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A Hermanita y Son...
Forque me despertaron a la pasion por saber.



Expreso aquf mi agradecimiento al Mugeo de San Carlos
por el apoyo brindado facilivando mi andlisis dela obra «Adén
y Eva» que pertenece al acervo del museo.

Eh lo que se refiere a la investigecion respecto a la
correspondencia real de la variedad de fauna y flora
representada en «Adan y Eva» |a ayuda me fue proporcionada,
en parte, por un grupo de investigadores del posgrado de la
carrera de Biologla, de |a Facultad de Ciencias. A todas ellas
y éllos que prefirieron ser menclonados como grupo, también
mi agradecimiento.

Y como el pago final de la licenciatura, concluir la tesis,
ho es sdlo llegar al final de una etapa de aprovechamiento
académico y una demostracién teorica. En el plano de lo
personal significa una madurez real, y esa ampliacion de 1a
conclencia siempre es posible edlo gracias a muchas mas que
uha persona, a una conclencia colectiva, gracias a la fuerza
del pensamiento de muchas pereonas me habita el dnimo de
saberme mas autoconclente que antes de ahora, gracias,
entonces, a la Universidad Nacional Auténoma de México, a
los profesores y a toda buena voluntad con quien conversé
de mi tesis,



«..Las cosas ho son para ser dichas o
entendidas en su totalidad, como quisieran
hacérnoslo creer..Y més inexpresables que hada son
las obras de arte, esas entidades secretas en las
que la vida no termina y que superan la nuestra,
que pasa.»

Rilke

«...Cuanto mas dirigimos huestra mirada en el
pasado, menos obras ficticias, engatosas,
descubrimos en él. Han desaparecido
misteriosamente, Solo subsisten las creaciones
auténticas del arte, las que poseen un alma
(contenido) en su cuerpo (forma)».

Kandinsky
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ﬂESENTA CION

(,F’or que la pintura? éFor qué Cranach? éFor qué un cuadro? La respuesta
“en s” esté enla tesis completa. Esa es mi rcspuesta mi tesis, mis hipotesis

y mi apuesta tedrica. Sih embargo, la Introduccion debe servir para volver
comprensibles estas preguntas y su respuesta, es decir, para volverlas
accesibles a la academia de Ciencias de |a Comunicacion, que es a donde va
dirigido el escrito,

Resulta que los tiempos estan cambiando en forma vertiginosa, y de
forma todavia mas sorprendentemente rapida la cultura entera del planeta,
Como diria el profético McLuhan: cambia la perspectiva, cambia nuestra forma
de percibir el espacio... Pasamos de un espacio “tridimensional y sélido”, como
el de la reprcaentacién desarrollada por la pintura del Renacimiento, a un
huevo espacio * tcmporal y etéreo”, como el de la electronica contemporanca.
Y asi comenzamos a vivir, en serio, la muerte del libro, el fin de la civilizacién
fonético-alfabética. Un cambio prod|g|oso del que, épor qué?, nuestra
institucidn académica apenas si comienza a darse cuenta. Fero la cosa es
que ya cada vez hos comuhicamos as y as a través de peficulas y pantallas,




donde lo dominante es lo icdnico y puramente visual, la cinematica, la
metamorfosis,

Asl resulta que la pmtura 6e ha convemdo, en cosa de un siglo, en un
modelo de comunicacion “arcaico”. Algo que més parece prehmtomco que
contetmporaneo, y por eso adquiere un valor decisivo en la comprension del
cambio histdrico que estarmos viviendo, Un sitio ideal para medir los nuevos
efectos y defectos de la comunicacion electronica. Estudiar la pintura deja
de ser una cuestion meramente estético o semiotica, para devenir uno de los
fundamentos de la nueva ciencla general de las comunicaciones, pues nos
deja comprender el sentido del juego de la mirada, el valor de los ojos en la
transformacion actual de la especie humana,

De ahlla necesidad de tomar p06I0|0H66 tebricas para encarar el cambio.
La necesidad de situar la reflexién en condiciones de “ver” lo que of est
pasando.

Entonces, la pintura aparece como el “umbral”, el sitio por donde cruzan
las fuerzas del cambio; porque vamos pasando de un mundo aclstico y verbal
a otro completamente nuevo y diferente: visual y gestual. Forque apenas
comenzamos a darnos cuenta de que 1o sabemos pensar con los ojos, e
decir, pensar |a mirada y lo que a través de ella se nos comunica, sin recurrir
alas palabras; de que nuestro pensamiento esté hecho casl sdlo con palabras,
Y que por eso mistro ha predominado una fuerte servidumbre voluntaria al
discurso del amo en todos los sujetos sociales.

Y de tal manera la pintura aparece cotmo una opclon para comprender
mejor lo que significa comunicarse con los ojos. Porque la pintura es eso,
comunicacion visual, Quizé una forma de comunicacion anterior a la verbal, y
que ahora tenetmos completamente perdida en los pliegues del inconsciente,
Una forma de comunicacion que debemos “recordar” y “nombrar” para volverla
efectivamente nuestra. Es decit, para entender el cambio, tenemoa que hablar
de lo visual en y para i, y la pintura es un lugar mas “seguro” que los medios
audiovisuales modernos, Mas seguro, porque ya esta quedando en el pasado,
lejos de nuestra vida cotidiana, y por tanto en una distancia donde resulta
posible pensar el presente. La pintura nos aleja para poder contemplar bien la
amplitud del proceso de transformacionde |a civilizacion. Abre una posibllidad
para cotmparar y ponderar las diferenciae.

Entonces La Pintura, sin duda, es la del Renacimiento, que es el punto
donde se fijan nuestras nociones de clasicidad, armonia, perfeccion, ete. Y
dentro dei Renacimiento juegan un papel muy especial los pintores alemanes,
cotmo Durero y Cranach. Pues ellos son los que entran en contacto con la
reforma protestante y hacen ingresar en el campo de la cultura las nuevas
propuestasy puntos devista, las nuevas interpretaciones, Sobre los italianos
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pesaba en forma opresiva Roma, la capital del papado.

Pero |a razén decisiva para elegir a Lucas Cranach y su cuadro “Adan y
Eva” como tema para esta tesis profesional, se encuentra esencialmente en
el hecho de que este cuadro lo tenemos en México. Hasta se puede decir que
éste es uno de los mas Importantes cuadros renacentistas que se pueden
encontrar en nuestro pafs,

Me resulté impoalble viajar a Europa para estudlar en forma amplia y
detallada todo el fendmeno de la pintura renacentista, Todavia la institucion
académica no ha sabido comprender las razones modernas y comunicativas
porque resulta decisivo estudiar estas cuestiones; a pesar de los cambios, a
pesar de la semibticay la hermenéutica y todo lo demas, la universidad sigue
pensando que hablar de pintura es cosa de élites y no oé qué més rencores.
Todavia no acaban de entender que las cosas han cambiado, y no es fail
hacer pensar diferente a los dinosaurios. FPor eso, todo ha tenido que quedar
eh un cuadro y Lucas Cranach, que era lo (nico que tenfa a la mano para mi
investigacion.

Cotrio sefialo en el texto de la tesls, este cuadro €s una de las “joyas” del
Museo de San Carlos. Sin embargo, hasta la fecha no existe ni un sélo estudio
sobre él, ni por parte de los estudiosos del arte y la estética, ni de los
historiadores y socidlogos, De ahl que me pareciera conveniente hacer un
“reportaje” sobre él. Para hacer notar todo lo que la pintura da para hablar
en ciencia de las comutiicaciones, todo lo que una imagen visual nos comutica.

Entonces, la tesio en sf consiste en dejar “hablar” al cuadro, Hacer que
emerja en mi escritura su aporte comunicativo, el infinito de mensajes que
contiene una imagen visual, Foner en relacion critica la pintura figural y el
discureo verbal, para establecer puentes, puntos de encuentro, donde sea
posible analizar identidades y diferencias, con el fin de crear mejores
condiciones para comprender el cambio de perspectiva en que actualmente
s¢ halla inmersa la humanidad entera.

Para dejar hablar al cuadro he seguido el método de anélisis hermenéutico
propuesto por Matia Adela Herndndez Reyes y Salvador Mendiola en su Manual
de apreciacion cinematogréfica. Ellos indican que “su” método ho es nuevo hi
original, proviene, entre otros, de Dante Alighieri, f’ero de todas formas resulta
hovedoso, porque en realidad es poco utilizado. Consiste en estudiar los objetos
de comunicacién desde tres puntos de vista: mimesis o materia de la
comunicacidh, diégesis o idea de la comunicacion y hermeneusis o sentido de
la comunicacion. De esa manera se desconstruye el objeto y se reconocen los
dispositivos de comunicacidn que pone en juego, se vuelven “visibles” los
Mecanistmos profundos del trabajo comunicante. Cosa que resulta de gran
valor para considerar las novedades de la visualidad creada ahora por los




‘medios electronicos.

La forma concreta en que soh presentados los resultados de mi
investigacién es la sigulente:

—El primer capftulo presenta la vida y el mundo histérico de Lucas
Cranach. Corresponde al analisis del contexto o hermeneusis general del cuadro.
Asl el trabajo tiene la forma de un “reportaje profundo”,

—El segundo capftulo sitiia a Cranach dentro de las corrientes pictéricas
de su época, es decir, analiza las influencias y relaciones que su obra tiene
con lo que conocemos como “Renacimiento aleman”. Con ello se presenta la
“perspectiva” inventada por esos artistas.

—El tercer capftulo corresponde al andlisis en of del cuadro. Allf aplico
directamente el método hermenéutico, analizando lo manifiesto en el cuadro,
la materia, la composicién y lo alegérico del fcono en sf,

—Y en el ditimo capftulo presento mis reflexiones sobre “pintura y
cotmunicacion”, esto es: el resultado tedrico de mi andlisis del cuadro desde
la ciencia general de las comunicaciones. Que este tema, “pintura y
cotmunicacion”, sea |a parte final del trabajo y ho su princio quiere decir que
es uh “resultado”, una “conclusion”, y no un proyecto o plan de trabajo. Es lo
definitivo de mi anélisis.

Logico, todo queda en un nivel de iniciacién al problema del arte y la
comunicacion. Después de todo, ésta es una tesis de licenciatura y, re .ito, la
institucién no quiso apoyartne para intentar reflexiones mas complejas. De
todas formas, considero que mis aportes tienen todala seriedad y profundidad
requeridas, y cuando menos logran sefalar |a direccion en que puede avanzar
la reflexion, especialmente |a originada dentro del dmbito delas ciencia delas
comunicaciones.
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1.1. El pintor

En la region de Sajonia, cast en la frontera con Franconia, al Este de lo que
actualmente es Alemania, se etcuentra el pueblo de Kronach. Alli hacié, en el
aflo de 1472, Lucas Cranach (el vigjo).

Quienes se dedican al arte suelen decidir cdmo les gusta que se les llame,
y este pintor no fue una excepcion; algunos investigadores citan los apellidos:
Sunder, Sonder y Muller como los posiblemente verdaderos, También se tiene
hoticla de que ¢l padre de Cranach firmaba como “Mahler”. Sin embargo, el
maestro “Celerrimus” —adjetivo que le adjudicaron sus contemporaneos y
amigos por la rapidez o celeridad con que producla sus obras— ha pasado a
la historia con el nombre que él mismo adoptéd para firmar su obra, “Lucas
Cranach”, hombre en que, como es de notarse, hace referencia a su lugar de
origen.

Supadre, Hans Mahler, se dedicaba a la pinturay la escultura; su trabajo
era generalmente el de decorar interiores, casi exclusivamente iglesias, sus
creaciones ho fueron muy notables. Pero fue él quien inicié a su hijo en el arte
pictorico. Pues Cranach sdlo asistid a la escuela latina del pueblo para su
inetruccion baeica, y mis tarde se incorpord al estudio y el trabajo en el
taller de su padre. Asf permanece hasta 1498,

Hay quienes estiman que antes de 1495 realizd varias visitas a Nuremberg,
capital de Franconia e importante centro de estudio y produccién artfstica.
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Ademas, recorre los poblados de Bamberg, Regensburg, FPassau y Linz, de
manera que recorre el Danubio, Estos viajes, ademas de significarle trabajo,
le proporcionaron la ocasion de aprender. Entre 1495 y 1496 se encargd de
hacer trabagoa para su hatal Kronach, Coburg y Gotha.

Su época de esplendor como genio pintor y grabador esta situada por
los investigadores Friedldnder y Rosenburg' en el periodo que va de 1500 a
1505; para entonces sus viajes lo hablan llevado hasta la ciudad de Viena,
Lugar donde vive por un tiempo y establece relaciones con importantes
académicos universitarios, como el historiador Jahnes Cuspinian, nativo de
Franconia; y el abogado Reuss, de quien Cranach plntaré un retrato, y que
fuera por entonces rector de la Universidad de Viena.

Ademas de pintar, Cranach tabajaba coto grabador para el lmpresor
mas renombrado de aquella ciudad. Entre sus mée celebradas obras plctorlcaa
de este perlodo se encuentran: “La crucifixién” y un “San Jerdnimo penitente”,
ambos de 1502; “Cristo en la cruz” de 1503, que actualmente e encuentra et
la Pinacoteca de Munich; y el “Descanso en |a hulda a Egipto” de 1504, que se
encuentra en el museo Berlin-Dahlem. Pinturas en las que su voluntad de
estilo se manifiesta en un desborde creativo.

El éxito del maestro en los circulos intelectuales de Viena le auguraba un
brillante porvenir. Pero es entonces cuando llega el gran acontecimiento que
definirfa y encausarfa el resto de su vida; en 1504 es llamado por el Principe
Elector de Sajonia, Federico el Sabio, para ser pintor de la corte. Ofrecimiento
que acepta, presentindose en Wlttenberg durante la primavera de 1505.

Antes de continuar la narracién de la vida del maestro de Kronach,
conviene explicar uh poco cdmo era el panorama artlstico anterior a 1505 en
la corte de Sajonia.

Antes de Cranach, Federico el Sabio tuvo en su corte como pintores a
Kunz, Ludwing y Jacopo de Barbari; al escultor Konrad Meit y el fundidor de
bronce Vischer. Alberto Durero pinté en 1496 al Joven principe, y existe otro
retrato hecho por el mismo pintor en 1624; ademas, Durero realizé para el
principe otros trabaJos tales como: “Lae slete penas de Maria” (Munich y
Dresden); el triptico del “Altar de Dresden”, “La adoracion de los Magos” y “El
martirio de los diez mil” (Viena). Pero desafortunadamente muchos otros
trabajos que Durero hizo para la entonces naciente ciudad de Wittenberg se
han perdido. Esto da testimonio de que el principado de Sajonia mostraba un
etorme interés por las cuestiones artisticas; claro que no prec;eamente por
lo sublime de tal actividad, sito porque el arte era un medio dptimo, alunza por
pacnﬁco para demostrar |a riqueza, el poderno yla cultura ante los ojos de los

! Friedlander y Rosenberg, The Painting of Lucas Cranach. Welfleet Press, Hong Kong, 1976.
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otros principes y del imperio en eu totalidad.

Esta “tactica” no era exclusiva de Sajonia, cada principe hacia lo propio,
Pero en el caso de Federico el Sablo, a él no le bastaba contar con creaclones
de maestros célebres y vanguardistas, Requeria un cronista visual de la vida
cortesana alemana. Buscaba, por tanto, un espiritu alemén orgulloso de serlo
y leal ala corona; y que al mistmo tiempo tuviera enorme talento pictérico, y
que cumpliera sin muchas objeclones los deseos del principe. Ante esta
perspectiva, el hombre ideal parecia ser Lucas Cranach.

Ya instalado en Wittenberg se dedica a sus mllitiples obligaciones. Poco a
poco va formando su taller, algo que le era sumamente necesario para cumplir
con los retratos encargados por el Elector, su familia y amigos. Ademée se le
pedian cuadros con motivos religiosos y mitoldgicos, como el “Altar de Santa
Catalina”, que fue pintado para la catedral de aquella ciudad. De 1506 a
1509 realiza un gran nlimero de xilografias, en ellas representa escenas de la
vida de Jesucristo, santorales, martirios y tentaciones.

Muy importante fue la serie de grabados “La Fasion” (1509), que fue un
hotmenaje a la “Gran Fasidn” del tnaestro Durero. También elaboré 119 grabados
ilustrando el inventario de las reliquias de la iglesia de Wittenberg (joyas y
vasos de oro y plata); y la serie de “Los martirios de los apostoles”.

Las labores del maestro “celerrimus” eran excesivas, pues ademas estaba
a cargo de los festejos y torneos dela corte; era él quien debla diseflar vestidos,
escudos, muebles, adornos de yelmos, armamentos de gala, ete.

La obra de este perfodo es criticada, precisamente, por el estllo cada vez
mis aparatoso y decorativo que la caracteriza, pues abundan en sus
representaciones los motivos cortesanos, Como en el grabado “La
resurreccion”, de la serle de “La Paslon”, Donde cinco guardias que custodian
la tumba de Cristo ostentan armaduras con disefos complicados y aparecen
en las posiciones incémodas a que los arroja el asombro que les produce el
ver la figura de Cristo erguirse ante sus ojos, semidesnuda y lacerada;
composicion que coronan los escudos de armas sajones en ¢l angulo superior
izquierdo del grabado.

Hasta 1509, Cranach trabaja en la corte al lado de un viejo pintor de
quien ho se conoce el nombre, Alin asl, siendo el segundo en importancia
jerarquica, empezé a disfrutar de un extraordinario renombre. Asf tenemos
que su salario, de unos 100 gullders (monedas de oro), era el doble que el de
sus predecesores. En junlo 6 de 1608 el principe honra al pintor otorgéndole
un escudo de armas. La referencia herdldica para Cranach fue un dragdn co
alas de murciélago, insignia cot la que inmediatamente comenzé a firmar la
mayor parte de los trabajos de su taller.

Asl que Cranach puso més que su talento artistico a disposicion de la




corte, con lo que gané privilegios, empezando con un viaje a los Palses Bajoa
en 1506-1509, que si bien pudo haber tenido como motivo inicial una misién
diplomatica, también fue para él un viaje de sorprendentes descubrimientos y
delicioso aprendizaje. Fue entonces que por intermedio de los flamencos y
holandeses, como Quentin Masays y Jan Gossaert, se encuentra con las
propuestas del Renacimiento itallano, Tamblén por entonces sucedié que
estando en la ciudad de Malinas, residencia del Emperador Maximiliano |,
pinta un retrato del futuro Emperador Carlos V, quien por aquellos aflos
contaba con sblo ocho aflos de edad.

lnapirado en los modelos itallanos pinta en 1509 “Venus y Cupido”, del
que previamente habla hecho un grabado. En este cuadro de un fondo oscuro
-de uh café tan tostado que casi iguala al negro- emergen ambas figuras en
tonos que van del amarillo al dorado. Se presenta una Venus deshuda, de
frente, cubriéndose el sexo con un velo transparente y gesto sumamente
sensual, en tanto que Cupido, encarnado en una regordeta figura Infantil,
aparece por detras deella prepardndose a tensar ¢l arcoy laflecha, y mirando
interpelativamente al observador del cuadro; mientras en lo alto un cartel
dice: “Contra Cupido lascivo lucha con toda tu alma, a fin de que, ciega, no
caigas en las redes de Venus”. Esta obra la habré de repctlr ihhumerables
veces a lo largo de su vida. El motivo primordial de |a primera version, segiin
todo parece indicar, era perfeccionar su construccién picto’rica del desnudo
femenino, tema que igualmente trabajara incansable en sus representaciones
de Eva,

Sus trabajos para la corte no disminuian, Pinté frescos paralos castillos
de Wittenberg, Coburg, Weimar, Lichtenberg, Wolfersdorf, Torgauy Lochau. En
1513, con uh equipo de ayudantes se encarga de decorar el castillo de Torgau,
como parte de los preparativos para la boda del duque Juan de Sajonia,
pintando muros y cuadros; y cuatro atos més tarde el trineo nupcial para la
corte fue decorado en ¢l taller de Cranach. En 1521 pinta la caja del drgano de
la capilla de Weimar. En 1525 realiza modelos en madera y dibujos para ser
pintados en latumba de Federico ¢l Sabio; mismo atlo en que se le encomienda
la decoracién interior de la casa del Ayuntamiento de Wittenberg, lugar donde
pinté composiciones en los techos, paredes, puertas y ventanas.

Lo que se le admiraba especialmente eran las representaciones de
animales. Entre los que abundaban patos, perdices, pavorreales, palomas,
faisanes, liebres, perros, venados, leones, caballos, entre otros, Se conserva
en el museo de Historla del Arte de Viena un cuadro de 1529, “La caza del
ciervo del Elector Federico el Sabio”, en el que las figuras estan representando
la imagen de una caceria que habla organizado el Elector en hohor del
emperador Maximiliano . En el cuadro el artista pinté innumerables ciervos,




venados, caballos, perros de caza, y hombres, dos de ellos montando a caballo,
otros en una balsa atravesando el lago, y algunos mas a orillas del lago entre
el escenario boscoso. Todos ellos en frenético movimiento tras las presas. Se
dice que Crahach fue uno de los prlmeroa artistas en dedicarse a la
reproduccién visual de las escenas cinegéticas.

Ala muerte de su protector Federico el Sabio, queda al servicio del Elector
Juan el Constante. Fue en el perfodo de este reinado, que sdlo durd siete
afos, cuando Cranach tuvo menos trabajo como pintor en la corte; pero en
cambio se incrementaron sus obligaciones como servidor plblico, de las que
hablaremos mas adelante.

Durante casi toda su vida estuvo al servicio de la casa de los principes
de Sajonia. El tercer principe que ocupd sus servicios fue Juan Federico, quien
en una ocasidn le pidié producir 16 retratos de sus ancestros, y en 1533
sesenta pares de pequelos paneles con los retratos de los difuntos electores
Federico el Sabio y Juan el Constante. Lo que usualmente se hacia con los
retratos de los soberanos, era enviarlos a los otros principes y reyes para
hacer |as presentaciones de los miembros de una corte.

En 1512 Lucas Cranach contrae nupcias con Bérbara Brengbier, hija del
burgomaestre (alcalde) de Halle. De su matrimonio nacen cuatro hijos: Hane
(é-Bolonia 15637), Lucas (Wittenberg 1515-Bolonia 1586), Barbara y Ana, de
quienes no se saben fechas de nacimiento ni muerte. Sus dos hijos varones le
fueron de gran ayuda en el ya afamado taller. Ambos se acataron a los
lineamientos del estilo del padre aun en sus obras individuales. A Hans s¢ le
cohsideraba como el disclpulo mas avanzado; as{ que cuando Cranach el viejo
se encontraba muy ocupado, Hans se encargaba de |a direccion del taller.

Para los muchos trabajos que se les pedian; el maestro ee ocupaba de
hacer unh dibujo como modelo para que los miembros de su taller hicieran el
cuadro; en otras ocasiones él iniciaba la pintura y otros la terminaban, o
viceversa. Una vez muerto Hans Cranach, la direccion del taller la continué
Lucas Cranach (el joven); sin embargo, no hubo cambios en el estilo de las
obras producidas, ni slquiera después de la muerte de su padre. El maestro
“celerrimus” tuvo muchos otros discipulos, fuera de los familiares, entre ellos
Heinrich Vogthert (el vigjo), de 1516 se le conoce un cuadro que hizo por encargo
del cardenal Albrecht de Brandeburgo, “El martirio de San Erasmo”, su
composicion se identifica como una mezcla de Griinewald y Cranach. Otros
pintores que aprendieron del maestro de Kronach fueron: Franz Tymmermann,
Hans Brosamer, los tres hemanos Krodel, Swiss Gottfried Leigl, Georg Bohm,
Johann Kreuter... Ademas de los aprendicca habla un gran nimero de
imitadores de Cranach, lo que los atrala era posiblemente el éxito que sus
obras tenian en el mercado.




1.2. AScenso economico iy
Servicios publicos

En 1510 obtuvo su primer hombramiento en Wittenberg como inspector de
Impuestos; para 1513 tenla pagados derechos sobre propiedades y bienes
raices, en la misma ciudad; ademéas era ya duefo de una destileria y en la
region de Turingia, en el poblado de Gotha, contaba con una casa propla.

Cotmo se ve, el éxito econdmico y el prestigio social iban incrementandose. De -

tal suerte que en 1519, Cranach, el respetable cortesano, afamado artista y
rico burgués, fue hombrado, por primera vez tesorero de Wittenberg. Unos
aflos ms tarde el principe le otorga una consesion de boticario, asl que instala
una magnifica farmacia en el mercado de la ciudad, en donde ademés de
vender medicinas y drogas, por privilegio real tenla mercancias finas como
especias y vino dulce. Ya en 1623 tiene su propia imprenta y una libreria; en
ese mistmo afio llega a ser consejal de Wittenberg, cargo que vuelve a tener en
1525-1520, 1528-1529, y 1531-1632.

El cobro deimpuestos, para 1528, demuestra que de todos los habitantes
de Wittenberg, un poblado de apenas 400 casas, Cranch posela 4 y varias
propiedades en bienes ralces. Todo esto junto, representaba unvalor de 4066
guilders, lo que hacla de Cranch el méas rico ciudadano. Después tuvo una
oficina como consejal de 1534 a 1535, y finalmente fue electo alcalde en 1637,
uh hohor que retuvo alternativamente con un colega hasta 1544. En los afios
que estuvo fuera de la oficina, le fue confiada la administracién financiera de
la ciudad.




1.3. La iglesia calolica

Cotmo ya se ha mencionado, Cranch pintd muchos cuadros con motivos
religiosos, pero es importante mencionar que estuvo al servicio de los
poderosos de la institucién catdlica. Era el caso del cardenal Albrecht Von
Hohenzollern, de Brandeburgo, quien era arzobispo de Meinz y Magdebtirgo,
para él trabajé de 1520 a 1627, Antes, sus pintores fueron Matias Griinewald
y Simon Franck, este (ltimo pupilo de Cranach. Una pasién del cardenal era
que se le hicleran retratos, y al parecer ninglin otro maestro lo pinté tantas
veces como lo hizo Cranach. Una muestra es “El cardenal Albrecht de
Brandeburgo” (1526), ahora en el museo de El Ermitage de Leningrado, en él
e aprecia sobre un fondo oscuro la figura seria con gesto digno y ataviada
con finas ropas y pieles, a pesar de lo cual conserva la sobriedad de un servidor
de la iglesia. Otro cuadro es “El cardenal Albrecht de Brandeburgo como san
Jerdnimo en un paisaje” (1527), actualmente en el museo Berlin-Dahlemm,|a
composicion presenta al cardenal sentado ante una improvieada mesa de
trabajo, sobre la que tiene frente a él un libro, mientras que con la diestra
sostiene una plumay su mirada se distrae observando algo en la distancia; lo
rodea un boscoso paisaje y le acompafian décilmente algunos animales y un
Cristo en la cruz, en escorzo a eu izquierda; al fondo, en la distancia, una
construccidn de casas de aspecto burgués completan la representacién,
Podria pensarse que no era una relacion muy cordial la que mantenfan el
cardenal de Brandeburgoy Cranach, y de cierto modo asl era, sus relaciones
eran de tipo econdmico; el maestro podia cumplir a la perfeccion los
requerimientos de su cliente y éste le representaba una excelente fuente de
ingresos; asl que las divergencias en cuanto a los conflictos religiosos quedaban
a discusiéh en otro terreno,




14. La reforma

La necesidad de una renovacion dentro de la institucidn catdlica nace por la
creciente corrupcion que ee da al interior de la misma y que alegan los
reformistas, pues a sus ojos la jerarquia dentro de la iglesia era inflexible; los
altos cargos eran para los hijos de los nobles y los ricos burgueses, lo que ho
era garantia de su fe y educacidn teoldgica. Mientras tanto, el bajo clero era
descuidado y esto permltla que existieran muchos sacerdotes sumamente
ignorantes. Esta situacion provocaba que entre la comunidad catdlica se
aceptaran los dogmas pero al mismo tuempo se les ighorara. Es decir, se
aceptaban las ideas pero eso nacla tenla de relacion con la vida préctica.

Cranach figura como el pintor de la reforma, primero porque realizé
humerosos retratos de varios personajes importantes del movimiento
anticatdlico, asl como interpretaciones de diversos dogmas luteranos, y
segundo porque se convirtié en amigo de Martin Lutero, Es en 1520 cuando
pinta por pritera vez al lider antipapa, “Lutero vestido de monje” y “Lutero
con bonete de doctor” (1521). Durante este misto afio es bautizada Ana, una
delas hijas de Cranach, y Lutero se convierte en el padrino, de esa manera se
estrechan los lazos de amistad,

Ya en 1521 por toda Alemania se empezaba a distribuir el folleto “Pasion
cristiana y anticristiana”, ilustrado en el taller de Cranach con 30 grabados
que iban acompaﬁados de breves comentarios, accidn que ofendid
profundamente a los catdlicos; por otra parte durante ese afo Lutero es
excomulgado por el papa Ledn X, en respuesta a lo que el lider reformista
excomulga al papa, y ee inicia la distribucich en el territorio germao de
panfietos en los que se hacla burla de |a figura y autoridad del maximo




representante catdlico, se le representaba como “El papa asno” o “El papa
cerdo”; es0s dibujos eran también parte de la produccion del taller del compadre
de Lutero.

Para 1522 aparece publicada la version en alemén del Nuevo Tcstamcnto,
traducido por Lutero ¢ llustrado con grabados de Cranach, un aflo més tarde
puede ser adquirido, al igual que otros escritos luteranos, en la libreria
propiedad de Lucas Cranach.

Durante 1525, Katharina Von Bora, quien habla renunciado a su condiclién
de monja por simpatizar con |a reforma, y como la Unica rebelion posible que
tenfa al alcance una mujer que se decla protestante era renunciar a la santidad
de la inmaculacion para entregarse a la santidad matrimonial,por lo que tras
escapar del convento es depositada en casa de Cranach como la prometida
de Martin Lutero; y apenas un aflo después el pintor se convierte en padrino
de bautizo de Johannes, primogénito del reformador.

La familia de Lutero visita Wittenberg en 1527, y el maestro aprovecha
para hacer sus retratos, de estos en Viena se encuentra el cuadro “El padre
de Lutero”. Entre las obras con cardcter reformista se encuentra “Los
mandamientos cristianos”, Museo de Lutero en Wittenberg, y “El pecado
original y la redencion”, Museo del castillo de Gotha; el propdsito de la
produccibn de estas creaciones era ilustrar para el pueblo los dogmas del
movimiento.

Se pueden citar dos opiniones sobre ¢l arte de Cranach, segln los
reformadores. Philipp Melanchton, en una carta al poeta Johann Stigell, en
1544, le dice que descubre en el arte del maestro Cranach una completa
disposicién al servicio del nuevo espiritu dogmatwo protestante. Por su parte,
Lutero pareaa tener no muy buena opinidn de las creaciones de su amigo,
pues le parecia que sus figuras femeninas reflejaban demasiado lo sexual, en
lugar de ocuparse del cardcter materno intrinseco, seqlin él, de la haturaleza
de la mujer; y tampoco estaba de acuerdo con el aire de dignidad con que
pintaba a los representantes de |a iglesia catdlica.




1.5. El final

Una vida intensa y prolifica en la pintura fue la de Lucas Cranach (el viejo).
Muchas de sus obras se han perdido para sietmpre y el resto se encuentra
regado por el mundo, aunque la mayor parte de ellas quedd en tierra europea.
Su lealtad y servicios a Sajonia lo llevaron hasta compartir el cautiverio de
su soberano Juan Federico, quien pierde ante Carlos V |a batalla Muhlberg, en
el Elba en 1548, una de las tantas batallas que se libraron con el anhelo de
resolver por medio de la guerra los conflictos entre catdlicos y reformistas,
una lucha de fuerzas no fundadas en ninguna justicia real sino en el capricho
viril de instaurar la sinrazon como razén Unica; el principe de Sajonia era
protector de los protestantes; asl que en ese aflo Juan Federico es tomado
como prisiotiero y su pintor lo acompafta, son llevados a Ausburgo. Hasta
1652 el soberano es reinstalado como duque, |a nueva capital de mando fue
Weimar, y hacia alld se traslada Cranach a instalar su residencia y taller,
precisamente en la casa del canciller Georg Bruck, el suegro de su hija Barbara.
Alll continiia su labor pictérica hasta el fin de sus dfas, |a ltima obra notable
fue su autorretrato, a los 76 afios de edad. Es en Weimar, el 16 de octubre de
1553 cuando el maestro “celerrimus” abandona este mundo, dejando a los
ojos de |la humanidad su espiritu materializado en toda su abundante
produccion visual.




H aices ¢ influencias

a1



2.1 Herencia del Gotico

Mirando hacia atras en el sentido de la subjetividad del estilo del artista,
hos encontramos due cuenta con las rafces germéanicas del arte plastico en
el Gdtico, estilo que estaba animado por una voluntad de forma basada en el
estilo gaornatrlco abstracto, es decit, no buscaba la representacion organica
— segun palabras de Worringer?. El propoalto no era rapresentar fielmente
las formas en su estructura material, sino la expresidn de emociones y
pensamientos usando la materia Unicamente como el medio idéneo para
expresar lo que se buscaba reconocer de la intimidad del ser humano. Desde
entonces el arte aleman avanzé con tales caracteristicas, hasta los dias de
Durero, Holbein y Cranach; pero caminando hacia la reconeldcraclon de lo
puramente matérico, glro que se apracta en el renacimiento. “..En la esfera
del arte plastico he aquf la cumbre mis alta a la que podia Ilegar el arte
hérdico, dadas la condiciones artisticas en que se desenvolvid... Sin esta
evolucidn anterior de un ejercicio abstracto de la lthea, serfa inconcebible el
dibujo de caracter. A ella se debe el que haya podido verificarse entre la linea
de 6xpr65|on propia y existencia 85PIl‘ltua| independiente y la linea sometida
al objeto, sierva del ObJBtO una unién tan feliz que el valor expresivo de |a linea
se ha convertido en el intérprete que manifiesta la energla espiritual del objeto
representado. En este periodo, la expresion espiritual y la reproduccion de la
realidad, que antes estaban yuxtapuestas, llagan a compenetraree, dando
asi lugar al mas elevado arte de la caracterizacion espiritual que conoce la
historia..."d

2. Worringer, Wilhelm. La_esencia del gético. Ediciones Nueva Visién. Buenos Alres , 1973,
3. Ibidem, pag 58.




A Cranach se le ha llegado a considerar retrégrado y tradicionalista,
porgue ho buscaba ser en sus obras fiel a la realidad, sio que la interpretaba
y eobrecargaba de ornamentos, complicando y aumentando los posibles
sighificados. Por eso, su pihcel s¢ ocupa de dibujar su pintura aun con caracter
tan espiritual, manifiesto en eus estilizadas figuras, que se entregan a la
voluntad abstracta del gético.

For ejemplo, la ornamentacidn animal y vegetal del gético no se ajustaba
a los modelos reales, s¢ plasmaba en sus figuras como un recuerdo de algo
visto con anterioridad, esto quiere decir que no se hacfa una copia con
exactitud en detalles. En este aspecto, el arte de Cranach es afin al gético,
pues sus representaciones no hacen alarde de exactitud (esto se podra
comprobar més adelante, cuando se explique lo literal en la escenografia del
cuadro “Adan y Eva”). Ahora bien, la composicién en el arte gético tenfa la
caracteristica de ser asimétrica y no repetitiva, es decir, en lugar de hacer
repeticiones en las formas para buscar el equilibrio simétrico en la composicién,
como en el estilo clasico, se buscaba una multiplicidad en las formas. En
Cranach, al interior de sus cuadros se da una repeticio’n asimétrica, por ejemplo
en un caso sencillo, las manzanas en “Adan y Eva’, las hay a izquierda y
derecha pero no en mismo nlimero, Sin embargo, a Cranach sf se le dan las
repeticiones en los motivos de un cuadro a otro; los paisajes boscosos, los
animales y los castillos, palacios o poblados a la distancia, lienando el fondo
de los cuadros, integran un escenario constante en su obra, Todo esto hace
delas composiciones de Cranach obras llenas de expresio’n emotiva, pero sus
figuras aparecen “deformadas” y rigidas.

Cranach permanece relativarente alejado de 1as corrientes vanguardistas
de su tiempo, ya que los italianos no le interesaban de primera mano; pues el
estudio que realizaba de las obras de ¢llos era a través de estampas o
reproducciones que haclan los artistas germanos o flamencos. Aunque bien
pudo haber tratado con el pintor Jacobo de Barbari, quien viajara a Wittenberg
en 1508, Asl el maestro “Celerritus” redne en su arte la tradicin flamenca y
el realismo dramético de |a Escuela del Danubio, Es porestoque se le considera
uno de los maestros del gético tardfo,




2.2. La Escuela del Danubio

La Escuela del Danubio fue un estilo que florecié en el sur de Alemania, sus
representantes mas conocidos son Albrecht Althdorfer y Wolf Huber. Esta
escuela se ocupa principalmente de los paisajes, su realismo concuerda con
las dramaticas escenas de mArtires y de ejecuciones hacia las que la edad
media, segln parece, sentia una especial predileccion. A los representantes y
eeguldores de esta corriente les preocupaba la reconsideracion de la
haturaleza, no Gnicamente como paisaje pintoresco, es decir, que ho se limitaba
a plasmar |a extrafieza sino a pensarla como parte del cosmos y a expresarla
a travée de la artificial mirada humana; commo ejemplo, tenemos “La batalla
de Alejandro” (1529), pintada por Althdorfer (Regensburg 1480-1538), Con
8U exquisito y tormentoso espiritu trabajaba el colory |a forma con intencién
de materializar la intimidad “invisible”, que segiin su genio existe entre el
hombre y las cosas, nosotros diremos: el deseo,

La Escuela del Danubio aplicaba el color y las formas de maneras
contrastantes, mostrando un estilo subjetivo que permitia a cada pintor
expresar su personalidad, sus emociones, Estas caracteristicas van
disminuyendo y transformandose en los trabajos de Cranach, a medida que
pasa el tiempo; pues desde el momento en que se vuelve pintor de la corte
eajona su estilo se vuelve vehemente y egocéntrico, pero sometido a la
objetividad que le itmponia su posicion oficial tanto para con la corte como
para con la iglesia.



2.3. Hans Holbein

Otro favorito de Cranach fue Holbein (Augsburgo 1497-Londres 1643), quien
estudia a los flamencos y los ingleses. En su juventud trabaja en Basilea,
lugar donde se le respeta y admira commo uno de los mejores pintores; sin
embargo abandona el territorio germano cuando contaba con veintinueve afos.
Se instala en Londres, donde por recomendacion de Erasmo de Rotterdam
recibe ayuda de Tomas Moro. Poco a poco adquiere prestigio entre los ingleses,
hasta convertiree en pintor de camara en la corte de Enrique VIII. Holbein se
interesa en el estudio del retrato, particularmente en el rostro humano. For
fortuna contaba con cierta libertad para decidir sobre sus matetiales y los
Motivos de sus obras -privilegio del que ho gozaban |a mayoria de los pintores-
asl que estudia incansablementelas proporciones del rostroy sus dificultades
para eer pictdricamente reproducido. Por este camino se impresiona
descubriendo el rostro como unaméscara que encubre los secretos del espiritu,
y su propdsito fue hacer evidentes esas méscaras en cada una de sus
representaciones.




2.4 Mathias Grilncwald

Las investigaciones acerca de suhacimiento arrojan datos que fluctiian desde
1455 hasta 1463, en tanto que su muerte esta fechada en 1528; su verdadero
hombre parece ser Mathis Neithart, A este pintor e le hombra al lado de
Durero como maestro antecesor del barroco, el romanticismo y el
expresionismo alemanes. Griinewald es considerado un misticoy un enamorado
del “realistmo magico". Parece ser que lo que influencié de él a Cranach fueron
sus figuras femeninas de aspecto fragil y expresion sobrenatural. Griinewald
muestra su pasion por la pintura haclendo uso de ella como medio de
conocimiento y expresion del mundo interion, de la intimidad humana en su
rostro doloroso y mistico; pues en su pintura nos entrega imagenes cruentas,
desgarradoras de |a carne humana, flageladoras del cuerpo y exaltadoras de
la energia vital en formas convuleas,
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2.5. Alberio Dunrero

El magnffico maestro de Nuremberg (1471-15628), un espiritu melancdlico
ocupado en la permanente reflexion de la idea de la muerte y profundizando
en el conocimiento que le conclerne. Dedicd su vida a adiestrar la mano y el
ojo buscando encontrar |la manera mas correcta de expresar el pensamiento
en la materia visual. De 1500 a 1505 se dedica intensamente a estudiar las
ramas esenciales de a teorfa de las proporciones de los animales y la
perspectiva. Para entonces, Durero se habia ganado ya un nombre, pues
colabord con el Maestro del Libro de Casa y trabajé también en el taller de
Wolgemut; superd a ambos en el dominio de la técnica. Sus xilografias ya
circulaban por casi todo el territorio germano, pues ya desde 1498 habia
publicado su libro “El Apocalipsis”, del que se hizo una version en latin y otra
en aleman; esta obra se componia de 15 xilografias que ilustraban el texto
biblico. Durero fue, al mismo tiempo, el artista creador y el editor de esta
obra, cosa que no se habla visto hasta entonces, Este trabajo y el de “La
Gran Pasion”, impresionan e influencian a Cranach, pues descubrié en ellas
una fuerza nueva en la expresion de los sentimientos a través de la
representacion dureriana del cuerpo humano, Asi Cranach se convierte en un
discipulo del maestro y tedrico de Nurembery; estudia incansable las obras
de Durero, haciendo copias de ellas. Le interesé especialmente el estudio de
las proporciones y |a perepectiva,




2.6, Los conlempordneos

A la generacion de Cranach corresponden pintores florentinos, lombardos y
venecianos como: Mariotto, Albertinelli, fray Bartolomeo, Bernardino Luini,
Giorgione, Dosso Dossi y muy especialmente hay que mencionar a Miguel Angel
y Tiziano. Ruhmer®, en el estudio que hace de la obra de Cranach opina que el
hivel artfstico alcanzado por loe germanos en esa época correspondia con el
logrado por Mantegha, Bellini, Pollaiuolo y aln Signorelli; pero slempre un hivel
que correspondia al pasado italiano; pues ho lograron la madurez de un
Giorgione o un Tiziano. Esto puede confirmaree sdlo hasta clerto punto e
pensamos en Durero; quien era en gran medida un felizy brillante disclpulo de
los italianos renacentistas; para muestra, se tienen de él dibujos de paisajes,
indumentarias, animales y obras de arte que realizo desde su primer viaje a
Venecia, en 1494, aflo en que copié varios buriles de Mantegna, entre ellos “La
batalla de dioses marinos” y “La bacanal con Sileno”.

Si hay que relacionar a Cranach con los italianos, diremos que sigue la
linea de la escuela florentina, la de Botticelli, escuela que continuaba la
tradicion que ge distingue por un dibujo precigo de la figura, en cuyos bordes
deben aplicaree colores poco fuertes; mientras quela otra escuela, laveneclana,
e vanagloria de comenzar con un esbozo eobre el cual el pintor debe trabajar
la pasta coloreada, volviendo a dibujar y modelando continuamente las formae,
A esta escuela pertenecen Giorgione y Tiziano.

4, Ruhmer, E. Cranach. Phaldos Press. London, 1963, pag. 87,




2.7. Bl procedimiento piclorico

de los flamencos

Se manejan datos de que la pintura al dleo s de origen flamenco, y aunque
esto no sea estrictamente verdadero, ol existe verosimilitud en el hecho de
que fueron ellos quienes durante el siglo XV lograron avances muy exitosos en
la técnica al dleo, y tuvieron tal calidad que la manera de trabajar los
materiales seglin esta técnica ha perma hecido casl intacta, casl sin
alteraciones hasta nuestros dias, Los italianos antes de 1450 ya usaban
una especle de aceite extraldo del huevo, para dar solidez y transparencla a
los colores.

La innovacion en el uso de aceltes para mejorar el trabajo pictérico al
dleo se atribuye a Jan Van Eyck como muestra podemoa citar el cuadro de
“La adoracion del cordero mistico”, terminado por él en 1422, obra que fue
alabada por sus contemporaneos como la obra mas hermosamenite realizada
en la época, y en él ya estaba plasmada |a nueva técnica, de la que se volvieron
los mas famosos exponentes los hermanos: Van Eyck, Van der Weyden y Van
der Goes.

“Muy probablemcnta el invento de Van Eyck consistia en hacer un barniz
secante mejor que el utilizado hasta entonces, habiendo llegado, después de
varios experimentos, al descubrimiento de un vehfculo resinoso transparente,
que se mostraba perfectamente apto para el amasado delos colores, debiendo
hacerlo Unicamente un poco mas deslizante con el aceite secante, se descubrié
asl |a pintura al Sleo, que, més o Menos modificada, perdura desde hace cinco
siglos.”™

8. Manera, Domingo. Curso rapido de pintura al dleo. De Vicchi, Barcelona, 1979, pag. 28.




La preparacion que hacian los flamencos en sus tablas para formar la
base sobre la que aplicaban |a pintura, se hacla de |a siguiente manera: sobre
un panel blen lizo, de madera, extendian una capa delgada de yeso y sobre
ésta aplicaban una capa de preparacion de cola de conejo, aumentando este
proceso a veces hasta ocho capas de los mismos materiales, dejando que
cada capa quedase bien seca antes de aplicar |a siguiente; luego, para hivelar
el emplasto, usaban polvo de piedra pomez y hueso de sepia, hasta conseguir
una superficie bien pulida; sobre esta superficie, usando un pincel de punta
fina o una pluma, dibujaban toda la composicidn, en algunas ocasiones se
modelaba todo el cuadro en un solo color; que podfa ser grie o marrdh, entonces
estaba lista la grisalla, mae tarde, sobre ese trabajo, se aplicaban los colores,
fitimamente mezclados con aceite secante y un poco de resina, para alcanzar
el tono deseado a través de sucesivos velados, que podfan llegar hasta siete;
por supuesto que cada velado debla secar para ser aplicado el siguiente; con
este procedimiento se evitaba el desastre de que llegasen a mezclarse
pigmentos quimicamente Incompatibles; ademas, la ventaja que
proporcionaban los velados transparentes permitia que las luces incidentes
alcanzaran el fondo blanco, lo que proporcionaba a los colores un esplendor
semejante al del esmalte.

“Cuando se aplican veladuras de colores mezclados con un medio oleoso,
sobre un precipitado de temple o directamente sobre la base de gesso, y se
sigue trabajando, pintando encima de la capa aceitosa con temple acuoso,
antes de que ec seque la primera capa, se obtiene un vibrante contraste de
valores textuales y dpticos. Los efectos son tan diferentes de los que ee
obtienen con otros métodos que algunos pintores los coneideran en una clase
aparte.. Los investigadores han atribuido a este proceso clertos resultados
obtenidos por attiguas escuclas de pintura, en especial los pintores flamencos
y alemanes del siglo XV y principios del XVI. Farece que también se empled este
método durante el perfodo de traneicién anterior a la adopcién de las técnicas
de pintura al bleo, con aceites y resinas; los antiguos escritos parecen apoyar
estas suposiciones,"

6. Mayer, Ralph. Materiales y técnicas del arte. Hermann Blume Ediciones, Madrid, 1993,
pag. 302.
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31, Procedencia

No se tienen los datos de quién pidid a Cranach que hiciera esta obra, pero se
puede suponer que se trata de una de las muchas composiciones que el
maestro hacla interpretando el mito biblico, ensayando asi sus deshudos, y
que ponfa a la venta en su taller,

Durante los aflos treinta, por efectos de la presencia de José Vasconcelos,
et huestro pals habla un enortre interés del goblerno por la cultura, y entre
las acciones que se llevaron a cabo a favor del enriquecimiento cultural del
acervo museografico nacional estuvo la decision de adquirir obras extranjeras,
que representaban un importante objeto de estudio. Es asf que “Adén y Eva”
es adquirido eh el affo de 1933, en una subasta hecha por la casa Thomas
Harris, de Londres, por el ingeniero Alberto J. Pani, enviado del gobierno
mexicano. La obra es donada en febrero de 1934, 9or la Secretaria de Hacienda,
al Museo de San Carlos, en donde ha permanecido hasta hoy.

El cuadro se encuentra instalado en la sala “Siglo XVI: El manieristo en
Europa”. El Museo considera “Adan y Eva” como una de sus joyas. La obra se
conserva intacta, pues hasta |a fecha no se le ha restaurado ni una sola vez,
y es por ello que se aprecia craquelada toda la superficie de la pintura, Para
6U conservacion se le ha colocado un cristal sobre el marco,

Los datos oficiales de la obra en el Museo de San Carlos son: “Adén y
Eva®, 1530, Lucas Cranach (el viejo), dleo sobre tabla, 53 X 40 cm. Escuela
Alemana. Nimero de Inventario XI-10-115364. Clave MSC/INBA. Nimero de
Registro PISC/I/DIALE/OOQO3.
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3.2. Lo manifiesto
en el cuadro

La construccidn del escenario, de caracter naturalista, esta formada por un
arbol de tronco angosto y alargado, sin ramificaciones; en el nacimientode la
copa tiene dos gruesas ramas, que a su vez se dividen en otras dos ya no tan
gruesas, Las ramas se extienden a izqulerda y derecha, su posicién da la

apariencia visual de elevarse; extendidas sobre estas ramas hay una cantidad
considerable de hOJaa que al parecer correeponden alasde unna raruo entre
éstas y el tronco del arbol, que es un hibrido indefinible, no hay relacion real, ni
tampoco la hay con los frutos, ya que estos parecen sl acercarse a una
representacion fiel de manzanas. For lo que en definitiva se puede afirmar que
el arbol es un cuerpo “natural imaginario”, una composicion.

Eh cuanto a los animales, tenetos a la vista una serpiente que desciende
del “manzano”. Esta podrla oer de una especie de hombre Natrix natrix, culebra
de collar que habita en los bosques de toda Europa, y tiene por lo regular un
cuerpo cilindrico de unos 120 om. de largo; es de cabeza grande y redondeada,
con ojos también redondos; sus escamas soh carenadas, es decit, salientes y
alargadas; el cuerpo es a menudo de colores gris oliva, verdoso, gris acero, con
diversas manchas oscuras o lineas claras. Otra posibilidad es que pertenezca
a la especie de 1a Coronella austriaca, también europea; culebra lisa de cuerpo
cliindrico que llega a medir €0 cm. de largo; es de cabeza pequelia y poco
definida, hocico ligeramente puntiagudo; sus escamas en el dorso son lisas, y

7. Parte de la informacion recabada acerca de la correspondencia real de la variedad de
fauna y flora representada en "Adan y Eva" fue proporclonada en fortma oral directa por
investigadores especialistas de la carrera de Biologia, de la Facultad de Ciencias, UNAM,




su coloracién es variable, puede ser grisacea, parduzca, rosada o rojiza, con
manchas oscuras eh el dorso; el vientre puede ser rojo, naranja, negruzco o
grie.

Resulta complicado saber con certeza cudl es la especie de culebra
representada en “Adan y Eva”, pues identificar a un reptil es un trabajo arduo,
que se realiza mas satisfactorlamente con el especimén en las manos de
quien lo examina, porque es necesario contar las hileras de escamas y cuantas
escamas hay en cada una; revisar minuciosamente su cuerpo en cuanto ala
forma, los colores y dibujos o “manchas”; por lo tanto, eujetarse a la
reproduccion de un cuadro no es suficiente; pues tampoco se puede confiar en
que Cranach haya pmtado la reprerof’ntaclon exacta de una eola 65p60|6 Asf
gue por sus caracteristicas “defoi ::¢s” con reapecto a un cuerpo comun de
culebra, igual que el drbol es una compoenmon imaginaria.

Ocupémonos ahora del ciervo. La mayoria de los machos adultos tienen
las astas con dos puntas dirigidas hacia adelante desde la parte inferior de
la rama principal, estas puntas se encuentran muy proximas entre of y
bastante 6cpnradaa de\a tercera; este tipo de astas son caracteristicas en
el ciervo comin, El color de su pelaje es pardo rojizo, y en verano e invierno se
torna un poco gris, Entonces el ciervo en “Adén y Eva” se acerca mucho a
esta descripcion, asl que es un ciervo comiin de edad adulta, No era dificil que
con frecuencia el pintor observara animales de esta especie, pues 56lo

recordemos que parte de su trabajo en la corte era reproducir ptctorlcamente
los dias del rito de caceria realizado por los nobles.

Ahora bien, los arbustos que se encuentran a derecha ¢ izquierda del
cuadro, ast como un tercero que se ve a la distancia, tras el hombro derecho
de Adén, son unas plantas de origen europeo que se llatman Thujas, de las que
existe una miltiple variedad de tamafos. En México se usan en los ardines
cotro adorho. Sumerrios a la e@cenograf’a el pasto crecido y escaso sobre la
mayor parte del terreno. También estan las ramas con que Evay Adéan cubren
sug genitales, que correeponden a alguna variedad de vitacea,

Los cuerpos de Evay Adan bien puedieron haber sido copiados de modelos
del natural, aunque en la época de Cranach existla la prohibicidn de rcproducir
deshudos de esa tanera. Sin embargo, en el cuerpo de Eva se puede apreciar
una marca, a la altura de |as claviculas, que indica un cambio en el tono de la
plel, ese cambio quie indican las conocidas huellas que deja el sol en las partes
del cuerpo que no protege sietrpre la ropa. For tanto, las figuras fueron imitadas
delnatural, esto es, de modelos desnudos presentes en el estudio de Cranach.
De esta manera el pintor se pone en evidencia, burlandose de las restricciones
conservadoras que cuidaban del pudor y la decencia, después de todo su
condicién masculina le permitia ejercer una doble moral,




3.3. Lo maierico

Hago la aclaracién de que el andlisis visual de la materia constitutiva del
cuadro fue hecho sélo conla ayuda de una lupa comin y por encima del cristal
de resguardo, por lo que lo aqui explicado se funda, més que nada, en la
observacién y la informacion historica con que se cuenta acerca de los
materlales pictéricos en el proceso al bleoy su uso en la época de Cranach.

La base o soporte del cuadro, que es de madera, probablemente cedro,
piho o roble, no alcanza a distinguirse, porque se encuentran sobre ellavarias
capas delgadas de yeso, recublertas con cola de conejo, esta base debié ser
pulida a la manera de los flamencos — cotrio ya se explicd —, y asf quedd
lista la grisalla, como ellos le llamaban, Quizé sobre esté preparacion se aplicd
después una capa uniforme de pintura, que bien pudo ser marrdn, para,
entonces, dibujarla totalidad de la composicidh, es decir “el dibujo”. Después
viete una divisioh del espacio en el cuadro, en lo que va de la cintura de Adan
hasta arriba se aplicd un color azul ultramar, que se va intensificando a medida
que se acerca alaorilla superior del cuadro, hasta perderse. Ya sobre éste, se
ve una capa de blanco desde | altura de a cintura de Adan hasta el nacimiento
del azul del cielo, que con la base marron atenuada por el azul, proporciona el
tono rojizo de uha puesta de sol. Bajo el blanco se alcanza a vet, cerca del
lado derecho del tronco del Arbol, frente al rostro de Adan, un poco de azul
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que ho fue completamente cubierto, y detrés de Adén, a la altura de la parte
mas ancha del tronco del arbusto que se ve a la distancia, en el espacio que
ho cubreh sus ramas, se apreciah diminutas manchas azules que ho sofocé el
blanco. También en el angulo superlor izquierdo, a |a altura de la manzana que
esta mas abajo, se aprecia un poco de materia abultada que no corresponde
coh la idea de unas posibles nubes, mas bien parece uh error que quiso ser
corregido, un “pentimento”, tal vez una manzana mas, pero el emplasto debio
secarse antes de aplicar la correccidn y la solucion final fue cubrirlo con el
mismo azul del cielo.

En esta base de color se pueden ver fihos trazos largos en direccion
horizontal, que pudieron haber sido aplicados con un pincel de punta anchay
cerdas duras.

Ahora vamos al dibujo. El orden e que parecen haber sido trazadas las
figuras en el escenario es: el tronco del arbol, con sus ramas, hojas y manzanas;
después |a serpiente, mas tarde los arbustos, luego el ciervo y finalmente los
cuerpos de Adan y Eva, y las ramas que cubren sus genitales.

Eh cuanto al color, trataremos de acercarhos lo mas que se pueda al
posible uso que de los materiales hizo el pintor; tomando en cuenta la distancia
en tiempo que hos separa del siglo XVI, cito entonces, para empezar, lo que
dice Mayer®: “..Los brillantes tejidos rojos de alguhos cuadros antiguos se
hacian aplicando una veladura de laca —por ejetmplo, de rubia— sobre un
bermellon bastante fuerte. Los cielos azules se pitaban sobre un precipitado
claro, amarillo o rosa, los tohos de carne, con diversos colores transparentes.
Aveces, |a carne se modelaba por entero con uh sblo color frio, y después sele
afadia una veladura callente, que le da vida; para el precipitado sollan usarse
tierra verde y blanco, aunque tamblén se empleaban otros muchos colores
muy claros. Un método de pintar a tierra en un paisaje consistia en modelarla
completamente con siena tostaday blanco, y repintarlas tonalidades locales
con colores opacos y transparentes...”

Los colores, para el proceso de pintura al dleo, debieron ser mezclados
con acelte secante de linaza o trementina, La aplicacidn del color se hacla en
forma local. Para el 4rbol, que tiene una apariencia muy vigorosay eh el gque no
s¢ alcanzan a distinguir los trazos del pincel, bien se pudo usar una mezcla de
hegro de vid con cinabrio o tierra roja, y la misma combinacidn para la tierra
y €l cuerpo del ciervo, pero en éste predomina un toho més rojizo con veladuras
en toho ligeramente amarillo en la cabeza, més fuertes en el contorho de los
arbustos,y las astas del ciervo aparecen eh negro devid con ligeras veladuras
en blanquecino.

&. Mayer, op. cit, pag. 302-303.




Los arbustos tienen un mismo color verde oscuro en las hojas, que resalta
con el negro de las ramificaciones, y puede ser de |a llamada tierra verde o de
malaquita, y es atenuado coh blanco en donde se supone ala planta marchita;
aunque el arbusto de la izquierda en su parte inferior parece més oscuro, pero
€90 65 por el color negruzco de su tronco y el rojizo de |a tierra, ademas por el
contraste que hace con el tono tan claro de la piel de Eva. En cuanto al
arbusto de |a derecha, es mas claro. Las hojas en las ramas del arbol tienen
pchccta mente dibujadas laslineas de se cuerpo interiot, asi como su contorno,
y eliverde es bastante mas oscuro que el delos arbustos, lo quees provocado
por el azul intenso del cielo, que anuncla la noche. Algunas hojas en las ramas
inferiores de la copa tienen apariencia marchita, con veladuras en blanco,
dando un tono amarillo-seco.

El verde en |as hojas de vid es oscuro pero el tono se atenlia por el fondo
claro de los cuerpos de la pareja. El verde mas claro es ¢l del pasto y la
pequefia planta silvestre que e ve en el Angulo inferior izquierdo, Las manzanas,
cinco, soh casi perfectamente redondas, en un color rojo cinabrio, intenso en
los bordes y un poco deslucido hacia el centro de las circunferencias, ya que
para darles volumen y brillo, el pintor puso toques de valor mas claro,
acercandose al blanco.

Enla serpiente es perceptible un dibujo pormenorizado, su cuerpo es de
uh color plateado a la vista distante, pero esta trabajado con blanco en el
vientre y va haciéndose gris azulado hacla el dorso, en donde tiene pequetias
manchas alargadas en gris y café, en tonos vivos; un ojo hegro, brillante y
ovalado, mienti .3 por su hocico entreabierto se ven cuatro diminutos y
puntiagucos dientes.

Para las carhaciones de los cuerpos, quiza el pintor uso tierra roja o
cinabrio mezclado con |las cantidades de blanco que le convenlan para obtener
los tonos descados. La piel de Adan es de un tono rojizo, lo que hoy llamamos
pelirrojo, los rizos son delicados en la corta cabellera y la escasa barba. Su
figura erguida, de hombre joven, alto y esbelto, se sostiene sobre la pierna
lzquwrda El rostro ovalado, que vetmos de tres cuartos, tiene cqaa arqueadas,
0jos hegros ovalados, hariz aguilefia, labios delgados; su expresion en conjunto
es interrogante. El tono oscuro que fue trabajado aplicando transparencias,
manifiesta las sombras en su cuerpo, éstas se pueden observar a lo largo de
la parte inferior de su brazo derecho, en el vientre y en la entreplerna.

Eva es una rubia de aspecto infantil, su piel es de toho rosado, coh una
impresionante cabellera rubia-dorada que desciende en rizos hasta por debajo
de sus caderas. Su figura alta y delgada, de ple, descansa sobre |a pierna
derecha. Tiene curvas ligeramente marcadas, como |as de una adolescente;
loe pechos son pequetos y redondos, mientras el vientre esta ligeramente




abultado; el rostro es redondo, oqae arqueadas apenas perceptiblee ojos
hegros en bvalos alargados. Su expresion es un tanto enigmética. Lae sombras
en ella se ven en su costado izquierdo, bajo el antebrazo, de donde ee extlenden
atenuéndose a medida que se acercan al centro del torax; en el contorno de
la cadera, hasta la mitad del muslo, para después continuar debajo de la
rodilla hasta el tobillo; en el costado izquierdo dei lado interior del brazo derecho
y et la palma de la mano; también se ve un poco de sombra en ia entrepierna.

Los cuerpos de Adén y Eva parecen estar perfectamente situados por
encima de todos los demas elementos del cuadro, pues gracias al minucioso
trabajo dibujietico ee aprccua una separacion perfecta entre las figuras que
integran la escenografia del cuadro.

Finalmente tenemos la firma de Cranach, el dragén alado, que tiene un
cuerpo cllindrico que dibuja curvas ascendentes y descendentes, lo coronan
las alas de un murcuelago, y la cabeza poco definida apunta hacia la derecha.
El pintor imprimié su emblema en color verde sobre el tronco del arbol, a la
altura de los muslos de la pargja.

El claroscuro, es decir, las veladuras y transparencias, buscan redondear
las figurae, o sea, darles apariencia de tener volumen. El uso de veladuras,
gobre todo en las manzanase, la cabeza del ciervo y el cuerpo de Eva —en la
frente, el pecho y los muslos—— indican la incidencla de |a luz, que llega frontal
al cuadro. En tanto que las traneparencias indican las sombras, de las que ya
expliqué su ubicacion,

Noe encontramos asl con una obra que privilegia el trabaJo dibujistico
sobre el pictérico, por tanto, una obra con estructura de composicion florentina,
Dadas |as dimensiones del cuadro, Cranach debié trabajar con el antebrazo y
casi 66lo con la mufieca, usando en la aplicacidn local del color pinceles anchos
de cerdas suaves, tal vez de pelo de marta; esto paralas figuras grandes, en
las que ho es posible ver las huellas del pincel al deslizarse. Para |as figuras
méas pequefas y los detalles, debié usar pinceles delgados, pues al tiempo
que colorean, reafirman el dibujo,

Algo muy especial es |a cabellera de Eva, que parece agitarse porla accidn
del viento. En su costado izquierdo se pueden distinguir claramente un cabello
de otro, en parte por la aplicacién de veladuras, en tanto que en el costado
derecho el cabello ee ve sblo como un 8mp|a5to dorado.,

La combinacién en el manejo de colores célidos y frios, eeqlin los cénones
clasicos, resulta ser equilibrada,

Actualmente, todo el conjunto pictérico “Adén y Eva” se encuentra
craquelado, por efecto del paso del tiempo sobre los materiales que lo integran.
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3.4. composicion
U perspectiva

La Ifnea del horizonte se sitiia a la altura de la cintura de Adan, indicando
claramente la separacion entre el cielo y la tierra. El punto de fuga base se
ehcuentra detrds del tronco del arbol, ligeramente arriba de la linea del
horizonte, o sea, se encuentra traslapado. Y lo encuadran y organizan dos
puntos de fuga dependicntes situados a la altura de la punta de los dos
arbustos,

El punto de cierre, siendo considerado éste, por una parte como la
distancia ideal para contemplar el cuadro durante su ejecucion por parte del
pintor, y por otra parte, como la distancia también ideal que el observador en
general debe establecer para enfocar claramente el campo pictérico del cuadro
dentro de su mirada; entonces, para nuestra interpmtacién, ambos puntos
estan situados a un metro de distancia, justo frente al centro del cuadro.

Las lineas de tensidn (ver esquema 1):

—Como horizontal tnicamente se presenta, en traslape, la del horizonte,
més |as que insinlian las ramas del hacimiento de |a copa del 4rbol y las que
trazan las manzanas centrales y las superiores.

—Las verticales predominan, pues llenan el cuadro de izquierda a derecha.
Comenzando por lae astas del ciervo y el tronco del arbusto que aparece
distante en el fondo. Luego por Adén. Y en el centro, el tronco del arbol. Sigue
Eva. Y en la orilla derecha, el tronco del arbusto situado a espaldas de ella,
Todas estés liheas, cinco basicas, presentan una clara direccion ascendente,
de fuerte caracter gdtico.




—Las diagonales ascendentes de derecha a izquierda son: la que indica
el brazo derecho de Adan, que se dobla en el codo, y la que dibuja la rama de
vid que sostiene con la mano izquierda. El antebrazo derecho dibuja otra
diagonal, pero de izquierda a derecha; en ésta misma direccion una diagonal
mas ia que va de la manzana inferior en el lado izquierdo a la inferior en el lado
derecho.

—Las diagonales descendentes, de izquierda a derecha son: la que forma
el hombro izquierdo de Adan, otra en la orientacién que tiene la cabeza de la
serpiente, la siguiente se ve sobre el hombro izquierdo de Eva y deja ver una
méas su brazo, otra la dibuja su antebrazo derecho que se levanta sosteniendo
enla manola manzana, podria parecer con orlentacion ascendente, sin embargo,
el dedo meflique de la mano izquierda apunta hacia abajo, y esto cambia la
pritera impresion respecto a la direccion. lgualmente en descenso pero de
derecha a izquierda tenemos las que traza eu antebrazo izquierdo y la rama
de vid que sostiene con la mano lzquierda,

Una diagonal mas, con orientacidn ascendente, esla que va de la manzana
inferior en el lado izquierdo a la inferior en el lado derecho.

—Otras lineas, ahora imaginarias (ver esquema 2), son las de los ejes de
las miradas. La serpiente y Adan miran a los ojos de Eva, mientras ella mira
por encima del hombro derecho de Adén, por lo que ho hay correspondencia
en sus miradas; una cuarta mirada integra este jueqo, la del ciervo, dirigida
hacia afuera del espacio pictérico, en direccién al espectador,

En el cuadro las lineas curvas estén en el contorno del cuerpo de Eva, en
el costado derecho de la cintura a la rodilla, y en su costado izquierdo en el
contorho del muslo; y en la punta de la ramita de vid ligeramente curvada. En
Adan hay una en su costado izquierdo, de la cintura a la rodilla y una thas en
la parte superior de eu cabeza. La gerpiente, ondulante en el nacitmiento de |a
copa del arbol, traza con su cuerpo tres curvas, También hay cuerpos esféricos
dibujados por las cinco manzanas del arbol y el rostro de Eva,

Las figuras geométricas (ver esquema 3) son todas irregulares, Un
tridngulo va del ombligo de Eva al de Adan y de ahl al fruto que ambos
sostienen, para luego regresar al ombligo de ella. Otro adquiere forma yendo
de los ojos de Eva (ubicando el dngulo en su ojo izquierdo) a los de su cotmpafiero
(ubicando el dngulo en su ojo derecho) y de él asciende al ojo de la serpiente,
de donde desciende a los de Eva. Un tercero lo forman las miradas de ellos
dos y la del ciervo, Luego tehetrios un rombo et la figura del arbusto a espaldas
de Adan y otro se forma con las miradas de los cuatro personajes. Y hay un
cubo dibujado porlos pies y las rodillas de Adan y Eva. Siguen dos pentégonos,
uho va del fruto que sostienen ambos en la mano al ombligo de Eva, su sexo y
deapuée al sexo de Adan, de donde sube a su ombligo, para de ahf volver a




subir a su lugar de origen en el fruto. El segundo lo forman las manzanas en el
arbol.

La disposicién de las figuras en el cuadro se organiza seglin tres planos
de profundidad en el escenario: en primer plano tenemos a la pareja, en el
seguhdo encontramos el centro del escenario, habitado por la naturaleza (la
tuja de mayor tamafio, el ciervo, el 4rbol y la serpiente), y en el tercer plano
vemos otra tuja, es ésta precisamente la que establece la perspectiva lineal
tés explicita, commo referencia proporcional tiene la mitad de la altura de la
tujaen el segundo planoy de la pareja en el primero. En tanto que los cuerpos
de Adén y Eva miden siete veces sus cabezas, medida que corresponde a los
canones griegos de la proporcion, mientras el 4rbol mide siete cabezas y media.

La intencidn de insinuar una distancia que crece a medida que la mirada
e¢ desplaza del primero hacia el tercer plano es bien reforzada con el recurso
de la perspectiva Aerea, con un espacio que da alre a la escena y al mismo
tiempo pr'etehds la ilusidn de distancia infinita, y en el cielo, que aparece en
tono azul tetiue, a la altura del nacimiento de la copa del arbol, desde donde
a medida que asciende va oscureciendo su toho.

Las proporciohes se organizan de la siguiente manera: la superficie se
divide en tres partes en direccién vertical, de estas tres la central es la de
mayor proporcidn y la de |a izquierda la de menor; las Ineas que marcan estas
diviglones y los puntos de fuga secundarios son la base de apoyo de la
perspectiva oblicua, que toma forma a partir de los cuerpos geométricos;
pero principalmente en relacidn a cuatro planos rectangulares que asclenden
desde |a tierra hasta las ramas del arbol (ver esquema 4); el primero y el
segundo lo constituyen las caras inferior y superior del cubo que indican las
distancias entre los pies y las rodillas de la pareja; el tercero indica las
distancias entre los sexos y los ombligos de Adany Eva; y se clerra el recorrido
coh ¢l rectangulo que se forma a partir de las dos Iineas centrales verticales,
que dividen la superficie del cuadro, y que soh cortadas por la diagonal que va
de la manzana inferior del lado izquierdo a la inferior del lado derecho, asl
commo la linea horizontal que une las dos manzanas superiores. Asf el espacio
s¢ extiende con el primer recténgulo, se reduce con los dos centrales y vuelve
a abrirse en el cuarto, pero nunca mas alla de la distancia establecida por el
primero.

La figura que completa esta compleja perspectiva es un enorme )oantaed ro
con base en el polfgono central, sus lados se elevan abriendo sus angulos de
manera que la cara superior del pentaedro es de mayor superficie que su
base, y |a figura queda cargada hacia |a izquierda.




3.5. Lo alegorico

La escena que se representa en “Adén y Eva” es una referencia al mito biblico
de “la calda del hombre”, Para explicar la simbologfa, primero es convenlente
explicar la creacidn del mundo y del hombre, seglin la Biblia. En ella, en el
Génesls encontramos dos versiones distintas del hecho. La primera dice que
al quinto dia de |a creacién del universo ya Dios habla formado el mundo, y el
sexto dia que: “...creb Dios al hombre a imagen suya, a imagen de Dios lo creb,
y los creb machoy hembra (...) Dijo también Dios: Ahf os doy cuantas hierbas
de semiillas hay sobre la haz de |a tierra toda, y cuantos arboles producen
fruto de simiente, para que todos os sirvan de alimento.”

Sin embargo, en la otra version cuando ee habla de |a creacidn del parafeo
se da una explicacién distinta de la creacion del hombre; seglin dice en La
creacibn del Paraleo, Dios lo cred con arcilla, y también formé el jardin del
Edén, para que en él viviera el hombre, “Hizo Yahvéh Dios brotar en él de 1a
tierra toda clase de arboles hermosos a |a vista y eabrosos al paladar, y en
medio del jardin el arbol de |a vida y el arbol de a ciencia del bien y del mal.” Un
mandato dio Dios al hombre: “De todos los arboles del paral'eo puedes coter,
pero del Arbol de la ciencia del bien y del mal no comas, porque el dia que de é|
comieres, clertamente moriras”, Entonces Dios quiso darle al hombre compafifa
de su misma condicion, fue asf que tomando una de las costillas del hombre
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formb ala mujer, juritos habitarfan el paraiso siendo felices por siempre. Pero
viene “la calda del hombre”; la serpiente seduce a la mujer para que coma del
arbol de |a ciencia, diciéndole que sl Dios se los habla prohibido era porque al
commer de sus frutos ellos serfan como dioses. Es asl que ella come del fruto
prohibido e invita a su compafero para que también lo haga. Una vez
descubierto el acto de desobediencia, Dios les impone un castigo: son
expuleadoe del paraiso y condenados a vivir con trabajos y a padecer dolor
hasta el dia de su muerte, en que regresaran a la tierra.

Pasemos shora a describir los elementos que integran el escenario
diegético en “Adan y Eva™

—El 4rbol de la_ciencia del_bien.y.del mal. “..Es el simbolo de la linea
divisoria entre lo licito y lo pecaminoso, sefialada por Dios”, seglin notas al
Antiguo Testamento. También representa la figura del arbol, proliferacion; como
vida inagotable equivale a inmortalidad; y es puente entre los mundos infernal,
terrestre y celeste. “.A |as ralces del arbol corresponden los dragones y
5erplent6f (fuerzas originarias, primordiales), al tronco los animales como el
ledn, el unicornio y el ciervo, que exprean la idea de elevacion, agresién y
panetramon Ala copa, avesy pajaroa o cuerpos celestes.”® Coincide también
el 4rbol con la cruz de |a redencién cristiana, pero para que esto se cumpla
debe estar emplazado en el centro.

—Manzanas. En ¢llas se simboliza ¢l desencadenamiento de los deseo
terrestres, “..El intelecto, sed de conocimiento, es, como sabia Nietzsche, una
zona sdlo intermedia entre la de los descos terrestres y la de la pura y
verdadera espiritualidad.”

—Serpien'be En el paraiso “..es un simbolo literario de la astucia y encarna
el prmclplo del mal dentro de la escenificacidn del conjunto”." Simboliza la
energla pura. Las serpientes son poderes protectores de las fuentes de la
viday de la inmortalidad, En el mito nérdico es principio del mal inherente ala
tierra, Por mudar de piel es simbolo de la resurreccidn; fuerza vital que
determina nacimientos y renacimientos, por lo que se le identifica con el ciclo
vital,

—Ciervo. Es animal simbélico de la elevacién, va ligado al 4rbol de la vida
porla aemqanza de su cornamenta conlas ramas arboreas, por lo que también
es renovacion y crecimientos ciclicos. Y es enemigo secular de |a serpiente,
esté en relacion con el cieloy la luz.

® Cirlot, Juan Eduardo, Diccionario.de. elmbolos. Ed. Labor, Barcelona, 1992, p. 80.
© lbid,, p. 297,

" Bagrada Biblia. Bivlioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1966, nota 3, p. 1249.




—Adan. Su nombre significa tierra, Hombre primordial.“...Representacion
extensiva de |a fuerza del universo, que en él halla su resumen.”

—Eva. “El hombre llamé Eva a su mujer; por ser la madre de todos los
vivientes."™ Es simbolo de vida. Refiriéndonos a su cabellera, ésta es
manifestacién de |a energlay alegtia de vivir, va ligada a la voluntad del triunfo,
corresponde al elemento del fuego y siendo abundante significa evolucion
espiritual. El aire, que en el cuadro la agita, es considerado un elemento
masculino, es movimiento y produccidn de procesos vitales.

—Lavid. Sonlas ramas con que la pareja se cubre los genitales. Tiene un
doble significado, de sacrificio y fecundidad. El vino, su fruto, aparece con
frecuencia simbolizando 1a juventud y la vida eterna. “..5egun Eliade, a la
Diosa Madre se le dio primitivamente el nombre de diosa cepa de vid,
representando la fuente inagotable de creacion natural.”

También es importante el significado de los elementos cromaticos en
“Adén y Eva",

“El simbolismo del color es de los més universalmente conocidos y
conscientemente utilizados, en liturgia, heraldica, alquimia, arte y literatura.
Desde la somera divisién establecida por ladptica y la psicologia experimental,
en dos grupos: colores célidos y avanzantes, que corresponden a procesos de
asimilacion, actividad e intensidad (rojo, anaranjado, amarilloy, por extension,
el blanco), y colores frios y retrocedentes, que corresponden a procesos de
desasimilacidn, pasividad y debilitacion (azul, afiil, violado, y, por extensidn,
hegro), situdndose en medio el verde, como matiz de transicién y comunicacién
de los dos grupos,” ™

Para empezar, considererios que en“Adan y Eva” no hay colores totalmente
puros, asf que “También hay que tener en cuenta que la pureza de unh color
correspondera slempre a la pureza de un sentido simbélico; al mismo modo,
los matices primarios equivalen a fendmenos emotivos primarios y elementales,
mientras los colores secundarios y terciarios se refieren a paralelos grados
de complejidad.”'® Hecha esta aclaracib ahora vamos a alunos significados
de los colores manipulados en la obra que hos ocupa,

Marrén, ocre: tierra.

Azul, color del espacio y del cielo dlaro, es el color del pensamiento,

Blanco, “...tiene una funcién derivada de |a solar, de la iluminacién mistica,

2 Clrlot;, op. cit., p. 52.

*® Sagrada Biblia, Génesis 3, 20.
' Cirlot, op. cit., p. 462,

 lbid., p. 135,

 Ibid., p. 137.




de oriente; como amarillo purificado... es el color de la intuicion, y el del mas
alla, en su aspecto afirmativo y espiritual,”"”

Negro, tierra estercolada, tinieblas, la negatividad.

Rojo, color de la sangre palpitante y el fuego.

Amarillo, “...el color del sol que de tan lejos llega, surge de las tinieblas
como mensajero de la luz y vuelve a desaparcccr en la tenebrosidad —es el
color de la intuicién, es decir, de aquella funcidn que, por decirlo asf, ilumina
ihstantaneamente los origenes y los acontecimientos.”

Verde, es el de las plantas terrestres, también el de la lividez, la muerte;
igual que es la esperanza en la resurreccion,

Porgue el colo es un actuante mimético en el cuadro ya “Instalado en |a
obra, el color asume un doble papel: es significativo (simbolo referido a algo
aspec:ﬁco definido e inmutable) y resulta significante (porque es simbolo de
s{ misimo, de su propia significacion). El primero hace referencia a un aspecto
de la realidad, de ese mundo en el que vive el artista; el segundo exprea al
creador, totalidad individual que trasclende su integridad para sentirse
expresado a través de un lenguaje policromado.” '

Ahora revisaremos los niimeros simbdlicos representados por las figuras,
su disposicion y la relacion que guardan entre si en el espacio escénico del
cuadro.

“Los diez primeroa himeros, en la tradicion griega (doce, en la oriental),
perbenecen al espiritu: son entidades, arquetlpos y simbolos. Los demés
resultaran de las combinaciones de esos nimeros primordiales.”#

Los niimeros son ideas-fuerza; los pares son nhegativos-pasivos y los
impares afirmativos-activos.

Seglin el diccionario de Cirlot:

—Uno. Un vardn, una mujer, una serpiente, un arbol, un ciervo. Es la
aparicion de lo esencial, la unidad, simbolo de |a divinidad. También se identifica
el uno con la luz.

—Dos. La pareja Adéan y Eva, las dos ramas de vid, y dos manzanas del
lado derecho. “..Eco, reflejo, conflicto, contraposlcnon la inmovilidad
momentanea cuando las fuerzas son iguales; geométricamente se expresa
por dos puntos, dos lineas o un angulo Simboliza el primero de los nlcleos
materiales, la naturaleza por oposiciéh al creador, la luna comparada con el

7 lbid., p. 139,
" Ibid, p. 136.

¥ Lépez Chuchurra, Oswaldo, Estética de los elementos plasticos. Ed. Labor, Barcelona,
1975, p. 104,

% FPapus, La ciencia de los nombres, citado por Cirlot, op. cit., p. 328,




gol. Todo el esoterismo considera nefasto el dos, sighifica asimismo la sombra
y la sexuacion de todo o el dualismo (Geminis), que debe interpretarse como
ligazdn de lo inmortal y lo mortal, de lo invariante a lo variante”,

—Tres. Las tujas, las manzanas en el lado izquierdo, y tres tridngulos,
uno que va del fruto entre las manos de la pareja al ombligo de Evay de aht al
de Adan, de donde vuelve al fruto, otro formado por las miradas de la pareja
ydela serpnentc, y el tercero con los Angulos en las miradas de |a pareja y |a
del ciervo “Sintesls eeplrltual... resolucién del conflicto planteado por el
dualistno... corresponde geométricamente a los tres puntos y al tridngulo”.
Lezama Lima, en Paradiso, dice “..Trifolia griega: bien, verdad y belleza. En el
tiempo: pasado, presente y futuro. En el espacio la lihea, el plano y el volumen...
Eh los misterios: el padre, el verbo y el espiritu santo”.

—Cuatro. El rombo que forma el arbusto a espaldas de Adan, el cubo
que forman las rodillas y los pies de la pareja y las miradas de cuatro de los
actuantes. Seglin Cirlot: “Simbolo de la tierra, de |a espacialidad terrestre,
de lo situacional, de los limites externos naturales, de la totalidad minima y
de la organizacion racional, cuatro es el cuadrado y el cubo.”

—Cinco. Los actuantes: Eva, Adan, el arbol de |a ciencia, |a serpiente y el
ciervo; hay ademés cinco manzanas formando uno de los pentagonos y el
otro se fortma del fruto que sostiene la pareja, al ombligo de Eva, su sexo, el
sexo de Adan, su ombligo y de nuevo el fruto. En Cirlot, “simbolo del hombre,
delasalud y del amor;la quintaesencia actuando sobre la materia, Los cuatro
miembros regidos por la cabeza, cotmo los cuatro dedos por el pulgar; los
cuatro puntos cardinales méas el centro. Nimero de la hierogamia, unién del
principio del cielo (3) y de la magna mater (2), pentagrama, estrella de cinco
puntas; ...los cinco sentidos correspondientes a |las formas de la materia.” En
tanto que Lezama Lima, en la obra antes mencionada, dice: “—La pentada, el
cinco —dijo de nuevo Fronesis como si cantase—, compuesto de los dos
primeros niimeros. El niimero hembra, el dos, sumado al nimero macho, el
tres, Es el niimero esférico, porque multiplicado por sl mistrio varias veces |a
desinencia del producto mantiene la fidelidad a sf misio. El rosetén penta@onal
seqlin Prolomeo. Al pentagono estrellado o pentagrama los pitagéricos y
heoplaténicos lo llaman pentalfa, simbolo de plenitud vital. Ley de la tasa de

oro, de los vasos egipcios y griegos. Nimero de Afrodita, espejo universal, ora
pro hobis.”

Con este nlimero termino el conteo, porquc €s aquu en el cinco, donde se
clerra la simbdlica numérica del cuadro “Adéan y Eva”.

Por lltimo, comentaremos el cardcter simbélico de |a firma de Cranach...

La personalidad pubhca de este pintor, se sintetizé en una represcntaclon
que siempre fue su hombre artistico, concretado en la ambigua y fascinante




metéafora una insignia heréaldica de un dragon con alas de murciélago.

Los dragones soh encarnacion de lo animal como adversario, sin embargo,
también suelen aparecer como figura de poder y dighidad, como eh los
estandartes de |la dinastia Manch, los fenicios y los sajones. Plinio, Galiano,
Pascal: “...tratan del fabuloso animal. Dichos autores atribuian a los dragones
las propiedades simbélicas siguientes: son fuertes y vigilantes, su vista es
agudisima y parece ser que su hombre procede de |a palabra griega dersein
(“viendo”). For esta razén, en plena ambivalencia, aparte de su sentido
terrorifico, los hicleron —como a los grifos— guardianes de templos y tesoros,
y también alegoria del vaticinio y la sabidurfa.”?

“En la edad media y en occidente, los dragones tienen el busto y las
patas de 4guila, el cuerpo de enorme serpiente, alas de murciélago y la cola
terminada en dardo y vuelta sobre of misma. Estas partes, seglin Piobb,
significan la fusion y confusidn de todos los elementos y posibilidades: dguila
(cualidad ccleste), serpiente (cualidad secreta y subterranea), alas
(posibilidad intelectual de elevacion) y cola en forma del sigho zodiacal de Leo
(sumisién ala razén).” 2

2 lyid,. p. 176
2 Ibid, p. 177
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La pitura y la comunicacion forman una pareja indisoluble desde los mas
antiguos Llempoe de |a conformacién de |a conciencia humana. El ser humano
parece ser, mée que nada, su efecto, un resultado de tal relacion simbdlica.
Asf pucs comunicarse mediante la representacion visual es un acontecimiento
que sdlo tienc valor para la mente humana,

Las huellas o 'trazoe delo vieua| soh comunicacidn porgue cada cosa que
€ Nos aparece commo “imagen” nos significa en la conciencia; es eny con ella
que obtenemos lo que Freud llama el prmmplo de la_realidad, la lihea que
distingue, en tanto que une y separa, lo simbolico y lo imaginario de lo real.
Saber distinguir entre una reprceentacnon y €l objeto representado nos permite
reconocerios en el tlempo y €l eepacio, eabernos existentes; poder penear. Y
esto sucede porque la imagen e concentra en los efectos de repeticidn del
pasado, al mistmo tiempo que enlo inesperado pero deseado del futuro, dejando
entrar aunque sea por un instante la posibilidad de la inmortalidad (memoria
infinita)...

Mas, para identificarse, proyectaree, reflexios 'y ser autoconsciente
ante la imagen, se requiere de llevar a cabo el trabejo de la interpretacion.
Interpretar es hacer ciencia de la comunicacion, porque: “El mundo est4
cublerto de sighos que es neceeario descifrar y estos signos, que revelan las
eemqanza«a y afinidades, sblo son formas de la similitud. Asi, pues, conacer
eerd mterprctar, pasar . de la marca visible a lo que se dice a través de ellay
que, sin ella, permaneceria como palabra muda, adormecida entre las cosas.”

# Foucault, Michel, Lag_palabras y las cosas. Siglo XXI, México 1968, p. 40.




Siendo muy ampliala gama de posibilidades de ser de los signos visuales,
he tenido que decidirme por un lnico modelo de imagen para el anéalisis, la
pmtura, un medio pre-eléctrico; y de la pintura he elegldo un sdlo cuadro,
“AdanyEva” de Lucas Cranach. He elegido el medio qulza mas antiguo utilizado
por |a humanidad como espacio de representacion externa al cuerpo de los
significados sociales, Para tratar de conocer el significado de la comunicacion
visual he remitido mi refiexién al pasado de los medios audiovisuales, he querido
trazar un gesto que me permita conocer su diferencia actual, al mismo tiempo
que lo comlin, lo visual en y para sf. Asf he querido estudiar la dinAmica de lo
visual, el largo y amplio camino que actualmente desemboca en el gran
acontecimiento audiovisual eléctrico.

La representacion tridimensional en un medio bidimensional nos entrega
una metafora muy cercana a nuestra realidad corpdrea. For lo tanto, nos
entrega un eapacio de reflexién, una poaibilidad de detener las palabras y
volverlas “materia” de andlisis. Pues sdlo llegamos a las imagenes por medio
de las palabras, pensamos pensar en ellas a través de la miraday a ellas
regresatnos al hacerlo. Mantener la atencion en el momento Unicamente de
mirar nos parece casi imposible, debido a que nos horroriza al mismo tiempo
que nos fascina, es decir, creemos ho entender nada al abandonarnos a la
“contemplacidn”, por eso regresamos al orden del lenguaje ya conocido, otra
vez las palabras,

Vayamos a la construccion del icono: para realizar la produccion de la
imagen, primero sc piensa, se imagina lo que se quicre traer al lienzo. Para el
trabajo plastico del fcono hay que tener una visién primera del deseo, tras la
cual el IenguaJa periite la transfiguracion de dicho deseo enunciado en 1a
fabricacion del escenario del cuadro, Es decir, primero viene el Logos, el
penamiento puro, asl quiero decir que lo deseado aparece en palabras sonoras
dentro de la cabeza del artista, en su conciencia, y poco a poco va tomando
formaen el pcnsamlento imaginario. Luego debe venir el trabajo de adscripcidn
e inscripcion de la imagen sobre el soporte, “lo 650r‘lpt0 como dice Salabert;
hay que traer a la realidad eensible la presencia de la imagen concreta, y es
entonces cuando empieza el proceso de la transformacién de la materia. De
esta manera el deseo del auJeto no ee ajusta exactamente a lo eacrlpto,
porgue la materia del arte pictorico sdlo le entrega al artista una metéfora
de su deseo. Ahora bien, uno es el deseo que pretende plaamar el pintoreny
através de lo pldstico, y otro es el deseo que anima al intérprete al pretender
descifrar la obra, uno se supone y el otro se siente, desde 6l punto de vista
del mtarpratanta “Trabajo del artista, trabajo del espectador, de este
intercambio de 51@ nos comunes —el saber y el trabajo son las formas sociales
de la comunicacién— va a surgir el cuerpo del placer, cuerpo especular del




objeto, cuerpo estallado del sujeto descentrado.” %

Pere Salabert explica que lo visual puede analizarse en dos sentidos, de
forma inmediata, primero en lo que se refiere al cuerpo como espacio de |a
representacion, apertura del escenario, siendo esto resultado de un entorno
cultural; y en segundo término viene lo procesal, es decir, el trabajo y los
materiales del mismo, esto es entender la pintura como un discurso. Salabert
llama a este andlisis el trabajo de |la des/figura, un desconstruir la imagen en
su muitiplicidad para vislumbrar una posible unidad. Esta divisién analftica
me conduce alo que Soren Kierkegaard, en Elconcepto dela angustia, dice, al
explicar el sensorio humano en tanto: una’ ‘maquina’ oompleja que ee articula
para existir como: cuerpol/mente que conforman en sintesis el espflritu, ya que
éste brota con el trabajo de la interpretacién de esas mismas articulaciones,
o sea, de |a hermeneusis. Y en el caso que hos ocupa, el cuadro’ ‘Adéan y Eva”,
viene a ser una sintesis, exprealon del espfiritu de Lucas Cranach.

El espiritu de una gestual, la estructura ideal de una accién flsica. Porque
la meum a difsrencia dea fotografia, requisre de un orden para la producc:on
de la imagen. Esta no es resultado de una accidn instantanea, sino de un
proceso de trabajo lineal acumulado, con un comienzoy un final perfectamente
separados en el espacio del soporte y el tiempo de creacién. Un recorrido y
suma cde materiales concretos.

Dispongamonos, entonces, : desglosar la hermeneusis de este signo
iconico.

La escena que sc ofrece y resiste a la mirada, pues nos es visible (imagen,
trazo, figura, materia) en tanto sc sostiene en lo invisible (esquema, huella,
fantasma), Cranach la tituld “Adéan y Eva” — témese en cuenta que ésta es
sblo una de las muchas obras que hizo Cranach con este motivo— que para
huestra cultura occidental es un mito bastante conoclido, pues al mirar en el
cuadro una pareja desnuda, acompafiada de un arbol y una serplente —
ingredientes esenciales— nos hace recordar la hlatona de |a primera pareja
humana, seqin el relato de la Biblia. Por lo que seria extrafio que unh occlidental
que observara esta imagen —esté o no de acuerdo con las propuestas
biblicas— o pensara de inmediato en la historia del Paralso y la Calda del
hombre, aun si el cuadro careciera de titulo.

Designar un objeto, darle nombre, es un doble ejercicio de descubrirlo y
ehcubrirlo a uh mismo tiempo, situdndolo en terreno ambiguo, porgue si
buscamos correspondencia entre el titulo y el fcono, ésta no se halla
explfci'tamcntc; ya que segUn las sagradas escrituras a que nog referimos, a

2 Baudinet, Marie José, "Invisibilidad de a pintura”, en W.AA., La préctica de la pittura. Ed.
Gustavo Gilli, Madrid, 1978, p106




|la primera mujer sélo se le llamé Eva después de haber cometido el pecado de
la desobedencia, cuando el Padre de los cielos ya habia dictado su sentencia.
Frente a este hecho el cuadro no nos permlte ver de inmediato si Eva esté a
punto de comer del fruto prohibido, sl ya lo han probado los dos o si sdlo Ia
mujer lo ha hecho. Al afirmar esto no se esta tomancdo en cuenta el uso de las
ramas de vid con que la pareja cubre sus genitales, porque este hecho puede
obedecer més a la censura eclesidstica de la época de Cranach que a un
motivo relacionado con la narracion diegética en el cuadro.

En “Adan y Eva” el mito ho hos es transmitido de manera literal, su
representacion Interpretante se encuenitra afectada por una subjetividad, 1
conclenciay la inconsclencla del pintor, y su correspondiente entorno cultural,
Por esto, el cuadro es una auténtica elaboracién iconoldgica, un simbolo mas
que uha factualidad. Los cuerpos de Adén y Eva tienen las caracteristicas,
aunque no exactas, de la raza aria; los animales y las plantas que evocan ala
haturaleza, corresponden a una varledad europea, de tal suerte que se delitita
uha region. Ni Africa ni Asia, ni siquicra Italia, sino Alemania misma, el contexto
inmediato de Cranach. Porlo que todo el tiempo estarmos viendo una elaboracion
simbdlica antes que una realidad histérica, mas el pensamiento de Cranach y
su mundo fantastico medieval que nuestras preocupaciones fotograficas por
la realidad y lo verdadero,

La imagen de referencia apunta de inmediato hacia un eentido religioso,
dentro de la fe cristiana, en donde se schala a Dios como responsable de |a
existencia del mundoy de los humanos, quienes aparecen como las criaturas
predilectas de Dios Padre. En “Adan y Eva”, el pintor entrega una representacion
del pecado criginal. La desobediencia, el motivo del castigo El destierro, el
dolor y la muerte, L.os que antes fueron los favoritos, pagaran asl la rebelidn
contra el Fadre, Seglin el antiguo testamento: “Dijose Yahvé Dios: he ahf al
hombre hecho como uno de hosotros, conocedor del bien y del mal; que no
vaya ahora a tender su mano al rbol de la vida, y comiendo de él, viva para
siempre. Y le arroj6 Yahvé Dios del Jardin Edén, a labrar |a tierra de que habia
sido tomado. Expulsd al hombre y puso delante del Jardth del Edén un querulam,
que blandia flamante espada para guardar el camino del arbol de la vida.”

En “Adan y Eva”, el cielo, muy préximo a la pu>sta de sol, ensaya una
pausa, el preludio al oscurecimiento, a la hoche, después de la que naceran los
mortales a eu destino, su ingreso eh el encierro a que han sido condenados
por atreverse a discernir, a ho saber ni querer respetar una orden. Y, sin
embargo, cumplir, de alglin modo horrible, la eepectatlva divina; caer por
completo en la trampa de Dios y echar a andar para él |a historia de |a
ealvacion, su entretenimiento solipsista, nuestro, ya se dijo, horrible destino.

Después de lo que han perdido, el favor divino, han adquirido conciencia de su




existencia y con ello la responsabilidad de encarar|avida, sabiéndose materia
irremediablemente finita.

Complejo mito que teje de mil y una maneras la columna vertebral del
sentido de la civilizacidén occidental; una trama de enunciados donde se
confunden y enredan el sexo, la metafisica, la teoria sobre la lucha y unidn de
los contrarios, y la explicacion del mal.

Debemos recordar que el pintor era protestante. Un auténtico
proteatante, un creador real delaviday el i lma@marlo de |la Reforma. De ahi el
carécter sin fe de su pincel. En la construccidn simbdlica, triunfa el realismo
bptico sobre el simbolismo gréfico... Su adoracién | 1 los cuerpos deshudos.
Sus representaciones paganas dan ejemplo de liberalidad, ahf su pincel entrega
ardiente sensualidad en lugar de apasionada piedad. Como en “El juicio de
Paris” de 1529, “Apoloy Diana” y “El siglo de plata”, estas dos (ltimas pinturas
las realizd, seglin parece, en el mistno aflo que “Adén y Eva”,

En “El siglo de plata” nos muestra a un grupo de hombres y mujeres
deshudos de cuerpoy alma, para la mirada del observador. La escena parece
ser la orgla pagana deseada y sin embargo imposibilitada por el contradeseo
cristiano; censura que se repite en las ramas de vid sobre los genitales,
sostenidas por la misma mano de los actuantes desnudos. No es un rasgo
Gnico de la personalidad del pintor, sino parte de los efectos “visibles” de |a
agitacidn de la época.

Cranach mantenia en apariencia una posicion neutral entre los catélicos
y los protestantes, cuando estos Ultimos luchaban por conseguir libertades
que Roma negaba con cada vez més indiferencia institucional, La disidencia
querfa condiciones benignas para pensar la verdad espiritual sin olvidar lo
impresindible de la materia. Sin embargo, aun frente a la ruptura del
proteetantlamo con Roma, la moral, en el sentido que aqui analizamos, no
vario radicalmente; pues sblo sc realizaron modificaciones en favor de los
sacerdotes, quienes abandonaron el celibato para contraer matrimonio y
‘procrear hijos, Y en otro terreno, establecieron reglas para cuidarse de ho
cometer corrupcion en las op raciones financieras. Nada méas.

Laneutralidad de Cranach entre ambas corrientes salvaguarda al artista
y sus intereses, tanto econdmnicos cotmo plésticos; como el desnudo, que,
por una parte, repreaenta unvalor entanto mercancia, pornograf' a, laimagen
del cuerpo de las mujeres cotro producto susceptible de venta; y por otra
parte, la blisqueda del artista en la idea del cuerpo femenino como alegorfa
de lo mortal y manantial de vida finita (Muerte/Madre). Su pretensién parece
haber sido presentar el cuerpo, la carne de la mujer, como medio y mensaje de
una divinidad contradictoria, como el en defenitiva deleitoso enigma de la
vision de lo sagrado; en figuras poco naturales, que se presentan con




movimientos suaves y actitudes fingidas, ficticias. Nos atrae asf el cuadro
como cuadro, una pausa en el tiempo, la visldn de lo imposible, la fijeza de lo
visible, huella que guarda la memoria... pero que ahora esta ahi presente, todo
el tiempo. Un remanso sobrenatural para el espiritu inquieto en su enclerro
carnal.

Volvamos entonces a “Adén y Eva”...

Mientras la parsja aparece imbulda en |a accidn que realiza, indiferente al
observador, el clervo — encarnacion de laluz, del fuego vital — manifiesta su
eaber del afuera del cuadro, e invita con mirada interpelante a traspasar el
umbral, a penetrar en la escena, a participar de lo que sucede en ella, a ser
testigo, a deshacerse de |a ignorancia. Aunque en el juego de |a mirada, que
puede tanto llamar como rechazar, pudiera ser que ¢l ciervo descubre a quien
observa, lo observa observar, y sablendo burlada eu vigilancia despliega una
mirada aténita,

Pero quedémonos con la primera posibilidad. Franquaada la entrada, por
la mirada escrutaclora del observador, tenemos al arbol de |a ciencia del bien
y del mal, emplazado casi en el centro del cuadro, ya que esta ligeramente
cargado a la izquierda, Su simbologfa lo sitlia como elemento de conexion
entre los tres mundos (infernal, terrestre y celeste), seglin las partes que lo
forman. Asl pues, lo inico que vemos completo, en este caso, es €l tronco, que
establece la presencia del plano terrenal, lo mundano, Las raflces del inframundo
quedan ocultas y la copa celeste desaparece enlo alto, fuera de cuadro, como
unha protesa de regreso a la eternidad paradiaiaca Pues todo el cuerpo arbéreo
evoca la cruz de la redencion, For estar mas proximo a Adén favorece |a
situacion del varén en el trénsito de la vida. Témese en cuenta que, respecto
al frente del Arbol, Adan sc encuentra a la derecha, el lado positivo. Como
Jesucristo resucitado, que ascendid al cielo y tomd asiento a la diestra del
Padre, segiin reza el Credo. De igual manera tiene a su favor el simbolo de |a
elevacion, y por ello al enemigo secular de la serpiente: el ciervo. Y adn mis.
Sobre su cabeza, como si estuviera coronado, una triada de manzanas.
Bendicién superior del Fadre, el Hijo y el Espn’ritu Santo, Su vida pendiente del
pasado, el presente y el futuro, Con un claro principio de |a realidad, manifestado
por el rombo insinuado por el arbusto distante, la “totalidad minima y
organizacion racional” de la configuracién terrenal de la imagen.

La mujer, Eva, est4 a la izquierda respecto del frente del arbol, y por
tanto habita el capaclo hegativo, la oscuridad simbdlica, lo siniestro. Y en lo
alto del tronco esta |a serpiente, encarnacién de la fuerza vitaly de la energla
pura, Sin embargo, para los nérdicos la serpiente era mas un simbolo de la
maldad que cualquier otra cosa; y en la escena repreaentada ésta ee orienta
en direccion a Eva. Sobre la cabeza de ella, las ramas arbdreas sostienen dos




manzanas, otro sigho hegativo, la naturaleza en oposicién al creador, la
sexuacion de todo como relacion entre lo mortal y lo inmortal. El mistmo cuerpo
de Eva est4 visiblemente marcado por un signo “monstruoso”; una deformidad
expresada flsicamente por su oreja izquierda, de F@ura horrible. Después de
todo el mito biblico la condena porque con los oldos se dejo seducir por la
serplente, porque “escucho” 1a invitacién al pecado y lo llevé a la practica.
Aunque en otra lectura simbédlica ella es quien cuenta consigo misma, por su
condicion de cuerpo femenino es ella la vida misma, pues la tiene y la puede
dar, de lo cual es manifestacion clara su larga y abundante cabellera, que
remite al intelecto por su color amarillo rojizo; agitada, trastornada por |a
accién viril del viento,

Luego viene el objeto simbélico de la realizacidn del pecado. El fruto
prohibido esta entre las matos de los hijos de Dios, La sed de conocimiento y
el desencadenamiento de los deseos terrestres se concentran en la manzana,

La escena parece representar el momento en que ella le da el fruto a él.
Adan mira interrogante a Eva, en tanto que ella dirige 1a mirada ala distancia,
por encima del hombro izquierdo de Adan, a ningln lugar explicito hacia la
izquierda del espectador. El enigma que guarda esa mirada e proyecta hacia
el futuro, un tiempo que sdlo € Nos anuncia, y ante el que ella parece cerrar
sus lablos con denuedo. Su destino bien lo sabe, aunque ahora no vea a la
serpiente que decidida se desliza hacia ella desde lo alto del Arbol, con brillante
mirada y siniestra sonrisa, Eva, para ser ella misma, deberd enfrentarse a las
condiciones desfavorables del porvenir, pues, aunqgue cuenta con el pensamiento,
coh el raaocmlo, a¢ le ha enajenado la voluntad, ha sido puesta a resguardo y
servicio del vardn, Bajo estas circunstancias, |a pareja se vuelve consciente
de su union, el enamoramiento esta prohibido y la situacion escindida entre
tirano y siervo en que viviran desde el momento de ser expulsados del Edén,
hara imposible el bien mutuo de amarse.

Ellos habitan ya la espacialidad terrestre, |a finitud mortal, En el cuadro,
sus plies y rodillas forman un cubo irregular, en él se funda su racionalidad
mundana. El escenario ee abre hacia el cielo conforme asciende también el
juego simbélico de los elementos que lo integran. Del uho de |a tierra sobre el
que ge paran, o¢ levanta el dos de la pareja, el tres del drbol, el cuatro del
clervo, el cinco de las manzanas... Asl, todo lo une y desune la presencia de las
triadas, porque sdlo |a triada invisible puede unificar de verdad el todo de las
partes, el todo de los niimeros, el todo de las imagenes, El tridngulo de sus
ombligos y el fruto, su hacimiento a la vida naturaly el principio del conocimiento
prohnbldo, el primer paso a la muerte, el tridngulo de los ombligos y la tierra.
Més todavia el tridngulo del saber dibujado entre sus miradas y la de la
serpiente, y el de la buena razdn con la mirada del ciervo. La multiplicidad de




la unidad de la conciencia humana.

En el cuadro ronda la mortalidad como promesa... en el verde de |a
vegetacion terrestre, Fero las posibilidades de lo eterno emergen desde las
formas abstractas de la geometr(a, especialmente la miltiple del pentagono:
la triada y el binario, el cuadro que estalla hacla el cielo, la punta que se eleva.,
De manera que |a fuerza de |a divinidad se halla presente en lo oculto de la
composicion, Los cinco puntos, el pentagono Metéafora medieval de |a materia
regida por el intelecto. La escision entre lo espiritual y lo material, |a
superioridad de lo primero sobre lo segundo.

“Lo que se muestra no es 5|6mpre lo que s¢ ha de ver. En pmtura la
materia visible tiene esto de especifico: que €9 manipulada, distribuida de tal
forma que funciona a la vez como obstéculo y como espejo, como visible y
como invisible; y el trabajo, la creacibn, se desvanece en la nube que hechiza,
aunque la situacion imaginaria del espectador esté unida a su situacion
tedrica, a su trabajo sobrela obra, y es necesario interrogarse sobre el trabajo
que hace visible y también sobre el que permite acceder a la invisibilidad.” %
Este interrogarse ya lo he iniciado. El proceso de trabajo semidtico realizado
por el pintor al hacer aparecer su deseo en el {cono, en el campo recotocible y
autodelimitado de lo figural pictérlco, oculta el mismo trabajo semidtico que
ha transformado el trabajo en una imagen visual, sdlo uha imagen visual, una
sola,

Veamos el esqueleto que sostiene lo figural en “Adén y Eva”, Me refiero al
tema estructural de la composicion,

En un primer momento el espacio virtual ee sostiene apoyado en las rectas
verticales, que ascienden imponentes, completas, dominantes (visibilidad, la
luz que viene del cielo). Pero sdlo con la intervencion de las horizontales
(invisibilidad, |a Ithea del horizonte, lo imaginario absoluto) toma cuerpo el
espacio propuesto por Cranach,

Ver el mundo real donde se encuentran “Adan y Eva” significa reconocer
lo que hay que dejar de ver, la 5uperﬁoie, loinmediato, el espacio en que todo lo
enhcierra su pecado, morder el fruto del conocimiento. La presencia de la pintura
aparece como umbral hacia la otredad. El cambio se detiene en la imagen, y la
imagen se mueve en la fijeza. Da una medida de lo eterno, la redencion del
pecado carnal. Asl, a pesar de que el escenario sdlo es posible con la
participacion de ambos elementos, predomina, en definitiva, la verticalidad, el
ascenso, la accidn de salida del mundo horizontal inmediato, el paso hacia
arriba.

2 |bid., p. 85,




La verticalidad, metéfora del logos dominante, el ir y venir de |a razén
entre el cieloy la tierra, con sus tintes ascendentes, positivos, dindmicos, se
corresponde conla linea de la identidad en el esquema del comunicar(se)?8. Y
de veras que en la composicion de este cuadro 1a verticalidad es tan fuerte
que opaca, acalla la horizontalidad; seglin el mismo esquema, lo trascendente
superior, el mas all4 después de la muerte, predomma sobre |a socialidad
mundana de los sujetos. El cuadro aparece, asl, como metéfora de que somos
individuos aislados en el mundo, egofstas, nosotros solos, sin contar con los
demés, sin mirarles el rostro, cor iderdndolos medios y no fines; sblo nos
libera del encierro individual la nocién de trascendencia, la presencia de la
otredad indudable, la fijeza del mundo como extrafieza y del Otro como
extrafleza trascendente. La sacralidad de 1a nocién de trascendencia, la
sacralidad de la esperanza de que el encierro individual sélo sea causa de la
ilusion mundana.

La época reformista de Cranach fue un tiempo en que se queria recuperar
la realidad, salir de |a ilusidén romana, filtréndo lailusidn a través del arte, en
un intento por llegar a reconocer la senda original de lo sagrado ~— algo asf
cotmo la accion de mirarse al espejo para confirmar la propia preecnoia
encontrar la realidad al reconocer el reflegjo preclsamente como ilusion. El
estilo que preclommo en este pintor germano fue siempre el figural, la recreacion
delas imagenes scqiin el orden de |a retina; pero, igual que Durero, hizo uso de
este recurso realista sablendo que sus creaciones Unicamente eran una
representacion figurativa de lo real, la conversién del espacio y el tiempo
tridimensionales en un planoﬁJo bidimensional. Asi domina lo pictorial retiniano,
la valoracién cromatica, la imaginacion de las Ifneas y contorhos. Cranach
someta la materia a la extrafeza de la mancha (rasgo esquizoide), pero
encerrada en meticulogo trazo minimal (rasgo neurético).

El orden neurético de la realidad visual aparece agrietado por el orden
esquizofrénico de la imaginacion biblica. Deapegar las figuras de lo realy realizar
el despliegue figural, para llevar ambos érdenes al territorio del deseo del
artista, el lugar donde el creador determinala construccion de la imagen, la
semidtica de la obra. Para mantener |a integridad unitaria, la intencién
sustancial de comunicar(ee). El deseo del pintor. La imagen que hace pensar
en el sentido de pensar.

“Finaltmente, los diferentes elementos delos sistemas figurativos poseen,
cotmo ya sabemos, grados de realidad diversos y remiten a conjuntos

20 Cf. Hernandez Reyes, Marfa Adelay Mendiola Salvador. Apuntes de teoria de la comunicacidn
l. ENEP Aragdn, UNAM, México, 1993, pp 20-30




eagntﬁcantea que no poseen entre ellos otras afinidades mas que las producidas
por los eletmentos de |a representacion.”#

“Adany Eva”, en definitiva, es una condensacion simbdlica, pues su fuerza
comunicante se concentra en sintesis de la metafora, Con eu lectura literal,
biblica, religiosa, teoldgica, mitica, ilusoria, domina el orden simbélico
falogocéntrico, la imagen al serviclo de la ideologia. Un enunciado sobre |a
angustia del pecado original, la mancha y la deuda del alma. El individuallsto
posesivo, el egolemo, la avaricia, |a usura. Un hecho simbolico, porque hos regimos
bajo el peso de lo acordado por los muertos, nos domina el pasado

En la imagen de este cuadro vemos que la socledad es félica, ya que
privilegia simbdlicamente la situacién del varén sobre la de la mujer. A esta
ditima se le presenta como causante del pecado, ella es quien hace caso a la
serpiente. El varon peca por culpa de la mujer. Slendo en apariencia
relativamente iguales, dos cuerpos desnudos, en realidad son completamente
distintos, la mL{JCt‘ esté del lado del pecado y el varon no. La mujer es el medlo
del pecado, al varén ella lo hace pecar.

FPara Crahach, la virllidad ee encarna en las figuras de: Cristo, los prl’ncipee,
Apolo, Adan y los caballeros; de todos ellos hizo pinturas y grabados. Las
actividades propnae del vardn eran para éllos torneos, la cazay la guerra; sin
embargo, de esta dltima nunca pmfo un cuadro, o al menos 1o se tiene noticia
de ello. La violencia de su condicidn de vardn la sublima en sus cuadros con
estos motivos. Incluso cuando toma partido por su protector, el principe Juan
Federico de Sajonia, y lo acompala en su cautiverio; asl como cuando protege
a los protestantes perseguidos, su poaicién slempre fue desde las filas
intelectuales,

De su trato con las mujeres en ia vida real, no se sabe mas que de su
matrimotio con Barbara Breninger, a través de quien se realiza su deseo de
ser padre. For eso son muy sighificativas las mujeres en su obra, en ella abundan
representaciones de Evas, Venus y damas; en todas ellas mantenia rasgos de
estilo constantes, e trata de delgadas figuras, en ocasiones de apariencia
fragil, preferla darles aspecto infantil con plarnaa largas, pechos pcquc?ioa y
vientres abultados. Pero como ya se ha dicho, tenfa una especial prcdneocnon
por el deshudo femenino; tal vez tras de la fascinacién que sentia por los
cuerpos de las mujeres escondfa un sentimiento contradictorio a lo
descanacido en ellas, en sus representaciones soh la maldad enmascarada
por la inocencia, alll estan “Adéan y Eva”,

# Francastel, Plerre. La figura y.¢l lugar (El orden visual del Quatirocenta). Monte Avila,
Caracas, 1969, p. 179.
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El capftulo anterior presenta mis conclusiones sobre el hecho de estudiar |a
pintura desde la perspectiva de la ciencia general de las comunicaciones, For
es0, aqui presentaré sblo mis conclusiones con respecto a lo que todo esto
sighifica para el futuro de las reflexiones de este tipo.

—La pintura ha sido poco estudiada desde nuestra area (ciencias de la
comunicacion). En la gran mayoria de los casos, las aproximacionee han eido
desde el punto de vista socioldgico, que se encuentra practicamente “ciego”
para la pmtura Y los estudios semidticos prefieren vérselas con comerciales
de television y campaflas politicas que con cosas inteligentes, Al grado de
que puede decirse que existe una fuerte aversion, por parte de nuestra
academia, con respccto al arte y la pintura. Ello significa que, aqui, la clencia
de la comunicacion sigue encarcelada dentro de las ciencias polmcae y sociales,
sit posibilidad de expresar sus propias opc'onea epistemoldgicas. En este
sentido, p:enao que mi brabaJo al meos, viene a eeflalar este hecho.

—También estas “ignorancias” y “desprecios” sitven para reconocer que
huestra area de estudio todavia no sabe tratar con la historia y la cultura,
vive encerrada en el presente y en la vulgaridad, Que todavia se cree superﬁaal
y elitista un tipo de investigacién que, como todo hace e»uponer, resultari
decisiva para comprender el sentido en y para s dela comunicacion.

—Hay que experimentar con muchos métodos de andlisis. Todavia est4
pordcsarrollar 56 Una apr oximacion especificamente “visual” sobre la cuestién
de las imagenes. Todavia predomma el discurso sobre la figura. En este
desarrollo de nuevos métodos habrén de jugar un papel decisivo los més
recientes aportea de la informética, donde un medio visual comienza a estar
en situacion de hacer verdaderos anilisis visuales,
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