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ESCRITOS COMPLEMENTARIOS

1. Una Olimpia Moderna
Oleo. Hacia 1873, 45 cm de alto. Paris, Jeu de Paume. Fig. 58

"Una Olimpia Moderna" es un sarcasmo. Sila mayoria de las
pinturas realizadas en ese tiempo por Cézanne estan
condicionadas por su propia sexualidad reprimida (ver texto
de Schapiro: "Las manzanas de Cézanne") la Olimpia es una
mueca agil y delirante donde el autor reconoce su propio fondo
enrarecido y lo muestra con una dosificacion de humor
suficiente para advertirnos de su talante autocritico y de la
conciencia de su proceder con respecto a la pintura.

La imagen oscurecida de piel del hombre -en la pintura- que
descubre el rosado cuerpo de la mujer no parece referirse a
otra cosa sino a el descubrimiento de la propia interioridad
alterada por ese ansioso forcejeo con lo sexual. Lo sexual a
secas, sin mas.

Si el resto de las pinturas de Cézanne de ese tiempo se
caracterizan por la oscura compacidad de los personajes
que retrata y la corporeidad de sus paisajes, realizados con
una técnica farragosa que abusa de la pintura, a la que
empasta y aplasta sobre el soporte, la moderna Olimpia nos
revela a un Cézanne despejado y &gil, irdnico y teatral, que
descarga con confianza el pincel sobre el lienzo vy trivializa la
gravedad de sus inhibiciones.

En ese lienzo Cézanne, ademas, muestra sin ninguna duda
que es pintor. Se reconoce como pintor, mucho tiempo antes
de tomar la decisidon de volver a Aix. Contraria, ademas,
aquellas opiniones que hablaron de su incapacidad para la
pintura. Su incapacidad, como sabemos era forzada y a
expensas de propiciar la liberacién de nuevas energias.

Luego, si repasamos el catalogo de L. Venturi, la Olimpia se
nos representa como un momento de extrema lucidez del pintor,
porque la sensualidad manifiesta de la pintura contradice
esa otra soterrada y vergonzante de, por ejemplo, las
"Tentaciones de San Antonio". Seguro y licido: contra la idea
sobre esa época que se desprende de la mayoria de los textos
que nos hablan. de él. Como un verdadero "harpia del genio"
para decirlo con las palabras dedicadas a Cézanne por Picasso.

"La Olimpia" puede tomarse como referencia, pero esa misma
actitud se revela el "La Batalla del Amor" (1875-76) o "Un
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aprés-midi a Naples" etc. (citadas por Schapiro en "Las
manzanas de Cézanne") y debemos excluir de este grupo
pinturas anteriores a 1870 como el remake morboso del
"Almuerzo sobre la hierba", caracterizada por la existencia de
un individuo en el margen derecho del cuadro, de espaldas a
quien no cuesta en absoluto identificar con el propio Cézanne.

Por lo tanto, a partir de cierto momento que nosotros
identificamos con la pintura de "La Olimpia Moderna", hay un
vuelco hacia fuera en la obra de Cézanne

"Yo soy fuera, entre los colores del dia" (Handke-Doctina del
Sainte-Victoire).

El expresionismo, sin duda, contrajo deuda con ese momento
de la pintura de Cézanne.

Cézanne se muestra en esa pintura 4agil, (como hemos
anotado) inmediato e irdnico y maneja con soltura criterios
basicos de composicidn: distribucion de masas, un incipiente
reconocimiento de la "energia" que puede desprender un
cuadro; de ahi el modo circular de la ordenacion de los
objetos...y un dominio del dibujo envidiable, que le permite ir de
inmediato a la definicién de los objetos.

Si, realmente, existe en esa pintura algo que irrite a una
sensibilidad comedida, no es tan sdlo la forma desvergonzada
con que se exhibe el objeto de sus conflictos sexuales; es la
trivializacion de la experiencia pictérica, su apariencia
embastada.

Por lo tanto, todas las condiciones para agradar a una clientela
burguesa existian reventadas por el caracter no idealizado de
su aproximacion al sexo: inventa sus propias imagenes
gratificantes, no existe "historia" que soporte el cuadro y esa
inmediatez...tan ajena a un encuentro transcendentalizado con
la pintura.

La poca duracion de estas pinturas, sin duda, tiene que ver con
las escasas espectativas que él mismo vislumbrara para los
trabajos de esa época. Se trata de un hacer decepcionado
de antemano. Esa inmediatez impide, siquiera, un disfrute
sensual real: el que se desprende de un contacto sensualizado
con la materia.

Cuando Cézanne sustituye por la pequefias pinceladas
impresionistas (cedidas por Pissarro) el gesto extendido de la
pintura que tratamos, recupera una relacion con la pintura
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distinta: mas allda que cualquier voluntad estructurante, esos
elementos le procuran, en principio, un inicio de estabilidad.

El contacto humedecido del pincel con la tela, la sistematizacién
que el proceso llevara implicito...un placer real que se
transmite a través del sentido del tacto al cuerpo entero.

Pero como hemos anotado, Cézanne pasa en ese tiempo
sobre la superficie de la tela como sobre ascuas. De
manera que la autoprovocacién de sus imagenes deberia tener
respuesta en un tanteo posterior sobre su propio cuerpo

No extrafia, por lo tanto, la opinidn que le merecieran Cimabue
o Fra Angélico, referida por Gasquet.

"No hay carne en esas ideas; yo soy un pintor sensualista.”

2. El robo de Ia "pequeria sensacion” Yy otros escritos
sobre Cézanne.

El robo de la pequedia sensacion tiene que ver con un acceso a
la intimidad pictdrica de Cézanne por Gauguin.

No puede tratarse (desde Cézanne) de una accién cautelosa,
sino todo lo contrario, torpe y ofensiva. Es cierto que, a partir
de ese momento, algo en el interior de Cézanne, tenido por lo
mas valioso de si mismo, quedé al descubierto y seguramente
forzé la transformacion de su caracter.

Desposeido de la integridad de ese hueco interior -lugar de
una recogida y secreta espiritualidad- Cézanne contrajo otra
relacién con la pintura.

Le sobrevino la extension del paisaje, para expresarnos con
palabras de Rilke.

El despojamiento al que se vié sometido le abandonaria a
cierto estado de desequilibrio que sélo pudo recomponerse
mediante una decidida voluntad de sumergirse en la actividad
pictdrica. Era un hueco compensador cuya existencia justificaria
cierto desorden en sus vinculos con la pintura. La actitud de
Cézanne es inexplicable si excluimos de su biografia ese
dato.
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Es como si las transformaciones mas radicales en el arte
contemporaneo tuvieran su origen en una herida psicolégica
no curada.

E! hurgar ajeno en su interior lo devuelve hacia afuera:

No cesaba de repetirlo: "jYo sélo tenia una pequefia sensacién
y el sefior Gauguin me la ha robado!" Gustave Geffroy en
"Claude Monet, sa vie, son temps,son oeuvre. En M. Doran (ed)
Sobre Cézanne G.G. Barcelona 1979,pag. 91.

"Almuerzo en casa de Monet; a los postres, Cézanne se echa
a llorar: jAh, este Gauguin! Yo tenia una pequefia sensacién y
me la ha quitado. (Se la ha llevado a Bretana, ala Martinica, a
Tabhiti, si, por todos los paquebotes." Maurice Denis, 1957,
Tomoll, pag.46. En M. Doran (ed) Sobre Cézanne G.G.
Barcelona 1979,pag.

Gauguin le habia pedido a Pissarro en una carta la férmula
exacta de Cézanne para comprimir la expresién a ultranza de
todas sus sensaciones en un so6lo y unico procedimiento.

"Cezanne pasé la primavera de 1881 en Pointoise donde a
menudo se encontraba con Pissarro, el pintor Vignon y Paul
Gauguin, quien, acompanado por su esposa, habia ido a pasar
sus vacaciones con Pissarro. Este estaba entonces
acosejando a Gauguin en sus primeros intentos con la
pintura. Tenian largas discusiones juntos acerca de
cuestiones técnicas y tedricas y una vez en Paris escribié a
Pissarro: ;Ha encontrado el sefior Cézanne la férmula exacta
para un trabajo aceptable por todos? Si descubre la
prescripcion para comprimir la intensa expresion de todas sus
sensaciones en un solo y unico procedimiento, entonces
intente hablarle en suefios suministrandole alguna de esas
drogas misteriosas y venga inmediatamente a Paris para
compartir la informacion con nosotros. Pudo haber sido
ese inocente comentario, sin duda enfatizado po Pissarro, el
que provocd las sospechas de Cézanne hacia Gauguin.” John
Rewald. "Cézanne. A Biography ", Thames and Hudson.986,
pag.130.

En las notas biograficas de Rewald: 7881. Desde mayo a
octubre, con Pissarro en Pontoise; vivia en el 31, Quai de
Pothis. Alli conocié a Gauguin.

La carta que Gauguin dirige a Pissarro encierra ironia pero al
mismo tiempo es certera en lo que respecta a las verdaderas
ambiciones de Cézanne.
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("...Un sdlo y unico procedimiento..." )

La pintura de Cézanne no puede pensarse en etapas: se trata
de un comportamiento general que no admite discusiones en
partes. La antitesis de Seurat.

Gauguin sabia (es posible descubrirlo en las pinturas que
realiza durante ese tiempo de contactos con Cézanne y
Pissarro) que la pincelada para Cézanne constituia un
elemento estructurante del cuadro.

Pero en las pinturas de Gauguin, por ejemplo "ldas y Venidas"
de 1887 reconocemos que sus intereses pictéricos no fueron
en la direccion de los de Cézanne. La pintura de Gauguin no
fue una pintura problematica en el sentido que lo fue en
Cézanne. Gauguin adopta la forma de proceder impresionista
pero no resiste la comparacién con la interpretaciéon que hace
Cézanne de la misma cuestién. Los problemas de organizacion
del cuadro en Gauguin son problemas convencionales: el
interés de su pintura es otro. Pero entendid en qué consistia la
ambicidon de Cézanne y con seguridad ese dato condujo los
movimientos instintivos de rechazo de Cézanne.

Por lo tanto la idea de el robo de la pequefa sensacion tiene
esa explicacion légica pero las consecuencias psicolégicas en
Cézanne escapan a cualquier tipo de explicacién objetiva. El
drama con el que Cézanne vive esa cuestion va mas alla de
una simple sustraccion del orden técnico. Pero resulta
indudable, por la persistencia de la obsesién en el tiempo, que
de una forma u otra afectaria su pintura.

La dificultad de datacion de muchas de sus acuarelas hace
dificil verificar cambios de orden técnico pero tematico si; por
ejemplo los trabajos vinculados a lo religioso desaparecen a
partir de 1980... No hay en adelante, acuarelas como
"L'Ermite”, "Apothéose de Delacroix", ni referencias directas a
pintores concretos como Murillo en "Le Jeune Mendiant." EI
trabajo abrumadoramente se ocupa del paisaje. El
agrandamiento de la pincelada va ligado el desarrollo de sus
trabajos en estos afos.

Erle Loran observa: la aportacién decisiva que hace a la pintura
Cézanne tiene que ver con la capacidad estructurante de los
pequeios planos faceta, nunca méas sometidos a los
intransigentes limites del objeto, sino sujetos a criterios de
distribucién vislumbrados en un tanteo que abarca la
totalidad de la superficie pictérica.
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Erle Loran asocia el tema del robo de la pequefia sensacion a
las gradaciones de color conseguidas a partir de la aplicacién
de los pequefios planos faceta de Pissarro bajo la influencia
del color impresionista.

"Méas tarde , bajo la direccion de Pissarro, empezé a usar
pequefias marcas de pincel y a desmenuzar el color a la
manera impresionista." Erle Loran "Cézanne Compositions "
pag. 30

En opinién de Loran el robo de la pequefia sensacion tiene que
ver tan sélo con datos concretos técnicos.

CEZANNE. "Le Verger” Oleo de 1885-86
GAUGUIN. "Allées et Venues” 1887
Figs. 59 y 60

Expuestos contiguos en la Exposicion de Barcelona de la
Colececcién Thissen de pintura moderna.

Los arboles que Cézanne pinta en "Le Verger" scn asi: estirados
e inseguros de forma , como quien crece y apunta a un
momento de madurez que es el centro: la referencia desde
donde medirse en lo sucesivo. Se juntan y combinan sus
ramas de tal forma que presentan a la visién un entramado
regular desde donde es dificil reconocer el arbol individualizado.
Habria que arrancar desde la base de uno de ellos hacia arriba
con la vista y recorrer sus formas inmaduras, rotas levemente
por la irrupcién de algun tallo nuevo , para finalmente no poder
abarcar el ambito completo que define su copa.

Lo que vemos a través son las oquedades del fondo; la de
mayor tamafo ocupa el extremo derecho del cuadro.

Nos preguntamos sobre el sentido del hueco mayor.

La pintura contigua, en la exposicién, es un cuadro de
Gauguin que se llama "Allées et venues" que contiene el mismo
accidente. La oquedad en la pintura de Gauguin es simplemente
un alivio para el ojo que mira la pintura; forma parte de una
manera de componer que reserva una porcion de fondo intacta
para equilibrar las relaciones entre lo lleno y lo vacio. Es el
lugar desde donde procede la influencia de la luz que impregna
la escena completa.
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Aunque puede pensarse en esos términos acerca de la pintura
de Cézanne, no es posible evitar ciertas intuiciones paraddgicas
con respecto a su necesidad de decir objetivo.

En Cézanne la oquedad alude a lo indefinido; infinito aplastado
sobre la superficie del cuadro: como si se tratara de una ventana
que libera a todo lo representado de su condicién terrenal. Una
abertura de orden metafisico, presagio de la liberacion
definitiva. (Sin esa espectativa de salvacion ultima a lo mejor
es imposible entender la pintura de Cézanne)

Situaciones semejantes en la pintura de la Hermandad
Prerrafaelista implican diferencias sustanciales. Si recordamos
la pintura de Henry Wallis "The Stonebreaker" el resplandor del
amanecer se filtra por la oquedad y es algo asi como la
premonicién de un nuevo dia.

Ese tipo de excesos son impensables en Cézanne; la
oquedad, ademas de cumplir un papel determinado en la
composicién o la obligaciéon de trabajar un fragmento del
cuadro de forma diferente, sugiere la posibilidad aludida de
huida.

Deben existir entre estos dos cuadros las pruebas que
expliquen el motivo del resentimiento de Cézanne hacia
Gauguin.

La organizacion del cuadro, como hemos advertido, es muy
similar. Los elemetos: arboles, un fragmento de suelo y la
oquedad.

En Cézanne, sin embargo, no existen personajes afadidos a
la escena: los paisajes no registran la presencia humana.
Eceptuamos los paisajes que incluyen baiistas: una forma
anémala de presencia.

Si observamos el tratamiento pictérico de los arboles en
ambos casos ,entonces, la distancia es enorme.

En Gauguin se trata de la pincelada impresionista alargada en
exceso que no puede ni quiere constituirse en una parte
estructurante del cuadro. De una uniformidad excesiva y
torpe.

El arbol de Gauguin pretende explicarse entero y el
sometimiento a una referencia concreta lo convierte en algo
extraio a su especie: como descrito por una persona con
dificultades en el dibujo y la pintura. Ninguno de los elementos
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observados individualizadamente en Gauguin resisten una
comparacion con aquellos de Cézanne.

En la pintura de Gauguin advertimos el desconocimiento,
todavia, de sus propias limitaciones como pintor. Mas adelante,
las superficies de color no se trabajan en relacién a sus vinculos
miméticos , sino que se ensanchan y liberan de "texturas”
asumiendo la dependencia con la generalidad del cuadro. Ese
modo de composicién que alcanza Gauguin es decorativo en el
mejor sentido que pueda atribuirsele a la palabra. Sin embargo,
la pintura que examinamos, marca en exceso la influencia de
Pissarro y de Cézanne, en el aspecto técnico y en el tematico.
(La manera de abarcar el paisaje.)

La base de proximidad aludida quizas constituya el origen de
las tensiones con respecto a Gauguin de Ceézanne aunque
Gauguin no tenga nada que ver con la necesidad de decir
objetivo de Cézanne.

Enla forma en que Gauguin trabaja el arbol descubrimos la
indiferencia hacia el mismo y el esfuerzo por salvar la pintura a
través de otros recursos. Cézanne fue ajeno a las "curiosidades”
que contiene la pintura de Gauguin.

Cuando Cézanne se dirige al motivo no arrastra un caminar
divagatorio a la espectativa de incidentes pictoricos. En la
eleccidon del fragmento de naturaleza que ocupa el cuadro "Le
Verger" es decisiva la posibilidad de que el propio tema ceda
aspectos fundamentales para la construccion del cuadro.

Se trata de una forma restrictiva de ver que se detiene tan sélo
ante aquellas partes del paisaje que puedan ceder parte de
su entereza disposicional al cuadro. En "Le Verger" algo de la
fuerza de la estructuracién del cuadro lo anticipa la seleccién del
propio motivo. Los vinculos de Cézanne hacia un paisaje
determinado dependen de que condense cienta energia : la
Montana de Sainte -Victoire, por ejemplo.

- (Monet- Cézanne)

C(_:mo en la dltima etapa de Monet Cézanne ofrece la
misma resitencia a referirse directamente al objeto, motivo.

Si recordamos los enmarafados bosquejos que preceden a
la definicion de las cosas en Monet notamos, ademas, la
extraordinaria complejidad que alcanzan sus pinturas.
¢ Como entender que tras el entrecruzamiento simultaneo de
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lineas se esconda una configuracion previa del tema. Que la
confusa distribucién del color aluda al color definitivo?

Si existe algln tipo de relacién entre la pintura de Monet y la de
Cézanne mas alld del vinculo -que finalmente pierde
relevancia- del uso de las pequefas pinceladas, es esa
voluntad de evitar ataduras estables con los objetos. Estos
emergen en Ultima instancia; cuando los restantes problemas
del cuadro han sido resueltos.

De manera que que no es sorprendente que la cesidén que
Pissarro hace a Cézanne sea recogida con la intuicién del uso
que realmente haria de ella. En principio obscurecer la
superficie del cuadro -empezaba con los tonos frios- resistirse a
referirse a la imagen.

Si existe, ademds, algun tipo de relacién entre la pintura de
Cézanne y la abstraccion subsiguiente radica en la resistencia
hacia la imagen, que la pintura abstracta radicaliza.

"Las sensaciones de color que dan la luz, son en mi caso causa
de abstracciones que no me permiten cubrir la tela, ni proseguir
la delimitacion de los objetos." Carta a Bernard, 23 de Nov. de
1905. en Doran (ed.) "Sobre Cézanne”, G.G. 1980, pag. 75.

Después estan las condiciones que Cézanne o Monet
imponen al gesto, que no es mas que una manera de eludir
referirse a lo concreto, lo infimo.

Estas imagenes de Cézanne emergen, no sin angustia,
desde un rodeo, desde una estrategia distante de las cosas
mismas. Al final los objetos alcanzan una concrecién tensa
que no es ajena a la voluntad previa y contradictoria de
distancia.

"En la evolucion de la pintura francesa desde Courbet a
Cézanne hay una paradoja: su mismo esfuerzo por
transcribir la experiencia visual con una fidelidad cada vez
mayor la llevé al borde de la abstraccién. Clement Greemberg.
"Arte y cultura”, ensayos criticos, G.G. 1979, pag. 160.

En Cézanne, sin embargo, fue la necesidad de evadirse de
definiciones bidimensionales y atactiles de la experiencia.

- (Valores-reflejos, Cézanne.)
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"Se acuerda de aquel pastel tan bonito de Chardin con unas
antiparras y una visera encima. Muy listo este pintor. Se ha
fijado vd. que al superponer sobre su nariz un ligerc plano
transversal en arista se ven mejor los valores. Compruébelo, y
ya me dira si me engafo.” Carta a Bernard. Aix 27 de junio de
1904, M. Doran (ed) Sobre Cézanne G.G. Barcelona 1979.

El autorretrato de Chardin con visera (Museo del Louvre,
Cabinet des Dessins) muestra a este pintor tocado con un
pafio que le envuelve la cabeza, un pafuelo de colores, a
rayas, que se anuda a su cuello, unas antiparras y una visera.
Es un retrato que incluye parte del torso , de modo que el
pafiuelo se extiende integramente sobre el pecho.

Lo que caracteriza este pastel es la proteccién del rostro
mediante una visera de color verde contrapuesta a la forma de
las antiparras puestas en valor precisamente por la
horizontalidad de la visera. El lado derecho del rostro lo inunda
una luz blanca y ostentosa que provoca los reflejos sobre las
gafas, parte del rostroy de la visera.

Este efecto se registra en continuidad con la coloracion verdosa
del fondo.

No sabemos con exactitud a qué se refiere Cézanne cuando
habla en este caso de valores, pero sin duda tiene que ver con
la cuestion de los reflejos o de las relaciones formales que se
producen o ambas cosas al mismo tiempo.

Reflejos: cuando los colores no se constrifien a los objetos sino
que se extienden mas alla de las superficies que los contienen.
Tema examinado por los cientificos del neo-impresionismo.

"Podemos observar que un plano de bordes nitidos utilizado
como visera puede estimular por igual la lectura de las lineas
rectas horizontales y la de las curvas en el motivo observado ;
ésto podria explicar una categoria de distorsiéon cezanniana.”
M. Doran (ed) Sobre Cézanne G.G. Barcelona 1979, nota 12 a
los escritos de Bernard.

"Dibuje, pero lo envolvente esta en el reflejo. La luz por el
reflejo general Es la envoltura." Carta a Bernard. 1905, M.
Doran (ed) Sobre Cézanne G.G. Barcelona 1979. pag. 74 .
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- (Retratos)

Cuando dibujamos un rostro ocurre que tanto si lo representado
se asemeja al modelo o no el dibujo acaba refiriéndose a
alguien.

Dos ojos, una boca y una nariz, si no estan cariturizados
excesivamente, son un rostro.

Sucede que la indefinicién de alguna de las partes , en
particular los ojos, sustraen de la tendencia que buscaria la
relacién con un sujeto analogo en la relidad.

Muchas veces, la falta de semejanza con el sujeto que
dibujamos se suple con la posibilidad de parecido accidental
con cualquier otro.

De manera que un retrato bien o mal hecho acaba
refiiéndose siempre a alguien. Entonces el andlisis de la
pintura excede a su contexto y deriva a especulaciones
subjetivas, mas alla de su estricto interés pictorico.

No resulta desde ese punto de vista extrafio que Cézanne
multiplicara sus conflictos con la pintura cuando se ofrecia o le
obligaban a llevar a cabo un trabajo de ese tipo.

Sélo una aceptacion incondicional de su "genio" hicieron
posible que el retrato de Vollard se llevara a cabo, tras mas de
ciento quince sesiones de trabajo.

"Sabemos que Cézanne repintaba sus cuadros durante meses y
meses; el retrato de Vollard, por ejemplo, necesitd ciento
quince sesiones." Erle Loran ,Cézanne Composititions.

"Del retrato de Cézanne a Vollard no podia hacerse siquiera
un comentario ligero, como el que sugiriera el retrato hecho
por Pissarro a Cézanne..." M. Doran (ed) Sobre Cézanne G.G.
Barcelona 1979, Pag. 82 .

"Que Cézanne repintara ciertos cuadros mas de cien veces sin
que estos perdieran ni un apice de su frescura es uno de los
misterios del arte." Erle Loran "Cézanne Composititions."
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Tras los rostros y la compostura tersa de los cuerpos en los
retratos de Cézanne no hay nada.

Todo es fuera: la memoria nunca afiadié un sélo dato.
¢ Hurgar en el individuo tratando de revelar su psicologia?

Se evita esa cuestion como se evita acomodar en el cuadro
estrategias que revelen cualquier concepto trascendente, por
ejemplo: Infinito.

Porque la naturaleza de esas ideas es antipictérica. No sélo no
pueden pintarse sino que quien se apoya en tales conjeturas
actia contra la pintura misma. Un retrato nunca podra referirse
al ausente retratado. Toda la literatura al respecto es sdlo
literatura ; desentendimiento de la pintura.

¢, Qué nos dicen los retratos de Gasquet o de Vollard sobre
ellos mismos? Si prescindimos de la indumentaria o de
caulquier otro dato anecddtico: nada. No pueden hablarnos, por
ejemplo, de entereza moral, mezquindad o soberbia. Por esa
razén, que Gasquet o Vollard intimidaran a Cézanne para
que los retratara fue una actitud ridicula e incomprenaible.
Los retratos de Cézanne nunca hablaron ni hablaran de
ellos.

Es dificil, entonces, entender la opinién de Geffroy al respecto:

"En relacién a los retratos de Cézanne, tan escasos en
numero, los conflictos se multiplicaban , por razones que tienen
que ver con las alteraciones a que estaba sometido su caracter.”
M. Doran (ed) Sobre Cézanne, G.Gili, Barcelona 1979,pag. 22 .(
Escrito de Gustave Geffroy, "Claude Monet, sa vie, son temps,
son oeuvre"”)

En el retrato de Vollard sucede que las dificultades reales
de manipuladién del modelo, -contrariamente a lo que sucede
en las naturalezas muertas- le conducen a recoger el
fragmento del cuerpo retratado y dirigirlo de un angulo a otro
del cuadro, confiando que la tension primordial la procure la
pesantez del torso. La cabeza se injerta con dureza y queda
referida a las diagonales desprendidas del traje.

En un ejercicio de estas caracteristica Cézanne no renuncia a
que el espacio pictdrico se constituya en circulacion de energia.
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- (Optica)

"Sé muy bien cual es la dificultad, es que no materializo lo
bastante; no tiene nada que ver con la dptica." Cézanne. M.
Doran (ed) Sobre Cézanne G.Gili, Barcelona 1979.

La dptica tiene que ver con lo que acontece cuando la mirada
se extiende sobre el motivo: un problema de O&ptica en
Cézanne tendria que ver con la idea pasages: cuando un
esfuerzo de la observacién visual trata de identificar la
condicién de las transiciones entre una heterogeneidad de
acontecimientos visuales.

Sin embargo, la idea de materializar, como él mismo indica en
la cita anterior tiene que ver con una situacion distinta. Con
cierto e inalcanzable estado de la intuicion pictérica que se
produce fuera de la observacion del motivo, en el encuentro del
pigmento con la telay enla manipulacién sobre la paleta del
color. Es decir; en los momentos intermitentes de
desentendimiento visual del objeto. Cuando la capacidad de
razonar queda ahi ajustada, sostenida; realmente sostenida por
el instinto.

La materializacion inalcanzable, pero al mismo tiempo real;
como una sombra sdlida tras la tangible alegria de la
pintura veneciana, a la que constantemente hubo de referirse
Cézanne.

Esa idea; materializar escapa, desde luego, a cualquier
interpretacion. Porque, realmente, se trata de un estado de la
pintura que Cézanne vislumbra y seguramente constituye una
de las espectativas que le sostienen en el oficio. ( "Soy
demasiado viejo, no he materializado y tampoco voy a
materializar ahora.)

Algo de esto recoge Bernard.

"De hecho, procedia tal como debieron obrar los antiguos
tapiceros, fijando una continuidad entre los colores
emparentados hasta que estos encontraran su contraste en la
oposicién; no obstante, noté de inmediato que semejante
trabajo aplicado a la naturaleza creaba una contradicidon, pues
toda formula racional cede con mucha mayor libertad y mayor
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facilidad a una creacién, antes que la misma naturaleza." M.
Doran (ed) Sobre Cézanne G.G. Barcelona 1979,pag. 91.

- (Naturalezas muertas, paisajes)

Lo caracteristico de una naturaleza muerta es la disponibilidad
de los objetos que lo componen, frente a la estabilidad del
paisaje.

"Para determinar el sentido de un cuadro de asunto se
requeria entonces un titulo y a veces una larga explicacidn,
como la que diéd Delacroix de sus murales de San Sulpicio. Y
si faltaban éstos, se escrutaba la imagen a la luz de otras
representaciones mas conocidas o mejor descifradas, literarias
sobre todo. En el caso de la mayoria de los bodegones no
habria lugar a esa comparacién con una esfera imaginativa; los
objetos representados pertenecen al mundo de todos los dias,
no a la cultura literaria; sentimos haber captado la imagen
cuando hemos reconocido los elementos en su realidad de por
si obvia." Meyer Schapiro. Las Manzanas de Cézanne. Pag. 53,
Tekné, n? 1, 1985 ( Revista de la Universidad Complutense)

"Equiparando el bodegdén a una partida de ajedrez, en el que
el artista busca siempre la porcién mas fuerte para cada una de
sus piezas libremente escogidas" Meyer Schapiro. Las
Manzanas de Cézanne. Péag. 57, Tekne, n? 1, 1985 ( Revista de
la Universidad Complutense)

- (Las horas de la pintura)

"Se levantaba muy pronto, iba a su estudio en cualquier época
del afio, de las seis a las diez y media, regresaba a Aix para
comer, e inmediatamente después se volvia al motivo o paisaje,
hasta las cinco de la tarde." M. Doran (ed) Sobre Cézanne G.G.
Barcelona 1979,pag. 88.

Las seis de la mafiana es el amanecer. La naturaleza todavia
no se ha inundado de luz. Al amanecer los arboles se despojan
muy lentamente de la sombra.
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El atardecer se llena de contrastes porla fuga de la luz.
Cézanne abandonaba el trabajo sobre el motivo a las cinco de
la tarde. El amanecer, como el estado de duermevela,
contiene momentos eternos.

El atarceder es el tiempo de la pintura impresionista.
- (Imaginacion creadora)

"Su labor procedia enteramente de su genio y si hubiera
tenido imaginaciéon creadora hubiera podido ahorrarse el
acercamiento al paisaje 0 la necesidad de colocarse ante un
bodegdn; pero se hallaba desprovisto de esta imaginacion que
ha distinguido los maestros mas ilustres; su unica fuerza
dependia de su inteligencia incrementada por el gusto”. Emile
Bernard. Recuerdos. Mercure de France 1907. Editado en: M.
Doran (ed) Sobre Cézanne G.G. Barcelona 1979,pag. 91.

La imaginacion a la que alude Bernard es impensable sin la
asistencia de la memoria pictérica. Ademas, la pintura,
entendida en los términos de Cézanne no podia permitir que
la imaginacién filtrara datos extrafios a la pintura. Una pintura
de imaginaciéon exige un instrumental de analisis que es
extraio a los problemas estrictos de la pintura. La pintura de
Seurat no fué imaginativa. El cubismo de 1912, tampoco. Por lo
tanto en Cézanne, no puede hablarse de carencia de
Imaginacion creadora. Si de voluntad de evitarla.

- (Acuarelas lavadas)

"He alquilado una habitacion en Aix por un mes, le deje (a
Cézanne) mientras lavaba su acuarela con cuidado y reflexion”
M. Doran (ed) Sobre Cézanne G.Gili, Barcelona 1979,pag. 92.

Realmente, la mayoria de las acuarelas de Cézanne, no
muestran las huellas del lavado. Y en cierto modo, esta idea,
contraria la que tenemos generalizada de su forma de proceder.

El lavado de las acuarelas procura como un fondo
impensado, resultado de las mezclas de todos los colores
que hasta ese momento han intervenido en el trabajo

Por lo tanto, ha de contarse, con esa impregnacién de la
superficie que nunca puede ser consecuencia de la reflexidn



124

sino que provoca un color que puede ser modificado mediante
la adicién de otros.

El lavado de las acuarelas, debido a la mezcla de colores
célidos y frios, procura cierta suciedad en el color.

Cuesta pensar en Cézanne sometiendo lo pintado a ese
proceso.

La independencia con que observamos cada una de las
pinceladas en las acuarelas de Cézanne se contradice con el
procedimiento del lavado.

Lo que podemos asegurar, si son ciertas esas referencia, es
que no fue una forma de proceder generalizada.

Quizas humedecia simplemete el papel para conseguir mayor
fluidez en la ejecucion, pero ese trabajo no necesita de la ayuda
de la reflexién.
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3. Aura rosada

- (SEURAT: La racionalizacion del proceso pictdrico. Ciencia y
pintura. Dibujos etc.)

" De la sorte , les voies de la science c’est une chose, les voies
de I'art, c’en une outre. Ce qui pour la science est bonheur
devient malheur pour I'art.” K. Malevitch.

No existen dibujos en los que Seurat emplee el color como
apoyo de los mismos. La actitud es comprensible porque el
empleo del pastel, por ejemplo, es incompatible con el
desarrollo de su complicada estrategia. El pastel impone,
generalmente, un inicio que supone la disolucion del color en
extensiones, para preparar progresivamente la explicacion de
los pormenores de la imagen: un aspecto de esa técnica que
seguro repugnaria a Seurat: evanescencias fortuitas, la
dificultad de fijar definitivamente los colores y un margen
extenso de aleatoriedad incontrolable.

"Eco" es unaimagen dibujada de perfil. Esa posiciéon no es
casual. Los personajes de los cuadros de Seurat nunca miran
de frente; tuercen la mirada en una u otra direccién en
trayectorias independientes: no se miran.

Esos personajes nunca han expuesto su mirada a la del pintor.
Seurat los ha pintado obligandolos a adoptar posiciones
oblicuas. Esquivan de manera resuelta la frontalidad, y si se
enfrentan al plano del cuadro, entonces tuercen el gestoy
desvian la mirada hacia otra parte: la otra orilla del rio. En "Un
Dimanche a la Grande Jatte" el centro de la composicidn lo
ocupan una sefora y una nifia. Son, en realidad, el centro no
solo por situarse en el cruce de las dos diagonales virtuales
que cruzan el cuadro, sino porque el cuerpo de ambas lo
enfrentan resueltamente a la planitud del cuadro. La mujer de
la sombrilla , sin embargo, flexiona el cuello y evita de
manera muy forzada (como le corresponde reaccionar a seres
de hechura tan hieratica: Egipto) la mirada frontal. Pero la
nifa, por el contrario, entorna los o0jos y parece indagar por la
actividad de quien trata de construir la escena. Esta sin
embargo tan distante que el color de sus ojos no llega a
percibirse desde la posicion del pintor: la distancia y la densidad
de la luz han disuelto sus colores en la atmdsfera.

Seurat escapa de la mirada del otro.
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"Cuando uno se imagina los ojos de Matisse mirando a los de
la modelo, los ojos de uno y otro (y entre ellos los ojos pintados)
todo se impregna de cierta movilidad e inquietud.”

En el cara a cara con el modelo, Henri Matisse esta atento a los
0jos.

Algo sucede: de 0jo a ojo parece que los colores cambian.

"Le he pedido a Lidia que me diga la verdad, porque no
reconozco esos hermosos ojos cambiantes de color avellana de
ayer. Ella me ha respondido: tiene los ojos del color de los
vuestros, incluso de los mios. Pero viendo que en el
transcurso de la sesién cambiaban, se hacian méas oscuros al
tiempo que su cara enrojecia, te juro que creo no tener nada que
ver con eso, llegué a pensar que era el flujo de la sangre lo
que cambiaba el tono de los 0jos.” Henri Matisse anade: "Yo no
he hecho nada, por lo tanto, cambian."”

Pintar un retrato, segun Francis Bacon, es algo asi como
comunicarle una herida a un cuerpo. Henri Matisse tiene el aire
de defenderse: pintar no es obtener un goce del cuerpo de la
modelo. Puede ser, pero del cuadro si. El cuadro es el lugar de
un cuerpo a cuerpo simbalico.

Las relaciones del pintor y su modelo son de por si efectos
pictdricos. Se anudan apenas buscada una tinta en la paleta.
Sin el deseo del cuadro todo seria incoloro e informe.

"Esa hermosa joven posaba para mi -dide Matisse- pero sentia
que algo no iba bien. Era siempre en el mismo sitio, alrededor
de la espalda. Mi dibujo era duro, rigido...le propuse que se
hiciera examinar su espalda por un médico. Diagndstico:
desplazamiento de vértebras."

- (Eco)

Estudio para "Une Baignade". lapiz conté, coleccion Edith
Wetmore, Nev York. Reproducido en: Homer, Seurat and the
Science of Painting, M.L.T. Press, Cambridge 1964, pag. 102.
Fig. 61

La figura de "Eco" aparece en el margen derecho del cuadro
sumergida hasta la cintura en las aguas del rio. Emite un sonido
uniendo ambas manos y entrelazando lcs dedos. Cerca asi la
boc%, de manera que le queda un resquicio para la emisién de
sonidos.
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Sin embargo el aire moviliza los elementos sin fricciones.
Seurat es sordo. Sélo dispone de ojos; a la dptica le extranan
los sonidos. Para que Seurat pudiera percibir el halo envolvente
de los objetos era necesario que se taponara las orejas; tener
los ojos entrenados para un ejercicio de resistencia frente a la
luz.

Ninguna pintura es tan ajena al sonido.

En Cézanne los pinos inclinados en diagonal emiten un
chasquido: sentimos resquebrajarse sus ramas.

Munch vuelca su grito fuera del cuadro: crea una accidon de
fuerza sonora hacia el espacio

Los colores de Mondrian no son sordos; a pesar de los
impedimentos que opone a las resonacias entre ellos.

El fondo de los estanques de Monet esta habitado: notamos el
roer de las raices hundidas de los nenufares.

Los iconos de Malevitch , atrapados al fondo que los fija, pueden
desprenderse. Tienen facilidad para desprenderse e iniciar un
forcejeo con la atmdsfera que los envuelve.

Los organismos de Kandinsky pueden desplazarse y engullirse
entre ellos.

Klee concede a los individuos que atrapa en el dibujo el don del
habla.

La conversacidn entre el pintor y la modelo nos llega desde los
aguafuertes de Picasso.

En los ventisqueros que Turner pinta en los Alpes, el aire es
frio y silva.

Y por fin, en Poussin no sélc es el destello de las armaduras,
son los golpes emitidos. A pesar de la trama que fija los
objetos y los personajes.

- (Aura Rosada)

Seurat tuvo la certeza de la existencia del aura rosada a través
de los experimentos cientificos de Chevreul.  Este,
apoyandose, no en conjeturas,sino en datos que la ciencia le
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habia revelado descubrié la existencia de una especie de aura
rosada que a manera de envoltorio difuso diluia los limites de
los objetos expuestos a la luz blanca del dia.

Académico por vocacién y formacién, (su biografia nos revela
una forma de vivir complacida con el estatus heredado)
mantuvo una relacién distinta con la naturaleza a la de
pintores impresionistas , por la necesidad que tuvo de verificar
los asuntos de la pintura.

No registré ningin momento del dia: habia superado el estado
de agitaciéon emocional de los impresionistas porque Seurat fue
un pintor cientifico y en lugar de dirigir una mirada generalizada
al paisaje , al asalto de todas y cada una de las incidencias
cromatico-luminicas , perseguia , con la distancia y la seguridad
que caracterizan a un cietifico, aquellas referencias inmutables
que estabilizan nuestra relacién visual con |la naturaleza.

Fij6é su mirada en el borde del arbol -perfil abismal desde donde
precipitarse al cielo- y vislumbrd el aura rosada. Sostuvo la
mirada hasta cerciorarse de que el limite habia desaparecido
para ceder a la presencia real de un ambito de resonancias
cromaticas que desposeia el arbol de su figuray lo fijaba, sin
que mediara el vacio, al plano sin accidentes del cielo. La
llamada ley del contraste simultdaneo , que Seurat generalizaria
en su uso mastarde y en la extension de toda su pintura,
fijaria definitivamente ese dato, como un hecho indiscutible y
por lo tanto inevitable al pintar imégenes sobre cualquier tipo
de soporte.

Seurat, ademas, compromete a Leonardo en el hallazgo: una
premonicidon de la certeza definitiva estaria contenida en sus
escritos y en su pintura. Pero las referencias a Leonardo las
\éincu!amos exclusivamente a los intereses pictdricos de
- Seurat.

El amigo de Seurat, Charles Angrand, comenta:

"En el Boulevard Courbevoie, recientemente construido a lo
largo del rio, han plantado algunos arboles. Seurat me
comentd con entusiamo que la masa de verde frente al cielo
estaba rodeada de un halo rosa.” Willian Innes Homer, Seurat
agd the Science of Painting, M..T. Press, Cambridge 1964, pag.
120

La version cientifica en la misma pagina:
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" Cerca de la linea de demarcacién entre la luzyla sombra, la
superficie de hierba iluminada se inclina hacia el naranja,
mientras que cerca de la linea, el verde azulado de la
superficie en sombra revela la adicién de pinceladas purpuras y
violetas. Seurat, de esa forma, seguia el principio a través del
cual, cuando dos colores estan yuxtapuestos, cada uno tinta al
otro con su complementario.”

- (Dibujos)

La aparicion del aura rosada, por consiguiente y como
consecuencia de la ley del contraste simultaneo era forzada
pero al mismo tiempo utilizada de forma consecuente
pictéricamente; ahora bien ;cédmo justificar esa estrategia en
los dibujos con lapiz conté?

Si el hecho se manifestaba en la naturaleza y ademas era
verificable a través de la teoria cientifica, bastaba forzar la
técnica del carbén y volver a examinar el tema de la relacion
entre la luz y la sombra.

¢, Cémo eran los dibujos de los impresionistas en - general?
Hay discontinuidad entre el tratamiento del dibujo y la pintura:
se trata de una relacion no resuelta.

El problema lo plantean Seurat y Cézanne.

Los dibujos de Seurat, aunque podamos examinarios con
independencia de su pintura, fueron realizados con total
dependencia de los dleos.

A través de los dibujos resuelve los problemas de composicién,
de definicion de las imagenes, sus relaciones con el fondo,
problemas de iluminacion, de masa.

En Cézanne se trata siempre de una relacion problematica.

El comportamiento de Seurat, sin embargo, fijaba las
secuencias con estabilidad. Se trataba de anular cualquier
relacién problematica con la pintura. Los dibujos de Seurat, por
lo tanto, forman parie de especulaciones cuya finalidad es el
Oleo acabado: si el area del objeto en la proximida del fondo
esta iluminada entonces el suelo se oscurece; si el borde el
objeto es oscuro el fondo adyacente estd iluminado... estrategia
que se vierte a la pintura.
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La mezcla dptica del puntillismo - que Seurat desarroll a partir
de 1866- en el dibujo a que aludimos queda invocada
automaticamente por el uso del papel Ingres rugoso sobre el
cual el lapiz conté se aplica.

La técnica se aplicaba de forma que , en las partes muy
oscuras, sin vibracién de la luz, el lapiz penetrara entre los
entresijos cdncavos del papel. Y desde esa aplicacion extrema
graduar el impacto sobre el resto del dibujo para que el lapiz
pudiera controlar gradualmente la aparicion de las
vibraciones del blanco del papel. De esa forma se conseguia la
gradacién del negro al blanco con la mediacion de los puntos
en blanco que el lapiz dejaba y cuyo tamarfo podia controlarse.
Los rasgos curvilineos primero son extensos y reducen su
tamafo en funcién de la necesidad de que la superficie sea
mas 0 menos clara.

Si observamos algunos fragmentos de "Une Baignade"
comprobamos que ese tipo de efectos los consigue también
sobre la tela.

Asi, la imagen emerge desde una abstracta e indiferenciada
masa de tonos luminosos.

Seurat es el primero que traduce a la técnica del lapiz conté los
hallazgos impresionistas.

Destaquemos,ademds, que las imagenes se resuelven sin
texturizar zonas concretas, aspecto que acontece también en
sus dleos.

- (Instrumental)

Una paleta compuesta de un nimero determianado de colores,
once, dispuestos en hilera y manteniendo una separacion
regular.

¢ El origen de los colores?... procedian de la paleta de Signac: la
paleta impresionista.

En la primavera de 1884, tuvo el encuentro con Signac y el
mismo comenta: "Entusiamado por nuestras mutuas
investigaciones , Seurat pronto adopta la paleta simplificada del
Impresionismo.”
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A partir de entonces elimina de su paleta los colores tierra (los
impresionistas ya lo habian hecho): no estaban contenidos en
el espectro solar.

La disposicién de los colores sobre la peleta:

Primera hilera: amarillo cadmio, vermelldn, esencia, lacas,
violeta covalto, azul ultramar, azul covalto, azul ceruleo, verde
esmeralda, verde compuesto y amarillo cadmio menor en tono.

Segunda hilera: perfectamente alineados en correspondencia
con los colores mencionados: una mezcla de cada uno de esos
colores con cierta cantidad de blanco indeterminado.

Tercera hilera: montoncitos de blanco.
Como norma: no llevar a cabo mezclas en la paleta.

La sintesis de los experimentos de Newton relaizadas por
Rood, Blanc y Chevreul muestran que la luz blanca, cuando
pasa a través del prisma se divide en todos los colores del
espectro excluyendo los colores tierra y el negro. Esta puede
ser la razén de que esos colores hayan sido evitados en la
paleta de Seurat.

"Sélo los colores prismaticos intervienen en la ejecucidn de las
pinturas de Signac o de Seurat. O lo que es lo mismo; los
colores tomados directamente de los tubos se colocan sobre la
paleta uno tras otro, siguiendo el orden del prisma, ninguno
puede combinarse con otro, excepto con sus consecutivos; y la
banda espectral , sin ninguna rotura en su continuidad, sera, en
toda su extensidon capaz de ampliarse con la intervencion del
blanco y asi constituir un rectangulo cromatico, que sera en
relacién al circulo cromatico como el planisferio es al mapa del
mundo.” Willian Innes Homer, Seurat and the Science of
Painting, M.L.T. Press, Cambridge 1964, pag. 146.

"Frente a su tema, Seurat, antes de colocar siquiera un toque de
pintura en su pequefo panel; mira, compara, trata furtivamente
de ver el juego de luz y sombra, percibe los contrastes,
distingue las reflexiones (...) toma, entonces, uno de los
pigmentos situados en pilitas y ordenados sobre la paleta.
Elementos que constituyen tonos destinados a expresar de
forma dptima el misterio que ha descubierto. De la observacién
a la ejecucion, pincelada a pincelada, el panel queda cubierto."
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Les besoins individuels et la peinture Encyclopédie
francaise,XVI pag.16. Descripcién de Signac

- (Impresionismo- Neoimpresionismo)

"La necesidad de reproducir lo que experimento me pone cada
vez mas furioso...cuanto méds avanzo mas me cuesta plasmar
lo que siento.”

"Hay que saber captar el momento del paisaje en el instante
justo, pues ese momento no volvera nunca y uno se pregunta si
la impresién recibida es la verdadera.”

"También es culpa mia, quiero asir lo inasible. Esta luz que se
escapa llevandose el color es algo espantosc. El color, un
color, no dura ni un segundo, a veces tres o cuatro minutos
como mucho. ;Qué se puede pintar en tres o cuatro minutos?
Se han ido y entonces hay que parar. jAh, cdmo sufro, como
me hace sufrir la pintura! Citado en: Monet, catédlogo de la
exposicion de Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, pags. 94 y 95

Fijar las apariencias como datos estables: tarea tan ardua
como seguir el flujo de la energia en accién.

Las citas respectivas anteriores ponen de manifiesto lo
significativo de la actitud de Seurat frente a Monet:

Aversién a las mezclas: las mezclas no debian realizarse en la
paleta. En la paleta se disponian los colores necesarios
separados. La paleta no es el lugar donde el color se obtiene
intuitivamente; el color aparece mas tarde, sobre la superficie
del lienzo. Se establece en estratos y debe precipitar en un
momento dado y a una distancia calcuiada.

"Dificilmente puede imaginarse nada tan polvoriento y apagado
que "La Grande Jatte" que representa paseantes situados a la
sombra en un dia de sol." Emile Hennequin, Notes d’Art,
"L’Exposition des Artistes Indépendens”, pag. 581

"Las pinturas impresionistas fallaron constantemente en aquel
punto donde debieron acertar. En vez de superar en brillo de
color a las pinturas realizadas de forma convencional,
representan la mas completa decoloracién que uno pueda
llegar a imaginarse." George Moore, Modern Painting, pag. 94
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La descripciéon , en ese sentido critico del comportamiente de la
pintura de Seurat en Homer: Seurat and the Science of Painting,
M.L.T. Press. 1970, pags. 172 a 175.

Aunque Homer acepte que las pinturas de Seurat -en
contraposicion al grupo que apreciaba el emborronamiento de
las mismas- son eficaces visualmente, queda latente el
problema: el lugar y la distancia a que el color se decanta hacia
lo concreto es distinto para sectores de la pintura en "Les
Poseuses." Como hemos obsevado en otros apartados, esta
cuestion la resuelve definitivamente Monet.

- (El procedimiento de Seurat)

Las pinceladas se superponen -cuando cambia el color-
siguiendo direcciones distintas; estratificadas. Asi se facilita
la independencia de unas con respecto a las otras.

El color dominante de la luz es el naranja.
El de la sombra el azul

;Coémo se establecen los colores locales?Para las ropas
siempre usa un mismo color. La yerba es verde. El cielo azul.

- (Aussencia de texturas)

Considera los reflejos: un color afecta a sus colores vecinos
proyectandole sus reflejos que son manchas, mds o menos
diluidas, de su mismo color.

Una superficie brillante, a veces, refleja su color sobre una -
superficie situada en sus proximidades. Y puede suceder que
esas reflexiones, casi siempre insignificantes, tengan su
procedencia en el modo de manifestarse los complementarios.
Pero mientras los complementarios se manifiestan siempre;
los reflejos son fortuitos.

En "La Grande Jatte" como las figuras estdn muy separadas,
no existen reflejos sobre ellas. Sin embargo padecen el reflejo
de la hierba. En el agua los reflejos son evidentes y se tratan.

Pero cuando los reflejos no son obvios es cuando adquieren
mayor interés. Como no tienen la evidencia del aura rosada no
puede generalizarse su distribucién. Recordemos el interés de
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Cézanne por uno de los autorretratos de Chardin. En ese caso
concreto, el reflejo es un artificio para potenciar la eficacio
del retrato.

Los reflejos diluyen la intensidad y el aislamiento de un color
concreto localizando sus efectos en areas vecinas.

Podemos considerar que este tipo de cuestiones son de dificil
verificacion y que Seurat concedié un amplio margen ala
intuicién.

- (Color local)

Segun Fénéon el color local es el que tienen los objetos
cuando son sometidos a luz blanca o se les mira de cerca.

Pero sabemos que en Seurat el color local no se consigue tras
la imitacién directa sino que se obtiene indirectamente; cuando
se han establecido las capas sucesivas.

La acromatizacion del color resulta de acuerdo a la ley del
contraste simultaneo con la intervencion de las pinceladas
que corresponden al colorde la luz, a las reflexiones y ala
intervencién de los colores complementarios.

En "La Grande Jatte" los colores locales son: verde para la
yerba, azul para el agua y el cielo y rojo anaranjado y azul
violaceo para las figuras y el paisaje.

"Uno de los mas dificiles problemas que tuvo que resolver
Seurat con su insistencia en la pureza del color fue el de
pintar sombras. Mientras las sombras, tradicionalmente,
habian sido reducidas en valores con la adicién de negro, algun
obscuro color de tierra o usando los complementarios
mezclados juntos en la paleta, Seurat aplicé una dosificacién
generosa de azul en las sombras siguiendo el principio segun el
cual debian tintarse con el complementario del color de la luz.
De forma que, vistos a cierta distancia, los verdes intensosy los
verdes azules que constituyen el color local de la hierba en
la sombra son acromatizados . Esto es reducidos en intensidad
y enfriados por la mezcla dptica con las pinceladas
superpuestas de pigmento azul." Willian Innes Homer, Seurat
and the Science of Painting, M.L.T. Press, Cambridge 1964, pag.
125.
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Los efectos de acromatizacién definitiva son consecuencia del
uso del blanco, de mayor importancia que los atribuidos al
uso restringido del azul para las sombras.

- (Gradacion del color)

En "La Grande Jatte": Para dreas iluminadas de yerba: del
amarillo al verde. Para el agua: del azul cyan al azul ultramar.
Para la Yerba sombreada: del verde al azul verde. Los tonos
intermedios los consigue con blanco.

La ley del contraste simultdneo provoca aquello que Delacroix
y los pintores impresionistas llamaron "reactions" que es como
el forcejeo entre distintas areas de color y tras el que se
decantan tonos y matices. En el caso de Seurat, que no
resuelve la pintura de manera simultanea sino en etapas
ordenadas, las decantaciones del color debian ser previstas.

- (Sobre el origen de los petit point)

Charles Blanc los recomienda para llevara cabo mezclas
Opticas. Rood escribid al respecto:

"Un método para mezclar luz coloreada es la contribucién de
Jean Mile en 1893, aunque fue practicada por artistas con
anterioridad. Nos referimos a la costumbre de situar una
cantidad de puntitos de color muy cerca unos de otros y
permitirle mezclarse con los ojos a una distancia determinada.
Mile trazé pequefias lineas de color paralelas unas a otras,
alternando las tintas. Los resultados obtenidos por este
procedimiento son verdaderas mezclas del color de la luz. Este
método es el mejor a disposicién del artista cuando realmente
‘quiere mezclar, no pigmentos, sino masas de luz coloreadas.”
Willian Innes Homer, "Seurat and the Science of Painting”, M.L.T.
Press, Cambridge 1964, pag. 144.

Y Ruskin, en Elements of Drawing

"Uno de los mas interesantes procesos en pintura moderna y
en acuarela consiste en romper el color en pequefios puntos
cruzados y superpuestos. Para conseguir efectos a distancia,
de untema que sea interesante, -madera, agua, nubes- la
base deben constituirla toques desmenuzados de color casi
secos y colocando los otros colores astutamente en los
intersicios.”



136

De la distancia -independencia- con respecto al motivo; lo
natural, el modelo, da cuenta la introduccién definitiva en la
pintura de Seurat de los "petit point.”

Notdbamos en Monet, cuando completaba sus trabajos en el
estudio como la pincelada se reducia en tamafio y al mismo
tiempo se desplegaba homogénea. En los trabajos que dejo
inacabados en Londres y completé en Francia.

Seurat inaugura una distancia radical con respecto al tema.

Y esa cuestién le recluye inevitablemente en el estudio (lugar de
trabajo). La racionalizaciéon del proceso pictérico implica
necesariamente la reclusion; a salvo de la diversidad cadtica de
acontecimientos visuales frente al motivo.

Por esa razén sus "croquetons" realizados "avant nature" para
"La Grande Jatte" difieren de otros trabajos similares realizados
en el estudio. Los primeros acusan decantamiento hacia lo
pictérico -es dificil deducir cualquier tipo de orden- mientras que
en los segundos la forma de proceder es académica y regular.

A este respecto:

"Si no podemos procurarnos una datacion exacta para los
croquetons es posible, sin embargo, situarlos en una de las
dos clases siguientes: paneles exploratorios hechos frente a la
naturaleza en los cuales la técnica es esponténea y sin sentido
de la composicién -como en el Impresionismo- y los estudios
posteriores al 6leo en los cuales Seurat estructura su disefio
de manera préxima a la pintura final mediante una ejecucién
mecénica y regular. (Estudios preparatorios para "La Grande
Jatte")  William Innes Homer, "Seurat and the Science of
Painting", M.L.T. Press, Cambridge 1964, pag. 116.
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4. Un dibujo de Monet.

"Vista de Londres", pastel, 29,5x44,5 cm. Reproducido en /I
disegni dei maestri , Fratelli Fabbri, Mildn 1970. llustracion
XXXVIII, Fig. 62.

¢ Turner o Monet?

Turner nunca utilizé la técnica del pastel. Entre la
manipulacién del color con agua y el uso de colores de origen
quimico-mireral, que ensucian las manos y empastan la
superficie del papel,prefirio lo primero.

Ese dibujo no es de Turner, en primer lugar, porque la técnica es
pastel. Podria ser Turner porque la imagen es vaga, por la forma
en que se configura tal vaguedad. El ojo del pintor ha
medido su alcance y describe un cerco: fuera del él y hasta
alcanzar el borde se produce un ambito de indiferencia
pictérica. Como en Turner. (Ver reproducciones en las pags.
38,58,59 del catalogo: Turner in the British Museum )

Tras el dibujo de Monet, sin embargo, reconocemos la
conciencia del o0jo que mira. En Turner , la misma
circunstancia, puede entenderse como un recurso para evitar
problemas de relaciéon con los margenes.

Podria ser Turner, por el modo que el blanco actua sobre el resto
de los colores. Hay cierta similitud.

En las acuarelas de Turner cabe el blanco empleado de tres
formas distintas:'

a) Mezclado a cualquier otro color: yendo contra la transparencia
de la acuarela. Los colores mezclados con blanco son
traslicidos; introducen en la mezcla una forma de veladura
lechosa que tiene espesor. Turner utiliza los colores
blanqueados para cubrir cielos y asi neutraliza los azules: una
practica que reconocemos en Hooper cuando pretende explicar
un determinado estado de la luz en zonas de humbria.

b) Diluido el blanco en el agua y extendido sobre superficies de
color: cuando éste seca vuelve blanquecinas las superficies.

c) Aplicado sin diluir en agua y muy poco humedecido. Es
cuando percibimos el caracter granuloso de la pincelada.



138

No es Turner, evidentemente, porque la paleta que utiliza
Monet es la paleta impresionista; restringida a seis o siete

colores.

Pero Turner -su muerte ocurrié en 1851 y el dibujo de Monet es
de principios de siglo- esta presente en la eleccién del tema y
quizds en las razones ultimas de los viajes de Monet a
Londres. El primer viaje fue en 1871 en compariia de Pissarro y
el Ultimo en 1903. Reconocemos a Turner en otro aspecto: en
la fuerza de algunos acentos de color. EI mitico color
impresionista de la luz, el anaranjado, disperso como a rafagas
sobre el area focalizada del cuadro.

Lo concreto en el dibujo de Monet no es la forma que vuelve
reconocible un objeto. Lo concreto es el color.

El conjunto de las gamas que configuran el dibujo andan por la
superficie del papel solapandose y atenudas por el blanco. El
naranja, sin perder un &pice de su independencia, las atrapa e
incorpora de modo definitivo al espectaculo que el ojo ha
vislumbrado y cerca.

Es Monet, por el modo desmadejado en que se extiende el
color. Esa forma de trivializar el gesto, esa apariencia de
desgana y fluidez es el Monet maduro de principio de siglo.

A Monet, en primer lugar, lo caracteriza su independencia con
respecto al movimiento de la mano. El retraimiento en el
reconocimiento de lo que hace la mano le es completamente
ajeno. Eso le distingue de todos, incluso de Cézanne.

En Cézanne descubrimos coémo el lapiz o el pincel se desliza
-en muchas ocasiones- arqueandose: describiendo curbaturas
precisas.

En Seurat el entresijo de lineas de sus dibujos no ocultan
conductas amaneradas en el manejo del lapiz.

La evolucién de Monet: desde una pincelada corta y
matizada (impresionismo) hasta los afios finales de su vida en
los que la pincelada se prolonga, se balancea, oscila...hasta
movilizar por entero la superficie del cuadro. ;Es Turner un
antecedente?

En Turner también existe en gran medida ese tipo de actitud; el
agua, por la que fluye el color se le adelanta en trayectorias
impensables y* su trabajo, en parte, trata de corregir los
recorridos, dispuesto a incorporar a la pintura los accidentes
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incontrolados. De ahi la necesidad de localizar los acentos
que son el contrapunto a cualquier tipo de ambiguedad.

Es Monet por la manera que actia contra la posibilidad de
integridad figurativa de los objetos que hay en la imagen: los
barcos.

Hay un ataque decidido contra la forma. Los golpes en su
proximidad se acumulan , hasta alcanzar el punto en que es
dificil decir qué es lo que decide sobre la identidad de las
cosas; si las cosas mismas o el contexto.

Los barcos de Monet no son identificables si sobreponemos a
la imagen entera una cartulina de las mismas medidas con una
oquedad que permita ver uno de ellos.

Este dibujo, por su inmediatez de ejecucion no reviste la
complejidad de proceso de sus 6leos, por esa razon hay una
alusién clara a la textura de la superficie del agua: los trazos se
extienden horizontales.

Se trata de un dibujo realizado in situ.

El primer viaje de Monet a Londres fue en 1871, pero el dibujo
referido no es de ese afo; muestra un estado en la evolucién
del pintor que lo situa alrededor de 1900.

Es cierto que Monet finalizd en Giverny los trabajos que dejo
inacabados en Londres. Pero el dibujo que nos ocupa no es
el caso. Los trabajos repetidos, completados o modificados
padecen inevitablemente de la reconsideracion de la forma: la
pincelada entonces -y esto se pone de manifiesto en la peor
pintura de Monet- se reconduce y achica, ajena al brio que
impone la presencia ante el tema. Hay una reelaboracion del
color que lo aplasta sobre Ila superficie del lienzo o se le
afiaden detalles anecdéticos: las gaviotas en las vistas del
Parlamento resueltas de manera torpe e ingenua.

El dibujo que nos ocupa no es eso y por lo tanto estamos

obligados a considerar que fue realizado en Londres, frente a el
Tamesis.

- (Color)

Sabemos que los impresionistas excluyeron de su paleta el
negro y los colores tierra: sienas.
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Sobre la exclusién del negro y colores tierra la justificacion
generalizada procedia de la idea de su inexistencia en el
repertorio de colores espectrales. Con Seurat sucede que leyd
un extrafio tratado atribuido a un tal Zumbul-Zadé en el que un
precepto decia:

" Descartad el negro y la mezcla entre negro y blanco que llaman
gris. El gris es una composicién de tintas palidas que un ojo
experimentado percibe."

En el dibujo de Monet no hay colores tierra y si algo los
recuerda es la mezcla inevitable del naranja de la luz con los
azules covalto y ultramar. En el dibujo de Monet tampoco hay
negro.

La exclusion de ambos colores es suficiente para decidir que
ese dibujo no es de Turner. Advirtamos , no obstante, que el
negro no se usa en las mezclas de acuarela: introduce
alteraciones en el color dificiles de reconducir cuando tratamos
de relacionarlo con otros. No es pues extraino que Turner
prescindiera de ese color . En témpera o gouaches, sin embargo,
es un color imprescindible.
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5. "La aficion al dibujo habia tomado posesion de
todas las cosas..."”

Adolf Loos. Ornamento y delito. "Articulos de orfebreria y piel en
oro y plata"15 de Mayo de 1892.

La frase de Loos estd deliberadamente sacada de contexto,
porque podemos prescindir del fondo en el cual se hallaba
inserta. Importa sobre todo examinar las condiciones en que
es posible semejante trasvase desde el dibujo a los objetos de
forma que llega a poseerlos

Las palabras de Loos sugieren, o mejor denuncian, un abuso:
una incursién del dibujo en el mundo de los objetos. O lo que
es lo mismo: la identidad de los objetos vendria marcada
profundamente por el dibujo.

Cabe pensar en la situacion de los objetos una vez impedidos
por la fuerza del dibujo, a una existencia propia. Existencia
conquistada en el tiempo a través de materiales adecuados y
modos convenientes de trato por parte del artesano y que
permitian una relacion con ellos amable y un usc
gratificante.

Objetos de Morris en los cuales no es imprescindible una
ritualidad impuesta que regule cualquier forma de urbanidad. La
urbanidad endereza y fija cualquier tipo de objeto domeéstico y lo
reduce a un momento determinado de la ceremonia social. ( Por
la proximidad con Loos en el tiempo, pensemos en los
interiores de Josef Hoffman).

;Cémo se produce semejente trasvase del dibujo a los
objetos? Digamos que desde un radical distanciamiento.
Todas las condiciones que impone el dibujo a los objetos estan
de antemano escritas: cuando el dibujo toma posesién de los
objetos éstos asumen pasivamente sus condiciones.

Pero el dibujo, generalmente, toma posesion de los objetos, no
como pudiera desprenderse de los expuesto (dado el
confinamiento del disefiador, ocupado en dibujar, medir,
pensar...) casi cientificamente. Sucede enfaticamente. Por esa
razén entre los factores que predominan en la actividad de
dibujar extraemos uno inevitable: el gesto. En todo dibujo
predomina lo gestual, aunque se trate de gestos regulados por
la diversidad de los instrumentos de dibujo.
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¢Poqué forzar los objetos imponiéndoles un momento dibujado
en el papel y mas tarde materializado?

¢ Por qué solidificar un momento de fruicién hedonista -implicita
en todo gesto enfatico- imponiéndolo a los objetos?

Sin duda se trata de un acto de fuerza -la violencia es
primordial en la relacién que se crea- porque el trabajoso
proceso de transcripcion a la materia de lo gestual registrado por
el dibujo lo entendemos desde la voluntad de extender el
momento de seguridad implicito en todo gesto adiestrado.

Cuando la mano, asiendo el lapiz, es capaz de abandonarse a
si misma, segura tras una practica individualizada y persistente
que convierte el momento de roce del l&piz sobre el papel en
exacto y sin fisuras.

La mano preparada para realizar minimas hazanas.

La presencia de lo gestual en los objetos, por lo tanto, proviene
del dibujo, de su aprendizaje. Reiterar sistematicamente
gestos imitando hojas, flores, elementos de la fisiologia
humana...etc Sin esa persistencia en el aprendizaje un dibujo
siempre aparece como el resultado de un titubeo... Y esto fue
asi desde el Renacimiento. Los gestos entonces, se
diversifican, atentos a recoger todas aquellas generalidades
que sumadas nos remiten a objetos concretos.

La estilizacién excedida del gesto supone una forma de
perversion de la sincera actitud renacentista. Un gesto estilizado
renuncia a la exigencia de verificarlo frente al objeto. Se
complace tan solo en el recuerdo de la cosa y no aspira a
retenerla; tal vez supone un primer momento de desconfianza
hacia todo lo representado.

Un gesto estilizado esta inflado de trascendencia, un gesto con
finalidad mimética prosupone voluntad cientifica. En el primer
caso asciende, se eleva, en el segundo contiene voluntad de
conocimiento.

Los gestos Neo Liberty son gestos trascendidos, ascendentes
e infinitos: no tienen principio ni fin. Podria decirse que cuando
se traza sobre el papel es tan solo una parte de un gesto
ambicioso que se completa en el espacio; antes y después de
rozar el papel. Por lo tanto parte del ritual gestual Neo Liberty
se lleva a cabo en el vacio y no deja rastro: tan inmateriales y
pretenciosos son.
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Los gestos renacentistas van al encuentro de las cosas, las
escrutan tratando descubrir las leyes generales que las forman.
Leonardo dibujaba 4arboles: pretendia arrebatarles las
razones que rigen su crecimiento.

Un cuerpo descrito en un grabado de Durero es ya parte de sus
visceras y de sus 6rganos. Un fragmento de naturaleza en
Durero es naturaleza. Los gestos son asi: unos evadidos y otros
desprendidos costosamente de la mano, inseparables de los
objetos; cargados de voluntad.

Dado que el origen en el dibujo del gesto esta en la imitacidn,
(en el ejercicio de imitacién de la naturaleza) nos preguntamos
si el procedimiento inverso opera en los objetos imponiendo lo
superfluo.

Neutra cuenta que Loos decia:

"Si quiero que un revestimiento de madera tenga una altura
determinada, me voy a la obra pongo la mano a una altura
determinada y el carpintero hace alli una marca con el lapiz.
Después me alejo y lo miro desde distintos sitios, esforzandome
por imaginar el resultado acabado. Este es el unico modo de
decidir la altura de un revestimiento de madera o la anchura
de una ventana" R. Neutra, Planificacion para sobrevivir (1954),
traduc. cast., Fondo de Cultura Econdémica, pag. 358

Cuando Morris se refiere a objetos, los intuye construyéndose
en un espacio amplio y unico: es una necesidad que el
procedimiento contiene y asi su ejecucion puede ser descrita
en continuidad. Proceso que se altera en los momentos que
exige la necesidad de descanso. Incluso éste debe
producirse en el lugar de la actividad. Asi los momentos de
reflexion se hallan cerca de las herramientas, materiales vy
enseres necesarios para confeccionar las cosas.

La tarea exige un tipo de concentracion material destinada a
llevar a cabo el ensablaje de los distintos elementos que no han
sido descritos por el dibujo. Se trata de una actividad absorta
en el quehacer, sin distracciones y continua. Cualquier evasion
delataria la resistencia hacia la labor: esa fue su idea.

Tal actividad procuraria objetos naturales.  Ausente cualquier
tipo de perturbacion para que los objetos no sean dafados.
Enseres sin artificio; no contrapuestos a la naturaleza, sino
depositados sobre las superficies de los lugares: inadvertidos.



"El edificio era largo, y sus extremos, tomando curso, se
separaban de la calle. Enla parte baja del muro que estaba
frente a nosotros se abrian amplisimas ventanas de vidrios
pequefios y cuadrados. La construccién de ladrillo rojo y
cubierto con plomo, era bellisima, y sobre las ventanas corria un
friso de tierra cocida con figuras muy bien trabajadas, ejecutadas
con una destreza y un vigor como jamas los he visto en
trabajos modernos.” W.Morris  Noticias de ninguna parte ,
traduc. cast. TAIFA , Barcelona 1984, pag. 20

La destreza y el vigor a los que alude Morris, en suefios, en la
decoracion del friso de tierra cocida de la casa que percibe,
procede de la nueva salud; un estado de plenitud terrena que
llena los cuerpos y las almas. Asi el vigor que poseen los
ciudadanos de ese pais, proviene exactamente de tal estado;
una fuerza que fluye con la misma naturalidad en la tierra
cuando con la mediacion del trabajo, ahondamos en Ia
superficie vegetal. Efectos que pueden notarse en el hondo
verdear de los prados de Yorksire.

¢ Como imaginamos el friso de tierra cocida de Morris?
¢ De qué forma se transmutaba tan casta energia en lo concreto?

Existen analogias con determinados momentos en el trabajo
de algunos artistas; cuando en el olvido de lo que estan
haciendo se ocupan en pintar superficies que tan sélo tienen
un valor de relacién, de vinculo entre partes dispares y
auténomas que ya se ha resuelto: una vez superado el momento
de andlisis. Entonces se produce un efecto como de disolucién
de la individualidad; cuando las manos sostienen
ingravidamente el pincel o la pluma. En ese momento el color
pierde su condicion fragmentaria y local y progresivamente
supera sus limites fisicos e inunda plenamente el espacio. Toda
la carga subjetiva que podemos atribuirle al color debe
provenir, de esos momentos de abandono; cuando el color es
capaz de filtrarse en los resquicios del ser, desde los que
resuena nitidamente.

Desde la perspectiva de lo escrito cabe preguntarse por la razén
de la adhesién sin condiciones de Van de Velde.

"Evoqué las grandes figuras de John Ruskin y William Morris, le
conté la profunda impresién que me habian causado sus
escritos.(...) le confié que estaba decidido a seguir el camino
trazado por Ruskin y Morris hacia la realizacion de su profecia:
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la vuelta de la belleza a la tierra, el principio de una era de
justicia social y de dignidad humana. Estaba dispuesto, afirmeé,
a luchar y soportar todas las renuncias, todos los sacrificios
incluso la miseria, si la lucha me lo exigiera." Henry van de
Velde, La mia vita, |l Saggiatore, Milan 1966, pag. 79.

Neutra cuenta que Loos aseguraba que el énfasis en el dibujo
deshumaniza los proyectos.

"Si quiero que un revestimiento de madera tenga una altura
determinada, me voy a la obra, pongo la mano a una altura
determinada y el carpintero hace alli una marca en el lapiz.
Después me alejo y lo miro desde distintos sitios, esforzandome

por imaginar el resultado acabado. Este es el unico modo de

decidir |a altura de un revestimiento de madera o la anchura de
una ventana“.

La proximidad con lo relatado sobre Morris... el contacto con
las cosas: un trasiego de actos, medidos por reflexiones
practicas vinculadas a objetos que no deben descuidar la vista y
el tacto.

El dibujo se realiza desde una situacién de confinamiento: las
operaciones conceptuales llevadas a cabo, en el abandono de
ese trasiego con los objetos, implica inevitablemente
distanciamiento. En esa situacion las manos actian e
inventan: se pone de relieve su independencia.

En los dibujos elaborados por Morris para papeles pintados,
hay una gestualidad concreta y ambigua al mismo tiempo: entre
Neo liberty y la decoracién de tapices medievales. En éstos,
cualquier tipo de exceso es suavizado por su caracter manual y
mediatizado por el uso de maquinarias rudimentarias. Los
gestos de la utopia deben localizarse, entreverse,
desdibujados entre las paginas del texto "Nocicias de ninguna
parte”

-(Diserio bidimensional- disefio en claro-oscuro)

"Si, por el contrario, consideramos con otra dptica la
confrontacion entre las dos posiciones relevantes en la historia
del sector de las artes aplicadas, la interpretacion critica
puede ser distinta. Observemos, por ejemplo, la contraposicion
(considerada por Pevsner y frecuentemente postulada) entre
el disefio bidimensional de Owen Jones y el disefio en claro-
obscuro y pictérico de los prerrafaelistas y de William Morris:
la divergencia de las posturas estd clarisima y teorizada.
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Jones escribe en su Grammar: el fundamento de todas las
cosas es la geometria y el Journal of Desing and Manufactures,
mensual, del grupo de Cole, que se publica entre 1849 y
1852, teoriza, en relaciéon con los papeles pintados para
empapelar y las alfonbras, disefios que no sugieran nada que
no sean una superficie o un plano (...) absolutamente planos
y sin sombras. Se trata exactamente de la postura que
Dickens pone en ridiculo forzadamente introduciéndola en la
lecciéon de un rigido y obtuso profesor..." Mario Manieri Elia,
Willian Morris y la ideologia de la arquitectura moderna, Gustavo
Gili, Barcelona 1977, pég. 86.

"A posteriori, es indiscutible que de ambas posturas ha sido la
primera, la sostenida por el Journal la que se ha ido
prolongando en las busquedad linglisticas Art Nouveau, a
través de las elaboraciones siempre gréaficas y bidimensionales
de un Mackmurdo y de un Beardsley, siguiendo una linea de
desarrollo que accederd a un nivel de mercadizidacion
internacional; y es, asi mismo evidente -como demuestra una
famosa comparacién propuesta por Giedion- la gran deuda
que una vanguardia figurativa importante para los desarrollos
de la arquitectura, como el purismo de Ozenfant, guarda con
el preciso grafisco de Cole." Mario Manieri Elia, Willian Morris y
la ideologia de la arquitectura moderna, Gustavo Gili, Barcelona
1977, pag. 86.

"Con ocasion de la publicacién de "Las Siete Lamparas de la
Arquitecturaa" en 1849, The Builder publica: No parece que el
autor de valor a la belleza que deriva de la proporcion, del
decorum y de la propiedad; sélo le fascinan lo macizo, lo
tosco y las ruinas.

No hay duda, ahora, de que este caracter, detectado en las
preferencias de Ruskin alienta a los muebles disenados por
Webb en la Red Lion Square, en la mesa pesada como una
roca, segun la definicion entusiasta de Rossetti, y en los
muebles expresa y complacientemente medievalistas.”" Mario
Manieri Elia, Willian Morris y la ideologia de la arquitectura
moderna, Gustavo Gili, Barcelona 1977, pag. 86.

¢Dénde radicara la razén ultima de esa divergencia entre lo
que Pevsner llama "disefio bidimensional de Owen Jones" vy el
otro en claroscuro y pictérico de los prerrafaelistas?.

Quizas Cézanne representd la sintesis entre ambas actitudes.
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En "Abstraccion y Naturaleza" tan sélo se alude a una de las dos
tensiones: la estrictamente abstracta, que Wérringer asocia con
la muerte.

El, coflicto viene planteado por Rilke en los siguientes términos:

"Sin duda la ascética no es una salida; es sensualidad de signo
negativo. Puede que sea buena para el santo, como una
construccion auxiliadora y benéfica; en el punto medio de sus
renuncias, divisa a aquel Dios de la contradiccidn, al Dios de lo
invisible, que no ha creado aun. Pero aquel que esta
comprometido con los sentidos, que tiene que considerar puros
los fendmenos y ciertas formas de la tierra, jcOmo se iniciara
en la renuncial Y aunque ésta se le presente como algo
auxiliador y datil, siempre sera en €l algo engafoso, taimado,
subrepticio..., y acabara vengandose de algun modo en el perfil
de su obra: como dureza, como sequedad, como
improductividad, como cobardia de la fructificacion." Rainer
Maria Rilke, El Testamento, Alianza, Madrid 1982, pag. 69.

"Ojala fuese yo un hombre en un ambito aprehensible, un
comerciante, un maestro de las cosas manifiestas, un artesano..."
Rainer Maria Rilke, E/ Testamento, Alianza, Madrid 1982, pag.
.
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6. Sargent

Las ilustraciones proceden de: Donelson F. Hoopes, Sargent
Watercolors, Watson - Guptill, New York 1978.

En 1909 Sargent estaba en Venecia, en 1905 anduvo por el
Mar Muerto, las colinas de Galilea, entre los nomadas del
desierto o en los llanos de Esdraelén, en 1908 en Suiza, en
1912 en Granada y Mallorca...

Sin localizacion estable -tan sdélo la referencia de su
estudio en Londres- y motivado por razones incomprensibles
pintaba a la acuarela acompanando esa actividad con un
enorme movilidad. Iva de un lugar a otro y su aspecto, segun la
opinién de un observador, se asemejaba al de "un marino que
ha equivocado el rumbo”. En su deambular pictérico, en la
horfandad de quien busca en lugares tan remotos -América,
Africa, Europa- no sabemos que lugar ocuparian en su vida
otros asuntos que no fueran el pintar. Lo reconocemos a
través de tan dispares periplos deteniéndose
repentinamente provisto de los instrumentos necesarios para
su actividad pictérica y segun explica uno de sus amigos,
Edmong Gosse, "avanzar un poco en campo abierto e
inmediatamente situarse en ningun sitio en particular: detras
de un granero, contra un muro, en medio de un campo vy
pintar a la acuarela.”

El producto de ese permanente viajar son las mejores
acuarelas que nunca hayan podido pintarse, y sin embargo,
para Sargent esa actividad era sélo un medio, un tiempo
extenso que dedicaba a ensayos que posteriormente
revertirian o no, segun, en la ejecucién de sus dleos o en
sus proyectos decorativos. Sabemos que en ese trasvase se
perdia tanto, hasta tal medida, que hoy sus pinturas al éleo
ofrecen un interés escaso. Lo que acontece en sus pinturas de
gran formato tiene un valor relativo y ninguno para explicar los
conflictos del arte en ese momento; contienen demasiadas
concesiones al gusto establecido, son conservadoras en el
sentido menos negativo que pueda atribuirsele a tal palabra,
porque fueron un medio a través del cual resolvid sus
problemas econdémicos.

Admitido el caracter doble de su actividad y desechada una
parte -de laboratorio- cabe preguntarse el por qué del
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interés tan extraordinario que suscitan sus trabajos efimeros
-al menos esa parece ser la condicién que él mismo les
otorgaba.

Algo interesante sucederia en ese encuentro fugaz -no
sabemos exactamente qué- con objetos y naturaleza.

;Se trataba, quizds, de una capacidad visual fortalecida al
entregarse a la imitacion de las cosas estimulada por la
sorpresa?

¢ Suponen estas acuarelas un momento de abandono mental,
por momentos adormecido o inmovilizado debido a la intensidad
del esfuerzo en ver?

;Son una negacién del razonar convencinal -que nosotros
deducimos del examen de sus 6leos- que tanto comprometia a
los objetos y persconas representados?

El hébito de viajar en Sargent, la enormidad de sus recorridos,
la dificultad de solucionar problemas de orden técnico: papel,
pintura, instrumental... presuponen en Sargent una
personalidad no arrebatada -sus propios éleos muestran un
exceso de paciencia- no imaginable en busca de momentos de
abandono en los que liberar impulsos. En sus ultimas fases
y durante su ejecucion implican, sus acuarelas, un énfasis sin
parecido en la agilidad y la consecucién de momentos de
increible equilibrio.

Se intuye, a través de su temperamento y de la observacion de
su trabajo, la existencia de una estrategia que preparaba
escrupulosamente ese encuentro fugaz e intermitente con los
objetos y la naturaleza.

Spanish Fountain , de 1902, (Fig. 63) es una acuarela de
Sargent mutilada. Deliberadamente mutilada, porque el
cuenco céncavo sostenido por un pié ornado de arcangeles
que se eleva unos metros sobre el nivel del agua, no se ha
representado en su integridad, faltandole dos fragmentos, uno
por cada lado, que dejan incompleta su forma.
Desconocemos a su vez -aunque el prototipo de fuente
permita imaginarlo- cual es sus remate, cémo acaba, por que
el borde superior del papel lo sesgd sin miramientos. Tan sélo
aparece integro el pié ornado de la fuente, pero su escaso
interés escultérico nos impide pensar que el sacrificio del resto
fuera una condicién necesaria para centrar la mirada. Incluso el
discreto movimiento del agua, que Sargent representa con
reiteradas pinceladas transparentes u opacas, segun sea la
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incidencia de la luz, sacrifican su cromatico lirismo a un
encuentro con el borde que las partes por la mitad no dando
lugar a estados de transicion. EI mismo chorro de agua que
alguien escupe desde la taza rebosante, se pierde ante nuestra
mirada un poco antes de llegar a la superficie del agua,
privindonos de la contemplacién de un fenémeno tan sugestivo.

;Qué sucede con Santa Maria de la Salute realizada en
1904.7 .

Ningln pintor veneciano nos anticipé una vision tan irrespetuosa
con un objeto expuesto a su visién; tan indiferente a su
integridad formal y escultérica. En un estado de equilibrio
dificil, sobre una géndola, el exdamen del punto de vista asi lo
sefiala (nunca ningun acuarelista se impuso condiciones tan
dificiles)! Sargent dirige una mirada cuadrada y Unica al
objeto y lo pinta. Su vista no se impone condiciones
extraias porque pinta aquel ambito que mejor controla su
cono visual y nunca se excede representando lejanias o
atmdsferas presentidas. Pinta aquellas parte que del motivo
se vuelca hacia él.

Lo que en la representacion se recoge finalmente es un
fragmento de la fachada al alcance de la vista que por el borde
superior corta a dos de los frontis del edificio. Y un paisaje de
gondolas, velas, cuerdas de amarre, trasiegos y personajes que
se inicia a partir del encuentro del basamento del edificio con el
agua que la representacion no duda en partir con indiferencia.

Sucede lo mismo en Venetien Doorway de 1900, en Melon
Boats de 1905, en Mending a Sail de la misma fecha, en
Arab Stable de 1906, en In Medici Villa de 1907, en
Scutcheon of Charles V de 1912 en Granada etc.

En Pomegranates de 1908, donde un tema de la naturaleza
ocupa la totalidad del dibujo. ;Cuél es su actitud?

Alli donde la estructura del arbol de la granada se
confunde, porque se entrecruzan ramas y frutos, en el corazén
mismo del arbol y en el olvido del ramaje del perimetro que
podrian dibujarse con nitidez contra el cielo, es donde Sargent
se encierra y mira. La observaciéon de los confines del

é Allen Staley, The Pre-Raphaslite Landscape, pag. 162, cap. Xlll, (Allen
taley.)

"In 1893 Dyce visited Southern France and Venice, where David Seot made a
drawing of him sketching from a Gondola”
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arbol le hubiera impedido sumergirse en sus mds intimas
frondosidades. Con tal actitud, y ante la infinita lejania de
los bordes del arbol, Sargent se entrega a la visién del
arbol. Imposible imaginarlo, nunca lo hizo, desvaneciendo
limites, insinuando continuidades o dulcificando bordes.

Realmente Sargent se comporta como un fotégrafo;
curiosa actitud en momentos de fuga -al menos dentro de la
vanguardia incipiente- en las actividades pictoricas de
cualquier analogia que pudiera establecerse con la
fotografia, si no tenemos en cuenta excepciones como la de
Maurice Utrillo que copiaba, en algunos casos, postales y
todos creian que eran pinturas del natural.

Aunque mas que al fotégrafo, Sargent imitaba el artefacto, la
méaquina. Porque, bien pensado, ninguno de los
comportamientos del fotégrafo pueden atribuirsele.

Un fotografo interviene de hecho vinculandose con la imagen
que surge en un proceso de seleccién al que, inevitablemente,
van afadidas condiciones previas entre las que dominan
criterios de composicion. Los fotégrafos actuan sobre
campos concretos de la realidad; se especializan en temas.
Por ejemplo, Adget fue el fotégrafo de Paris, de un Paris extrano,
deshabitado, que alude permanentemente a los ausentes
identificando sus rastros. En realidad la fotografia, en ese
tiempo, recoge el repertorio tematico de la pintura: retratos,
paisajes, figura etc.

Sargent imita la neutralidad del artefacto en la conviccién de
que la maquina, en si misma, no dafia ni beneficia las
imégenes en nigun sentido posible.

Pero no es sblo eso; establece una relacion de competencia
desleal consigo mismo a través de la cual reivindica para sus
manos y sus 0jos la capacidad de inmediatez de que el artefacto
es capaz.

Si hubiera que definirlo de algin modo -frente a su actividad en
el estudio, lugar en el que, segun él mismo, era posible convivir
con lo horrible- hablariamos de Sargent como del hombre
que pretendié ser maquina de fotografiar.

Ningun otro artista de la época fue capaz de poner en
evidencia lo que supuso la invencion de la fotografia: una
nueva imposicion al sentido de la vista, esta vez proveniente
de formas extrapoladas directamente de un ver fotografico del
cual la mayoria de los artistas desconfiaron: fue como si a
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través de tal invento tuvieran la certeza de que los ojos que le
pertenecen y miran no son los que ven.

En Cézanne y Sargent sabemos de la importancia de su
encuentro con los objetos y la naturaleza. La fijeza de
Cézanne en el motivo, la estabilidad de sus temas,
contrasta enormemente con la actitud descrita al referirnos
a Sargent. Ello no justifica, pero en parte explica, el carécter
diametralmente opuesto de sus contribuciones.

Como se sabe, en Cézanne se trata de la entereza en la
estructura de sus composiciones; un aspecto no totalmente
razonado sino transferido del tema al sujeto y del sujeto al
tema, a través de una operacion psicoldgica y retiniana
enigmatica que no resiste una explicacion ldgica.

Sargent, acota indistintamente un fragmento, sin pre-
meditaciéon, rechazando radicalmente cualquier tipo de
tanteo compositivo y negando por tanto Ila componente
organizativa en la pintura:

Sabemos de las consecuencias de actitudes tan dispares.

En el trato social de ambos artistas o en sus respectivas
actividades  artisticas algo los habria contrariado
profundamente. Sabemos del resentimiento de Cézanne hacia
Gauguin a quien acusaba de haberle robado "su pequena
sensacion”, -otro dato enigmatico de su psicologia.
Muchos conocian el horror de Sargent a trabajar en su
estudio, a sentirse tan sélo acompanado de un repertorio de
normas.

(A qué tipo de situacidn conducia a Cézanne el trabajo
obsesivo sobre un mismo tema durante tantos afios? Con la
voluntad dispuesta a capturar los datos fundamentales del
motivo y sometido a la hipnosis de tal esfuerzo en la visién,
Cezanne encontraba el procedimiento justo que le conducia
finalmente al olvido de lo "sabido", de modo que su actividad
pictérica se movia finalmente entre la mirada, el analisis y las
convulsiones provenientes de su propia psicologia

Desde el momento que Sargent abandonaba el estudio,
como habiamos observado con anterioridad, su estrategia
se reducia a introducir una curiosa mutacion en el
entendimiento de lo pictérico. Se preparaba para finalmente
acceder al tema sin que éste padeciera ningun tipo de
imposicién. Por esa razdén los asia por sorpresay a penas le
daba opcién a la vista de deslizarse o agitarse en la busqueda
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de nada. Sabia de las extrafias conexiones del sentido de la
vista y por eso la sometia a un encuentro con los objetos que la
dejaba inoperante de movimientos. Debia aceptar como
campo de sus especulaciones lo que se le imponia rigidamente;
condicionado por la mayor o menor facilidad para manejar
el escualido mobiliario que transportaba.

Iniciamos, después de lo expuesto, una explicacion de lo
que sucede una vez Sargent ha decidido fijar la mirada y ha
tomado con decisién el lapiz en sus manos. Toma primero el
lapiz y no el pincel, contrariamente de lo que podria ser inducido
de una visién apresurada de sus acuarelas. De nuevo vy
con fuerza desaparece en nosotros la idea de cualquier tipo
de abandono: espiritual, mental, poético. Porque Sargent se
dedica, antes de usar cualquier otro tipo de instrumento, a
encajar débilmente el tema sobre el papel. En la acuarela de
1912, Escudo de Carlos V , realizada en Granada, y en tantas
otras, observamos no sin dificultad, pues el pigmento lo ha
cubierto, un encaje del tema a lapiz y a mano aizada que
cuida no errar las proporciones -estrategia ajena de
cualquier tipo de experiencia expresionista- evitando
cualquier tipo de deformacidn a priori.

Convenimos, por tanto, que Sargent (aunque se mantiene firme
hasta el final del proceso, en su negativa de introducir
cualquier condicién de indole abstracta y confia en que la
entereza corpérea de lo que dibuja puede prescindir del orden
que en la representacién imponen los criterios de
composicion) existe la inconfundible voluntad de no
contradecir los esquemas de un ver establecido por la
convencion de la perspectiva que, como se sabe, mantiene el
mismo tipo de relaciones que la fotografia en la descripcién
del espacio, aunque se trate de un ver "distinto"

¢ Qué sucede a partir de ese momento?

Todo estd preparado para, -en un esfuerzo que reitera cada vez
que pinta- mostrarse en el mas alto grado de preparacién y
agilidad del que pueda ser capaz.

Los factores que acentian la dificultad del ejercicio son: el
agua impregnada de color que tiende a moverse sin orden ni
principio alguno, la mirada, nunca distendida y siempre
fragmentada e interrumpida y la mano que gesticula
;efctiiginosamente y detiene o extiende, segun, el curso del
uido.

Actua la mano tan s6lo provista de cierto automatismo que
responde a impulsos, intuiciones o esporadicas certezas. En
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ese proceso, y sin que exista aparato consciente seguro,
Sargent filtra, a través de los requisitos de su sensibilidad en
estado de alerta, los datos mas valiosos que sus acuarelas
muestran y que se refieren al color: que en ocasiones se
extiende y pierde con la ayuda de la porosidad del papel y en
otras muestra su condicién  aislada, ofreciéndosenos como
contrapunto a las gamas dominantes; transparente u opaco,
segun el grado de humedad que contenga.

Pero esta, por instantes, presencia de la subjetividad -sus
acuarelas sobre temas de arquitectura dan fe de ello-
acontecen en ambitos que nunca desdibujan la identidad
corpérea del objeto, su medida, sus limites o su forma; estado
de vigilia, nunca de abandono, en el que es capaz de ser
permeable a las particularidades efimeras de la luz que inunda
a los objetos y a la naturaleza.

Tras la actitud de Sargent, notamoes las palabrasde Ruskin.

"They... should go to Nature in all singleness of heart, and walk
with her laboriously and trustingly, having no other thoughts
but how best to penetrate her meaning, and remenber her
instruction: rejecting nothing, selecting nothing, and scorning
nothing; believing all things to the right and goad, ans rejoicing
always in the truth”

Modern Painters, lbid, lll, 623-4 en The Pre-Raphaelite
Landscape, pag.8
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7. Gaudi.

En presencia de la arquitectura de Gaudi se experimenta una
cierta sensacién de desmesura. Los sensatos criterios de
medida a los que se atienen los arquitectos se desvanecen; no
es sblo un problema de escala. De nada sirven el numero =, la
divina proporcién , las secciones Aaureas, los trazados
reguladores... en fin, todas esas razones que sosiegan el animo,
que establecedn criterios de certeza, que hablan de superacién
de cualquier signo de brutalidad, y tras las cuales se oculta,
cuando existe, la turbiedad del momento de creacién. Asi,
muchas arquitecturas alcanzan el éxtasis confiando su
embriaguez a la nada: trazados virtuales que se cruzan y
entrelazan y que son relaciones aprehensibles tan sélo con un
esfuerzo adicional inteligente. Los iniciados estan capacitados
para un disfrute inmediato, porque ante la presencia de un
objeto de su gusto intuyen la intangible mano de la relacion
proporcionada. No sorprenderia que alguien ( en un momento
de ofuscacidén) tratara de enmaranar lo sustantivo (lo
sustancioso) de la arquitectura de Gaudi con ese tipo de
garabatos esencialistas que nos hablan de cual es la ultima
razén de los estados de fruicién ante la arquitectura.

Una inmensa capacidad de paciencia dilatada en el tiempo,
;,como si no admitir la existencia de su obra? Un estado de
enajenacién persistente y licido. Un extrano tipo de autocontrol,
boicoteado y sostenido al mismo tiempo. Ante tan dificil
equilibrio, ;como pensar en Gaudi desasistido de la religion?
Todo ese caudal de fuerza no es sélo voluntad , es también
espiritualidad bruta, tenaz en su busqueda de contacto con la
materia. Se asiste, recorriendo la arquitectura que queda de
Gaudi, a la rememoracién de un espectaculo: el de un hombre
que no renuncia a salvarse integramente.

Viendo su obra sin la distancia que impone lo exético, notamos
la extrafia condicién de tales objetos inertes, su invisible palpitar.
Estamos ante la presencia de drganos, imagenes, animales,
alusiones, exaltaciones, vegetales... todo ello sostenido por un
orden dificilmente perceptible.

En la primera visita de estudiantes y profesores a las obras de
Gaudi se hace patente la dificultad de trato con su arquitectura.
Ensefar es conceptualizar en voz alta pero, ;qué se puede decir
con claridad, de la, estructura sustentante en Gaudi? ;Es
porticada, avobedada, de pilotis...? Acostumbrados a clasificar,
notamos que la obra entera se nos resiste pues no admite ser
pensada por fragmentos. Por mucha voluntad cientifica que se



156

ponga, no permite ser descuartizada a la manera que en un
laboratorio se actuaria con un organismo vivo. Porque |a idea de
estructura en Gaudi aparece siempre mistificada. Es dificil
razonar sobre ella por la sencilla razén de que existe un
esfuerzo consciente o inconsciente para evitar un tipo de
relacién racional con su arquitectura. De ahi la dificultad de una
aproximacién a la obra de Gaudi, la, por suerte, escasa literatura
interesante sobre el tema.

Pongamos un ejemplo: una obra de Le Corbusier puede
aprenderse de memoria, puede recordarse con un esfuerzo y ser
dibujada. Para llevar a cabo ese ejercicio, bastara que,
esforzadamente, inicie un proceso de clasificacién implicito en la
obra misma. Estructura, fachadas, distribucién... bastara
organizar en la memoria esos datos y proceder a completarios
en ese marco de referencia. El mismo proceso seria factible
realizarlo incluso con una catedral gética. No es posible llevario
a cabo con Gaudi. Ante la imposibilidad de articular algtiin campo
de referencia, el critico se sentird desasistido y, a lo sumo,
llevara a cabo abstracciones que explicaran obviedades: datos
ornamentales, referencias estilisticas, etc.

A partir de un momento determinado, estudiantes y profesores
centramos nuestra atencién en lo que sera nuestro trabajo: en
definitiva un dibujo, si se quiere una representracion, una
imagen. Explicado tan escuetamente, la frase anterior encierra
todo aquello que es posible aprender en una tarea de ese tipo;
se aprende dentro de los limites del dibujar, del representar
arquitectura.

‘Cualquier visitante en un recorrido visual de Gaudi puede pasar
de lo particular a lo general, ensimismarse en la contemplacion o
bien relajarse distrayendo la mirada en lo distante. Cuando, sin
embargo, mira con una finalidad concreta, su vision debe
estructurarse necesariamente, pues ha de revelar, poco a poco,
los datos que seran transferidos a la representacion. Se trata,
por lo tanto, de un ver restrictivo y estructurado, condicionado por
una primera imposicion del dibujo: la composicién. La
representacién no puede evitar este primer y determinate
condicionamiento: el motivo ha de situarse en el ambito de un
papel de medidas concretas. Los ensayos con la técnica, la toma
de datos, etc. se someten a esa opcidn inicial: establecer los
criterios compositivos que ofrezcan una visién estructurada del
motivo. El trabajo visual sera necesariamente selectivo, ante la
obviedad de no poder dar cabida en la representacién al todo.
Prescindimos en principio de la ilusién de espacio; las laminas
representan alzados y, por tanto, visiones no perspectivas. Tan
s6lo las sombras sugieren la tridimensionalidad del objeto,
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describen sucintamente su forma e insintan un mas alla en el
plano o la extensién de la superficie visible a tres dimensiones.
En realidad, obviando la idea de espacio, eliminado el fondo y
no aludiendo a ambiente alguno se remite unica y
exclusivamente al objeto. El paso siguiente sera establecer
cuéles van a ser los puntos de ruptura, ante la imposibilidad de
que el objeto sea explicado en su totalidad. Si pensamos, por
ejemplo, en el tema de la imagen escogida para la cubierta del
catalogo ( la columnata del Parc Glell) la opcion de como el
motivo aparece fue decidida in situ. El motivo se aisla,
rompiendo definitivamente los puntos de conexién mas débiles.
Por el extremo norte, la escalinata queda extrangulada por la
escalinata de acceso a la plataforma; y por el extremo sur, la
existencia de un ambito vacio que conecta con la escalera de
entrada permite su desvinculacién definitiva. En otras ocasiones
la solucién no es tan sencilla y la representacion se resiente de
los cortes drasticos (por ejemplo, en la cripta de la colonia Glell).

Estamos, pues, ante objetos analizados en sus pormenores
visuales, sin ligdmenes especiales, referidos a ellos mismos. En
lo que respecta al espacio, todo son inevitables alusiones:
sombras, proyecciones, disolucién del color; el corte en la base
de las columnas sugiere un plano horizontal de apoyo, pero se
trata de un espacio sin ninguna cualidad especifica,
consecuencia, tal vez, de nuestra autosugestion.

Para ser mas gréficos, diriamos que, de lo que se trata, es de un
reconocimiento explicito de los valores superficiales de la
arquitectura de Gaudi.

Si la finalidades han sido expuestas, los procedimientos, sin
embargo, se extienden durante todo el curso, porque la
consecucion de esa Ultima imagen exige aproximaciones
paulatinas. Se trata, simultdneamente, de adiestrar la vista y el
gesto, mediatizados por la técnica artistica que se utiliza;
ponerlos de acuerdo de modo que, con la intervencion
sincronizada de ambos, nos acerquemos, casi magicamente, a
lo que en su dia fue realmente visto y palpado.

Dado que los ensayos no pueden ser nunca globales (que
abarquen de una sola vez la diversidad de temas del edificio), la
intuicion del resultado final se consigue adiestrando en la
capacidad de imitacién de cada uno de los materiales que
aparecen en la obra. Los materiales naturales ofrecen las
mayores dificultades a la imitacidn, al carecer de una estructura
precisa y ser tan inestables en su expresién superficial. La
correccion final de la pruebas dependera de la abundancia de
los ensayos y de la habilidad de cada cual para detectar



158

aquellos fenémenos cromaticos o de forma que establezcan la
menor idea de orden. Sin embargo, mientra en las
protocolumnas que sustentan la cripta de la colonia Guell el
material se muestra con la apariencia de no haber alterado su
estado natural (fragmentos desprendidos de un acantilado), en
la casa Mila a la piedra se le impone una forma y textura que
oculta sus verdaderas propiedades cromaticas y epiteliales.

El proceso descrito va ligado, necesariamente, al empleo del
color. Una vez superado el primer estado de temor, cuando los
estudiantes untan timidamente el pincel y extienden el pigmento
sobre el papel, se descubre el caracter aleatorio de las
representaciones, advirtiendo que el valor no reside tanto en la
imitacion precisa del color de la muestra, sino en su valor relativo
a los demas colores que simultaneamente aparezcan en el
dibujo. Un trabajo realizado puede valorarse parcialmente por la
capacidad de ajuste del color.

Una reflexion final sobre el papel homogeneizador de las
sombras. Habiamos observado que las sombras aludian a la
profundidad de los objeto; es decir creaban la ilusién de
tridimensionalidad, como convencién aceptada en la
representacién de arquitectura. Cumplen, sin embargo, otro
papel adicional no menos importante: son un fuerte vinculo de
relaciéon entre las partes, de manera que un tema
insuficientemente tratado , débil en el uso del color (aunque bien
dibujado, o lo que es lo mismo, sin errores en la transcripcién),
puede recuperar entereza visual con la intervencién controlada
de las sombras. Redefinen éstas las formas, acusando su
sencillez o complejidad y si el color es el adecuado iluminan la
representacion. El color general de las sombras conviene que
sea homogéneo y frio, y sélo una especial agudeza ante el
fendmeno permite alterarlo en localizaciones precisas: el color
frio de las sombras acusa entonces la reflexion de la luz y puede
impregnarse de tonos calidos.

El color de las sombras no se extiende sobre el motivo
eliminando las cualidades crométicas del color local al que se
superpone. Ha de extenderse agilmente, de una séla vez, y, por
la transparencia, dejar entrevisto el motivo.

Una reflexién dltima que tiene que ver con la eleccién, como
tema de curso, de la arquitectura de Gaudi. Hemos aludido en
principio a una cuestion, aunque no explicitamente: el caracter
antimoderno e inaudito de la arquitectura de Gaudi. Consiste esa
actitud en forzar el sentirse desasistido de la razén y en ser
receptivo tan sélo a una fuerza espiritual que no elude
impregnarse de materia (lo que significa admitir vivir en
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promiscuidad con el pecado). Tal tipo de espiritualidad resulta,
como minimo, paraddgico desde los inicios de este siglo. Las
mas extremas intransigencias espirituales modernas han sido
abstractas. Si pensamos en Mondrian o Malevitch, aparecen
inmediatamente compungidos ante la minima presencia de
materia. -

M4s reveladora resulta una confrontacién de lo gestual entre
Gaudi y Van de Velde. Predominando en ambos el gesto, la
significacién de los rastros que pueden encontrarse en sus obras
es radicalmente distinta. En Van de Velde u Horta, o en cualquier
otro arquitecto fin de siglo, lo gestual implica una radical
distancia de la construccion. Son los primeros afectados por la
nueva permeabilidad entre las artes, cuando a inmediatez de lo
pictérico se filtra en la arquitectura. La apologia del gesto en Van
de Velde tiene sus limites concretos, porque el territorio de la
gesticulaciéon es la mesa del estudio del arquitecto, y su
instrumento la mano que es capaz de describirlo con agilidad.

"Son pocos -dice Van de Velde- los que consideran y sienten el
dibujo/diseiio como la manifestacion espontdnea de un gesto,
provocado por los acentos y vibraciones de la linea que colma
enteramente nuestro ser, como una bandera o una vela se
agitan en el viento, como el sonido de la voz o de un instrumento
musical se difunde por el aire."

El gesto asi entendido debe materializarse imponiéndose a la
materia en un forcejeo al que no son ajenos los medios
tecnoldgicos de reproducciéon de la arquitectura, pero del que
estara ausente el arquitecto.

Por el contrario, los gestos de Gaudi no se desvanecen en la
interioridad de ningin ambito cerrado, Sus manos buscan
permanentemente un encuentro real con los materiales.



