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INTRODUCCION

La presente tesis es un estudio correlativo del surgimiento del
individuslismo & causa de la melancolis y como ha sido representads
alegéricamente, partiendo del Romanticismo como eje central y tomando
@ Victor Hugo como un autor del que se pueden desprender
caracteristicas comunes @ la mayor parte de |os roménticos, partir de .
shi para analizer los planteamientos en que coincide con la Edad Media y
ol llamado Neoromanticismo, que se vive actuaimente.

Elegl a Victor Hugo principsimente por tres razones. |a primers es
|l‘ gran cantidad de publicaciones, asi como su versatilidad formal
que abarca: novela, poesis, teatro (sigunas de sus obras fueron
retomadas para |a creacion de operas), y olros pequefios escritos
como diarios de visje 0 notas, ademds de dibujos y pinturas que lo
acercaron al arte con una vision més global, sin limiterse @ la creacidn
litoraria.

* La segunda razon es su trascendencia dentro del periodo, ys que
fue él quien escribié lo que se considers ¢! manifiesto del romanticismo
on su prefacio @ Cromwell, 8l igual que en otros libros explica sus ideas
estéticas en forma clare y precise.

E! tercer motivo @s el énfasis que da tanto a la melencolie como 8
las metéforas y alegorias dentro de sus obras, por 10 que me sirvié de
apoyo, mds que otros autores del romanticismo, para el iema que estoy.
tratando.
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Se han encontrado en los Ultimos afios, ciertas

correspondencias y afinidades de la época actusl con el

_ romanticismo, diferentes autores han tratado el tema desde diferentes

aspectos y de diversas partes del mundo, como 88 Vio en el simposio
Romanticismo y fin de siglo". |

No es un sndlisis del pasado por una simple curiosided o por ls
necesidad de un ssber mds vasio, ni con ¢l afén de seguir sus
lineamientos, sino para enconirer posibles respuestas del presente,
tanto tedricas como précticas; tratar de entender mejor nuesiras propias
ideas en funcion de sus semejanzas con épocas anteriores.

La tesis se divide en cinco partes: La primera es sobre diferentes
términos @ ideas que 30 van a manejw a lo largo de e tesis; ia segunda
parte se refiere 8 la Edad Media, al periodo lismado Romanticismo y & -
Neoromanticismo; penséndolos como |a misma postura que e repite en

! Norbert Bilbeny en su ensayo ética y romanticismo; Ma. de los éngeles camafio, los
valores estéticos para este fin de siglo, Carmen corral Santos, ;Sujeto roméntico = sujeto
posmoderno?; Rosa Maria Gonzales Casademont, La tradicion roméntica en la pintura briténica,
precursores y Neoroménticos;, Fitima Gutiérrez, mitologias fin de siglo, el decadentismo, Manuel
Hernandes Expdsito, Una actitud roméntica en Hispanoamérica; Agato Orzek, Algunos aspectos
del romanticismo polaco; José Luis Trullo Herrers, romanticismo y Nilismo posmodemo, Alain
Verjat, mitos rominticos, Existen muchos mis autores de diferentes ramas, que han trabajado et
tema, desde distintos aspectos y en diversas partes del mundo, lo que indica que no es un suceso
centrado en un pais especifico, sino algo mucho més general.
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los tres periodos, y al mismo tiempo, hablar un poco de |08 recursos que
80 utilizan tanto en la Edad Media como en el Romanticismo, enfocado &
comprender esa posicion roméntice, pues ol Romanticismo se caracteriza,
més que por la forma, por su actitud.

La tercera parte es sobre los diferentes elementos o factores que
influyen en las formas de representacion de esa aclitud roméntica: Le
melancolis, ia muerte, lo sublime, lo grotesco ; y la dualidad como una
constante en ellas, - asi como un elemento que nos acercs a la
representacion.

La cuarta parte es acerca de sigunas formas que se@ utilizan en el
Neoromanticismo, representativos de esa posiura, como son. les
yuxtaposiciones, las sobreposiciones, la aprehension de detslies y
fragmentos y la presentacion de detalles y fragmentos.

-~ La Ultima parte es especificamente sobre mi pintura, como se fue
elsborando y su relacion con el resto de la tesis.

Si bien @ lo largo de la tesis, no especifico, clars y
detalladamente, lo que @8 ¢l individualismo romdntico y como se da en
cada uno de los periodos, si fue un fundemento importants que sustents
la informacion dada, sin embargo, la profundizacién de elio serie una

segunda investigacion.
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1. ALEGORIA

Las cosas perdidas para siempre
viven en nosotros en fragmentos

1O en un espacio Unico en unidad,
sino en espacios fragmentados,
jamas en el tiempo solo en el espacio'

1.1. Especificacién de la alegoria
Los tignbu slegéricos (en su mayoris) reemplazan econdmicamente

una larga definicién conceptual, en aigunos casos, son elegidos de forma
arbitreria, 08to e cuando tienen una funcidn puremente indicativa de une

-realidad, si no presentada, al menos preseniable. En olros casos son

seleccionados, para representar una abstraccion en pariculer de
cualidades espirituales del dominio moral, dificil de presentsr, este es el
caso de las alegoriss, ios embiemas y los apdiogos.

Dos de los autores que se han preocupado por encontrer una
definicién clara de la alegoria son: Gilbert Durend y Paul de Man, y es
principaimente de sus ideas de donde parti.

La conciencia tiene dos maneras de representar el mundo: una
directs, on la cual la cosa misma se presents 8 la percepcion o a le
simple sensacion; o de forma indirects, cuando la coss, por alguna razén,

 Gaston Bachelard, La poética de la imagen, F.CE. pag. 20
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no puede presentarse a los sentidos. La alegoria es la traduccion
concreta de una idea dificil de expresar en forma simple; parte de una
ides sbstracta para llegar a una representacion.

"La alegoria se dirige al intelecto, es arbitraria y convencional, su
sentido se escapa a la razén, expresa lo indecible, representa a través de
una imagen una idea que no le corresponde directamente, la idea rebase
la forma."?

"La alegoria es la posibilided que permite decir lo otro y hgbl.r dosi
mismo mientras se habla de oira cosa: la posibilided de siempre decir
aigo diferente de lo que ofrece la lectura incluida Ia escena misma"

“Los signos alegdricos contienen siempre un elemento concreto
para encontrar el significado, remiten a la realidad significada dificiimente
presentable , obligados a figurar concretamente una parte de la realidad
que significan."* |

~ La repeticién de motivos, que refieren a una idea o sensacion, es
para afirmar el sentido por aproximaciones acumuladas, cada simboio da
una mayor aproximacion. '

En la ollborlclén de alegorias aparecen dos dificuitades: el
contexto histérico del que surge y las posibilidades de lectura: se
requiere una gerantia de que seré comprendido un minimo para poder

]

Gilbert Durand, La imagination simbolique, Quadrige, 1964, Paris, pp.7-8
Paul de Man, Alegorias de la escritura, Lumen, 1990, Barcelona, p. 28
Gilbert Durand, La imaginacion simbolique, p. 9
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jugar con lo que no se presenta, crear las condiciones pars que no
termine catticamente, y que haya una disposicion del espectador
motivada por el artista.

En la slegoria se separa un elemento de su conjunto, se aisla y
elimina todo significado, se parte del momento en que no hay nadas pars
que todo sea radicaimente posible, desaparece la faisa totalided de las
cosas para darles un nuevo sentido a los elementos que la componen.

No se trata de buscar lo particular en lo general, sino lo general en
lo particular, como si la imagen nunca dejera de hablar, pero no lograra

decir 1o que quiere, 88 una imagen que nNo coincide con una ides, une

méscara, una serie progresiva de momentos, un 6co, un s6lo rostro que
muestra todos i0s otros, un espejo dentro de otro.

La alegoria esté desligada de los conceptos ya establecidos, pero
se vincula, con partes més profundas del ser, que se descodifican en
forma intuitiva, nunca se entenderé la idea completa, pero se intuye al
enalizer los elementos que la forman y la interaccion que se da entre
elios.

Los elementos que forman la alegoria se desligan de su significado
inicia para tomar otro diferente.

Le alegoria tiene como caracteristica lo momenténeo, ya que nunce
acaba de decir las cosas completamente, pero no dejs de insinuar. Es
una réplica de las ideas , y como estas, es mévil y fluyente. El manejo del
tiempo y la contemplacion son fundamentales a diferencia de los
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simbolos no alegdricos, en que la idea es representada en forma simple
¢ inmediats; |a alegoria es un mundo donde lo real y la ficcion pudieran
llegar & coincidir, en la Edad Media se decia Que las alegorias causaban

~un triple placer estético. aguzaban el estilo, rejuvenecian la expresion y

enviquecian el estilo; se tiene el placer de |a busqueda, de la sorpresa y
ol asombro. '

La alegoria, como forma artistica, debe su origen a un determinado
contexto social, pero no mantiene ningun vinculo con ¢, en ofro
momento, o luger, podria asumir una funcién distinta; induce la fe, pero
también, crea una reflexion sobre lo arditrario de la creencia por el
capricho en la seleccién de los elementos que la componen.

La alegoris, pouuupocidodovoadon es un forma de ver ¢
interpreter la vide, es la Unica diversién del melancdlic, se tiene ls
libertad en la obra que la hace activa e infinita.

El cuadro se convierte en el fondo para diferentes metamorfosis
cada vez menos esperadas, la obra contiene un tiempo independiente
del tiempo de contemplacién y de realizacion de ests, es un didlogo
entre los diferentes elementos que la componen y ,al mismo tiempo, la
suma de elios.




SIMBOLO \ INMEDIATO i/ SENALES
ARBITRARIO

SIGNO
\ __— NOINMEDIATO

SIMBOLO |\ '
TT——NOARBITRARIO | “ALEGORIAS

'Un motivo que degenera en simbolo no inmaedisto, sumado a otro
motivo que deviene simbolo no inmediato pueden formar una alegorie of
hay un plan de por medio. '

El motivo al que se le coloca otro motivo @ un lado puede devenir
simbolo. |

Le lligorll se forma de cosas (motivos) que crean una idea
abstracte.
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Es necesario diferenciar lo que es el detalle de io que es el
fragmento, ya que son elementos con los que se puede consiruir uns
slegoria: ol detalle, desde el origen de ia palabrs, esta vinculado con el
corte, 0 mejor dicho, el recorte de una parte especifica de o total, Io que
implica la accién de un sujeto, mientras que el fragmento, es una fraccion
de lo roto, es més importante el hecho del objeto roto, del que se saca el
fragmento, que el sujeto que io ocasiona. -

Tanto el fragmento como el detalle implican una rupture, sin
embargo, el detalie no pierden relacion con respecio al totsl, mientras
que el fragmento acentis Ia rupturs; en el fragmento ias paries son
auténomas, se transforma a si mismo en totslidad separada del objeto del
que surgid , pero su sentido ahors es esta hecho pedazos. |

Mientras que en el detalle termina en el limite, el fragmento se ve
interrumpido; ai detalle, se le asocia & Ia aita fidelidad de una parte, sin
perder nocion de la existencia de io total, ¢l detalle, en alte fidelidad, es
is representacion del todo, mientras que el fragmento, es el cambioy ls
interrupciones a gran velocidad.

Se puede presentar un conjunto de fragmentos o detalles pars dar
un nuevo sentido o evocar una totalidad diferente de la de su origen, o
intuir de donde partieron, como lo hace una ruina 0 un cadéver, existen
on conjunto como una sombra, como la imposibilidad de representacion;
se habla de lo que no se presents, del espacié entre cada detalie 0
fragmento, del vacio.



1.3-. Diferencias entre alegoria y metéfora.

E! ser humano busca la metéfora, cada cosa, cada persona, cada
relacion puede significar otra, el fragmento y el detalle es lo que
prevalece, la intuicion personal es lo que le da uno u otro significado; se
permite la mala interpretacion, a fin de salir de un orden establecido, para
presentar Ila heterogeneidad, hacer surgir de la confusion y el
malentendido nuevas formas de percepcion.

Tanto la alegoria como la metéfora son una alusién o insinuacién de

olra COsa, para recrear una imagen en el espactador, semejante a la idea
del artista.

La metdfora es, por lo general, una mentira literaria; mientras que la
alegoria puede ser una verdad literaria, pero al mismo tiempo, habla de
otrs cosa. '

Las dos contienen algo de secreto, de ahi su capacidad de seducir,
la fascinacion viene de mirar sin tener el objeto, o la imagen de lo que se
mirs, buscer y cneomm siempre algo diferente y nuevo.

Todo olmnto tiene una posible relacién con otro, por lo que se
puodohlblardounoatnvudol otro.

En la metéfora se maneja un‘ sentido figurado con un sentido dirodo.

mientras que en la alegoria se manejen un sentido figurado y un sentido
directo, pero en este caso los dos son completos.

10
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En su obra, Victor Hugo maneja la metéfora, que @ partir de dos
abstracciones forma una imagen figurativa, unida @ la alegoria que de
dos imégenes figurativas, crea una idea abstracts, de tal forma que leer
una de sus obras, es pasar de abstraccion a figuracién y de figuracion @
abstraccién; juegs con ello y a través de metdforas crea una imagen
figurative alegdrica, como en el caso del barco de Guilliat en “Los
trabajadores del mar’: es un barco llamado el pensamiento formado por
cuatro velas, solido pero flexible, el pensamiento es arrastrado por las .
corrientes del mar y del viento.

Da los elementos de un juego que resueive dentro de la misma
obra , y 8l mismo tiempo, este forma una parte de otros elementos que
van a formar el gran juego que el lector tiene que resolver, es importante
que las imégenes involucren de aiguna manera al espectador, y que
resuenen como un eco de su pasado, para que haya una motivacion por
descifrar ese juego. :

1.4. irradiar

Todo surge a partir de |a palabra irradiar, cada cuerpo desprende rayos
de luz, en diferentes direcciones, hacia cada uno de los objetos que se
encuentran @& su alrededor, estas lineas de luz se van cruzendo,
formando una red, y creando una unidad, que serd el aima Unica
universal de la que todos formamos parte.

Actuaimente, hay una capa 0 méscara que cubre a cada objeto, y

les impide irradiar libremente, una capa que ocults los destelios de
revelacion y los ensombrece, ya sdlo conservan una pequefia aureola

11
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que distorsiona el efecto de la luz, como lo que se forma con una
Iémpare, Unicamente logran escapar aigunos destelios, de ahi ls
importancia de los detalies que evocan lo que esté encerrado y hacen

. mdés tangible el vacio, como en una hoja blanca recapacitamos sobre su
blancura 8l poner un punto negro. Obun)lr las sombras ya no es
observar sino contempler. Todo ser humano tiene una luz en los ojos,
que indica la cantidad de humano que hay dentro de é!.
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' "Dios, que es infinito, contiene toda la verdad; el hombre, que es
' nacido, no puede admitir més que una parte. Cads hombre es capaz de

una cierta cantidad de verdad segun la grandeza de su espiritu y de una

cierta espacie de verdad, segun la naturaleza de su organizacion'™...

s6lo entre todos formamos la gran verdad universal

DUV WU D

sdlo el melancélico, por su capacidad contemplativa y su absorcion
de los detalies, es capaz de reconsiruir o intuir ia red que se debls
formar, y las anuncia por medio de alegorias, como en un secreto o un
susurro, més que en un grito, y de forma que 86lo lo oiga quien lo pueds
entender, la interpretacion de un signo es a la vez otro signo.

" Cada uno de los puntos de iradiacion estén hechos con un mismo
moide, todo es igual o contrario, todos son puntos de salida y de llegads,
80 agrupan y se enfrentan; cads contrario anuncia al contrerio, y cade
igusl niega a su igual, creando la serpiente del infinito en que el inicio
indica el final y viceversa. -

$ Victor hugo, Ocean, Bouquins, 1989, Paris, p. 77: Dieu, qui est infini, contient toute la
verité, 'homme, qui est borné, n'en peut admettre quune pastie. Chaque homme n'est capable que
d'une certaine quantité de verité selon la grandeur de son espirit, et dune certaine espece de
verité selon la nature de son organisation.

12
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Cuando crees estar en un poio apareces en el otro, las similitudes
no son mencs exirefias que los contrastes, pero todo exceso conduce 8
negar, t0do existe en funcién de su opuesto, no existe el dia sino en
funcion de la noche, y la unidad engendra la complicacion.

Los roménticos tratan de encontrar objetos y personajes en los que
coinciden los contrarios; entre elios encontramos el visje y el resto, que
tienen implicita la idea del paso del tiempo, lo grotesco, lo sublime, el
principio y el fin, que son, a la vez, representaciones de melancolia.

13
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2. ROMANTICISMO
3.1. Visién de Victor Hugo

De las ideas estéticas de Victor Hugo que se desprenden de su
prefacio a Cromwell, ( lo que ha sido considerado el manifiesto del
romanticismo) y de algunos otros peque/fios ensayos suyos, encontramos
dos cosas fundamentales para entender la relacion entre alegorias y
romanticismo; la primera es el dualismo, y la segunda |s melancolia.

Victor Hugo retoma el planteamiento de Chateaubrian haciendo una
comparacion del ciclo de vida (infancia, madurez y vejez), con la historia
del hombre, poniendo primero los tiempos antiguos, en los que la tiera
estaba més 0 menos desierta. En esta época, la religién toma forma; ios

ritos son el elemento principal, se puede entender como la infancie.

En la sociedad entigua (Grecia ) Homero es el personsje que los
representa; la poesia épica es la forma del arte; todo es simple, la poesie
es la religién, la religion es la ley, cuando alguna parte no queda
explicada por los personajes, aparece el coro y lo toma. De esta forma se
crea la época adults.

De pronto, llega una nueva religidn que recupera aigunos
planteamientos de la sntigledad: se fortalece la idea de que el hombre
tione dos vidas, una pasajera y una eterna; que s dobie como su destino;
que tiene un instinto y una inteligencia, asi como un cuerpo y un aima;
factores, todos ellos, que acrecientan el sentimiento melancéiico que,
mds adelante, penetrard en los habitantes de ia sociedad modema. Es

14
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cierto que la idea de melancolis ya estaba planteads desde la
antigUedad, no obstante, s hasta este momento que se toma como un
sentimiento y no como una enfermedad.

El hombre comienza a reflexionar sobre sus mas altas vicisitudes y a
tener piedad hacia la humanidad; nace el espiritu de curiosided y de
examen de las cosas; se unifican la melancolia y la meditacion; el andlisis
y la controversia; Se encuentra la soledad en la compaiia y el silencio
como |a forma de ester con todo.

Con la Edad Media surge la nueva religién, y por lo tanto, una nueva
poesia que busca de la verdad; se dan cuenta de que en el mundo no
todo es bello, que existe también lo humanamente feo, lo grotesco, lo
deforme, ol mal, y la sombra; al lado de lo bello, lo sublime, lo gracioso, lo
bueno y la luz; con este descubrimiento |a poesia imita a la. naturalezs
combinando los diferentes polos; dando una parte importante a lo
grotesco y cediendo el paso al nacimiento de la comedia; con esto, se
separa ¢l mundo antiguo del moderno, |a época clésica de |a roméntice.

No se trata de plantear aigo nuevo, sdlo de constater los hechos, al
comparar lo feo con lo bello se resalta mds la frescura y la riquezs;
observen los \vicios, los crimenes, la avaricia, elc, y cresn nuevos

personajes que [0s representan.

Con Shakespeare y el drama, se une lo grotesco con lo sublime, la
tragedia y la comedis, mientras que la ode canta & ls etemided y la
epopeya solemniza la historia, el drama pinta la verdad; Es esta la época
de la vejez, ya no sélo se suefia 0 se hace, también se pienss, es

15
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une inteligencia elevada pero enferma a la que 8dlo le queda la
resignacion y ls esperanza.

Los tiempos modernos tienen todo, es eminentemente lirica, es e
segunda infancie,sin embargo, es muy distinta @ |a primera, porque ya no
o8 alegre sino triste; medita sobre lo que contempla y refiexiona, ya no es
ingenua, pero es melancblica, mds curiosa escrutendo les cosas
sombrias para encontrer la claridad,es el reencuentro con el citedinoen le .
melancolia que de ¢l misterio del destino.

E! dia que el cristianismo dio una duplicidad a todo nacié el drama,
imitando le naturaleze, poniendo los opuestos en armonia, viendo ¢l arte
en su doble forma; poesia y prosa, |a naturaleze en su doble esencis;
materia y espiritu; la humanidad en su doble posibilidad: pensamiento y
accion; y es justamente en le accion donde se unifica todo, dando una
misma unidad de tiempo @ cCada COsa pare Crear un ritmo y un impulso.

Cada sujeto tiene su proporcion, su época y o lugar, esas son las
condiciones de la existencia, diferentes para cada sujeto. aigunas son
interiores y eternas; otras son exteriores y frégiles, por lo tanto variables;
estes son las condiciones del drama, y con ellas se acentia el
individualismo.

La fuerza del drama es mayor gracias a la imaginacion més que a

los actores o actrices; la grandeza de las cosas se debe @ la pequefiez
del espectador.

16
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2.2. EDAD MEDIA

La Edad Media se habia considerado como la época oscura y del

~encierro, y fue, hasta |a llegada del Romanticismo, que se planiea una

vision diferente de los hechas; se descubren partes brillantes dentro del
"oscurantismo”, sin embargo, se da con una visién romdntica y,por lo
tento, nuestra forma de ver a la Edad Media no oscurantista se apega al
romanticismo.

En este capitulo se plantean algunas caracteristicas de la estética
medieval partiendo del punto de vista roméntico y en funcién de las
necesidades especificas de esta tesis.

E| Cristisnismo nace con muy pocs ﬁdu de lo que reaimente era la
nueva religion y la forma en que se debian representar ios diferentes

simbolos; era una religion de lo trascendente; de lo totaimente otro; se -

enfrentaban al misterio, de lo sublime, lo grotesco y lo deménico; por
080, |a representacion tenia que ser, en cierta medida, alegérica; puesto
que dios era todo y no habia forma de representario; la belleza -decien-
s un valor inaicanzable , puesto que la belleza perfecia es dios. El
hombre se limitaba a hacer simples copias, imégenes fantasmagéricas y
sombras de |a belleza absolute, la materia terrena frente a |a idea de lo
$acro era poco valuada y menospreciads, ;que valor podia tener toda
creacion srtistica frente a la belleza eterna de dios?

Diferentes autores de la Edad Media desarrollaron los fundamentos

de la alegoria, entre ellos, Ricardo de San Victor declia: "Puesto que la
revelacion asi lo dice, creemos en un mundo duplicado; uno fisico y otro

17
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sobrenatural; ambos, al ser creados por Dios, tienen rasgos comunes.
Siendo el mundo sobrenatural, por definicion, un misterio que no puede
penetrar el espiritu del hombre;, resulta imposible decir que el mundo
fisico pueda ser el simbolo inmediato" , lo profano se enaltece siendo
representacion de lo sacro, y al mismo tiempo se devalia ya que se
presenta a faita de la posibilidad de presentsr lo sobrenatural. '

No se limitaban a crear alegorias, se esforzaban por descubrir en las
historias y en las ficciones un sentido remoto que no se descubre a
primera vista.

El hombre sdlo podia hacer suposiciones con respecto al otro
mun'do‘y sus correspondencias con el mundo fisico; nace el culto a lo feo,
pues la belleza terrenal era efimera, pero podia engafiar al espectador y
confundirio para no buscar |a belleza absoluta, cuando la obra era sdlo
un signo para ir a lo eterno; lo terrenal sdlo debia causar adulacién y
admiracion por la belleza infinita, es por €30 que lo feo cobro importancia,
pues incitaba a ir mds allé, encontrar una salida para superarlo.

Necssitaban refugiarse en los conocimientos anteriores puesto que
no tenian elementos necesarios para justificar cada fendmeno que ocurria
sobre la tierra, principaimente, toman sus definiciones estéticas de cuatro
tipos de textos: La Biblis, obras filosdficas, manuales técnicos y la
literatura de los padres griegos y latinos.

Edgar de Bruyne, La estética de la edad media, Visor, 1987,
Barcelona. p. 99
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A causa de la herencia y las ideas propias, el simbolismo medieval
o8 8 la vez teoldgico y filosdfico, ama su imagen, pero busca una
justificacion racional, las diferentes formas de expresién tendrén que
adecuarse a las nuevas necesidades.

E| nacimiento del cristianismo se da con muy poca idea de las lcyes
que se iban a seguir, por elio, surgen las grandes herejias y las diferentes
vertiontes, que sélo dan mayor inestabilidad; shora, ol hombre debis
reflexionar en sus actos para pensar en el futuro, la muerte era un paso 8
la vida eterna, pero la vids en la eternidad dependia de 10 que hicieras en
esta, al igual que con muchos oiros planteamientos del cristianismo, no
acababan de comprender en que consistia.

En forma general, se puede decir que is estética medieval obedece
@ determinadas constantes: el simbolismo, el alegorismo, el culto a s
proporcion y el brillo de los colores; la proporcién crea le armonia y el
orden, I luz da nobleza; se calcula la nobleza de aigo segin su
luminosidad, es la esencia més pura, la belleza més sublime; se intents
lograr una sintesis de proporcion y luz; lo material y lo espacial. Le

~ ostética medieval buscaba un equilibrio y una proporcion en la simplicided

de las relaciones més sencillas y més ficiles de percibir; la estética era
una matemitica encamada en lo sensible; los nimeros imperes se
relacionaban con la iguaidad y el hombre; los impares con Ia ligereze
mdvil y con la mujer; de esta forma, una obra era bella si se armonizeben
y se relacionaban en una proporcion simple la estabilidad y o
movimiento.
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La armonia en el hombre consta de tres etapas. la naturaleza por
medio de los humores, Ia armonia espiritual, y la de ellas dos entre si.

De esté forma vemos como en la estética medieval estén presentes:
el equilibrio de polos, la melancolia y Ia alegoria; lo que buscaba el
Romanticismo.

2.3. ROMANTICISMO

Le segunda época importante es en la que vivié Victor Hugo, se
buscaba nusvamente una salids pera dar un sentido a la vids, caer

completaments, 0 encontrer un motivo, un anhelo y una esperanze;
siendo la razén lo que servia de guia, hasta esos momentos, los
roménticos se refugien en la sinrazén, ebarcando las contradicciones y
las sensaciones, dando un culto a la mentira, "En el fondo Dios quiere
que lo desobedezcan, porque es la Unica forma de evolucion”.

"Antes de empezar con la ilusiracién, de talar bosques, de erradicer

la viruela, y de hacer que los rios fusran navegables, fue necessrio

acabar con todas las personas con ideas peligrosas que no hacien caso 8
la razén, y como aquelias a las que reemplazeron, fueron violentas y
exclusionistas, crearon la supersticion a la supersticion."

Los roménticos tomaron el papel de las victimas, se nutooxpulwoh.
trataron de creer que ya no podisn creer, y por ello, tuvieron que
refugierse on las mentiras y las contradicciones. Perdidos en un mundo
donde la misma razén lieva al caos, buscaron la sinrazén y la fentasia, lo

2

Tobin Sievers, Lo fantdstico romdntico, FCE, 1989, México, p. 163.
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sobrenatural como forma de ordenar el caos para justificar la violencia
humana y hacer surgir el heroismo de la sumision y |a resignacion; se ven
como opuestos a la sociedad en la que les ha tocado vivir, pero no por
€80 renuncian a participar.

El roméntico es una persona solilaria, pero que necesita de las

multitudes para ser el solitario, que lo vean como el solitario, se lievaron a
ollos mismos el sufrimiento, son esenciaimente melancélicos:” debes
saber ser agredido, el sufrimiento es la forma de pensar en la vida eterna,
os ol medio de establecer el derecho del individualismo a existir® |
intentan recobrar la identidad por medio del dolor, cargar el humor més
feliz con su opuesto, los golpes del destino son los que le dan forma a.ls
vida, el ser humano madura en el dolor, es en el fracaso y el sufrimiento
donde reconoce uno su fuerzs, y esto permite el fortalecimiento del
individualismo.

El romanticismo es dificil de definir porque es, en si, confuso y
contradictorio; la mezcla de elementos trégicos con comicos; de luz y de
sombra, exigian un nuevo arte que rompiera todas las reglas del
racionalismo estético en provecho de la libertad de la fantasia y los
sentimientos; Victor Hugo afirma que més daflo que las guerras y los
mértires habia hecho el "buen gusto” de los ilustrados; "més desesria una

3

Tobin Sievers, Lo fantdstico romdntico, p. 260.
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liuvia de bombas sobre un monumento que un arquitecto de la buena

~ escuela, la bomba solo es brutal los albafiles clésicos son tontos, al

menos los cohetes, las balas, las gunodoi y los obuses no escuipen
capiteles corintios; que feo es lo feo cuando pretende ser belio.™

El roméntico, en un momento avanzado del Romanticismo, deja de
ser compietamente irracional, pretende que ios elementos apolineo y
dionisiaco convivan en el individuo. Se busca una armonia con un cierto
equilibrio entre lo objetivo y lo subjetivo, no una ruptura entre los polos.

Se pueden dividir dos faces del romanticismo: comienza con lo

* profético para voiverse lirico; a Victor Hugo lo ubicamos més dentro de la

lirica, no obstante, conserva elementos proféticos en aigunas de sus
obras.

La estética de |a imagen roméntica concede al arte unos poderes
sobrenaturales, se disminuye ¢l racionalismo para abandonares 8 la
intuicion. . ‘

Los roménticos intentan huir del mundo de las multiples apariencias
para capter la unidad, crear un sistema con los restos, utilizar la slegorie
y la metdfora como una forma de ver @ interpreter al vida.

4

Victor Hugo Los pirineos, José ] Olafieta, 1985, Barcelona, p. 124
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2.4. NEOROMANTICISMO

En los Ultimos tiempos se han encontrado rasgos del romanticismo,
no 8610 en la literatura, sino también en pinturs, en algunos casos se da
como la recopilacién de un conjunto de detalles o fragmentos que
representan la totalidadM; la presentacién de detalies yuxtapuestos o
ambientes desolados; espacios vacios y representaciones perdidas
dentro de planos, la descontextualizacién de los elementos.Predomina el
individualismo y el regionalismo como una forma de individualismo
generalizado.

Ubicéndose fuera de toda corriente, y buscando en lo més recondito
elementos que digan aigo, se da una nueva vueita a lo primitivo, a la
Edad Media, a las posibles raices o, incluso, a la magia con tal de tener
8igo en que creer.

Ahora nuestros instintos pueden desembocar en todas direcciones,
nosotros mismos somos una especie de caos, ol individualismo surge

COMO un conjunto de leyes propias, de las propias habilidades para la .

propia auto-conservacion.

Nuevamente deja de haber una forma de hacer, existe una
multiplicidad, sdlo los une un anhelo y una esperanza comin que se
extiende 8 todo lo largo del mundo. Lo romdntico no es tanto la forme
como |a actitud ante los sucesos, el voiver Ia vista a los antiguos o al

23
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pasado con tal de encontrar una posible salids; Julian Shnabel, Sigmar
Polke, Francisco Clemente, peter Greenaway, Kuitka, Enzo Cucchi, o en
México. Alberto Gironella, Julio Galén; son algunos ejemplos de esta

busqueda.

Nos topamos, nuevamente, con que NO @8 un asunto local, sino una
situacion que abarca todo el mund, el manejo de metdforas figuras
descontextualizadas y yuxtaposiciones de imégenes.

Es una apelacion a ios origenes, un intento por conmover, persuadir
y convencer, apelsndo a la memoris.

E! arte contemporéneo se caracteriza por su variedad, por su falte
de adhesion estable a ningin contenido simbdlico, la exaltacién del
individuslismo; ya no se pretende ilustrar signos y simbolos pmt.dou de
fuera, sino partir de muiltiples experiencias para generarios de acuerdo a
una vision particular, es un arte auténomo, y como tal, tiene posibilidades
infinitas tanto en recursos como en temas, es lo transitorio, lo fugaz, las
metamorfosis continuas, |a belieza del presente que place, no sdlo por lo

_ bello, sino por su calidad de presente a pesar de su perdida de sentido de

trascendencis.

24
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3. MELANCOLIA

Cuanto mas tiempo esté sola,
maés contenta estaré, porque la fidelidad
y la verdad ya no son nada.'

Hasta aqui se ha mencionado a |a melancolia dentro del
Cristianismo y del Romanticismo, sin embargo, no se ha especificado todo
Io que representan, las caracteristicas del melancdlico, ni las causas por
las que surge.

Para trater de esclarecer estos puntos es necesario conocer lo que
so ha ongondldo por melancolia a lo largo de la historia, pues cadas factor
que se sumaba afects, directamente, 0 que se entiende actuaimente por
melencolie.

3.1. Historia

La melancolia se habia tomado, Unicaments, como enfermedad,
hasta antes de la Edad Media; representada como la bilis negra que era
uno de los cuatro humores.

Era una enfermedad en la que daban ataques de ansiedad,
depresion y fatiga; un estado transitorio, 8 veces doloroso y deprimente,
otras veces, sélo meditabundo y nostdigico. Se aconsejaba mantener en

Erwin Panofisky, Et al., Saturno y la melancolia, Madrid, Alianza, 1991, p. 104
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equilibrio los cuatro humores para prevenir las enfermedades,
dependiendo de la proporcién de cada humor era el cardcter de la
persona.

Se decis que, dependiendo de Is estacién del aflo, iban teniendo
preferencia uno u otro, de scuerdo a lo frio, seco, hiumedo y caliente de
cada estacién; a la melancolla se le relacionaba con el otofio que es frio y

seco; también se hacia un paraielismo con las edades del ser humano. a8

la melancoiia le correspondia la vejez.

A raiz de la idea platonica del furor y de la locura en las tragedias,
se creia que todos los hombres sobresalientes eran melancoélicos, pero
también, tenian una cierts tendencia a la locurs; se recomendaba tener
una temperatura media para que el melancélico no fuera un tarado sino un

genio.

Se pensaba que los melancélicos seguisn todos sus caprichos, sin
tener control de ninguna clase ni dominio sobre su memoria; No
encontraban una satisfaccion duradera ni siquiers en el amor, y estaban
inclinados a dejerse llevar por su imaginacién.

Los sintomas eran. depresion, misantropia, tendencias suicidas,
suefios veridicos, temores, visiones y transiciones bruscas de hostilidad,
mezquindad y avaricia 8 la sociabilidad y la generosidad, apetito
desmesurado y sinceridad en la amistad.

26

A e e




El remadio podia ser. vivir en habitaciones con mucha luz; evitar
alimentos pesados;, moderar a ingestion de vino; tener masajes, bafos y
ejercicios; mecerse suavemente con el sonido del agua corriente para

. evitar @l insomnio; cambiar de entorno y tener viajes largos, sobretodo,

evitar ideas alarmantes, tener conversacién slegre y salir triunfante en las
discusiones; oir musica, pero eviter ol sonido de la flaute.

Existian tres niveles. la melancolia por frenesi, la més duradera y la
crénica, asimismo, habian dos causas de la melancolia: por un humor
natural 0 por una mala dieta.

Al afio 1200 d. C la idea del genio melancélico, quedo olvidada.

Con la llegada del Cristianismo, en la Eded Madia, se tuvo que
transformar |a idea, ya que no sdlo participaban los humores, sino también

la divina gracia," la melancolia es una obra del demonio, que se puede -

combatir diciendo que no hay nada que la justifique®. También se
relaciona la melancolia con la caida del hombre.

No se creia que los astros otorgaran |a buena o mala fortuna, sélo
que la indicaben, el hombre podia predecir su adversided futura, pero no
susiraerse a ella.

La melancolia podia distorsionar las tres virtudes ordinativas: la
imaginacién, la memoria y la razén.

2

Erwin Panofsky, Saturno y la melancolia, p. 40.
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Comenzaron a considerar al amor como una forma de melancolis, lo
cual tuvo repercusiones posteriores, se tomaron en cuenta los astros en
relacion a los humores; Saturno es, a partir de ese momento, el dios de la
melancolia; el asiro més alejado; el dios de los contrarios, destronado y
solitario; dios de la muerte y los muertos; devorador del tiempo (de sus
hijos); de la humedad y todo lo que tuviera que ver con el agua; el astro de
los letérgicos y vuigares; asi como de la contemplacién elevada, con una
visién hostil del mundo.

Las representaciones de "el dios tiempo" eran de diferentes formas
debido a que es la unién de varios personsjes. por un lado, el pedre
tiompo que los griegos representaban como un viejo, con una hoz o
guadafia, un reloj de arena, un zodiaco y una serpiente o un dragén
mordiéndose |a cola; Este padre tiempo tiene semejanzas con "Kairos",
que es ¢l momento decisivo en la humanidad o en el universo. "Kairos" ers
representado con alas en los hombros y los tobillos, con una balsnza en
equilibrio sobre un cuchillo y, en ocasiones, una o dos ruedas. En el siglo

Xi se mezcié la fortuna con este personaje, pues en latin, la palabre .

Ocasio, que es la traduccion de "Kairos', tiene el mismo género que
fortuna.

Por otra parte, el concepto iranio del tiempo "Aion" era representado
con imégenes del culto de Mithra: una figura alada con cabeza y pies de
le6n, rodeada por una serpiente y con una liave en cada mano.

EI tiempo en griego “Chronos” s similar fonéticamente a Kronos (EI

" Satumo romano), el més visjo y tremendo de los dioses, el patrén de la

agricultura, representado con una hoz, Es el planeta més alto y lento.

28
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La amaigama de todos estos personsjes, cred una gran cantidad de
posibilidades de representar a Saturno, el asiro de la melancolia: es un
pensador, sentado con |a cabeza spoyada en una mano; Saturno, dios del
tiempo, simboliza |a triste tranquilidad de la muerte, la espera.

En ol siglo XV se distinguié la melancolia de la tristeze, la
melancolia era shora |a tristeza sin causa, un estado mental temporal; se
transfirid ol término a objetos O situaciones, espacios, luz o nolas
melancélicas. Se representd como une mujer viejs, se pensd en la
melancolia como |a conciencia intensificada del propio yo, de tal suerte
qQue ¢l yo es ¢l eje de |a alegria y del dolor, una vez mds, es |a afirmacién
del individualismo.

Despuds, surgié s melancolia romdntica, que crea la” forma
masculina en contraste con la femenins, que habia decaido en pure
sensibilided inuti - - o

La melancolia roméntica es ilimitada, tanto por dimensién, como por
lo indefinible, se pensabe que todo goce terrenal era transitorio, felso e
. incompleto, todo deleite en cuanio se posela se tomaba hastio; de la
misma forma que la idea de la belleza humana durante |a Edad Media.

El melanclico y el humorista roménticos se basaban en. la
contradiccid; entre lo finito y lo infinito; lo perecedero y lo eterno; con la
coniradiccion se intensificaba la conciencia del propio yo, creando 8 la vez
placer y dolor , y era en virtud del dolor que participaban en la etemidad.
Durante ¢! Romanticismo, |a melancolia es |a felicidad de estar triste.
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Como resultado de esto, actuaimente, a la melancolia se le
relaciona con ideas abstractas, unicamente representables por medio de
slegorias, emblemas o apdlogos; elementos contrarios y dusies, que se
puede transferir a situaciones 0 espacios, se relacions con cada una de
las cosas que estuvieron vinculadas en algun momento con ella.

Para ol melancdlico actusl, la realidad se escapa porque esté en
continua formacién, se encuenirs entre un futuro inexistente y un pasado
irevocable, donde no hay nada duradero y, por es0 mismo, so estd

siempre en una encrucijade; "no hay pasado ni futuro, sélo una serie de -

presentes sucesivos, un camino perpetusmente destruido y continuado
donde avanzamos todos."

Frente a un mundo vacio, lieno de escombros y acciones 8 medio
terminar, ol ser humano se hunde en una profunda meditacién, obligado &
verse y estar con él mismo; |a mente y los corazones se ponen fuera de si
y buscan un camino fuera de este mundo; "l melancdlico traiciona al
mundo por amor al saber, pero en su obsesion contemplative, busca las
cosas muertas a fin de salvarias.™

La melancolia tiene una capacidad de observacién y absorcion en el
detalle, no L] basa en los conceplos establecidos, de shi, que las
alegorias sean su Unica diversion.

4

Francisco Calvo, /mdgenes de lo insignificante, Madrid, Taurus, 1988, p. 92

Walter Benjamin, £/ origen del drama barroco alemdn, Madrid, Taurus, 1990, p. 149
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3.2. Los factores que la representan.
Retomando la idea de que el romanticismo es una actitud, y que un
punto clave para comprenderio es la melancolia, s importante analizar

los diferentes factores que la causan y la representan.

Podemos noter, como todo lo que expresa el sentimiento

melancdlico es ain mds abstracto que la melancolia misma, y que se .

encuentran entre dos cosas opuestas, como si fueran el no lugar, el no
e8pacio, 0 la no cosa entre dos puntos definidos; y de ahi se desprende
una de las causas de la necesidad alegérica.

Nuestra forma de percibir ia melancolia, asi como los elementos que
la causan, son por medio de los sentidos; los objetos nos crean ese
sentimiento, pero no dejan de tener una razén de ser, més allé de cresr un
sentimiento melancélico en nosotros.

3.2.1.El tiempo

 La forma como percibimos el tiempo es por medio de elementos que

@ 8u vez comunican otra cosa, no es el tiempo 10 que percibimos, sino los

objetos que nos indican la temporalidad y que, a su vez, remiten a otras
COsas por ejempio. una campana indica las horas, pero simulténeamente,
sabemos que esta en la iglesia; un metrénomo marca un tiempo constante,
dentro de la musica y no |0 separamos de esta idea.
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La percepcién del tiempo, nos puede llevar del aburrimiento a la
angustia, no nos causa la misma impresion ver un reloj o un péndulo que
marca intervalos, a un objeto viejo y gastado que nos hace reflexionar

~ sobre su desgaste, ya sea lento o répido.

La primera forma, por ser la més obvia, es el tiempo que indica el
reloj, o el péndulo, sin embargo, no por elio dejan de indicar otra serie de
ideas en forma alegoérica.

Sin alejarnos mucho, las campanas, que @8 un objeto muy utilizado
dentro de la obra de Victor Hugo, son a la vez las que indican la hora o las
que indican la muerte de aiguna persona; de esta forma, pueden ser tanto

- alegres como tenebrosas y misteriosas 0, como ya se menciond

anteriormente, son también uno de los cmblmt de Satumo.

‘En el sentido de percibir el tiempo se pueden encontrar muchas
cosas; en ¢l Romanticismo; el tiempo es un factor fundamental; més que
como sistema de medicion, como el causante del estado de énimo, de la
nostaigia, del aburrimiento, etc.

El roméntico tiene |a sensacion de llegar siempre tarde, de perder lo
que tiene: "Uno pasa la mitad de su vida buscando que amar, y la otrs
mitad dejando lo que amd."

En la obra de Victor Hugo, el resto y el viaje son los elementos
bésicos para comprender el sentido de sus obras, pues son una imagen

Victor hugo, Ocean, paris, bouquin, 1989, p. 77
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del paso del tiempo, asi como de la unién de contrarios; del prinCipio y del
fin, de lo subliime y lo grotesco, son ls representacion de una profunda
melancolia alimentada por la necesidad de contemplacion y recopilacion
de fragmentos, el sentimiento melancolico se acrecienta por intenter
reconstruir los fragmentos, como si fueran detalles que anuncian lo total.

"Cuando se esth frente a un muerto, y se piensa que tuvo juventud, vida,
belleza, alegria, placer, y que lanzaron ,como nosotros ,en las fiestas, largas
carcajadas llenas de imprudencia, y de olvido;, cuando se piensa que fueron lo que
nosotros somos y que seremos lo que ellos son; cuando se encuentra uno asi cara &
Cara con su porvenir, un ligubre pensamiento acude al corazon, uno intenta en vano
agarrarse de las cosas humanas que posee y todo sucesivamente se derrumba, como
Ia arena y uno se siente caer en el abismo."

La alegoria es |a diversion del melancdlico por la forma de percibir el
tiempo, pues permite perderse en la contemplacién y la busqueda de lo

lejano. Son los elementos que nos permiten percibir el paso del tiemp,

con los que se habla, alegdricamente, de otra cosa.
3.2.2. Soledad.
~"Con las posaderas sobre ¢ mérmol duro y frio del enlosado, los ojos

perdidos en el falso cielo del techo, con un libro sin abrir en la mano, que deliciosas
hotas de tristeza y espera; El sofador esth feliz de estar triste, contento de estar sblo

y de esperar. En ese rincon se medita sobre Ia vida y la muerte.”’

Victor hugo, Los pirineos, Barcelons, Lumen, 1985, p.40
Gaston Bachelard, La poética del espacio, México, FCE, 1968, p. 26
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La soledad es un momento en que el paso del tiempo individual se
aleja del universal y se hace més evidente, por lo mismo, un estado
profundamente melancélico, que esté relacionada con el abandono y
situaciones en que se deben tomar decisiones personales, en las que las
congsecuencias son directas hacia quien las toma; frente al juicio final cada
quien es juzgado individuaimente.

Es en los momentos de soledad en que se origina la angustia; se
reflexiona sobre |a vida y la muerte.

Para ol romanticismo es fundamental la soledad como reafirmacién
del individualismo y como forma de concentrar ol dolor, @8 un estado del
aima que tiene sus raices en la melancolia, ademds de tener un cierto
elemento sublime. Por lo genera, los héroes de la novela roméntica son
personas solitarias.

" Si la sombra continua estando alrededor de mi, saldré de la vids menos
triste de lo que hubiera creido. Disfruté mucho lo bueno que tiene la vida y sobre

. todo lo que tiene de dulce. En la vida solo hay una cosa, contemplar la naturaleza .

que siempre es bells, y el alma humana que a veces también lo es, No hay més que
es0 y después amar. El dia que nadie me ame ya, Oh dios mio, espero morirme."*

Le lémpera es signo de una gran espera, la luz de la casa es
humana. Le casa ve, vela, vigila, espers; la luz a o lejos, siempre remite a
la soledad y a la espera.

- Victor hugo, Ocean, p. 265

34




A
B 3.2.3. Lavejez
CN
w0 De siguna maners, se menciond e vejez.como un estado en que se
o ~ ha scumulado el tiempo, pero hay que mencionar, también, otras
R ~ caracteristicas que se concentran en ese momento de la vide. '

Le vejez, es la etaga en que ¢l ser humano tiene |a crisis de la
existencie, y la de dejer de existir.

"Un jour enfin tu t'apercevras tout & coup, & souvitement réveillé, que tes
cheveux sont blancs, que ton front est ridé, que tes yeux sont ternis, que ton dos est
vodté, que ton pas est pesant, que ta maison est déserte, que tes afections (amours)
sont mortes, que ton coeur est vide, et voici li-bas, déjd parfeitement distincte et
visible, et tout grand ouverte, la porte du tombeau, cette porte d'etrange aspect,
pourlcsimsphinedatouslunyonemntsd‘ummmiﬂqueup«m. pour les
otres pleine des foumées de la réverie humaine et des ténébres de la réalité

g

, étemnelle.”
; i ;:::)
@ Le vejez o8 una etspa de la vida que se slimenta de Ia
S rememoracion, es decir, del pasado; proviene de lo muerto, las reliquiss
) provienen de un cadéver; esa e8 una de las razones por les que ol tema
& | de la muerte tiene mucha fuerza en la novela roméntica. La conciencia del
u 3 ’ Victor Hugo, Oceanm, p. 11: Un dia por fin tu te dards cuenta y en un despertar subito, que

tus cabellos son blancos, que tu frente esté arrugada, que tus ojos estén sin brillo, que tu espalda
esth encorvada, que tus afectos estin muertos, que tu corazon esth vacio, y he aqui, .
perfectamente distinguible y visible, y abierta de par en par, la puerta de la tumba, esa puerts de
aspecto extrafio, para unos llena de luminosidad de la magnifica esperanza, para otros llena de
“cenizas del suefio humano, y de las tinieblas de la realidad etemna.
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pasado, si bien es |a Unica base a modificar, también es, l0 que de aiguna
manera, paralize |a capacidad de accién. El coleccionismo es un intento
de recuperar e3e pasado.

"En cada fase de nuestra vida nos despojamos de nuestro ser entero y lo
olvidamos en un rincon del mundo, todo este conjunto de cosas inefables que hemos

sido nosotros mismos queda alli en la oscuridad, no siendo més que uno con los

otros objetos que hemos impregnado sin saberlo.

Un dia, por fin, por casualidad, volvem_os a ver estos objetos; surgen ante

nosotros bruscamente y helos aqui que, en el acto, con todo poder de la realided, -

nos restituyen nuestro pasado.""’

En el prefacio al libro "Contemplations” Victor Hugo escribid:”" este
@3 un libro que debe ser leido como si fuera el libro de un muerto... son las
memorias de un aima", es un libro de recuerdos hechos poemas, quien los
les, los puede apreciar como aigo personal, y al mismo tiempo son
recuerdos del posta; es un conjunto de fragmentos y detalies del pasado,
la nostaigia de lo que se tuvo y como se menciond anteriormente, la etapa
de la vide vquc se asocia a la melancolia, ya se dijo como en el
Neoromanticismo encontramos muchos intentos de recuperar ese pasado,
ya sea en algo personal o universal..

Victor Hugo, Pirineos, p. 114
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3.2.4. El viaje.

El visje s una forma muy distinta de percibir el tiempo y, a la vez,

- un elemento en que participan, simulténeamente, factores externos y

reflexiones personales.

El visje, como elemento de la melancolia, #8 uno de los temas
principales en la obra de Victor Hugo, que de alguna manera, se relaciona
con la muerte; pues es en ol visie donde el miedo a la muerte y la
incertidumbre de cada paso que se da se hace més profunda, al mismo
tiempo, ¢l visje va unido al océano; el viaje es una forma de abandono, de
suspenso, de dojqr todo por un tiempo y regresar cuando pase el tiempo,
una pausa en la rutina cotidianas; un elejerse y mediter, es el sbismo

" momenténeo para respirar de la vida; es una aveniura sublime, en la que

se prusba el valor para afrontar diferentes situaciones en las que hay una

confrontacién con fuerzas desconocidas; es la nostaigia al estar entre dos .

lugares, en el no lugar o no espacio, en el centro del vacio, estar en el
punto intermedio de |0 que se deja y lo que auin no esté.

El camino es el simbolo y ls imagen de la vide activa y veriada.

La melancolia del visje es |a nostalgia que acompafia a la retirada, y
la esperanza de lo que vendrd,
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3.2.8. El océdano y el viento.

"Je lisais. que lisais-je? Oh! le vieux livre austére,
Le poéme éternel!- La Bible? -Non, la terre.""

A diferencia de los factores anteriores, éste es externo, por'lo que
de alguna manera, 88 menos manejable.

E! culto a la naturaleza es uno de los elementos del Romanticismo y,
para Victor Hugo en particular, a naturaleza es el libro eterno; el viento y
ol mar son de los elementos més importantes de su obra, y con frecuencia
los relaciona con el pensamiento o con la sociedad que arrastran al ser
humano; el viento es vasto, invencible y vano; las formas del mar son
fugaces, a tal punto que el aspecto del mar deviene puramente metafisico,
o8 una brutalidad que degenera en abstraccion. '

" Hace también una relacion del mar con el cardcter de las personas;

y ol viento como los factores exteriores qQue arrasiran al pensamiento del -

hombre, 0 a la humanidad entera.

Todo lo desconocido se oculta en el océano, es el misterio de Io
grotesco y lo sublime de lo inmenso. '

El océano es 10 mas racional que parece lo més irracional, no
obstante, €8 més noble que el viento, pues podemos ver la marea del

| océano, pero las del aire no.

Victor hugo, Contemplations, Paris, libre du poche, 1968, p. 172: Yo leia, ;que leia yo? el
viejo libro austero, el poema eterno, ;la Biblia? no, la tierra.
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El viento habla, susurra o grita, es un monélogo, mondtono y
sublime, es el primer grito, el simbolo de la cdlera, y la tragedia fisica, la
brutalidad sin causa, una voluntad que no esta unids a nada sumada a la
imaginacion sin figura; pasa de la violencis a la angustia, es la melancolis
ansioss; el remordimiento y la venganza; la pureza y el delirio, el viento se
lo lleva todo, inciuso el ultimo suspiro.
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4. DUALISMO

Para los espiritus sofiadores, todas las partes de la naturaleza, incluso las mis
dispares & primera vista, estén unidas entre si por una infinidad de armonias
secretas, hilos invisibles de la creacion que el contemplador percibe, que hacen del
gran todo una inextricable red, que vive una vida Gnica, alimentada por una unica
savia, y que son las propias raices del ser.'

De aiguna maners, estén ya planteados los principales elementos
que se involucran con la melancolia y que, a la vez, son retomados por el
Romanticismo; si pertimos de las ideas estéticas de Victor Hugo,
retomendo o que para é| son los dos cimientos de la obra roméntica,
podemos encontrar muchas semejanzas con los factores de la melancolla.

El dualismo es un punto en que convergen la melancolia y la
alegoria, ademds de ser el principio fundamental de la estructura en las
obras roménticas. |

Existen dos tipos diferentes de dualismo: en los que se encuentran
dos elementos diferentes, pero quo 0 acercan tanto que se pueden llegar
a confundir, estos cresn una crisis en la importancia del objeto;
amortiguan las reacciones; uno de elios sufre un desgaste y el otro
funciona como refaccion; el otro tipo de dualismo es en el que existen dos
polos opuestos por completo, el choque de fuerzas es lo que causa la
melencolia; sin embargo, la existencia de una es Io que le da mayor
importancia a |a otra; el contraste en lugar de amortiguar resalts,” pero

Victor Hugo, Los plh‘neos. p. 91
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hace més evidente la inestabilidad; se sabe que en cuaiquier momento
puede pesar més un lado que el otro.

Le melancolia esté formada por elementos duales y con estos se puede
conformar una yuxteposicion que evoque, alegéricamente, de la
melancolia ocasionada por ellos.

4.1. Polos opuestos.

Todo esté basado en la incertidumbre, el no saber que hacer,
enfrentarse 8 aigo que no podemos acabar de comprender ni de asir, es

decir de objetos sublimes que pueden encontrarse sin forma; en los que

hay una atraccion por el objeto, al mismo tiempo que un mo; una
admiracion y un respeto; un placer negativo y una contradiccion interna.

En las obras de Victor Hugo se encuentran los contrastes de luz y
sombra, de belleza y deformided, de comedia y tragedia, de vida y de
‘muerte.

* Trabeja la melancolia como punto central en que convergen los
polos opuestos, pero de ella surgen otros factores, que si bien, tienen
puntios comunes con |a melancolis, es importante analizer sus
caracteristicas particulares.

Son cuatro las ideas més importantes en la obra de Victor Hugo que
implican una dualidad: lo sublime, la muerte, la risa y lo grotesco; los

cuatro contienen una contradiccion interna, y a la vez, crean en quien los
viv sentimientos encontrados, de ahi que sean elementos manejados por
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los roménticos, y al mismo tiempo, son ideas abstractas, que asumimos
on nuestro interior, y que 410 son representables en forma alegdrica.

El opuesto forma una totalidad con su contrario, seduce para buscar
su complemento cuando se encuentra aislado.

4.1.1. Lo sublime.

Tavais devant les yeux les ténébres. L'abime
Qui n'a pas de rivage et qui n'a pas de ime,
Etait |d, mome, immense, et rien n'yremuait,
Je me sentais perdu dans l'infini muet.

~ L'infini par moments me samble & pein avoir

la dimencion de mon antre?

Lo sublime, en una de sus formas, es l0 absolutamente grande;
puede presentarse en un objeto sin forma que causa admiracién, respeto
y temor, tanto més atractivo cuanto mds temible; es inmenso no sélo en
cuanto a.dimension, sino en la forma en que afecia al ser. |

"Es un sentimiento que nace de Ia inadecuacién de la imaginacion
on la sprehension estética de las magnitudes...es un placer que surge del
dolor."

2

Victor Hugo, Contemplations, Le pont, p.375
Emanuel Kant, La critica del juicio, México, Austral, 1985, p.153

42



PRSI

J

J

SE

Lo sublime tiene sus bases en la naturaleza humana, no es el objeto
lo sublime, sino el enaltecimiento del espiritu a través de lo inmenso, el
momento en que la inmensidad toma conciencia, de ella misma, en quien
lo vive; es una multitud de metéforas cadticamente dispersas. Una de las
formas sublimes més utilizada por Victor Hugo, es el infinito.

Veillez sur vos actions, sur toutes et sur chacune. Réfléchissez profondément
toutes les fois que vous introduisez un fait dans limmense et impénétrable réseau de
la destinée. Nous vivions dans le mystére et dans linfini. Ne faites pas légérement
des causes. Le prope de l'infini, c'est de contenir fatalment tous les effets de toutes
les causes.!

" Las representaciones de lo sublime son simples intentos de copias o
detalles que dan una pequefa vision de 10 que es la totalidad, no se
puede hacer el absoluto por completo, pero si, mostrar aigunas de las
partes o trabsjar en forma alegérice, tomando dos o més objetos para
habiar de! espacio que no se puede mostrar, del espacio que queda entre
elios, el vacio.

4.1.2. Lo grotesco.

En el siglo XVI, con el descubrimiento de las grutas romanas, nace
el termino "gruta” para referirse a el tipo de ornamentos y arabescos
utilizados en ellas, por ello, su sentido se relaciona siempre con lo
escondido, lo criptico, siempre llevaban impliciios las palabras caverna y

CCccteaee88 < <

" Victor hugo, Ocean, p. 149. Observa tus acciones, todas y cada una. Reflexiona
profundamente todas las veces que introduces un hecho en la inmensa ¢ impenetrable red del
destino. vivimos en el misterio y en el infinito. No tomes a la ligera las causas, lo propio del
infinito es contener todos los efectos de todas las causas.
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- grute, se definid desde un principio como aigo enigmatico y misterioso,
7 ligado @ Io subterréneo y oculto.
- Refsel retoms estos arabescos del palacio de Tito, aparece el
- "grottesque” manierisia que se mantiene en e Rococo.
N
5 No obstante, es durante ¢! Romanticismo que lo grotesco sufre un
cambio, dejs de ser un elemento puraments ornamental o decorativo,
n , . .
para convertirse en un posible motivo principal en la obra.
D
i » Lo grotesco es ia yuxtaposicién de elementos, la unidad de
11 ) contrarios, la lucha de extremos; en o grotesco se concilian lo que en el
R hombre y en |a naturalezs hay de miltiple y dispar.
-
I~ 4.1.3. La muerte.
1o ' '
"Je suis de ceux qui croient sux promeses de la tombe; et, réveur, solitaire,
- philosophe, désintéressé des choses de Ia terre, n'espérant rien, ne désirant rien, ne
e _ ) " voulant rien que la paix de ma consience, je passe ma vie & méditer le devoir, ce
T ~ combat, la destinée, ce mystére, le berceau, cette obscurité, et le sépulcre, cette .
o aurore.**

Una de las ideas principales, tanto de la obra de Victor Hugo como
de todas las culturas, es la idea de la muerte; para Victor Hugo lo més
importante, es la transicion de la vida @ la muerte el espacio infinilo de

o a1 A . M i e i s s b s e o o

s Victor hugo, Ocean, p. 172, yo soy de los que creen en las promesas de la tumba, y
sofiador y solitario, solitario, filésofo, desinteresado por 1as cosas de Ia tierra, sin esperar nada
més que la paz de mi conciencia, paso la vida meditando sobre el deber, ese combate, ¢l destino,
ese misterio, el cerebro, esa oscuridad y el sepulcro, esa aurora.
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angustia incompransible, e! darse cuenta de ello como aigo personal mds
que como un sujeto ajeno, como lo Unico arriesgable, |8 Unica causs del
miedo y @l cuestionamiento de toda la vida tan buena o tan mala como
halla sido; con las ideas cristianas se fortalece este sentimiento a causs
del horror y a incertidumbre sobre Ia vida eterna. '

Es un momento en el que la muerte llega cuando todavis se
mantiene la vida, permanecer Unicamente como un resto.

"En la sombra infinita e indefinida hay alguna cosa, algun ser que vive y
respira, pero lo que aun vive forma parte de nuestra muerte. Lo conocido lo mismo
que lo desconocido, se transforman en abismo y estos dos principios, aquel en que
estin las faltas y aquel en que anida Ia esperanza, se confunden en uns misma
reverberacion y esta confusion de los dos abismos es ls que horroriza al
moribundo."*

Se llega a confundir lo grotesco con lo sublime an ese momento,
cuando al misterio as una cosa encarnada; lo sublime esta en trater de
enfrentar |a muerta, en taparse con ella sin poder oponer rasistencia. Lo
grotesco es la forma en que se acerca, la resistencia de toda la vida en
un ultimo momento.

Es un momento donde e! horror y |a atraccién se unen, y es al horror
lo que acrecienta el impulso.

Victor hugo, Romans I11, I'nomme qui rit, p. 270

43




"Ser un resto es algo incomprensible, no existir mas y sin embargo persistir,

20 > o

estar en el abismo y fuera de €I, resplandecer por encima de la muerte como

i
!
i

M insumergible."’
D
L Al estar 8 la mitad de la vida y |a mitad de la muerte, se logra ver
1 como en una puerta entreabierts, se visiumbran las imégenes mds
N importantes, |08 instantes vividos que son toda la vida.
& "Les memoires d'une ime. Ce sont, en effet, toutes les impressions, tous les
17 souvenirs, toutes les réalités, tous les fantdmes vages, riants ou funébres, que peut
e contenir une concience... C'est lexistence humaine sortant de I'enigme du berceau
‘;," > et aboutissant & I'enigme du cercueil: c'est un espirit qui marche de lueur en lueur en
) laissant derriére lui la jeunesse, 'amour, l'illusion, le combat, le desespoir, et qui
A s'arréte éperdu "au bord de linfini."
o Es el encontrarse entre los dos polos, que se aproximan haste
2 tocarse y permanecen juntos por un tiempo, hasta que |a muerte se acaba
| instalando por completo; es este paso el que nos hace tembler.
1y .
La idea del infinito se une con la muerte por la creencia de |a vida

eterna, asi como por ol momento infinito de incertidumbre, y de la tumba
como el abismo mis grande.Es un momento completamente solitario, un
o instante hacia |a nada.

CRICINS)

P ? Victor hugo,Op cit. p. 277

) ' Victor hugo, Contemplations, p. 3. Las memorias de un aima. Esto son en efecto, todas

| las impresiones, todos los recuerdos, todas las realidades, todos los vagos fantssmas, alegres o
funebres, que puede contener una conciencia... Es la existencia humana saliendo de! enigma del
cerebro y luchando con el enigma de lo eterno: es el espiritu que avanza de luto en luto, dejando
tras él la juventud, el amor, la ilusion, Ia lucha, Ia desesperanza y que se detiene perdida al borde
del infinito.

G G
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"Cuando lo inminente hace que graviten sobre nuestro espiritu el cielo, el
abismo, la vids, !a tumba y la eternidad, es cuando se nos figura inaccesible,
prohibido y amurallado, pues no hay cerrojo tan formidable como lo infinito cuando
se apodera de nuestra alma."”’

Por otra parte, nos topamos con lo sublime del abismo, la muerte como un
SUMergirse 0 Como una caida.

Es una confrontacion con los actos realizados y, sobre todo, con los
no realizados, el haber dejado pasar los dias con cosas inutiles y tener
que afrontar el hecho de que se acabd el tiempo y, ahora, ya no se puede
hacer nade, como en el reloj de arena que se vacia lentamente hasta el
uitimo momonto;. ol mirar @ un moribundo y no comprender exactamente lo
que es la muerte y no haber logrado completar la vida, mientras que para
el moribundo el instante de transicion es infinito, para el que queda

abandonado se prolonga aun después de la muerte del otro, no acaba de

comprender, estd frente & una fuerza superior que actia lenta y
silenciosamente.

Para ¢l ser humano no hay més que una realidad radical que es
oiohpro la misma: la muerte; sdlo debe resignarse y esperar, deseando
que llegue en un buen momento, cuando no haya de que arrepentirse.

Otra forma de acercamiento a la muerte es la del suicida:

“El suicidio no es una cobardia, como dicen los pecadores que’ exageran, ni
tampoco un acto de valentia. Es una lucha entre dos temores. Hay un suicidio
cuando el temor de la vida vence sobre el temor de la muerte.""

L CCCCCC

Victor Hugo, Romans III I'homme qui rit, p. 156
Victor Hugo, Ocean, p, 98
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4.1.4. Larisa.

Breton, Baudelaire y Bergson han hecho estudios acerca del humor,
la risa y lo comico, dando diferentes aspecto y algunas coincidencias; se
puede ver, a partir de ellos, como la risa puede ser una fuente importante
de estudio dentro del romanticismo por su cardcter contradictorio, asi
como por su calidad estrictamente humana.

Bretén da mayor importancia al humor y este en relacion a la riss, de
su estudio se desprenden las siguientes caracteristicas:

El humor objetivo no puede dejar de encontrarse con el azer objetivo
y cualquier creacién humana es fruto de ese encuentro. (de shi el
nacimiento de la contradiccion) El humor no sblo tiene aigo de liberador
sino también de sublime y elevado, es una fusrza superior ante la cusl no
oponemos resistencia y de la que obtenemos placer. Lo sublime tiene un
elemento narcisista, la invuinerabilidad del yo se afirma victoriosamente y
finge que puede ser una fuente de placer. El humor es el enemigo mortel
del sentimentalismo.

Baudelaire hace un estudio més definido acerca de la diferencia
entre lo comico grotesco o absoluto y lo comico intelectual:

Existen dos formas difcrcntndoﬂm. ls causada por lo grotesco y
la causada por lo comico, en la primera, surge la risa de forma

', espontanes, y en el segundo caso, se pueden encontrar y analizer los

elementos que la ocasionan, ademds de implicar un momento de reflexién
anterior a la risa aunque este sea muy breve.
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Le risa de lo grotesco surge miés de una intuicion que de una
reflexion.

La risa, en ambos casos, es un simboio de grandeza y miserie; @8
una degradacion fisica y moral, que el ser humano no tiene fuerzas de
reprimir; implica arrogancie, debilided y orgullo causados por la desgracia
del otro; la risa estd en el que rie y no en el objeto que la ocasiona, pero
siempre necesita de que reir.

Segun Baudelaire la risa es saténica y profundamente humana, por
lo que es completamente contradictoria.

Bergson hace su estudio de lo comico que pera Baudelaire
corresponderia, Gnicamente, 8 lo comico intelectusl, y menciona el gesto
como o automético:

Fuera de |0 que no es propiamente humano, no hay nada cémico; lo
comico es la repeticion o la inversion de lo mecénico en lo humano; la risa
tiene siempre una segunda intencién, sino en nosotros mismos, de le
sociedad para con nosotros.

La risa nace de lo humano en su deformidad o en o mecénico. No
hay mayor enemigo de la risa que la emocién, su sentido naturel es la

indiferencia, requiere la anestesia del corazdn, se dirige a le inteligencia

pura.
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No saboreamos la risa si nos sentimos aislados, la risa y el humor
necesitan un eco de la sociedad, mieniras que en sociedad lo rigido es
$08pechoso. Sin embargo, el gesto es lo que se escapa, es automatico.

En el Romanticismo recurren al horror y a la riss, hacen que el
publico se ria de elios y, al mismo tiempo, saben que se rien de si
mismos; la risa favorece las representaciones erréneas, las
deformaciones y las exclusiones: " Soy el espantoso hombre que rie (de
qué? de vosotros de mi de todo, ;qué significa esta risa? su crimen y mi
suplicio que os escupo a la cars.""

~ Larisa es una yuxteposicién del verdadero rostro, no importa quela
cara se deforme, sino lo que se esconde delrés de la risa.

Ail como la risa surge de la dualidad entre grandeza y miseria; la
mdéscara surge de la diferencia entre el ser y el sparentar, entre la forma y
ol contenido, lo perecedero y lo permanente, la méscara es también una

sobreposicion en que un objeto se impone sobre otro, tratendo de
erradicario 0 ocultario.

Hugo no se fija en la risa y la burla del abismo, 86 rie el mismo para
olvider, las miradas que se rien y burlan.

" Victor Hugo, Romans II1, I'homme qui rit, p.300
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R 4.2. DOBLES.

- "Est-ce donc la vie dun homme?Qui, et la vie des autres hommes aussi. Nul
2 de nous n'a I'honneur d'avoir une vie qui soit & lui. Ma vie est la votre, votre vie est

la mienne, vous vivez ce que je vis, la destinée est une. Prenez donc ce miroir, et
regardez-vous-y.""

Para Victor Hugo todos los objetos astén relacionados entre si, como -
si todo partiera de un mismo modulo, todo es igual o contrario, todo
contrario anuncia al contrario y todo exceso conduce a negar.

Hay dos motivos por los que se repite un mismo elemento. pare
sfirmario o para negario; una forma de afirmacién es la repeticién como
un esfuerzo por entender mejor aigo que, tal vez, no esté en el objeto
mismo pero lo evoca.

Si se repite pensando en hacer una afirmacion, se hacen variaciones

- sobre el mismo motivo, (no son idénticos pero son intercambiables), se

trata de resalter lo que nunca cambia; a pesar de nuesiros esfuerzos la

cosa persiste; se puede repetir una imagen idéntica a la olra, creando

ritmos con el espacio que hay entre ellas, manteniendo un impulso de uns

a la olra, de tal suerte, que @l recorrido y el tiempo seria de pronto més
importante que ol objeto mismo; es ia repeticidn sin tener el original.

N

Victor Hugo, Contemplations, p. 4: |Es entonces la vida de un hombre? si y la vida de

‘otros hombres también, ninguno de nosotros tiene el honor de tener una vida que sea de &. Mi
vida es de ustedes, su vida s la mia, ustedes viven lo que yo vivo, el destino es uno. Tomen
entonces este espejo y mirense shi.
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En ls repeticion para negar se repite desesperadamente algo que no
gusta, pars desgastar su contenido y amortiguar el efecto, es la forma en
Que, por ol exceso de si mismo, se retirs de si.

Tods repeticion hace un cambio en la intensidad simbdlics, y
depende de tods la composicion el sentido de esta desviacion, son ias
direcciones y los impuisos dentro de la obra ayudados por los colores los
que dan una jerarquis a los motivos y es esto lo que les is el nuevo
sentido, |a lectura de ia obra siempre tiene una direccién y ol momento en
que aparece un objeto dentro de esa lectura es lo que le da o le quits
importencia a cada motivo.

Cada obra tiene un ritmo y una direccion que exigen sl espectador la
~ contemplacion en este recorrido y, en aigunos momentos, la detencion de
030 movimiento antes de lleger a la oira imagen, |a resonancia que puede

tener una obra en cada espectador, va & depender del movimiento y o

tiempo de contemplacion, asi como de Is posible asimilacion de la obra
dentro de cada espectador.

La repeticién de un mismo elemento puede ser, por lo tanto, une
alegoria, la repeticion puede darse para sfirmer, acentuar, 0 neger y
desgastar; segun se acomoden dentro de! espacio, y segun la reaccién
ante la cosa que 86 repite; 1o mismo puede funcionar como un ritmo que
como un motivo de angustia.

Una repeticién mondtons crea el vacio y el silencio; el espacio
enblanco cobra importancis, puede ser un reposo o tension, segun
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como se presenten las formas; la duracién de ese vacio dependerd del
impulso de una de las formas a la otre.

Estar on la cuna de lo imprevisto donde todo es radicaimente
posible, la nada es el punto de partida, para crear una srmonia donde las
palabras lleguen mds lejos; cuando todavia no hay nada todo es posible.

En una imagen determinadas partes son visibles, y otras no, pues
las visibles hacen invisibles @& las otras, se instaura al secreto o el
susurro, que permiten el surgimiento de ls imaginacion, las partes
perceptibles hablan de lo no perceptible, lo sugieren.
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6. FORMAS DE YUXTAPOSICION

Le yuxtaposicion es uns acumulscién de elementos
condensados o interceplados en un espacio, creando varios planos
0 niveles cruzados, donde las posibles asociaciones, entre los
diferentes motivos, asi como las distancias entre ellos, resuitan tanto
0 més importantes que ios motivos mismos.

Los elementos se friccionan y hacen entrar en crisis a los otros
cambiendo el significado, desvidndolo hacia olra parte; de ests

forma lo importante es el espacio que queda entre uno y otro, lo no
dicho.

El tiempo, en cada uno de elios, tiene un sentido diferente quo

. corresponde al manejo de molivos y los espacios creados entre

elios; on' algunos las dos imégenes se presentan en un mismo
momento; en otros se presenta una y luego la otra que modifica a la
primera; y en olros se van alternando las partes de una imagen con
ios de ls otra, dejando un ritmo y un pulso en el espectador.

La contemplacion de estas obras es un ir y venir de una
imagen a ofrs, dejando que fluya la informacién y que surja el .

@8pacio no trabajado como el espacio de translacion de mensajes
entre las diferentes imdgenes.
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Al yuxtsponer dos imdgenes se altera la intensidad simbdlica,
pero la direccién que tome depende del manejo formal, tanto de
cada parte por separado como de todo el conjunto.

En las obras de yuxteposicién, por |0 general, todas las
imégenaes tienen igual importancia, la jerarquia se desvanece, o que
tiene mayor importancia es |0 no dicho.

Lo principal de las yuxtaposiciones es hacer entrar en crisis
los diferentes elementos, que converjan dos ideas dentro de un
mismo cuadro.

En la yuxtaposicion se altera el significado al colocar un motivo
a un lado de otro; a diferencia de la sobreposicién en que se coloce
uno sobre el otro, con una intencién de: teper, esconder o
enmascearar |0 que no gusts, o alterar el primer motivo de aigune
otra maners; la intencién con que se trabajs una obrs, lieva & la
forma y la composicién de este habla de la intencién con que fue

trabsjeda.

El sentido de la obra veria segin la naturaleza de los
elementos, pues estos indican, en gran medida, la actitud con la que
se estd trabajando; de las diferencias que se enunciaron en un
principio entre el detalle y el fragmento, se pueden desprender
custro grandes grupos: |a aprehension de detalies; |a aprohension
de fragmentos; Ia presentacion de detalies; Ia presentacion de
fragmentos. '
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Para aclarar més las diferencias, se puede decir que el
receptor de detalles es un contemplador melancélico, que intenta
lleger a lo més profundo, para comprender el total, El receptor de
fragmentos también es un contemplador melancélico, pero este, ve
como todo se desiruye a su alrededor e intenta recuperar l0s
fragmentos para hacerios una unidad en si mismos.

El presentador de detalles, intenta que el espectador sea el
contemplador, y que con los detalles que se le presentan intuya lo
total, por ultimo, el presentador de fragmentos esté nutrido por la
desesperacion y la angustia de los cambios, e intenta transmitir el
sentimiento de los cambios violentos a sus espectadores, de
integrarse @ los multiples cambios de la ciudad.

El roméntico, si nos basamos en l0s capitulos anteriores, toma
detalies (ain si son parte de un fragmento) para trater de reconstruir
lo totel, mientras que el retomar los fragmentos, o presentar

fragmentos, implica una actitud mds acercada a el barroco.

~ La imagen puede ser un motivo 'o la suma de motivos que
~crean de por si una unidad complets; la representacion total de aigo.
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6. PINTURA CONTEMPORANEA
6.1. Recursos en la pintura contempordnea.

La yuxtaposicién y la sobreposicion de elementos son recursos gue
han sido utilizado por diferentes autores contemporénecs, como en el
caso de Sigmar Polke, Julisn Shnabel o David Salle, por citar tres
ejemplos, sin embargo, la intencion varia segun la forma en que se
yuxtapone © sobrepone. En el caso de Sigmar Polke, lo més comin, es
enconirar una sobreposicion a manera de enrejamiento, pocas veces hay
una intencion de tapar o esconder, mientras que, en el caso de Shnabel
utilize los enrejemientos, pero con frecuencis tapa una imagen o presenta
los detalies, por lo general, hay una seleccion minucioss de o que se
presenta y de lo que se tapa para crear un dialogo enire las diferentes

partes.

David Salle utiliza todas las formas que hemos mencionado, tanto de
yuxtaposicion como de sobreposicion, y las llegs a combinar en un mismo
cuadro, no obstante, la mayor parte de as veces son enmrejamientos en
QuUe una imagen parece no tener nada que ver con la otra.

Otra forma de trabsjar, Que puede verse en diferentes autores, es la
presentacion de peisajes desolados con aigun personaje casi fuera del
contexto, como perdido en la inmensidad, dentro de esto podemos
enconirer @ Enzo Cucchi y Boris Viskin; 08 un motivo que cres ia misma
sensacion que podria causar la ventana iluminada en una ciudad oscura,

" a pesar de tratarse de diferentes motivos.
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Una tercera forma e intencién que se repite en diferentes pintores
contemporaneos, es el crear representaciones de un pasado, en algunos
Casos personal mientras que en otros de forma regional o0 universal,
dentro de estos podemos mencionar a Julio Galdn, quien ademds utiliza
detalles sobrepuesios y yuxtaposiciones de diferentes formas.

Asi como los temas, también hay motivos que se repiten, como el
caso de los barcos, que con diferentes fines, resulta un recurso bastante
socorrido; los relojes son también un motivo que se ha utilizado bastante,
pero, como ya se menciond, mas allé de hablar de un reloj como tiempo,
hay diferentes formas de percibir ese tiempo segun el contexto en que se
ubique, ya sea como intento por detener el tiempo o por recuperar el
pasado.

Otro recurso que ha proliferado son los nimeros y las letras dentro

. del cuadro, ya sea que formen palabras o no, sobrepuesta y yuxtspuestas

en todas sus formas, sin embargo, son codigos establecidos y arbitrarios,

que se pueden manejar en muy diferentes niveles segun la finalidad;

tratar de investigar las diferentes formas en que se han utilizado abarcarie

una investigacion para otra posible tesis por ello me limito a citerio como
un posible recurso formal, sin tomar la carga conceptual que se puede

desprender de elio.

Un punto, en el que coinciden casi todos los casos, es que trabajan

lugares y elementos comunes con |os que uno se topa en forma cotidiana,
lo que, de alguna forma, involucra a quien |0 vea de forma automética.

59



§.2. Neoroménticos y Romanticismo.

El bloque de los que llsmamos Necromanticos tiene, como
semejanza con el Romanticismo del siglo pasado, la incertidumbre del
momento, |a bsqueda de aigo a lo cual poder asirse, un anhelo de fe, y
la busqueda de lo menos inesperado, como posible recurso.

Al llegar la modernidad, los que experimentaron el vértigo de los
cambios 8 gran velocidad, tanto como descubrimientos cientificos,
industrializacion, alteraciones demogréficas, crecimiento urbano, sistemas
de comunicacién, etc. vivieron los cambios como aigo total, en un
momento en que sdlo afectaba & una parte del mundo, y cuando spenas
so empezaban a der los clmbioi; un sigio més tarde, cuando estos
cambiéuudonontodoolmundoyomoyorvolocldad,podoum
encontrar semejenzas en |a actitud, y al mismo tiempo sprender de los
primeros modernistas y sus esirategias para enfrentar los cambios, de
alguna manera, se repite la actitud ante estos cambios, si es que, en
aigun momento, se dejo de dar.

Lo romdntico estd principilmonto on ia melancolis, on la felicidad de
estar triste que, de aiguna manera, forma un eco en los cuadros; en los

-espacios desolados, los personajes solitarios y fuera de contexto, los

fragmentos y los detalles para crear una nueva realidad partiendo de
diferentes alegorias y metdforas del sentimiento general de una |
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generacion, es la creencis ciega a cualquier coss, con tal de creer en
8igo, el anhelo por rescater el pasado, la afirmacion del individualismo
utilizando objetos de uso personal y cotidiano, 0 subrayando la identidad
regional, de ahi que el individualismo ses el origen de diferentes
nacionalismos.

Son diferentes intentos de encontrar un refugio ante todo contacto
exterior.
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7. PROYECTO PICTORICO

lo primero, fue seleccionar el formato de e! cuadro, siempre he
tenido una atraccion especial por los verticales, por su deseo de
desprenderse de! suelo y dlovom; para las dimensiones coloque uns
hoje de tripisy y merque el tamafio que me resultara més atractivo, por
ello la mayoria de los cuadros miden 170 x 120 cm.; estas dimensiones
permiten que cada imagen dentro de ia obra se mantenga bien definide, y
los espacios de silencio, al ser mayores, cobran importancie; al igual que
los motivos trabajados sin una intencién trascendente para la obrs; sin
embargo, &l ser cercano & las dimensiones humanas, permite la
aprehension de toda la obra en conjunto; Dentro de una obra mayor les

dimensiones se imponen sobre el espectador, provocan que este se

~ pierda y navegue dentro del cuadro, mientras que en uno pequefio

causan la sensacion de meterte donde no fuiste invitado, con une

dimension a |s altura humana el cuadro se vuelve accesible, la obra se

hace més confortable, uno se siente como en su case.

El todas mis obras hay al menos dos motivos sobrepuestos O en
ocasiones yuxtspuestos, hay una sobreposicion de imégenes con una
yuxteposicion de ideas, en las que el tratamiento funge como herramienta

_para desvanecer |a posibles jerarquiss de un objeto sobre otro, formando

asi, una idea en conjunto.

Hay cinco posibles formas en que he trabsjado, dos con une
yuxteposicion y tres de sobreposicion: en las formas de yuxtaposicion
simplemente fueron colocados un molivo sl lado del otro, sin embergo, en
algunos casos, estos motivos eran completamente diferentes, y en otros
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Cas08 $0n uUna serie de motivos iguales o con aiguna pequefia variacion
on gom Ultimos, hay también una sobreposicion a esta yuxtaposicion.

LINEAL
SOBREPOSICION TRANSPARENCIA
SEGMENTACION

IGUALES
YUXTAPOSICION
DIFERENTES

COLOR
LINEA
DISTANCIAS TRANSPARENCIA
SOBREPOSICION

Las formas de sobreposicion son tres, la primera en que se coloca
una imagen sobre otra, dejendo solo unos recuadros de estd o
sobreponiendo los recuadros de una para tapar parciaimente s primera,
en estos casos, la intencién es tapar una con la otrs; oculterls. Esto
implica una intencién muy distinta @ las formas de yudsposicién.

Otra forma de sobreposicion es cuando una imagen 8@ coloca sobre
la otra, pero sin una intencidn de tapar u ocultar, por lo que son
trabsjadas con linea, dejendo ver la primera imagen, y emulsionéndose
para formar una unidad con las dos.

La Ultima forma de sobreposicion, es cuando, a pesar de estar una
immnoobnlaotra.a&ntnpmdomnp.ﬂodolapﬂm«n,udlw
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corresponde @ un nivel o distancia, y se mantiene integra, una cobra
importancia y sentido a causa de la otra, a pesar de que |a esté tapando,
se emulsionan sin perder sus caracteristicas, més suméndose que
negéndose, hay un didlogo més directo entre las dos imégenes.

E! manejo del color tiene varias caracteristicas, en un principio, debe
haber contrastes que separe a8 un motivo de otro, io que se refuerza con
ol tratamiento de la pintura ( pinceladas, pastosidad), simulténeamente
ayuds a desvanecer las jerarquias entre los diferentes motivos, y a
unificarios creando una obra con el conjunto.

En este conjunto de obras predominan los colores terrosos como
base inicial, @ partir de ias cuales se conforma un segmento de ciuded
Que representa un lugar comun, sin pretensiones de precisar el Iupar. un
lugar por donde cusiquiera hays pasado; junto con los colores tierras se

A combin.nA algunos azules para formar colores pardos y crear acentos

dentro de esta misma ciudad.

Las tierras crean un ambiente casero y conforiable, tal vez intimo,
pero a la vez melancélico y solitario, los diversos motivos posteriores, van .
en contraste con el fondo oscuro son, por lo general, de un amarillo
Népoles con blsnco o ocre amarilio; creando algo briliante pero en
ocasiones enfermizo y angustiante, sobre todo en coniraste con la
tranquilidad de la primera imagen.

Algunocs otros colores participan por exigencias del cuadro dentro
del proceso, o por necesidades personales momenténeas causadas por
un estado de dnimo més que por un sentido simbdlico.
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En cuanto a composicion, por 10 general, una imagen es
completamente plana y la otra tiene profundidad, ya sea por la
sobreposicion de sus elementos o por una perspectiva lineal, creando asi
un e8pacio entre las dos; sin embargo, esto no es una constante, ya que
on algunos casos las dos son planas y se diferencian, inicamente, por el
contraste de color y de calidad de la pintura; en caso de que las dos
tengan una profundidad, esta seré en sentidos opuestos, una ascendente
y la otra descendente.

En olros casos la profundidsd de la primera imagen se da por
sobreposicion de sus elementos més no por una perspectiva lineal.

En ocasiones las dos imégenes son planas, pero de una sblo se
mantienen los recusdros de algunas de sus partes 0 un segmento que
tepa a la primera, permitiendo que |a trasera se vea entre 108 68pacios.

Por io general, una de las dos es esidtica y la otra tiene una
direccién ya sea ascendente o descendente, que crea movimiento dentro
de la obra.

Los cuadros se formaron de la siguiente manera:
~ Primero surgieron dos cuadros hermanos: "Buscando a Saturno | "y

. "Buscando a Saturno II", el primero esta conformado por dos imégenes, ls

primera de un puente sobre el cual, a base de puntos numerados se
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BUSCANDO A SATURNO |
OLEO/TELA

170 X 120 CMm,
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BUSCANDO A SATURNO Il
OLEO/ TELA

170 X 120 CM

1996
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forma una segunda imagen de un segmento de ciudad, entre otras cosas
8o distingue un reloj para indicar la temporalidad y el transcurrir. El
segundo @8 una ciudad hecha con tierras oscuras, indicando un momento
de la tarde ya avanzada en que se escapa la luz, sobre la cual, se dibuja
un reloj de sol; por lo que el tiempo se agota.

En los dos casos hay la presencia de un reloj para indicar el
transcurrir sobre un fondo solitario silencioso y comun @ todo espectador
citadino, una tarde monétona, que esté a punto de terminaer.

Tras estos dos cuadros, 88 formd un tercero. "Las cuatro”, en él los
colores son mucho mis luminosos y alegres, que sugieren una ciudad en
Verano o primavera, (a pesar de haber sido pintados en enero), sobre ella
80 encuentra un reloj que marca las campanadas, probablemente serie
una mafiana de domingo, el transcurrir del tiempo en este cuadro es mis
répido a causa de los colores.

Después de este surgid un poliptico. "Fin de la espera’, esid
formado por cuatro bastidores, de la misma dimension mas de diferente
formato, dos de ellos horizontales y dos verticales, en que los iguales van
cruzados para formar, entre los cuatro, un cuadrado de 190 x 180 cm.
dejando un ahujero en el centro de 30 x 30 cm. Sobre el gran cuadrado se
inscribe un circulo que funciona como |a carétula de un reloj, dentro del
cual transitan personajes solitarios cada cual a su paso y, en el recorrido
de los bastidores, en sentido de las manecillas del reloj, se ve Ia
diferencia de distancia recorrida entre cada uno de elios; Es un cuadro

" desolado y solitario, con un vacio en el centro al rededor del cual

transitan los personajes.
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FIN DE LA ESPERA
OLEO/TELA

190 X 100 CM.
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Después, surgid el primer cuadro en que aparece un barco.
"Espera’, tras este barco aparecerén varios posteriormente y de
diferentes formas.

El barco estd cargado de diferentes posibles interpretaciones. es
representacion de la melancolia en tanto que Saturno es el astro del agus .
y todo |0 asociado a ella; representa a las personas asi como a la época
actual en que no hay nada concreto, ni pasado ni futuro, sino sélo una
serie de presentes destruidos y continuados, se estd entre lo que se deje
y lo que ain no liega, avanzendo entre corrientes confusas tanto del aire
como del mar, Para Victor Hugo el pensamiento era un barco de cuatro
velas que debla ser flexible pero sdlido.

En este primer cuadro con barco, este se ubica sobre una ciudad
nocturna en la que s6lo se mantiene alumbrada una ventana, la luz de

siguien que espera y vigila, o que pide a aiguien que espers, que no se

vays.

"Tik- Tak" y "TU-Tu" son los cuadros inmediatos a "Espera”, en un
principio iban a formar un triptico, sin embargo, se separaron pera formar
un diptico y un cuadro aislado.

Los dos son cuadros oscuros con una ciudad nocturna de fondo con
aigunas ventanas iluminadas, lo que indica la presencia de aiguien; son
un intento por indicar el paso del tiempo sin necesidad de un reloj, por lo
tanto, una representacion de otras ideas.
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El ritmo del "TG-tu" marca los |atidos del corazén, es uno de aquelios
momentos solitarios y de tensién, el " Tik-Tak" indica el ritmo del reloj, que
escuchamos en momaentos también solitarios, y sobretodo angustiantes,
mientras que ol latido del corazén se escucha normaimente cuando
estamos a la espera de aigo.

Sobre el "Tik-Tak" se ve una banqueta solitaria con un poste de iuz, .
y un balcon creando la imagen de espera, mientras que en el "Tu-tu"
solamente se aicanza a ver un velero Que se aleja O acerca, y sobre esto,
una via de tren con dos ruedas que giran unificando a los dos bastidores,
el circulo remite al retorno y a |0 eterno, el ritmo que siempre continua.

"Alld"; @8 un cuadro con un conjunto de barcos sobre una corriente
confusa, y un baicén que ubica al espectador del otro lado viendo como
los aleja o acerca la corriente.

Después de este cuadro se formo "Ayer' un cuadro que se
desprende de todos , ya que no es una representacion del exterior, sino
dentro de la casa, son los detalies que quedaron de una primera imagen

de una mujer sentada leyendo, a! lado de una ventans, y la segunda
imagen de una taza y un plato.

Es un momento de felicidad melancélica y solitaria, en una tarde
nubladg.
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"En la sombra" es un cuadro de tonos claros enfermizos, con una
ciudad conformada a base de lineas y dos barcos, uno grande y uno
pequefio, con |a sombra del grande, el titulo la sombra no se refiere tanto
8 una sombra, $ino como & una proteccion, a un impermeasble ideolégico
necessrio para enfrentar el océano, es la proteccion que nos ayuda 8
llegar @ nuestro destino Uitimo, y tal vez ain después.

"Metéfora del recuerdo™: Es un cuadro con diferentes recuadros que

tapen |a primera imagen, es la necesidad por recuperar ol pasado que o
borra lentamente, con ventanas iluminadas que representan las
presencias a la vez que son la réplica de lo que impide recordar & la
perfeccion, la réplica de l0 que se olvido.

81




N
i
M
. 8. CONCLUSIONES
~ | | |
- En la alegoria se presentan diversos motivos para decir aigo dificil
o de expresar, se acerca al significado por aproximaciones acumuladas,
- 0 como parte de es0s motivos se pueden presentar detalles o fragmentos.

Tanto la metéfora como |a alegoria contienen una parte secrets, sin
embargo la metéfora presenta medio sentido recto y medio figurado, en
tanto que en la alegoria se presentan los dos completos, |as cosas que
por alguna razén no se pueden presentar, se intuyen por medio de

slegorias.

]

Para Victor Hugo, la modernidad es una segunda infancia, ya no
ingenua, sino melancdlica y contemplativa, que se encuentra frente a la
incertidumbre del destino, el artista roméntico combina ritmo y accidn,
crea una yuxtaposicién con los capitulos y personajes creando un total
vasto.

El Romanticismo toma el heroismo de |a resignacion y |a sumision,
son personas que buscan el equilibrio de polos, y utilizan la alegoria y la
metdfora como una forma de ver @ interpretar |a vida.

El Romanticismo no se dé a nivel formal, sino en actitud, es un
intento por convencer, persuadir y conmover apelando a la memoria.
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La melancolia es Ia actitud que crea al romanticismo, junto con el
individualismo y |a polaridad, y junto con estas, la busqueda de 10 sublime
y lo grotesco, la fijacién en |a risa y la muerte. '

Para el roméntico la melancolia es s felicidad de estar triste,
causada por |la realidad que esta en continua formacién, creando
inestabilidad, algunos factores que la representan son: el tiempo, la vejez,
la soledad, el océano y el viento, factores que implican una
contemplacion.

Existen dos formas de dualismo, los iguales y los opuestos, en los
primeros se desgasta su sentido o se confirma (a pesar de todo se
mantiene), en |08 opuestos, se afirma uno por el otro pero se acentia la
inestabilidad.

1)

En el Neoromanticismo aigunas de las formas que se utilizen, que
pueden referimos a estos elementos que indican una actitud roméntica,
son la yuxtaposicion, |a sobreposicion, |a aprehension de detalles y
fragmentos y la presentacion de detalles.
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En mi pintura, trato de acumular elementos con los que se pueda
intuir la melancolia en la ciudad contemporénes, yuxtaponiendo y
sobreponiendo motivos e imégenes sobre una misma tels, tratando de
evocer |a soledad, |a espera y la incertidumbre de este nuestro final de

siglo.

19

©e Edad Media individualismo vejez

' Romanticismo Actitud melancolia soledad

Neoromanticismo muerte tiempo _
risa visje ;
sublime viento y océano
grotesco
iguales L
duslidd

opuestos '

elementos utilizados en el neoromanticismo  yuxtaposicion
para representar una melancolia roméntica sobreposicion

presentacion y aprehension de detalles
aprehension de fragmentos
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