicional creando insdlitas
construcciones que enriquecen al paisaje urbano moderno. Reinhold Misselbeck, autor del texto de
prasentaclon para la exposicion "Dimensiones Concretas”, nos dice: "Desde que lo moderno existe en la
arquitectura, sus claras formas geométricas han inspirado a los fotdgrafos a sintetizar en una superficie
la concurrencia de &reas, formas y lineas para crear composiciones.”

Helliger busca los sitios en donde la iluminacién sea especialmente nitida, como la de los estados de
Sonora o Yucatan; elige las horas del dfa que fluminen y coloreen con su luz las formas y colores
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arquitecténicos de modo fugaz, Unico, cambiante. Pero si hay algo relevante en su preferencia por la
arquitectura mexicana, es su cromatismo. Y no se refiere, obviamente, a los colores de la arquitectura
funcionalista o normada, pues éstas presentan generalmente colores opacos. Segun Helliger, "los colores
son extremadamente importantes para la existencia humana, porque influyen directamente en el humor
yenia establlldad emoclonal. Los colores oscuros de las arquitecturas predisponen sentimientos
negativos. "2 Busca las arquitecturas de colores singularmente claros, como los turquesas, 10s naranjas,
los rosas, los rojos, los amariilos, los violetas, y blancos. "Algo maravilioso",- nos comenta Helliger - "es
que los mexicanos viven rodeados de esa enorme cantidad de colores y juegan con ellos; no s6lo en el
D.F., sino en lugares como Yucatédn o Oaxaca. Yo considero que éstos constituyen una tradicion que
proviene de las culturas precolombinas. Los aztecas usaban mucho el color rojo. Todo esto me hace ver
que la cultura mexicana hace uso de estas tonahdades y que ellas hacen felices a la socledad. Al
descubrirlos, yo también comparto esa felicidad. ud

Para élla arquitectura mexicana, por sus colores, dimensiones, formas, espacios, e insélita iluminacién,
genera composiciones visuales geométricas que encarnan eficazmente sus conceptos estéticos y
expresivos de tendencia abstracta. Sus encuadres fotograficos muestran abstracciones arquitecténicas
que se alefan de la percepcitn descriptiva de las formas arquitectonicas; éstas recuerdan las pinturas de
algunos gedmetras abstractos como Still, Newman, o Nolland; pero posteriormente veremos que su obra
tiene mayor relacién con el arte neo-concreto.

Luis Ortiz Macedo, en su texto introductorio a Dimensiones Concretas "De fa iméagen al espaclo visual®,
nos dice: "Si, la arquitectura es el objeto primordial del cual parten sus organizaciones, pero la
fragmentacion de sus componentes, y el énfasis que otorga a la fuz, la textura, el cromatismo, les conflere
a sus Imagenes un valor exclusivo e independiente, que apenas roza el complejo juego ontolégico que
norma el arte destinado a construirios espacios en fos que discurre la vida del hombre. [La arquitectura].”

Percepcion casi pictérica de la realidad, Helliger llama a sus creaciones "Pintura fotogréfica", que,
conceptual y formalmente dista mucho de la fotografla pintada o manipulada; para Heiliger, la camara
fotografica "pinta" con las formas que él elige. En estas "pinturas fotogréficas" no Intervienen medios
a]enos nl ﬂltros. ni retoques de color. Como él mlsmo nosdice,

min

| con cualidades que a menudo pasan.
desaperclbidas "Una foxograf(a sensible,” -nos dlce Mlsselbeck - "muestra que la luz misma posee
colorldo, que existen diferencias entre los colores del objeto y los reflejos de los colores, que existen
camblos de color donde nosotros, en general, sélo creemos ver sombras."

ta camara fotografica que Helliger usa es una camara sueca Hasseelblab, con lente alemén; él piensa
que la calidad de los resultados residen en un ochenta por clento en la calidad y el tipo de lente a usar.

Declamos que sus fotograflas nos muestran Insélitas escenas de los elementos arquitecténicos, a tal
grado que sélo tras una observacidn cercana, nos damos cuenta que se tratan de elementos reales, del
mundo objetivo. Esa es una caracteristica principal de sus fotograffas que se resuelve como objetivo.
Misselbeck nos dice: "Las imagenes de Heiliger logran un acoplamiento entre una composicién y un
aspecto descriptivo; son nada menos que una caminata por la angosta cresta entre una compaosicién de
Iméagenes abstractas, y una arquitectura fotografiada [...] La concentracion con la que observa la
arquitectura lleva en clerto grado a la reduccién de recuerdos concretos del modelo, de tal manera que
se presenta una verdadera ambivalencia de significados.”® La ambivalencia manejada por Helliger
recuerda la empleada por los pintores antes analizados, como un medio refiexivo y estético sobre la

3 Excélsior, diario matutino, "La fotografin como arte”, México, 8 de Agosto de 1990,
4 M A da, Adriana. "El grafo aleman W, Ilelliger expone en ¢l MAM" ¢n Uno mds Uno, diario; México, 10 de Scpticmbre de 1990,
5 Ortfz Macedo, Luis: "De In imégen al espaclo visunl®, cn Rimeasiones Concrelas, op.cit, pag. 6.
8 Ibidem, pdg. 9
Ibldem, pdg. 8.
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definiclon del mundo objetivo y de la obra de arte. La ambivalencia plastica en la cbra de Heiliger deriva
de dos conceptos principales: uno, estético-psicolbgico, y otro, filoséfico. El primero lo ubicamos en e}
arte concreto, pera no en el arte concreto riguroso y dogmaético de sus iniciadores como Van Doesburg
o el de los constructivistas rusos, sino en el de sus renovadores europeos en la década de los 60's, como
V.Pasmore, Dorazio, Otto Piene, o Helnz Mack. En la mayor{a de esas obras, se promueve la participacion
activa del espectador para "complementar” la obra. El investigador y tedrico del arte Gillo Dorfles nos
explica que "la obra que se halla en espera de ser completada y de una sucesiva reelaboracién por parte
del observador, ya se halla impllcita en parte en muchas 'im&genes ambiguas’ gratas a los surrealistas y
los dadalstas. [Baste recordar las obras de los pintores analizados en esta tesis; Dorfles precisa en qué
consisten esas imagenes ambiguas...] El principlo de (3 'ambigliedad gestéltica’ en el que tales obras se
hallan planteadas, ! ! de un pattern visual, y constituye una
de las clésicas investigaciones de la psicologfa de la Gestalt."” Esta caracterfstica es evidente en la obra
de Hoelliger, y Teresa del Conde 1o hace explicito en el texto referente a la obra del artista: "El arte de
Helllger es producto de un doble discurso: el visual, que determina sus selecciones (basadas en la
arquitectura, pero en igual medida en la pintura) y el de la Gestalt. Este ultimo es el que determina que
sus preferencias visuales construyan algo diferente y auténomo, a partir de cosas que ya existen, como
las paredes, los angulos, el cielo, o las sombras que él encuadra con su camara."® Rudof Arnheim, en su
texto "Arte y percepcién visual® analiza detalladamente la percepcion gestaltica.? Misselbeck nos explica
las cualldades del manejo gestéltico en la obra de Helliger:" ...El observador puede 'aprender a ver' con
sus obras: Imaginar y reconstruir la situacion real que el cuadro representa, y aprender algo sobre las
peculiaridades de la imagen fotografica y sobre la subjetividad de su percepcién propia." © Nuevos modos
de percibir el mundo y de aprehenderlo; a través de su insélito esteticismo contenido y de su abstraccién
connatural no s6lo perceptible, sino Interna, substancial. Es aquf donde percibimos la aplicacién o
Injerencia de sus conceptos filoséficos tomados del budismo Zen.

La filosofla zen no es estrictamente una fllosoffa ni una religién, ni tiene dogmas de ninguna clase. Es
una manera de perciblr, pensar, ver y actuar. El zen aprecla la vida como fluir, aceptandola en su
discontinuidad y sus aparentes absurdos; tal vez en ello reside el atractivo que Occidente ha manifestado
por el zen. El critico e investigador de arte Umberto Eco nos habla sobre el zen: “...Con la autoridad de
su venerable edad, esta doctrina ven(a a ensefiar que el universo, el todo, es mudable, indefinible, fugaz,
paraddjico: que el orden de los acontecimientos es una ilusidn de nuestra inteligencia esclerotizante, que
todo intento de definirlo y fijJarlo en leyes estd abocado al fracaso...Pero que precisamente en la plena
conclencia y en la aceptacion gozosa de esta condicién esta la méxima sabidurfa, la iluminacién
definitiva; y que la crisis eterna del hombre no surge ?orque éste debe definir el mundo y no lo logra, sino
porque quiere definirlo cuando no debe hacerlo." '’ La filosoffa zen tiende a la percepcién del mundo
objetivo como un inmenso campo de posibilidades significativas, incluso estéticas, posibilitandolo as(
como una inmensa obra art{stica que se manifiesta a través de sus estructuras propias (naturaleza y sus
fenémenos), y tamblén por medio de aquellas que son reflexion humana del mismo, (arte, clencia,
arquitectura) funcionando, como dirfa Dubuffet al describir la esencia de la expresién artfstica: Como
"méquina para pensar, como pantalla de meditaciones y videncias." La obra del artista pléstico darfa paso
a la contemplaclén, al sollpsismo, o a la filosofia. La obra plastica "zen" parece entonces una
contradiccion; sin embargo, el hombre accidental tiende a intelectualizar y comunicar sus hallazgos més
significativos y conmovedores, cuando no por medios linglifsticos establecidos, por otros medlos
sensibles y personales: la obra pléstica. La [6gica “ilégica" del zen ha favorecldo la aparicion de clerto
tipode poesla en Occlidente; en la musica, la influencia del zen se dejé ver en las composiciones casuales
de John Cage. En las artes visuales, Umberto Eco nos dice que la pintura zen repulsa la simetr{a, pues

; Dorfles, Gillo, Ultimas tendencias del arte de hoy, Edit. Labor, Barcclona. 1985, pdg. 117,
'y Del Conde, Teresa: "Wilhelm Heiliger, dimensiones concretas”, en La Jornada, diario; México. 25 de Agosta de 1990,
10Vcr' Arnheim, R, op.clt,, pégs. 17-18, 79, 83, 490.
19 Misselbeck, ., op.cit,, pdg. 9.
+ Eco, Umberto, La obra abicria, cdit. Aricl, Barcclona, 1985, pag. 254,
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“La slmetr(a representa slempre un médulo de orden, una red trazada sobre la espontaneidad; y el zen
tiende a dejar crecer los seres y los acontecimientos sin preordenar los resultados ... También se valora
el espacio como entidad positiva en sf misma, no como receptécuio de las cosas que en él destacan; hay
en este fratamiento del espacio la presuncion de la unidad del universo, una omnivaloracién de todas las
cosas."'? Esas cualidades estan presentes en muchas obras orientales desde el siglo XIV y XV, en las
callgraflas zenistas de Tobey, y en algunas obras de! arte concreto europeo. (No son acaso las mismas
caracterfsticas que observamos en la obra de Heiliger? Desde el evidente

¥ : en la mayorfa de sus
fotogratfas, el clelo aparece como un elemento estructural mas, portador también de colores cambiantes
segun las horas del dfa y las condiciones climéticas. El enfoque que asf logra Helliger, favorece la
percepcién del fragmento de cielo como un sélido bidimensional mas, semejante a los muros
arquitecténicos fotograflados; y éstos, al revelar sus insélitas cualidades de color, luz, y forma, aparecen
como fragmentos de espacio, vanos de color insustancial. Evidentemente, la fotograffa es un medio
6ptimo para crear estas ambivalencias: Volimenes y texturas se vuelven formas planas de color, y éstas,
asuvez, parecen alcanzar la desintegracion espacial. Misselbeck lo reconoce: "La realldad se desmorona
en sus fotograffas, se disuelve ante los ojos del espectador de mditiples maneras. Por unlado, en el grado
de abstraccién de la escena... Y sobre todo, en el grado de inmaterialidad del color {...] El espacio y la
superficle se neutralizan en la fotografia."'® En éste punto, la obra de Heiliger se asemeja también a la
obra del pintor Lothar Braun, amante de la literatura zen; sélo que este ditimo recurre a las formas
arquitectonicas neocldsicas, (no siempre percibidas-representadas directamente) y a métodos pictéricos
para crear obras semejantes, de tendencia contemplativa-abstracta. 4

Eco define este tipo de obras dentro de un marco artfstico "informal", pero "no como un abandono de
la forma como condicién base de la comunicaclén, sino como negacién de las formas cléasicas de
dlreccién univoca®,'™® o lo que él llama “obra abierta”: la forma como campo de posibilidades. Obras
basadas en la indeterminacion de su configuracion, en las que el espectador se ve inducido a una serie
de lecturas siempre variables. Variables, pero, por ende, no totales. Eco nos advierte que la obra ablerta
debera mantener el "delicada equilibrio entre el minimo orden permisible, y el méximo desorden.";'® orden
dado por el creador plastico, y que parece reducirse al minimo, como hemos visto, en la elecclén
especlfica de las formas del mundo objetivo mas afines e impresionantes al observador. De no ocurrir ni
slquiera esto, Eco plensa que “igual valdrfa para el ojo inspeccionar libremente un pavimento y unas
manchas en las paredes sin tener que llevar dentro del marco de una tela estas posibilidades libres de
mensaje que la naturaleza y la casualidad ponen a nuestra dlsposiclén.“"..."Una obra es abierta migntras
es obra."’® Mas alla de este limite, se cederia paso nuevamente a “lo indistinto, at todo y la nada."'® Con
tales consideraciones, Eco parece admitir que el hombre occidental no abraza totalmente la vitalidad
incondicionada de la filosoffa oriental, puesto que “el hombre occidental nunca aceptara perderse en la
contemplacién de la multiplicidad, sino que se perdera siempre tratando de dominarla y recomponerla.”
Necesidad de trascender al explorar, encontrar y registrar nuevos fendmenaos, con el propdsito de hallar
nuevas satisfacclones y posibilidades de desarrollo humano. En estos incentivos, Eco cree que reside el
goce experimentado pur el occidental cuando percibe un nuevo ordenamiento propuesto por el hombre
sobre el caos original, sobre la materia. Esto sucede atin en la "obra abierta": "Reconocimiento que es
fuente de placer y de sorpresa, de conocimiento cada vez mas rico del mundo personal o del hackground
cultural del autor [...] La apertura, por su parte, es garantfa de un tipo de goce particularmente rico y
sorprendente que persigue nuestra civilizacion como un valor entre los més preciosos, puesto que todos

12
131bldem, pdg. 258-259.
14Missclbcck, R., op.cit., pdg. 8.
15 CIr. Sager, Peter, Nucvas formas de Realisma, Ed. Alianza, Madrid, 1981, pdg, 131, 132,
1gEco, Umberto, op.cit, pég. 218
17 Ibidems, pdg. 213,
1g [bldem, pdg. 213,
1gIbldem, pdg, 216.
zolbldcm, phy. 205,
Jbldem, pig. 273.
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los datos de nuestra cultura ngs llevan a concebir, sentir, y por consiguiente ver el mundo segun la
categorfa de la poslbilldad.“21 La obra de arte como demostracion de las insdlitas posibliidades
significantes de los elementos del mundo objetivo, posibilidades incluso estéticas, como la manifiesta el
neo-concretismo europeo en voz de Argan: "[El arte concreto] tiende a desarrollar nuestra capacidad de
valoraclon estética de los fenémenos... a orlentar la actividad de nuestra conciencla en una direccién
también estética. 22

El arte concreto, la obra zen, o la obra abierta, parecen mostrar la continuidad conceptual con aquella
percepclon e indentificaclon con el mundo en devenir, en constante mutacién, que manifestaron los
creadores romanticos del siglo XVl y algunos pintores del palsaje urbano moderno; continuldad incluso
on ol caracter de la representacién plastica: ambivalente e indeterminada. Pero més que ambivalentes,
ahora se muestran multivalentes al pretender diversas interpretaciones que arriesgan a veces la propla
autonomfa de la obra, al adentrase en los terrenos de la reflexién, la filosoffa, la poesla visual, el
conceptualismo, etc.

La obra de Withelm Helliger es un ejemplo dela plastica (en este caso fotografica y mixta) fundamentada
en el paisaje urbano ins6lito que se ha enriquecido con nuevos elementos, como la arquitectura de
vanguardia, pero que revisa tamblén la arquitectura tradicional mexicana.

En cuanto a su obra de medios mixtos, Helliger realiza pinto-escuitura y foto-escultura; ésta Ultima se
trata de la interjecclén de la pintura fotografica y el relieve escultérico; esperemos que pronto este tipo
de obras puedan verse en la ciudad de México.

21
ulhldem, pég. 220-221.
Dorfles, G., op.cit., pdg. 115-116.
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LA OBRA DE MANUEL ALVAREZ BRAVO.

Para la gran mayorfa resulta conocida la obra fotografica del mexicano Manuel Alvarez Bravo, siendo
éste uno de los mejores fotdgrafos modernos, tanto por su sensibilidad creativa, su técnica, y su
apreciacion temétlca. Alvarez Bravo supo atrapar en sus imagenes las esencias mexicanas,
sobrepasando las clasicas imagenes estereotipadas de nuestras costumbres y entorno, alcanzando a
reflejar en multiples ocaslones al México universal, el de la vivencia contradictoria, dramatica, bella,
mégica y alucinante.

Nacldo en la cludad de México, D.F. en 1902, siempre atento durante su juventud a todas las
expresiones artlsticas, decide experimentar con !a fotografla como medio de expresién, obteniendo su
primer premio en el afio 1925, al participar en un concurso de fotografia en Oaxaca. Para1929, se dedicd
a hacer fotograffa comercial para la revista Mexlcan Folk Ways, reproduciendo la obra de los grandes
pintores mexicanos; esto, y el contacto paulatino conlos artistas jévenes, escritores, escultores y musicos
fué enriqueciendo su sensibilidad y motivando su interés expresivo.

Su primera exposlcién individual fué presentada por el poeta Xavler Villaurrutia, en 1932; y en 1935,
junto con el fotdgrafo Henrl Cartler Bresson exhibid su obra en el recién inaugurado Palaclo de Bellas
Artes. Alvarez Bravo fué contemporaneo de otros grandes fotbgrafos ademds de Cartier-Bresson, tales
como Paul Strand, Bill Brandt, Edward Weston, Tina Modotti y Eisenstein.

En 1938, cuando André Bretdn visité México, quedd impraesionado con las fotografias de Alvarez Bravo,
y al aiio sigulente montd su legendaria exposicién surrealista en fa Galerfa Renou et Colle, exhibiendo
numerosos trabajos de este fotégrafo, asf como 17 pinturas de Frida Kahlo. En varias publicaclones y
revistas de arte se empezaron a reproducir sus trabajos, como en el "Minotauro® de Parls, Magazine of
Art, Arte de la América Latina, entre otras. Su obra, desde entonces, empleza a ser reconacida en las
principales capitales del mundo. Fué merecedor de varios premios, tales como el Premio Naclonal en
México de 1975, la Condecoracién Oficial de la Orden de Artes y Letras de Francia en 1981, el premio
Victor Hasselblad en Suecia, 1948; y Master of Photography del ICP en Nueva York, 1987.

Su obra revela el caracter insélito de diversos fendmenos, objetos y situaciones que acontecen en
nuestros palsajes; objetos y fendmenos tanto del mundo orgénico, natural, como del mundo urbano; en
ellos, Alvarez Bravo reconoce el motivo de su asombro y de la representacion plastica que los capture,
que los haga perennes y evocativos. Xavier Villaurrutia ha dicho: "Manuel Alvarez Bravo ha fijado en
impresiones imborrables [...] las relaciones lnesperadas Inusitadas, imprevistas, de seres, de objetos,
de vegetales, de minerales, que la realidad superior retine misteriosamente, y que, ofrece de pronto, a
tos ofos del poeta, (inico capacitado para verlas y sobre todo, para hacerlas ver. w23 En algunos casos,
taninsdlitas llegana serlas asociaciones de objetos representados porla imagen fotografica, que parecen
haberse preparado con anticipacion, pero el propio autor negaba tal posibliidad, explicando que si
hubiera "compuesto” las escenas, hubiera roto la composicién naturalmente dispuesta, y con ello el
"amblente" que contribuyd aimpresionarlo. Teresa del Conde nos comenta: "Alvarez Bravo slempre buscé
renovar en su persona la capacidad de asombro del nifio, capacidad gque se encuentra en la base de su
proceso creativo y de su orientacion cultural."®

23
Villaurrutia, Xavicr, c1. al, "Mnnucl Alvarez Brave®, cn Manucl Alvarez BraveJercora Exposicidn de 1a Sociedad de Arte Modemeo,
&4 SEP,, México, Julio 1945, pdg. 21

Del Condc, Teresa: Mnnhn_SnLang]_AlynmLBmm“ Iid. Fondo de Cultura Econdmica, coleccién Rio de Luz, México, 1989.
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Como Heiliger, Alvarez Bravo encontré en el mundo objetivo los fenémenos y objetos especlficos,
paralelos a su naturaleza expresiva y conceptual; encuentros que a cada momento lo impactaron y
motivaron expresarse plasticamente, a describir sus hallazgos de! mejor modo posible. Mas que en la
arquitectura, Alvarez Bravo encontr6 lo Inséllito en determinados acontecimientos urbanos y naturales
que resultaron novedosas e igualmente insdlitas imagenes fotograficas. Como ejemplo, menclonemos
las estatuas observadas por Alvarez Bravo. "Cuando André Bretdn vino a México -recuerda Lola Alvarez
Bravo- se impresioné mucho por la forma en que Manuel captaba anuncios o estatuas, por su forma de
abstraer la 'vida mévil aparente’ y "ambientar una vida estética pero bella’, que se producian alrededor
nuestro y en la que no se hablan fijado antes los fotégrafos."® Las condiciones en las que Alvarez Bravo
capté estas esculturas antropomorfas, resultan muy semejantes a las captadas por el pintor Giorglo de
Chirlco: Angeles (esculturas que representan las figuras de los angeles de la tradicién catélica)
transportados por un camién de redilas, semejan verdaderas apariciones luminosas (al parecer estan
hechos de marmo! o yeso, y reflejan una intensa luz que parece provenir del ocaso o del amanecer)
contrastando con un entorno rudo y gris. Otro ejemplo es "La de las Bellas Artes", que no es sino una de
las esculturas alegéricas ublcadas frente a los muros exteriores del palacio de Bellas Artes, pero captada
en un momento antes de su colocaclén, envuelta alin en costales, en un acercamiento en donde
apreclamos su medio rostro sobresaliendo de los costales, con sus grandes ojos ablertos que parecen
los de un ser vivo, haciéndonos dudar de su naturaleza verdadera.

También podemos menclonar a los "Maniquls riendo", un grupo de siete maniquls exhibiendo ropa en
algun tlanguis citadino, pero que por sus bellas caras femeninas, sonrlentes, y su ubicacién predominante
en la imagen, parecen "cobrar conclencia" de su condicidn de ocasionales modelos fotogréficos. Todas
estas son imagenes que re-presentan momentos insélitos e inquietantes de la realidad objetiva, debido
a la tension de los significados habituales de cada objeto. Otro ejemplo es el que relata Ida Rodriguez
Prampolini: "Cuando Alvarez Bravo descubre tres hombres hablando junto a una estatua recostada, con
un edificio atras que clerra la composicién en el plano del fondo, el resultado de esta realidad del ‘azar
cotidlano’ cobra en su placa una alucinante atmésfera emparentada con |a obra de De Chirico."

Varlando un poco el ambito, Manuel Alvarez Bravo tamblén encontr6 semejantes condiciones en
elementos orgénicos, como los restos de un tronco de arbol, aln en pie, al frente de un maizal; el tronco,
por sus devastadas formas semeja el cuerpo de un hombre en amenazante postura, lo que seguramente
despert6 ‘la Imaginacion de la gente", es decir, diversas significaciones excepcionales, mégicas o
metaflsicas, en los habltantes o viajeros observadores; el titulo asf lo suglere: *Y por las noches gemfa".

Algo semejante percibié Alvarez Bravo en otra escena que tal vez para otros pasd desapercibida,
escena que apreclamos en "Limites en el palsaje", en donde un simple bloque de concreto, de forma
Irregular, se muestra pintado de blanco para fines de sefialamiento; pero su peculiar forma y ublcaclén
le dan ia apariencia de un individuo pequeiio o hincado, como si fuese la aparlcién fantasmal de un monje
en actitud orante.

Enmenorgrado, la arquitectura ofrece a Alvarez Bravo situaciones discordantes; pero en ella encuentra
a menudo elementos estéticos y emocionales con los cuales conforma sus imagenes. Tal es el caso de
fotograffas como "Carnaval’, "La casa del perro", "Paisaje inventado®, o “La Marfa". En estos ejemplos, la
fachada arquitecténica ocupa un lugar primordial, no s6to como telén de fondo, sino como contenedora
de formas bidimensionales en equilibrio compositivo. La arquitectura parece reforzar la idea de solidez
e intemporalldad que Alvarez Bravo buscaba lograr por medio de su cdmara. Teresa del Conde nos dice:
"Lo frontal, para Bordieu, significabalo eterno, por oposicion a la profundidad ...[Las Imagenes de Alvarez
Bravo] son como los entablamentos clésicos a los que no puede afiadirseles una sarta mas, ni suprimirse
una metopa o modificarse el ancho del arquitrabe." 7 Asf, cada elemento de sus escenas esté en el lugar
adecuado, construye una imagen inamovible y equilibrada, casi arquitecténica.

Musco de Arte Mod Manucl Alvarcz Dravo, Exposicién-T jc., INBA, cat. Cultura/SEP., Direccién de Artes Pldsticas, . . ..
-‘,BM(xico. 1982,
27 fgucz, Prampolini, Ida, Blsucreali yelade ico.de México,, U.N.A.M,, México, 1969, pdg. 59.

. Del Conde, T'eresa, Mucho..., pég. 7.
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El mismo Alvarez Bravo expresé: "La palabra cortar no es buena. Es mejor decir componer. Yo no
corto mis vislones, se quedan como las percibf."

Las ventanas son un elemento arquitectdnico igualmente apreciado por Alvarez Bravo, tanto por su
riqueza formal como por sus multiples significaciones. Del Conde nos da su opinidn: "Uno de sus autores
predilectos es Her4clito, tal vez por eso la ventana ablerta al devenir del mundo, o limitando el espacio
externo, es un elemento que privilegia a un nimero considerable de sus fotos, ya se trate de |o que se
ve desde ella, o de la ventana como el elemento imprescindible en determinada composlclén."29 Este es
el caso de fotograffas como “Retrato con marco", "La Marfa", "La hija de los danzantes", o "Ruina de
Rulnas". A lo largo de esta lectura, tal vez resuite evidente ya reconocer el empleo de la ventana
arquitecténica como uno de los elementos indispensables del paisaje urbano insélito. La hemos
encontrado desde la creacién roméntica, cuando se abre ante lo inabarcable: ia pintura como ventana;
en la pintura del Quatroccento como inquietante representacién del espacio interior; en la pintura
metafisica, cuando enmarca y da solidez a un espacio inmaterial, ya sea interior o exterlor, elemento
amblvalente y desconcertante; o en la pintura de Hopper, en donde se constituye como frontera o limite
expresivo entre lo subjetivo y lo objetivo, entre luz y sombra, entre el dominio de lo conocido y el
inquletante azar.

Los objetos y fendmenos hasta ahora mencionados como preferidos por Alvarez Bravo, abordan la
esfera de lo insdlito principalmente debido a su contexto, a veces contradictorio, a veces indefinido, pero
slempre presentan su naturaleza reconocible: esculturas, casas, maniqufs, arboles, etc.

Pero en otras pocas ocasiones Alvarez Bravo también eligié imagenes en donde los proplos objetos
suspenden su apariencla reconocible, volviéndose abstracciones formales del agrado del fotografo. Estas
imagenes son por lo general tomas cercanas de diversos objetos, tales como troncos de arbol, rocas,
magueyes, herramientas, muros, y hasta figuras humanas y desnudos.

Esto nos recuerda los enfoques de formas aisladas que ejecutaba Sheeler sobre las maquinarias,
conformando imégenes abstractas fotograficas que después reproducfa en pintura. Este recurso, como
hemos visto, puede volver insdlito casl cualquier elemento cotidiano, pero estas imagenes plerden una
considerable eficacia expresiva y el mérito de representar lo insdlito desde nuestra vision cotidiana,
normal.

Otro fenémeno natural que contribuye a la representacién de las imégenes insélitas vistas por Alvarez
Bravo, es la luz. Luz potente cenital y en menores ocasiones crepuscular o matinal. Esto se debe a que
tal lluminacion permite revelar hasta los minimas sallentes y voldmenes, provocando ademés pesadas
sombras. Para su fotograffa en blanco y negro esto era escencial, pues genera una diversidad de medios
tonos, blancos y negros, que dan riqueza a las imagenes. Alvarez Bravo mostr6 una sensibilidad que le
hacfa preferir la luz de diferentes &mbitos; en sus proplas palabras: “La luz tlene sus tipicidades. No es
lo mismo el sol en Yucatan que en Chihuahua o que en el Estado de México. Ni es o mismo la aurora
que el crepusculo.”

Podemos darnos cuenta que para Manuel Alvarez Bravo, la aprehension de fenémenos u objetos
significativos, a veces de caracter Irrepetible, Unicos, fué de mucha importancia; atrapar y recrear estos
hechos exigla un medio plastico perenne, inmediato y descriptivo. Seguramente por ello eligié la
fotografla como medio para lograrlo. Diego Rivera comenté al respecto: "Cuando él [Alvarez Bravo] sintié
necesidad de expresarse en plastica, no fué por accidente que escogié la fotograffa como medio. La
técnica rigurosa y precisa de ésta era sin duda aquella que menos amenazaba interponerse entre su
senslbliidad y la obra."”' Rivera nos enfrenta ahora con un aspecto controversial: (Hasta qué punto sus
obras fotogratficas son sus gbras? ¢En donde reside su propuesta plastica personal? Yo creo hallar
razones que le aseguran un valor pl&stico y artfstico a su obra, y ahora las expondré. Clertamente Alvarez

28
2gIbldem, pég. 94,
aoTbldem, pég. 7.
gqIbldem, pdg. 13.
* Rivera, Dicgo: "Manuel Alvarez Brave®, cn Manucl Alvarez Bravo. tercera..., pg. 18.
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Bravo no se caracteriza por manipular los motivos fotograficos que percibe, ni por deformar sus imagenes
con procedimlentos técnicos. Esto que a primera vista parece impropositivo, revela en camblo la
aportacién original de buscar, encontrar y_representar los fenémenos u objetos mas significativos e
Impresionantes para él, aquellos con los que mejor expresa sus conceptos y emoclones, volviéndose asf
en sus objetos plasticos. Objetos de la realidad cotidiana que, en algunos momentos presentan
caracter(sticas insolitas

extralogicas (méglcas o miticas), o.por su aparente equilibrio pl4stico de caricter efimero. Onico.

Tales constantes dan unidad a todo su trabajo; en palabras de Teresa del Conde: "...Tales entrelaces
que componen la manera singular en que una cosa dada y conocida forma una imégen diferente, sonlas
que generan las transcripciones conseguidas a partir de un punto de vista tnico, caraterizan lo que
pudlera denominarse 'una de las constantes estillsticas’ en el arte de Manuel Alvarez Bravo."3?
Recapitulando, sulabor es poética, pues sin deformar la realidad objetiva encuentra su lado trascendente,
expresivo y estético, a través de sus momentos Insélitos.

Pero mejor atin s que, al ser coincidentes en su persona, los supo expresar. En los diferentes ejemplos
que hemos revisado de la obra de los pintores del paisaje urbano insdlito, nos dimos cuenta que cada
autor buscé promover en el espectador por medio de sus representaciones los conceptos y sensaciones
experimentados por él mismo ante aquello que lo ha impresionado; en el hecho de lograrlo reside una
delas facultades de la creacién artlstica.

La obra fotogréfica de Alvarez Bravo parece alcanzar Iguales cualldades platicas. En el texto de
presentacién a la exposicion-homenaje que le hizo el Museo de Arte Moderno de México en 1982,
encontramos: "Alvarez Bravo reeduca nuéstros sentidos, ayuda a entrever, a intulr, a complementar una
y otra vez, agotados los recursos literarios, la elocuencia del tema_o la persuacion de las escenas
mexicanas. Nos emplaza a la desnuda compresi6n de las imagenes.”” Y no pueden ser més ldcidas y
precisas las palabras de |da Rodriguez al definir [a obra del fotografo: “Las fotograffas de Manuel Alvarez
Bravo no son ni documentales ni experimentales, son una ventana abierta a un mundo mégico, desolador,
absurdo, pero siempre eminentemente poético y sugerente.”** Mundo que si nos proponemos buscar lo
encontraremos, como Alvarez Bravo, en nuestro pafs, Incluso en nuestro proplo paisaje urbano, paisaje
ins6lito.

32
33Dcl Condg, Teresa, Mucho..., pég. 7.
34Musco de Arte Moderno, op.clt.

* Rodrfgucz Prampolini, Ida, ep.cil, pigS9.
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UN VASTO CAMPO DE INVESTIGACION VISUAL Y PLASTICA. CONCLUSIONES.

Ahora corresponde revisar dos aspectos que creo necesarios para completar este trabajo. Aspectos
perceptibles en la revisién de la obra de los dos artistas anteriores: Ambos, fotégrafos; ambos,
descubridores de un paisaje urbano insélito comin, el de nuestro pals. Y no creo que se trate de una
doble casualidad.

Desde el desarrollo modernista, la realidad visible se fué separando de la esfera del arte, el cual fué
instituyendo su propia realidad. La abstraccién artistica busc cada vez mas su autonomfa, alcanzando
cumbres como el constructivismo ruso o el neoplasticismo holandés. La realidad visible habla quedado
relegada a la percepcién cotidiana o a su Investigacién cientifica, negandole su potencial como material
artlstico. Se pensaba que la representacion realista del mundo objetivo resultaba vana y obsoleta,
viéndose con recelo sus Iniclpientes apariciones; de esto habfamos hablado ya en Realismo Mégico y
Modernidad (Cap.2); pero ahora cabe agregar que el desarrollo de la fotograffa se insertd en ese
malentendido modernista.

La fotograf(a parecfa erigirse como (nico medio eficaz_de la representacidn objetiva de la realidad,
"liberando a la pintura de la obtligacién de la ob]etlvldad"ss, en palabras del fotégrafo norteamericano
Edward Steinchen, organizador de la primera exposlicién de los artistas modernistas europeos en Nueva
York, 1913. Realismo pictérico y fotogréfico parecfan volverse métodos reaccionarios; ahl reside uno de
los grandes prejuicios de la modernidad que adn ahora nos aicanza ocasionalmente. Generalmente
sabemos que manejar un arte abstracto alejado de la realidad visible tradicional no significa haber
alcanzado una nueva realidad pura y liberada de referencias con las formas visuales del mundo; pero
también sabemos que manejar un arte realista tampoco significa la copia impersonal, carente de
propuestas plasticas o visuales de trascendencia. En la actualidad podemos reconocer formas del
realismo que se constituyen como verdaderos métodos plasticos personales tan plenos y eficaces como
cualquler método abstracto. Una de estas formas de realismo es el realismo mdgico, realismo de lo
insélito. Reconozcamos también quela pintura no es el inico medio plastico para manejarlo: La fotografia
se muestra como medio eficaz por sus proplas cualidades: inmediatez, precision, autenticidad. Medio
realista para la representaclon de hechos y objetos insdlitos portadores de los conceptos y emociones
del artista plastico; interioridad objetivada.

Vimos que Helliger descubre y representa por medio de su obra fotografica una insélita realidad urbana:
arquitectura abstracta y sintetizada semejante a fa que contempl6 y representd Sheeler por medio de sus
fotograffas y pinturas. Alvarez Bravo también descubre y representa por medio de la fotograf(a otra Insélita
realidad urbana: Irbnica, mégica y absurda, semejante a la contemplada y representada por De Chirlco
y Hopper.

No creo que la diferencia de medios plasticos conflera mayor o menor validez a las expresiones
revisadas, pues todas alcanzan sus objetivos: la representaclon del paisaje urbano insélito. Por ello
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debemos ver en la fotografia un medio igualmente eficaz en esta tendencla, ya sea como forma art(stica
en s{ misma o como medio de apoyo visual para la elaboracién pictérica, como ocurrié con Sheeler.

Seguramente los nuevos artistas del paisaje urbano insélito deberan revisar no solo las técnicas
complementarias antes menclonadas (pintura y fotograffa), sino las diversas técnicas visuales y plésticas
tanto tradiclonales como modernas con e! fin de encontrar aquellas que conformen mejor sus
expresiones.

Ahora quisiera aclarar la otra aparente casualidad en la obra de los dos fotografos revisados: Lo Insélito

en diversos sitios no s6lo naturales (de suyo imponentes) sino
urbanos.

Méxlco LEs acaso el México surreaiista visto por Bretén? Més que surrealista yo dirla reallsta, pero
reallsta magico o Insélito. Ida Rodriguez no explica como "Bretdn es tocado por 1o que México tiene de
vivencia extrafia, magica, contradictoria, alucinante, Unica. La eterna sorpresa, el encuentro con los
contrarios, la paradoja continua, 1a unién de lg mas dispar, la incongruencia cotidiana del pals, las
imagenes estupefacientes, alocadas, extrafias."3®

Recordemos que los elementos de lo irracional, fo ilégico, fueron invocados por el surrealismo a través
de las im&genes subconclentes del individuo: los suefios y el automatismo pslquico pretendian despertar
la parte olvidada y subestimada por el hombre moderno; los surrealistas europeos creyeron en esta
necesldad. Pero bien sabemos que la cultura mexicana se identifica desde sus orfgenes prehispanicos
con la vivenclia magica, Irracional, metatisica; vivencia esencial y cotidiana. Y es quiza por ser cotidiana
la vivencia de un mundo fantastico, cruel, irreal, extravagante, que el artista mexicano no busca hacerlo
explicito o no lo reconoce. En este hecho, lda Rodriguez encuentra una de las razones de la débil y tardla
asimilacion del surrealismo por parte del artista mexicano: £C6mo asimitar como programa (artificial) fo
que es vivencia natural? En palabras de la investigadora: "En los surrealistas...la Insurreccidn de la
realldad fué provocada, de ahl el nacimiento del 'objeto surrealista’. En México la realidad del exterlor,
los objetos, viven en eterna subverslién. El proceso natural de identificacién con el objeto magico en la
cuitura europea era imposible; los mexicanos, por el contrario, estamos inmersos en esa relacién y,
muchas veces tenemos que luchar conscientemente para noactuar con el sentido mégico que prevalesce
en nuestra cultura y que hace tan diffcil nuestra cabal integracidn a la civilizacién racional, mecanizada,
clentfica, que es la vigente en nuestro siglo XX

La mentalidad mexicana actual parece no haber aceptado de! todo una Identidad fundada en lo diverso
y lo complementario. "En un pals donde las diferencias geogréficas, de clase soclal, de idiomas y
dialectos, de recursos econémicos, de razas, de cultura, es lo primero que se percibe, es imposibie hallar
esos denominadores comunes que encontramos en otros conglomerados humanos méas congruentes y
menos variados. La enorme diversidad y riqueza de realidades distintas y vivas, es quizd la més obvia
caracter(stica que da orlgen a ese ser que llamamos México."8 Lejos de ser un defecto o carencia esto
puede conformar una variedad expresiva plastica motivada por los diversos y constantes hallazgos
ins6litos; la narrativa mexicana ha descubierto ya esa cualidad y la explota, no asl en su totalidad las
artes visuales.

Podrfa suponerse que sélo los observadores sensibles y artistas plasticos venidos del exterlor
descubren tal diversidad, legando a encontrar en ella una influencia positiva en su educaclén visual o
Inclusive las formas especificas para expresarse individuaimente. Y es que en muchas ocasiones ellos
nos han demostrado los valores que hemos desatendido a pesar de tenerlos tan cerca. Entonces ¢Por
qué no revisar nuevamente nuestro entorno tan aparentemente trivial? {Por qué desaprovechar material
tan disponible? Sélo en pocos casos tal revision por parte del artista plastico mexicano ha motivado un
desarrollo plastico consistente, como ha sido la obra de Manue! Alvarez Bravo; algunos pintores
mexicanos han demostrado sus hallazgos en pinturas que representan diversos paisajes Insélitos, aunque
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predominantemente naturales; entre ellos estdn Ixca Farfas (1874-1948), Francisco Goitia (1882-1960), y
Carlos Orozco Romero (1898- ). Pero generalmente se tratan de expresiones casuales, aisladas de la
propuesta pictérica principal. Y casl nula resulta la revislon y representacion del palsaje urbano actual
como posible fuente de lo Inséiito.

Es innegable que el hiperrealismo, el neomexicanismo, el neoprimitivismo e incluso el surrealismo
actuales confirman que la disposicién hacla lo fantastico y maravilloso sigue vigente en la plastica
mexicana, alimentandose del cartacter insélito de la vivencia dlaria. Pero evidentemente se ha descartado
al paisaje urbano como provedor de tales cualidades. Clertamente el concepto urbano esta presente en
la obra de reconocidos artistas plasticos mexicanos actuales como Cauduro, Gabriel Macotela,Alberto
Gutiérrez y otros mas.

descuidadas.

Esta doble ausencia, de revisién v representacion del paisaje urbano insélito quiza se debe al hecho
que ya hemos citado: el desinterés e indiferencia ante el entorno "comun”. Aunque, sinceramente, no
creo tan diffcil descubrir lo Insélito dentro de nuestro propio pals; simplemente basta recorrer sin
prejuicios y con animo disponible esa diversidad que sabemos nos rodea, ya sea en nuestro proplo Estado
o en aquellos otros que nos han atraldo pero que no acabamos de revisar, de admirar. Y sl ese recorrido
no basta para encontrar un paisaje insdlito e identificatorio, quiza permita valorar, a nuestro regreso, las
cualldades de nuestro lugar de origen, lugar ya no tan comtn. Tras el desinterés por revisar el proplo
paisaje tal vez esté, como plensa Ida Rodriguez, nuestra renuencia a reconcillarnos e identificarnos con
un &mbito diverso, contradictorio, indsfinible.

(hasta el momento, trivial) paisaje urbano han sido

A nivel formal, la ausente representacion de estos paisajes quizé se debe a que aln se padecan los
prejuicios heredados de la modernidad en relacion aI arte de la representacion naturalista y figurativa. Y
1t Ica. sus cualidades y limitaclones. Ya hemos
visto también que la identificacién del artista con las formas de determinado paisaje urbano insélito
promueve una sdlida y duradera expresién plastica, abarcando una amplia gama de expreslones
emocionales y conceptuales; representaciones que permiten recrear y promover sensaciones diversas
tales como:

Asombro, goce estético, indefencion,
nostalgia, consuelo, tension,
inquietud, satisfaccion, insatisfaccién,
anhelo, embelezo, libertad/opresién,
curiosidad, intimidad, reticencia.

Sensaciones ligadas a varios conceptos que el artista relaciona con el paisaje contemplado, y que
posteriormente maneja de modo més consciente; conceptos tan variados como:

Mirada primigenia o pura, espiritualidad,

enlgma, religiosidad,

infinitud, herofsmo,

misterio, armonla clasica/anhelo romantico,
mito, orden/caos,

intemporalidad, enajenacion/interiorizacion,
cosmovision magica, contemplacién,

automatizacion, dualismo,
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abstraccion, contradiccion,

artificio, creatividad,
Hlusion/desilusion, imaginacién,
fronfa, sublimacién,
indeterminacion, zen,
presagio, azar.

Evidentemente estas listas pueden ampliarse segin los hallazgos y representaciones del artista
plastico contemporaneo.

Si en algo contribuye este trabajo de tesis a la definicion de esta posibilidad expresiva para el artista
actual, tal vez sélo corresponda a éste realizar la revisién propuesta: La de las diversas caracterfsticas
d s elid nSg o =,

Proponer la revision y/o representacion de un paisaje especifico serfalimitar el campo de investigacion
y expresion del artista interesado en estatendencia. Por ello sélo me limitaré a citar algunas caracteristicas
generales que quizd motiven a emprender esa exploracion personal. En el texto anexo citaré mis propias
experienclas perceptivas y plasticas resultantes de la revisidn de un paisaje urbano especilfico e Ins6lito:
La ciudad de Puebla.

Es posible encontrar en casi cualquier Estado de la Republica Mexicana una diversidad urbana que
puede albergar lo insélito en:

- La aparicion de nuevos estilos arquitecténicos con sus particulares propuestas formales y
conceptuales;

- la confrontaclén de esas nuevas obras con las formas arquitecténicas tradicionales y aquellas otras
monumentales y/o antiguas;

- la propla arquitectura antigua y sus diversos estilos;

- la presencia singular de formas o estilos arquitecténicos marcadamente diferentes a los de la
arquitectura generalizada, como pueden ser:

La arquitectura religiosa,

la arquitectura fabril,

ta arquitectura verndcula,

la arquitectura de vanguardia, que sintetiza diversas referencias plasticas.

- la Interaccién del ciudadano con su paisaje urbano;

- la unicidad de la luz solar en cada regién del pafs y sus variaciones segtin las estaciones del afio;

- la renovacién sisteméatica o casual de los colores en la arquitectura tradicional o monumental; la
varlacion de estos colores;

- las rulnas arquitect6nicas; su integracién o aistamiento de la urbe actual;

- la singular presencia de la flora urbana, naturaleza que sobrevive en nuestras urbes en ocasiones
como (til reserva ecolégica, pero cada vez mas como elemento convencional, decorativo.
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Material visual y plastico que puede y debe ampliarse con los elementos seleccionados por cada artista
del paisaje urbano insélito.
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EXPERIENCIAS DE DESARROLLO PLASTICO PERSONAL A PARTIR DE LA
REVISION DE UN INSOLITO PAISAJE URBANO.

La descripcién que a continuacién hago de los elementos insélitos descubiertos tras la revisidén de mi
proplo paisaje urbano, asf como de los modos en que han sido representados, no intentan mostrarse
como una conclusién definitiva y ejemplar. Se trata tan sélo de la consecuencia 16gica del proceso de
investigacién narrado en el Prélogo, una experimentacion que quizas auxilie de algin modo a! artista
Interesado en expresarse por medio del paisaje urbano insélito.

Las formas més impresionantes que decubri a mi regreso a la ciudad de Puebla y que motivaron la
representacién plastica, fueron primero que nada las nuevas "plazoletas": pequetios parques ubicados
en el centro de la ciudad, disefiados sobre los espacios dejados por la demolicién de estaciones
gasolineras, y que respetan la arquitectura antigua aledafia, es decir, sus muros. Muros que han sido
repintados y que muestran elementos arquitecténicos desconocidos para fa mayorfa al haber estado
ocultos por las construcclones antes ahl presentes; elementos que ahora muestran una inusitada
presencia: Ventanas tapladas, vanos y arcos ciegos, contrafuertes, cornisas, fachadas a desniveles.
Pequeiios huecos o soportes para apoyos constructivos, y otros elementos mas. Objetos arquitectdnlcos
que parecen dispuestos sélo para su observacion, pues no ejecutan ninguna funcién, Estos elementos
me recordaron las arquitecturas contempladas por Giorgio de Chirico, percibidas como formas
nostalgicas e incompresibles en el presente que las admira en un sentido puramente formal, abstracto.

Otro caso semejante es el de la arquitectura antigua que abarca una amplia extension cercana al
boulevard Héroes del 5 de Mayo. Més que nada se trata de restos de arquitectura colonial semejantes a
los antes mencionados, con la diferencia de que presentan muros méas amplios vy altos, asf como toscas
texturas que se han ido formando a través de los sucesivos encalados y repintados. Texturas que se
aseme]jan al cartén o papel utilizado en las maquetas y artesanl(as; arquitecturas "de papel" como grandes
escenarlos para eventos olvidados o desconocidos. Todas esas ruinas destacan por la constante
renovaclén del color, que busca semejar la paleta tradicional empleada para estas formas: Amarillos,
ocres, tlerras, rojos, y el color blanco para destacar ventanas, arcos y cornisas.

Estos elementos muestran una mayor riqueza visual con un tipo de luz especfifica. Luz matinal o
crepuscular, y preferentemente la luz del perfodo invernal en este Estado, pues resulta mas nitida y mejor
orlentada hacla sus formas.

En menor grado he revisado los muros arquitecténicos de esas ruinas asf como los de la arquitectura
vigente; la observacién fragmentaria de esos muros me ha permitido encontrar verdaderas escenas
abstractas y pinturas clrcunstanclales que el hombre, el tiempo, y los fendmenos naturales han creado;
también en este menor grado de interés he revisado algunos elementos naturales como la flora urbana,
los arboles y plantas que sobreviven en esta urbe; y coincido con la observacién que hiciera Hopper
sobre la artificialidad que estas formas presentan bajo determinadas circunstancias.

Pero lo que ha motivado principalmente mi expresién pictérica es la espacialidad de la arquitectura
antigua y en menor grado la moderna. La insdlita geometria circunstancial que muestran ambas
arquiltecturas, asf como sus ocaslonales efectos visuales tales como falsas perspectivas que promueven
la percepcién bidimensional, o inclusive la desintegracién espacial deblido a los colores y las formas.

En cuanto al color, mis trabajos reclentes tal vez no muestren una coherencia o unidad, y quizd se
deba a que estan en funcidén de la forma representada, esa sl con clerta unidad. Planos de color
Independientes que se diferencian también por sus texturas. Me interesa trabajar las texturas debido a la
semejanza matérica y visual que encuentro entre las texturas arquitecténicas y los materiales disponibles
para las artes plasticas. Estos son algunos ejemplos: Encuentro semejanza entre los aplanados y
tiroleados arquitectonicos y las diversas arenas y pastas para usos pictoricos; entre los chorreados
accidentales de cemento, pintura o materia orgénica sobre los muros y los chorreados deliberados con
nuestras pinturas, pastas y resinas; entre las densas capas de yeso y pintura que dan a las fachadas un
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aspecto de cartén o papel y el propio cartén, papel y pastas que permiten semejantes acabados. Hasta
ahora, los colores, pastas y reslnas acrflicas me han dado resultados satisfactorios, pero me Interesa
experilmentar otros materiales. Los soportes que me permiten un mejor manejo de las texturas, relieves
y cargas son los soportes rigidos como los bastidores de madera y macocel.

El hecho de representar planos de color y textura independientes también me ha sugerido el manejo
de la gréfica; sugerencia que llega a destiempo pues al cursar esos talieres en la ENAP aln no reconocla
mis formas de expresién personal; de cualquier modo no descarto este interés.

En cuanto a los objetos arquitecténicos seleccionados y que ya he mencionado, los capturo
primeramente en una Iméagen fotografica simple, sin nungun interés técnico o plastico en sl misma;
fotografias como apuntes auxiliares para la elaboracion del trabajo definitivo. Clertamente hemos visto
que la fotografla resuita un medio representativo eficaz para esta tendencia, pero en lo personal prefiero
el manejo directo def color, las texturas y los empastes.

En resumen, las escenas percibidas generan obras de apariencia geométrica, constructiva, y que a su
vez proponen el reconocimiento de su orlgen real: una Insélita naturaleza urbana; geométrica,
constructiva y abstracta. Resulta evidente que la presencia humana no estd contemplada en mi trabajo;
qulz4 esto se deba a la identificacién primordial entre mi expresién personal y las formas arquitecténicas
del paisaje urbano.

En cuanto a los conceptos y emociones experimentados y expresados mediante tales formas, estan
presentes la abstraccién, la autonomia, el enigma, el anhelo, y sensaciones como ¢! asombro, la
incertidumbre, la serenidad, etc.
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