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INTRODUCCION

Cuando lei por primera vez “El tigre” de William Blake, no imaginé que las sensaciones
pictoricas que desperstara en mi, serian la causa de la idea que, mucho tiempo después,
dio origen al presente trabajo: la factibifidad de elaborar una comparacién entre un texto
literario y uno pictérico.

Esta clase de andlisis si bien raramente se hace, su origen no es por cierto
reciente. La definicién més antigua del paralelismo pintura-poesia es ¢l Plutarco, quien la
atribuye a Simonides, quien “dijo que la pintura es poesia muda; y la poesia, pintura que
habla. En efecto, las cosas que los pintores representan como si estuviesen presentes son
las mismas cosas narradas en la poesia como si fueran pasadas”. ' A esta misma idea se
refieren también Platén, Aristételes, Horacio, Cicerdn, Luciano, Filostrato, etc en la '
Antigiiedad, v es también un punto fundamental de los tratados de arte desde el siglo XV
hasta el XVIIL

Los abundantes estudios sobre las influencias tocan también el punto de las
correlaciones. Aungue se adopte un tipo de enfoque, © su contrario, es evidente que los
creadores por el simple hecho de estar inmersos en un punto individual de su sociedad y
en general en el devenir histérico, estdn sujetos a los vasos comunicantes.

Por lo anterior, el trabajo que presentamos no puede considerarse como una
innovacion, sino un ejercicio bastante primario ante las equivalencias que pueden
observarse en dos obras de distinta esencia. Sin embargo, esta clase de acercamiento a 10s
textos artisticos no deja de ser arriesgado porque no se ha logrado sistematizar el modo
de abordar dos artes diferentes.

En la investigacién hemos optado por analizar cada obra en funcion de sus
propios medios y fines; no creemos ya en la utopia de un método con ef que dos obras
diversas pudieran ser analizadas, sobre todo, porque hay entre las dos artes diferencias
sustanciales, cuestibn que abordaremos posteriormente. Creemos, mas bien, en la

posibilidad metodologica de distintas vias de analisis que dependen de la naturaleza de



cada disciplina artistica, y por medio de las cuales es postble obtener pautas para
establecer la comparacion,

Lo antes dicho concretd el objetivo general de esta tesis para responder al
problema central planteado: ¢es posible establecer acercamientos comparativos validos
entre un texto literario y uno pictorico?

Asi, en el primer capitulo se establecen los componentes bisicos del texto
pictérico y se introduce en la manera de mirar un cuadro para tener las bases necesarias
para cl analisis — bases que es indispensable sentar no sélo porque el presente trabajo es
de literatura y mi formacién, asi como la de mis profesores, es especificamente literaria.
Evidentemente, no todos los elementos de  los  parametros  considerados seran
analizados si el sentido de las muestras pictéricas no lo requiere, sin embargo, es
importante anotarlos para dar una visién mds amplia de la naturaleza de este arte.

Se considera que la existencia del segundo capitulo es necesaria debido a que
en &l se contempla la forma cémo las artes han convivido a lo largo de la historia del
ane; esto nos tleva a la idea de que un texto, por singutar que sea, no estd aislado y es, en
parte, producto de otras obras, tal como dijimos en parrafos anteriores. En este mismo
capitulo se especula sobre la posibilidad de incluir este tipo de andlisis en los estudios
comparativos, partiendo de ciertas practicas de la litetatura comparada, puesto que es el
método més cercano a nuestra formacion y entendiendo que las posibilidades de la
bisqueda en sentido diacrénico y sincrénico permiten la claridad de un terreno conocido.
Anotamos [as posturas que toman los tedricos ante este problema, y tratamos de cefiimos
a una de ellas para justificar el método utilizado.

El tercer capitule plantea propiamente el gjercicio de andlisis. Se parte, por
supuesto, de la interpretacion del texto literario obtenida a pactir del analisis retdrico del
mismo. Se accede asi a la comparacion, no sin antes valorar los componentes del texto
pictorico.

Las muestras escogidas para este ejercicio comparativo corresponden a autores

mexicanos contempordneos: el poema de Ramdn Lopez Velarde (1888-1921) “Fibula



distica® (1919), yel bleo de Satumnino Herrdn (1887-1918) la criollu de la mantitla
(1917); 1a prosa “Atardecer” (1921), y la pintura £} Popocatépet] desde un avién
(1948), ambas de Gerardo Murillo, el Dr. Atl (1875-1964). Estas obras fueron elegidas
porque en ellas se observaron correspondencias que trascendian los niveles tematico y
contextual; notamos que podian comparase con base en su estructura sin perder de vista
{os niveles mencionados.

La determinacion de la muestra, que pareceria exigua, permitié allegarnos a las
respuestas suficientes —siempre considerando la modestia de csta investigacion- al
problema planteado. Algunos intentos someros que se iniciaron fueron apuntando en la
misma direccién de los que aqui se presentan en el andlisis y, por ello, no se creyd
necesario continuarlos.

Consideramos, pues, que el andlisis de solo dos pares de muestras ha sido
adecuado, ya que a partic de los resultados de éste pueden verficarse la clase de
paralelismos que es factible encontrar en un analisis comparativo. La eleccion de este
nimero de muestras cumpte su funcion: ejemplificar, comprobar la posibilidad de dicho
anilisis, ya que, evidentemente, este gjercicio hubiera podido hacerse con mas muestras y
se habrian atendido de esta manera elementos de naturaleza diversa, pero muy similares a
los observados en este trabajo.

Recordemos, en este sentido, la idea de que una investigacidn nunca
termina, solo se inferrumpe; éste, sin lugar a dudas, es nuestro caso. En éste nuestro
primer trabajo de intento profesional, se hizo necesaria la introduccién de st pequedio
apéndice en el que se incluyen las obras pictoricas, no sucedid asi con los textos
literarios, que estan contenidas en el cuerpo del trabajo, por su brevedad y, sobre todo,
debido a la naturaleza eminentemente literaria de la tesis.

Por lo demas, el trabajo hablard por si mismo.



NOTAS DE LA INTRODUCCION

| Calabrese Omar y Eco, Umberto. Ef fiempo en la pintura, 1t Adriana Gémez-Arnau,

Madrid, Mondadori, 1987, p. 78



CAPITULO 1

EL TEXTO PICTORICO



El texto, bien lo sabemos, es el tejido, la trama en la que convergen hilos de la
a Roland Barthes en Ef susurro del lenguaje, en

cia de acuerdo con cicrtas

mias diversa especie. Hay texto, diri
cualquier lugar en el que se efectiic una actividad de significan
reglas de combinacién, de transformacion y de desplazamiento: en las peliculas, en los
juegos de imagenes, de objetos o de signos, en la musica, en la pintura.

Texto, por lo tanto, no se puede reducir al dominio tradicional de la literatura,
y es en este capitulo precisamente en donde hablaremos del texto, del tejido especifico de
una obra pictérica.

De esta manera, €s necesario exXponer sus componentes: los pardmetros que
aqui se establezcan servirdn de base para el analisis de las obras pictoricas, que
desarrollaremos en ¢l tercer apartado. Para cjemplificar los componentes del texto
pictorico, hemos tomado obras reconecidas mundialmente para que el lector posea una
referencia mental inmediata, sin necesidad de recurrir a la imagen grafica. Estas obras,
asi como las muestras que seran analizadas en el Gitimo capitulo son figurativas, cs decir,
representan una escena que simula perienecer al mundo natural.

Parto, asi, del planteamiento del Grupo M I de que el signo plastico estd
integrado por tres componentes: forma, textura y color; el andlisis de un texto pictorico
puede efectuarse mediante el uso de oposiciones estructurales  (claro/oscuro,
liso/granulado, alto/bajo, efc.) que dan festimonio de dichos componeates. Por ahora,
solo nos interesa establecer sus caracteres en lineas muy generales.

Aunque muchos teéricos insistan en que al observar una pintura nuestro foco
atencional se centra en el color, es evidente que lo primero observado es la forma o un
conjunto de formas; no olvidemos que todo cuanto es, es una forma.

Partiendo de estas ideas, eshozaremos a continuacion los medios de los que se

vale el texto pictdrico.

i.l1 La forma

El limite es un trazado neutro que divide el espacio en dos regiones: una de



¢llas es la forma, y la otra, ¢l fondo; a éstas se les llama ast por varios elementos como la
posicién, fa dimensidn, eftc. Asi, “la forma no es més que la delimitacion de una
superficie por otra”?

En el terreno de la percepcion, el fondo no implica una atencidn rigurosa come
la forma; no tiene limites ~carece de contorno preciso- y posee una existencia bajo la
ficura; aunque no podemos ignorar que una forma puede ser a su vez el fondo sobre ¢l
que se dispondra una nueva forma.

El fondo puede ser simple o complejo. Es simple cuando s6lo sirve de soporte
al primer plano. Es compiejo cuando tiene muchos tonos, texturas o formas y es parte de
a forma porque ambos estén involucrados; un clare ejemplo de este t1po de fondo es el
de la pintura del espafiol Diego Velazquez (1599-1660), Las menmmnas (1656).
Recordemos que en ¢l primer plano aparece la infanta Margarita con dos de sus damas de
honor y dos enanos; y es precisamente en el fondo donde Felipe IV y la reina Mariana se
ven reflejados en el espejo que esta sobre la pared. Forma y fondo estan implicados.

Respecto al fondo, tas formas pueden ser cerradas o abiertas. Son cerradas
cuando estan definidas, cuando es posible distinguirlas del fondo; en el cuadro citado de
\'elazquez, por ¢jemplo, no hay duda en cuanto a los limites de una y otro. Son abiertas
cuando se confunden con el fondo y no es posible designar contornos precisos; sélo basta
recordar alguna obra impresionista de Claude Monet (1840-1 926).

Las formas pueden ser rectes, estrechas, angulosas o redondas y llenas. Las
primeras estan proximas a la esfera del intelecto; su tendencia es a la abstraccion y a la
simplificacién. En ellas “se manifiestan tanto la voluntad de configuracion, la fuerza de
configuracién y la determinacion, como la tendencia a la clara diferenciacion, el orden”

En este sentido, las formas de este tipo se inclinarian a lo regular, a lo acorde
con las leyes, a lo mentalmente aprehendible, ast como a una aparente frialdad y falta de
fantasia. Estas formas parecen alejadas de la sensualidad y cercanas a lo ascético, la
espiritualizacion o la falta de vitalidad.

Identificamos a las formas redondas, por el contrario, con el mundo de los
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sentimientos. Lo curvilineo parece sustraerse de la biisqueda de leyes, al menos mas que
to anguloso o lo rectilineo; parece imprevisible y sin causas determinadas. Estas formas
nos recuerdan el barroco —sensual, fantasioso, jugueton. Las anima una dindmica que gira
en {ormno a si misma.

Evidentemente, estas aseveraciones deben ser consideradas tomando en cuenta
la situacidén en que esas formas, rectas o redondas, se encuentran dentro de! cuadro,
porque ;qué tan real es que las formas rectas de las torres de Trdnsito en espiral (1962}
de la pintora espafiola Remedios Varo {1908-1963), son producto de una razon fria, o que
las redondas de cualguier obra de Fernando Botero (1932) indican necesariamente
sensualidad?, tal vez esto si podriamos afirmarlio en las formas de La maja desnuda
(179;l~8), del artista espafiol Francisco de Goya (1746-1828). Es preciso no perder de

vista la estructura total de la obra, y no detencrnos en la apreciacion de una forma

aislada.
1.1.1 Orden y complejidad

El orden, scgun Aesleben en Vision artistica y vision racionalizada de
Daucher, es cualquier distribucién conocida de signes. Un principio de orden siempre
ceea redundancia, disminuye la sorpresa, la novedad y, en consecuencia, la informacidn.
La percepeion de un orden presupone que las formas —las partes de un todo que es el
cuadro- sc diferencian entre si. Cuanta mayor sea la claridad con que lo hacen, mds facit
resulta reconocer el principio de orden que las relaciona. La vision, por otro lado, tiende
a destacar las partes —formas- individuales.

La riqueza o complejidad de formas pareceria contradecir el sentido del orden
adoptado por el ojo, pero, sorprendentemente, la vision percibe las formas
poliestructurales con mayor facilidad que las sencillas, siempre que estén ordenadas.

Una estructuracidén més rica es mas facil de ver, de dominar y también queda

registrada con mayor fuerza en la memoria visual. Gracias al poliformismo {pensemos en
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Las meninas) “las formas adquieren claridad, atmésfera, caracter a la vista™ *

1.1.2 Frecuencia ¢ infrecuencia

Dentro de un repertorio de signos, una forma infrecuente adquiere realce en la
percepcion visual, ya que requiere mas atencion que las formas frecuentes. En caso de
repeticion, gracias a la cual disminuye la medida de informacién, o bien hay un refuerzo
optico, y con ello la insistencia especial del signo frecuente, o bien el signo mds
frecuente sufre una disminucidn de percepcion frente a los signos restantes, mas
reducidos en nitmero y, por lo mismo, mas destacados.

También la multiplicacion destaca una determinada forma, porque si es verdad
que un incremento de la claridad expresa incremento de valor, la multiplicacidn de los
elementos debe significar, igualmente, un incremento de su valor.

Asi, en la sucesion de las formas, las infrecuentes adquieren un caracter
novedoso, si no sucede lo contrario: la valoracion de !a constancia.

La valoracién de lo infrecuente se debe a la rapida desaparicion de las
impresiones de los sentidos, por intensas que éstas sean. El estimulo de lo cotidiano es
muy escaso, porque la impresion de los sentidos se desgasta cada vez mas. Todo lo
nuevo y lo extraordinario recibe una reaccion no desgastada; ¢s captado con mas fuerza y
claridad, por to que su valor se incrementa.

Esto se evidencia en Impresién: amanecer (1872), de Claude Monet : por un
lado, la frecuencia de las embarcaciones lejanas hace que no nos detengamos en ninguna

en particular; por otro, la infrecuencia del sol capta nuestra atencién con mayor fuerza.
1.1.3 Parimetros de las formas

Las formas pueden definirse por tres parimetros: la posicién, la dimension y la

oriemtacion.



En principio, toda figura tiene una posicion, y ¢ésta adquiere sentido segin la
colocacidon de la forma; este pardmetro no estd reducido & una posicion en un plano
porque figura y fondo pueden percibirse como superficie o volumen (la figura percibida
coma superficie se situara en un plano; la percibida como volumen, en tres dimensiones).

La posicion es relativa, y respecto a la forme, la relatividad es doble: con
respecto al fondo y con respecto a un foco: “llamamos foco al fugar geométrico de la
percepcion, punto nodal de un sistema de ¢jes de donde provienen formemas tales como
Iverticalidad’, /altof, /izquierdo/, etc.”>

Las relaciones emtre foco, forma y fondo determinan perceptos posicionales
mas elaborados como /delante de/, /por encitna de/, etcétera.

A la posicion corresponde el eje semantico de la repulsion, es decir, de la
tension entre [a forma y el lmite del fondo asumidos simultaneamente. El limite del
fondo rechaza —centra- la forma que se destaca sobre él. Esto es muy claro en la pintura
de Goya, en la que la maja es una forma que sobresale —que s rechazada- de! fondo. Hay
una repulsion entre fondo y forma.

El eje de la repulsién se articula segin la posicion /central/, /periféricol. La
posicion central es fuerte y estable (el poder del centro) porque la tension es mas débil;
las fuerzas se anulan porque ejercen su peso sobre la forma de manera 51metnca la
posicién perifénca es débil e inestable. En £/ grito {1893), de Edvard Munch (1863-
1944), ¢l personaje que grita ocupa una posicion central, es fuerte, a comparacion de los
dos personajes del fondo que ocupan una posicion periférica, o sea, inestable.

Asi, las formas centrales aparecen con mayor claridad, se perciben mejor y su
valor se acentiia. Lo mismo sucede con las formas simétricas, las cuales, ademis,
adquieren un aumento de fuerza de conviccién. Esto debido 2 que nuestro aparzato de
percepcion visual estd construido simétricamente; capta como agradables y armdnicos 1os
objetos de percepeion simétricos.

También se le da un rango de preferencia a fas formas situadas en la altura, ya
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que se ofrecen a la visla con mas facilidad que las situadas debajo; todo lo que ocupa una
posicion alta posee mas valor (no olvidemos la relatividad de estas afirmaciones, ya que
los valores de un cuadro dependen no sélo de la posicion de Ia forma, sino del colot y, en
general, de su estructura total). Esta calidad de forma ha encontrado numerosos
sinénimos en la lengua lo mas alto es también lo mas valioso.

La iguaidad de valores sélo se logra en un mismo nivel posicional: la
horizontalidad. Asi, formas iguales pero situadas a diferente nivel ya no son iguales, del
mismo modo que formas relativamente distintas pueden unirse por proximidad —las
formas aisladas quedan unidas en una mayor.

Cuando las formas no estdn ni muy cercanas ni muy alejadas entre si, s¢
obtiene el equilibrio ¢ la tensién débil; la fuerte, cuando las dos formas estin
relativamente alejadas; y la nufa, cuando las formas estén muy cerca o muy lejos la una
de la otra.

Por altimo, la visidn recibe una sensacién agradable cuando las partes de un
todo se ordenan segin valores. Un cuadro que contiene dos o mds centros de atencion,
irrita la vision porque la mirada busca siempre lo importante para poderse fijar. “El orden
de valores de la vision estd basado en la claridad de las formas individuales™. 6

Por eso una gradacion de rangos establecida por una relacion de formas nos da
un orden benéfico del conjunto.

La dimensién también es relativa, Elementos aisiados, ya sean lineas o
superficies, no tienen dimensién; ésta es producto de la “convivencia” de las formas. Los
elementos pueden considerarse grandes o pequefios respecto a la escala del espectadot,
que depende de un dngulo en funcién del cual comprueba la talia de los objetos, y por la
talla del fondo, que también tiene una dimensién.

En £/ grito, por ejemplo, las formas del ultimo plano que, fucra del lienzo son
més grandes que un ser humano, en este caso resultan mas pequefias que él: es la iglesia
empequefiecida por fa distancia y la desesperacion del personaje que grita, quien concreta

en si mismo todo su dolor.



La oposicion /pequefio/ /grande/ puede especificarse en oposicienes mas
refinadas como, en el eje de a unidimensionalidad Aargo/ /cortof; fancho/ festrecho/. En
el de fa bidimensionalidad /vasto/ /exiguo/, en eldela tridimensionalidad /voluminoso/
Jmenudo/. En este Gltimo eje es evidente la presencia de lo voluminoso en contraposicion
con la ausencia de lo menudo en los cuadros de Botero, por ejemplo, ya que las formas
humanas ocupan un espacio considerable dentro del cuadro.

El eje semantico de la dimension es la dominancia. Una dimensidn importante,
sera dominante o de fiserfe presencia; una restringida, dominada o de débil presencia. En
la obra de Munch, el personaje posce una dimensién dominante; y la iglesia una
restringida, su presencia es débil.

La forma contiene una energia, o sea, la capacidad de atraer la vista sobre ella.
Esta tension se logra por la dimension de la forma y por su posicion sobre ¢l fondo. En
este sentido, no debemos olvidar la importancia de los puntos de oro, en los que se
cruzan las lineas estructurales —invisibles- de fa pintura, y que determinan lugares clave
de la composicion; el pintor se vale de ellos para resaltar objetos o figuras trascendentes
dentro del cuadro; indican su lectura.

La orientacién es “Ia resultante de la combinacién de dos coordenadas polares
del vector posicién. La orientacién es, pues, una propiedad del contorno de las formas
asimétricas™. '

La figura se orienta con relacion al foco y al fondo —el cual también ticne una
dimensién.

Los ejes pueden convergir en un punto dado det fondo cuando sus formas
poseen una orientacidn; este punto s un polo, un punto virtual construide por Ia lectura
del texto. El punto de fuga es el ejemplo mas conocido.

Este fenomeno de orentacién también puede ejemplificarse con. la
interseccidn, la tangencia, la concentricidad. ..

Ei equilibrio depende de la orientacién, y puede definirse a partir de dos

variables: la potencialidad det movimiento y [a estabilidad; estas posturas no pueden



entenderse sin tener en cuenta la percepcion; en Trdnsito en espiral, el espectador puede
advertir movimiento —direccion- en el agua del mar por las distintas orientaciones que
siguen sus olas, asi como en Ias balsas que provacan ondulaciones en
el agua; y estabilidad, en las torres de este mismo cuadro que, debido a su textura,
proponen rigidez y estatismo,

En relacion a su direccion, el angulo recto reproduce la distincion mas clara —
las direcciones que chocan de forma perpendicular alcanzan un mévimo de fuerza de

direccion; por esto, el angulo recto desempeiia un papel importante en fa vision.
1.1.3 Elritme

E! ritmo consiste en la repeticion de al menos tres elementos comparables. Hay
ritmos de colores, de fexturas y de formas; en el caso de éstas, el ritmo puede ser de
posicion, de dimensién y de orientacion

El ritmo de posicion afecta las distancias de las figuras o las ordena alrededor
de un eje; el de dimensién ordena las figuras de acuerdo con la progresiéa creciente de
tos volimenes, las alternancias, etc.; el de orientacién, “puede permitir alternar las
figuras segin una medida regular”. ¢ Un ejemplo de este altimo caso es la manera en
como formas iguales —las volutas de las nubes- tienen orientaciones distintas; el ritmo se
produce a pesar de que las formas son idénticas.

La definicion de ritmo se homologa con la de [a medida de tiempo (como

sucede en la literatura y en la misica).
1.2 La textura
Literalmente textura quiere decir “tejido”. Cuando pensamos en ella nos

referimos metaforicamente no sélo al grano de la superficie de un objeto, sino a la

sensacion tictil que produce visualmente. Por otro lado, la textura puede ser solamente



16

visua! (pinceladas que simulen el marmol) o tactil (polvo de marmol adherido al lienzo}.

EJ aspecto tacti] de la pintura depende del soporte; es evidente que los distntos
materiales determinan forzosamente la calidad aparente.

La proposicion de impresiones tactiles acentia e! sentido de fa ilusidn realista:
¢l signo se presenta al espectador como un objeto manipulable; (de ahi que la textura esté
ligada a la tercera dimensién). Este tipo de sugestion se debe a referentes especificamente
culturales.

La textura aporta el equilibrio entre lo visual y lo tactil. Su pape! oscila desde
la ocuitacion completa a la invasion total.

La textura se logra gracias a la repeticién de elementos (esto implica €l ritma),
y es una propiedad de la superficie. Es tan vilida como el color, ya que la figura puede
tomar forma por el contomo ?  por el contraste del color o por el de textura —que a su vez
crea un contorno.,

La textura se puede clasificar tomando en cuenta sus dos parametros o
texturemas: la calidad de los elementos —su naturaleza y dimension-, y la calidad de su

repeticion.
1.2.1 Primer texturema: los elenmentos

Lo que caracteriza al elemento textural es su dimension reducida,“una
dimension tal que no se pueda hacer de ella una forma, pues la percepcion individual de
estos elementos cesa a partir de una cierta distancia, y €s reemplazada por una
aprehension global gracias a una operacion de integracion™. 10

Pensemos en las pinturas puntillistas o imprestonistas, las cuales aparentan ser
sélo manchas o puntos si las miramos de cerca, y adquieren formas concretas a [a vista si
nos alejamos del cuadro.

En Impresién: amanecer de Monet, ¢l agua del mar estd constituida por

clementos texturales —rayas horizontales- de dimension tan reducida que no alcanzan a



ser por si solas formas aisladas; en su conjunto delimitan la textura del agua,
Los elementos de la textura ademas de ser de pequefia dimension, no son

fortuitos, ya que su produccion traduce valores expresivos 0 emocionales.
1.2.2 Segundo texturema: la repeticidn

La textura existe gracias a la repeticion de los elementos, y esta repeticion
sigue una ley perceptible: el ritmo hace la textura. No olvidemos que el ritmo s6lo existe
a partir de la agrupacion de tres elementos.

En el cuadro de Monet, las rayas del agua - mds de tres- forman su textura 'y al

mismo tiempo delimitan el ritmo porque, ademds, poseen colores diversos.
1.2.3 Clasificacién de las texfuras

La repeticion es también el producto de dos vanables: “el soporte que impone
ciertas obligaciones a la repeticidn, y el tipo de comportamiento motor que la produce y
que es, de alguna manera, Ja enunciacién del enunciado textural; llamamos a esta attima
variable la manera”. !

Cada familia de unidades texturales se describird bajo tres angulos: el soporte,
la materia y 12 manera.

El significado global mayor de la textura es la tridimensionalidad; tometnos
este criterio para distinguir dos tipos de signos texturales:

a) Los que hacen intervenir directamente la tercera dimension: fos granos.

b} Los que hacen intervenir indirectamente a tercera dimension: las maculas.

Es muy importante el papel del soporie en la textura granular. No por azar los
pintores han elegido, por ejemplo, el lienzo sobre madera, ya que éste permite efectos
que no se logran directamente sobre la madera.

Podria pensarse que el caracter del pigmento (mineral, natural, orgdnico o
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metilico), no s objeto de estudio en el analisis de los colores y de las texturas; sin
embargo, no hay que olvidar que las clases de materiales de los pigmentos se
caracterizan por un modo particular de reflexién de la luz, y que intervienen directamente
en la forma que tomar# la textura granular.

El llamado empaste del brochazo designa el espesor y fa regularidad de las
masas fexturales colocadas sobre el soporte; la pincelada se refierc & la forma misma de
los elementos. (Es importante hacer esta diferencia, ya que de ambas maneras ¢l grano se
materializa, aunque de forma distinta).

Si el pintor usa una pasta gruesa como el dleo, deja en las pinceladas rasgos de
sus gestos, presion, velocidad, temperamento. Estas huellas pueden dar indicio det
caracter del artista, su humor del momento o su estado animico.

Cada pintor posee una pincelada particular que revela su forma de pintar y de
ser, al menos durante una época determinada.

Respecto a la macula, et papel del soporte no es determinante en la elaboracién
de 1a tridimensionalidad. Adquiere, a veces, otro papel: “el de ser el fondo subliminal de
la macula subliminal” 2 ; es decir, que presenta formas que no son perceptibles a primera
vista.

La forma de la macula determina su sentido. El paradigma de estas formas es
vasto: pueden ser comas, circulos pequefios, rectangulos, o mas complejos como la pata
de gallo.-A medida que se crean nuevas téciiicas aparecen nuevas formas,

Las maculas pueden presentarse sin efecto direccional: las maculas
propiamente dichas, o con efecto direccional o plumeados. Las primeras no llevan una
direccion, no marcan una trayectoria, son en si mismas. Este tipo de macula es usado por
Velazquez en Las menmnas.

Las maculas con efecto direccional o plumeados afiaden nuevos significados
de composicién éptica, ya que tienden al trazo, el cual poseec espesor y textura, al
contrario de la linea que carece de ambos.

Los plumeados no existen aislados, se habla mas bien de la formacién de una
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red de plumeados De éstos existen los paralelos: el agua de /mpresidn...; y tos cruzados
o enmarafiados que dan volumen, textura o sombras, como en fos trabajos de tinta china,

Los plumeados pueden ser paralelos a los contormos de los objetos para

reforzarlos; o ser ajenos a ellos.

1.3 El color

E! color es, antes que nada, una sensacion que debe su existencia a la presencia
del ser humano; esta sensacion del ojo es independiente de la materia colorante en si
misma. “El color natural del objeto no es otra cosa que la propiedad que tiene éste de

absorber una determinada cantidad de fuz y rechazar otra” "

El color es lug, dice Newton. Si la luz o ¢l abjeto que la recibe se modifican, el
color que percibimos cambia. El color de cualguier objeto o materia depende, por lo
tanto, de la composicion de Ia luz y de la composicion molecular del objeto {de su
estructura quimica).

Pareciera, finalmente, que no se pintan los abjetos, sino la fuz que cae sobre
ellos, o que los hace perceptibles a nuestra vision (el ojo s¢ orienta por la luminosidad y,
por lo general, sélo de manera secundaria por el color). La existencia de un género de
colores en el que todos los subordenes solo son determinados por el grado de
luminosidad (gris y negro) demuestra la validez de esta norma. Estas afirmaciones nos
remiten al anhelo de los impresionistas de pintar no los objetes ni los colores, sino la luz
cn constante cambio; al igual que a Van Gogh, ¢l sol [os obfigaba a pintar.

En un cuadro, cualquier zona iluminada guarda una estrecha relacion con la
escala de valores y colores, desde la superficic més clara a la més oscura. Lo demas es
sombra y fodas las sombras estdn relacionadas en escala con las zonas iluminadas.
Cuando ef valor de una zona iluminada disminuye, el valor de la sombra disminuye
correspondientemente. De esta manera, las zonas de luz y sombra s¢ pintanen

consecuencia desde la mas clara hasia 12 mas oscura.
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Como se puede observar al principio de este apartado, al referimos al color es
necesario hablar de su caricter fisico, no podemos, pues, sustraernos de la vision
cientifica. Lo que podemos hacer es distinguir entre el color de cualquier cosa coloreada
(un objeto blanco que toma el color de una luz que incide sobre su superficie), y el color
que hace la pintura; en este caso estamos €n presencia de una imagen elaborada con
color, expuesta a las modificaciones de la luz que la hace visible y a las variantes de los
tonos que la acompafian. Asi, el primero esta inscrito en el terreno meramente fisico; y el
segundo, en el artistico.

El coler que utiliza el pintor tiene por apoyo lIa materia (a diferencia del color
del espectro, cuyo elemento desencadenante es la fuz, y cuya aparicncia es siempre

visual). El artista usa pastas coloreadas; no ¢s posible aislar ef color de la materia que lo

contiene.
1.3.1 El color como agente emacional

El color es agente de la esfera afectiva del ser humano, ya que es transmisor de
su estado animico ¢ influye en €.

Esta afirmacién es, por supuesto, de cardcter psicologico; en este apartado
veremos desde esta perspectiva la diferencia entre colores célidos y frios —uo sin antes
esbozar su origen- y lo que provocan en el ser humano (aunque no podemos generalizar,
ya que el valor de los colores esta determinado por reacciones inconscientes y que son
privativas de cada individuo).

Por otro lado, toda civilizacion contiene leyes de un codigo simbolico de los
colores, constituido sepiin sus creencias, sus estructuras politicas, sociales, econémicas,
sus costumbres y modos de pensamiento. Este codigo se trasluce en todos sus modos de
representacion: trajes, emblemas, etcétera.

No olvidemos ademas que la pintura construye su propio lenguaje especifico,

sy propio cddigo, con base en la experimentacién y la observacion acerca de las

cualidades visuales propias del color.
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El empleo de los colores no puede escapar a sus dos caracteristicas esenciales:
el simbolismo mental —del cual hemos prometido hablar- y ta dindmica visual, aunque
una de las dos parezca predominar segin la época o la intencién personal.

Por el fin pretendido en este trabajo no se considera necesario establecer las
cualidades de los colores sistematicamentie, por lo que sélo esbozaremos algunas de las
bases de la teoria cromatica.

En principio, deberfamos partir de la existencia de los colores ideales, puros,
primarios: amarilio, rojo y azul. La combinacion binaria de estos colores da lugar a tres
secundarios: anaranjado, purpura y verde -con ellos se obtiene el circulo cromitico de
seis colores. En él los colores se oponen de dos en dos formando asi los colores
complementarios —y mediante su sintesis sustractiva (mezcla de pigmentos) dan lugar al
gris: azul-anaranjado; rojo-verde; amarillo-plirpura. Esta oposicidn complementaria es ¢l
conlraste extremo de la cualidad cromatica.

Una vez que hemos comprendido el origen de la gran cantidad de colores —
todos ellos susceptibles de ser calidos o frios-, pasemos 4 lo que realmente nos interesa:
su valor psicolégico.

La gama roja tiene una cualidad de sensacion calida; los colores mas calidos
son el rojo y el naranja. Estos colores acercan y aumentan aparentemente los objetos.

Los colores calidos excitan, animan, alegran y estimulan Indican sentimiento,
calor, etcétera.

Para Kandinsky, el fojo poseia un caricter material y activo; y para Goethe, el
naranja significaba placer y calor; asi como festividad, riqueza, fertilidad, comunicacion,
brillantez, para Frieling.

L.a gama azul tiene una cualidad de seasacion fria: los colores mas frios son el
azul y et azul-violeta. El verde es un color de cualidad intermedia; es mds frio cuando
contiene mas azul, y mas calido, cuando enél predomina ¢l amarillo. Esta clase de
colores distanciz y reduce los objetos. Por ofro lado, deprime y tiene cualidades de

reposo, quietud y silencio.
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El azul recordaba a Goethe las sombras, la frialdad, y a Anschiitz, la fidelidad
yla estabilidad. Para Dario ¢l azul era el color de la poesia, y para Kiestowsky el azul
debe ser algo mas que uno de los colores de su bandera; es quiza el de la nostalgia
perdida

El blanco es la suma de los colores -jes necesario recordar el multicitado
experimento de Newton hecho con un disco giratorio? ' - y el negro, ausencia de éstos
(en la noche o en la oscuridad no distinguimos colores sino sombras). Estos colores, ast
como el gris, son neutros, aunque, el bianco v el negro pueden considerarse colores

propiamente dichos, cuando detienen la imagen en superficie texturalizandola.
1.3.2 Las dimensiones del color

El color posec tres dimensiones: su propia cualidad de color, el valor y la
intensidad.

La cualidad no es més que la propiedad por la que fos colores se diferencian
fisicamente por sus respectivas longitudes de onda; la que nos dice si se trata de rojo,
amarillo o verde.

El valor es la cualidad clara u oscura del color, su grado en la escala del blanco
al negro. (El blanco es ¢l valor mas alto en luz y en claridad y el negro el mis bajo).
Cualquier color puede ser modificado con la adicién del blanco o del negro; o
aclarindolo con agua o con algin otro difuyente.

La intensidad “es el grado de energia o vehemencia del color, la dimension que
indica su cualidad de potencia [...} La intensidad del color se reduce progresivamente a
medida que el matiz se acerca al gris neutro del circulo cromatico™. 16

Todo color puede ser facilmente aumentado o rebajado en intensidad.

La intensidad depende en gran medida de la superficie. Las superficies lisas y
brillantes reflejan plenamente la luz y estimulan la intensidad del color. Las superficies
asperas o granuladas reflejan la luz irregularmente, ya que sus pequefias asperezas

producen sombras que neutralizan ¢l color y lo reducen en intensidad.
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1.3.3 Armonia de los colores

W. Hess explica asi la armonia: “cuando la igualdad y la diversidad de dos
valores estan en equilibrio, son arménicos™. i

Sélo son posibles tres anmonias cromaticas (puesto que los colores sélo pueden
diferenciarse de tres maneras, también pueden parecerse de tres manerasy. labasadaenla
luminosidad, en Ia calidad cromdtica y en la intensidad cromatica.

La basada en la calidad cromatica puede obtenerse por adaptacién de colores,
por su semejanza cualitativa, dependiendo de fa paleta basica o pintura tono a tono del
pintor. En la grisaille, por ejemplo, todos los colores se reducen casi exclusivamente a la
gama del gnis.

La ammonia cromatica puede lograrse por el simple equilibrio de
luminosidades. La cualidad v la intensidad pueden complementarla, pero no sustituirla.

La de luminosidad supera en mucho las otras dos posibilidades.
i.3.4 El celor como creador del espacio

La pintura es espacio (al contrario, aparentemente, de la literatura que es un
arle del tiempo). El color actda como base de su elaboracion, ya que determina la
capacidad volumétrica del espacio; lo crea por medio de una adecuada gradacion tonal.

Por ejemplo, si un tono azul estd colocado (ilusoriamente) detras de un rojo, se
percibe una distancia entre las dos formas coloreadas: un €Spacio que surge Como
consecuencia de 1a posicion que ocupan dos planos. Es un espacio virtual, producto de un
encadenamiento de sensaciones y percepciones. Imaginemos un ejemplo sencillo: una
mujer en tonalidades rojas puede destacar en el primer plano si la colocamos en un
canapé azul; el canapé pertenccera al segundo plano. Habré una distancia perceptible

entre las dos figuras.
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A ese efecto de avance y retroceso se le llama relieve. Las formas en relieve
producen un efecto en tres dimensiones. La técnica pictérica que produce este efecto es
¢l claroscuro, es decir, ¢l contraste o la gradacion de tonos de luz y sombra,
independientes de los colores empleados para producirlos. Cuando, mediante el
claroscuro se logra ¢l relieve de una imagen, se puede decir que el pintor ha obtenido un
efecto plastico o una forma plastica.

La simultaneidad de tonos proporciona una dindmica particular a la obra
gracias a las vibraciones cromiticas (toda vibracion genera energia). El orden y la
frecuencia en que aparecen estas cnergias definen la aceleracién o la sensacién de reposo,
ambos indicadores de movimiento. Asi como el color, el movimiento estd dentro de
nosotros. Tomemos en cuenta, en este caso, ¢l cielo de £/ grito cuyos tones cilidos se
entremezclan de forma “desordenada”, creando movimiento.

La diferencia de energia Ia percibimos nosotros, al igual que establecemos la
distancia entre un tono u otro. El avance y el retroceso de los colores generan una
dinamica; “al abandonar su lugar las manchas de separacidn, que en términos plasticos
llamamos espacios. Espacios gereradores de movimientos que Hevan de la mano al
tiempo™. '®  Es decir, gracias a que el espacio produce el movimiento, interviene el
factor tiempo (factor netamente literario): no podiamos dejar de anotar esta posible

correspondencia entre el texto literario y el pictorico.

1.4 Cémo apreciar un cuadro

Después de la breve presentacion de los componentes pictéricos, expondremos
en las siguientes lineas algunas ideas sobre cémo enfrentarnos a una pintura.

Al estar frente a una pintura, seamos experios en arte ¢ nedfitos, lo primero
que poseeinos ante ésta es una impresion, nuestta impresion. Nos inquicta el personaje de
El grito porque es incapaz de oirse a si mismo, porque cs una negacion de la fe, y al

mismo tiempo nos atraen su colorido, su trazo violento, su pincelada gruesa.
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Habria que tener en cuenta, sin embargo, que Ia cualidad de una obra artistica
no depende de 1a atraccion ejercida por el espectador, porque la cualidad estd refacionada
con la obra misma y no con su gusto o disgusto: es una cualidad en si misma llamada
arte.

Por esto, no debemos separar el tema —lo que el pintor ha reproducido-, el
contenido —la forma como ha concebido el tema- o los elementos fisicos de forma,
textura, color, linea, plasticidad, ya que la unidad de estos elementos en una fusién
armoénica significa vida artistica, el arte mismo.

Venturi dice que en un cuadro no importan la tela, la pintura o finte, fa
estructura, es decir, los detalles medibles, sino su contribucién humana a la vida. ¥ Esto
implicaria la anulacién de los valores plasticos, y la trascendencia de la relacion entre la
plasticidad y la imaginacién del pintor que la crea. Asi, pareceria posible basar un
sistema critico en la personalidad del artista, su proceso creativo, aunque se corre el
riesgo —como se ha hecho tantas veces a lo largo de la historia del arte- de apreciar el
proceso psicoldgico creativo mas que el resuitado de 1a obra.

En algunos casos, el sistema vivencial de un artista avala su sistema creativo,
pero seria absurdo pensar que esta idea podria constituirse en norma, pot lo que la tesis
de Venturi peligra. Es innegable, no obstante, que la personalidad del autor arroja luz
sobre su propia obra: el modo de ver del pintor se reconstituye en el lienzo por medio de
las marcas que é! hace. Nosotros aceptamos ese modo de ver porque, al reconocernos en
€él, es también nuestro.

El cuadro no vale por lo que presenta, sino por lo que representa, lo que se
encuentra en €l “trata de dar la ilusion de ofra cosa que estd en otra parte, o incluso que
no existe”. 2 No miente Magritt cuando, en uno de sus cuadros, af lado de una pipa
escribe “esto no es una pipa”.

La obra pictorica no es un objeto inanimado: evoluciona, envejece fisicamente,

puede desaparecer materialmente, y participa en el mundo espiritual: es un lazo de union



26

entre el espectador y el pintor. El intercambio entre elfos, de informaciones, sensaciones,
reflexiones, elc. mantiene con vida la obra, ya que ésta vive de 1a mirada.

Si 1a obra vive de nuestra mirada, habria que preguntarse de qué manera €5
pertinente observarla. Podriamos tratar de responder, como lo plantea Woodford en
Cémo mirar un cuadro, cual es el objetivo de una obra, o sea, a qué necesidad individual
o colectiva responde. Seria injusto pedirle al cuadro de Monet la precision realista de un
cuadro de Velazquez, o reprocharle su colorido aparentemente hipetbélico a la pintura de
Much, o decirle a Botero que el volumen de sus personajes no corresponde con ¢l de los
seres humanos reales, seguramente porque desconoce la manera de dotarlos de realismo,
por poner ejemplos ingenuos.

Como la obra artistica no es un fenémeno aislado, saber qué nos cuenta de la
cultura en la que se produjo, puede servirnos para comprenderla sin prejuicios. ;Qué nos
diria, por ejemplo, Las meninas de Velazquez? En este cuadro, pese a que fue hecho en
la década en la que Veldzquez produjo muy poco debido a su nuevo cargo de
administrador principal del Palacio, se conjuntan todas las cualidades de la pintura de
madurez del artista. Asimismo es observable el lujo de la realeza en el vestuario de los
personajes, y su agrado por el arte: evidente no sélo porque en las paredes del salén
cuelguen varias pinturas, sino por la presencia misma del primer oficial, quien realizé no
pocos retratos como éste para la familia real. A

Por ltimo, como o mencionamos al inicto, es indispensable mirar un cuadro
en funcion de su disefio, del modo en que se utilizan formas, texturas y colores para crear
estructuras dentro del cuadro; mirarlo con base en la técnica utilizada por el autor,
conocer los requerimientos de esta técnica y ver de qué manera el autor s cifibaellaola
rebasé.

Ver un cuadro sin perder de vista estas ideas puede enriquecer nuestro criterio,
y hasta modificar nuestra primera impresién. Siempre estaremos en libertad, no obstante,
de aceptar o rechazar una pintura —aunque pertcnezea a un maestro reconocido-

independientemente del uso adecuado o inadecuado de la técnica.
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Cuando nos propusimos comparar ta literatura con la pintura, no vimos en ningun
momento lo arriesgado de nuestra empresa, jpor qué habriamos de dudar en la
posibitidad de analogar dos artes por singulares que éstas fueran?, ;no tiene acaso todo
arte un origen si no igual por lo menos semejante?, es decir, jno surge el arte debido a la
intima necesidad de expresion y comunicacion del artista, aunque csta necesidad se
susterte en causas diversas?

Alfonso Reyes nos puso en nuestro lugar con el argumento mas obvio: la diferencia
de materiales. Para ¢l resultaba aberrante establecer correlaciones entre un arte que s¢
valia de las palabras y otro de los colores, las formas y las texturas. Un abismo. Porque
ademas el material de la literatura cambia, estd somefido a una evolucién y sufre
modificaciones significativas incluso de un receptor a otro; recordemos que la lengua es
un sistema mutable, al contrario del material pictérico, siempre inanimado e mmovil,
relativamente invariable. Pensemos en la vida propia de! tienzo, cuyos cambios se deben
al paso del tiempo o a la influencia de los efectos ambientales. En este caso siempre
podra actuar en favor de fa conservacién de la obra un buen restaurador, a menos que s¢
trate de casos imposibles como el de La cena (1495) de Leonardo Da Vinci (1452-1519); '
esta obra comenzé a deteriorarse répidamente a causa de la desusada técnica y de las
filtiraciones de humedad en la pared.

Al hacer estas anotaciones no podemos evitar pensar, por ejemplo, e¢n [a
representacion de una bailarina tanto en la obra de un pintor como en la de un poeta; en
la pintura dos espectadores observardn [a misma, la (nica mujer que el artista plasmg, o
al menos ninguno de los dos dudara de que el objeto de la pintura es ura mujer, bailarina
o no; pero ent el poema, €l personaje femenino al que se hace alusidn varia —por mas
elementos que nos dé el poeta para su identificacion- segiin la imagen mental formada en
1os lectores. La formacién de la imagen mental vasiard, huelga decirlo, dependiendo de la
suficiencia o insuficiencia de los datos que aporte el autor y de la capacidad de recepcidn
del fector.

Nuestras sipuientes lecturas no nos tranquilizaron; Lessing, en su Laccoonte
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(1766), establece una diferencia mas significativa —mds alarmante-; la literatura €s una
accion visible progresiva, sus paries s¢ suceden linealmente en el tiempo, la pintura, por
¢l contrario, €s una accion visible permanente, sus partes se desarrollan simultdneamente
en ¢l espacio, y debe renunciar por eso al tiempo, a las acciones progresivas, o resignarse
a que sus elementos, debido a su posicién, presuman una accion. Asi, los cuerpos con
sus propiedades visibles son los objetos propios de la pintura, y los de la literatura, las
acciones, Por el momento, nada tenia que refutarie a Lessing.

Lecturas posteriores, sm embargo, echaron por tiefra © al menos pusieron en duda
la tesis de nuestro ilustre teorico. Umberto Eco y Calabrese en i tiempo en la pintura !
mantienen la postura de que no s6lo la literatura puede hablar del espacio, sino que la
pintura puede hacer ver el tiempo. Calabrese s¢ pregunta, refiriéndose a la pintura, cOmo
es posible representar el tiempo en un medio inmovil. Afortunadamente posce una
respuesta: dice que habran de cambiarse los términos del problema; en principio, el
tiempo en si Mismo NuIca eS representable y siempre s¢ ha representado pot medio del
movimiento y de la transformacion; ¢l tiempo es, por tanto, una funcién det movimiento,
y éste, del espacio.

Asi, cuando se quiere representar ¢l tiempo —movimicnio- en un espacio
observado, es necesario crear cierta tension en los cuerpos que aparecen €n él. Si hay mas
tension entre 1os cuerpos, mayor €3 el movimiento, el tiempo de la accion.

La pintura, continta ¢l autor, requiere de la espacialidad, pero no s solamente
espacio. Incluso una naturaleza muerta, imagen descriptiva, puede manifestar
temporal idad, contar una historia, expresar una duracion o accion o la sensacion de que €l
tiempo trascurre.

De la misma manera, en una obra literaria es posible detectar la presencia del
espacio. Para delimitarlo, Micke Bal parte dc la definicion de lugar, que se refiere sobre
todo, dice él, a la posicion geografica en la que se sitiian los actores, y en ¢l que s¢
desarrollan los acontecimicnitos. El lugar, contemplado en relacion con su percepeion

recibe ¢l nombre de espacio; este punto de percepoion puede ser un personaje que
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observa ¢l espacio y reacciona ante & En la percepeion del espacio la vista, el oido y el
tacto estin implicados especialmente, ya que pueden provocar la presentacion de un
espacio en la historia. Formas, colores ¥ volimenes, por ejempio, suelen percibirse
visuaimente, desde una perspectiva concreta. Los sonidos contribuyen también a la
presentacion del espacio, aungue en menor mnedida; por efemplo, si un personaje percibe
un murmulio, estard situado lejos de los hablantes; si percibe palabra por palabra lo
dicho, esta en el mismo cuarto o muy CErca; una campana que suena a lo lejos aumentard
el espacio, etcétera.

En cuanto a las percepciones tactiles, éstas no poseen mucho sentido espacial, ya
que el tacto indica contigiidad; en una historiz se usa a menudo para indicar el material 0
la sustancia de los objetos. 2

Podriamos seguir abundando acerca de 1a presencia de fendmenos aparentemente
solo de cardcter literario en Ja pintura, ¥ de fendmenos pictéricos en la literatura, sin
embargo, por ¢l momento este acercamiento al paralelismo s suficiente. Nuestra
intencion ahora es partir de las diferencias. Después de todo, comparar no implica solo
estimar lo semejante, sino también lo diverso.

Una de las primeras diferencias de fas que tuvimos conciencia -y 1a que ain 1o
podemos observar con claridad- es la del modo de percepeion, elemento, hay que decirlo,
por demis peligroso € inasible. Es evidente que por ser distintos los materiales de ambas
artes, percibimos éstas de forma distinta (aunque, segin Vidal,? la psicologia coghitiva
ha demostrado que hay un paralelismo entre los procesos bioldgicos que ocurren al
observar un cuadro y al leer un texto). Pero, situémonos en {errenos conocidos. no &s lo
mismo leer un poema que observar un cuadro, y las emociones que nos producen no son,
por esto, las mismas. Este fenomeno se debe, en parte, al tiempo que empleamos en la
aprehension de una obra 0 de otra.

Por otro lado, resuliaria ingenuo hacer nuestra la idea de que una pintura se
dirige solo a los sentidos y una obra literaria al espiritu. No deberfamos perder de vista

que, en principio, cualquier fendmeno ya sea natural o artistico, debe pasar por el filtro
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de nuestros sentidos —por cualquiera de éstos- para poder hacerfo nuestro, para
experimentarlo, Cierto es que algunas obras —ya sean literarias o pictéricas o musicales-
parecen establecerse solo en nuestro espiritu —alma tacional, segn la iltima edicion del
Diccionario de la real academia de la lengua espafiola. Por ejemplo, pensemos en la
pinfura de Remedios Varo, que nos obliga inmediatamente a trascender la emocion que
nos producen sus mundos imaginados , para situamos cn el terreno meramente racional,
y no paramos de preguntamos, entonces, el origen de sus fantasias, el porqué de su
técnica magistral, de su obsesion por los detalles, etc. En cuanto a obras literarias frente a
las que nos es casi imposible rebasar el nivel de los sentidos nos sobran gjemplos, que
deben tomarse, claro esta, a nivel personal; pienso en los barrocos versos de Géngora y
en la primera lectura —incluso la segunda y la tercera- de Muerte sin fin de
Gorostiza.

Cambiemos ¢l rambo; la pintura le habla a la vista, ;y la liferatura?. Sounau se
amiesga todavia més cuando nos dice que la literatura, antes que ser oida requiere ser
leida, por lo tanto, asi como la pintura, precisa de la vista, ;qué tan licito, aventura él,
serfa decir que es también un arte plastico?

De una manera ads sensata —menos idealista-, Souriau establece que la literatura

no representa nada

[. . puesto que no utiliza los sonidos del lenguaje para figurar las apariencias de las cosas
evocadas con objeto de imitar las formas, tal como el cuadro figura los contomos, o los

colores, de los objetos representados *

La literatura evoca, no representa la obra concreta como Ia pintura, aunque ésta
también puede evocar por medio de simbolos. La diferencia estriba en que la literatura
hace uso total de este medio y se apropia de un sistema constituido fuera de ella: el
lenguaje. Aunque no olvideros que la pintura se vale de simbolismos ligados a un

sistema social, como lo hace la literatura con la lengua. |
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Matthew Arnold, en Mnemosina..., dice que la literatura es mas interpretativa ¢
intelectual que la pintura, ya que posee una mayor correspondencia con la inteligencia
del ser humano. Si fomamos como paramelro los materiales, puede ser que esta
afirmacién tenga un sustento valido, pero jno implica un trabajo mental semejante
enfrentarnos con ur cuadro de Herran que con un poema de Velarde?

Las diferencias no radican solamente en la diversidad de los materiales, en el
modo de percibirlos, en que un arte —segiin la clasificacion tipica surgida a partir de
Lessing- sea del tiempo y el otro del espacio, en el hecho de que el primero evoque, ¥ el
segundo represente, sino también en la manera de abordarlos: es evidente, como lo hace
notar Barthes, que a diferencia de la literatura, la pintura no posee un léxico de analisis
propio, ni una gramdtica general, no estan clasificados los significantes y los significados
del cuadro, ni se han sintetizado sus reglas de sustitucion y combinacion.

En la retorica lingiistica, por ejemplo, abundan nombres precisos que designan
figuras, pero no en la visual. En ésta solo hay algunos términos mas o menos
tradicionales, susceptibles de ocupar un lugar en un cuadro sistematico de figuras, como
1a silueta, el claroscuro, a caricatura, eteétera.

El Grupo M dice que esta carencia se debe sobre tode a dos factores. En primer
lugar, la tradicion occidental ha insistido mucho en la reflexién acerca de la
comunicacién verbal. La imagen dependia del mundo de lo sensible; el trabajo a
proposito de la materia visual se dejaba a los artesanos, a los fabricantes, y no fue sino
hasta ef Siglo de las Luces cuando se infenté dignificar las artes mecénicas y se comenzd
a tomar en serio la imagen visual.

La terminologia surgida entonces sélo designa técnicas o efectos precisos,
conjuntando, incluso, mecanismos diferentes pero ligados en un mismo uso social, o
efectos muy generales ligados a momentos histéricos. Entonces se habla, en cuanto a
técnicas, def puntillismo, la silueta ..; en cuanto a usos sociales, de la publicidad, la
caricatura ..., en cuanto a momentos histéricos, del impresionismo, del romanticismo...*

Pero ninguna de estas cafegorias posec la misma generalidad que los nombres que
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designan las figuras lingiiisticas.

En segundo lugar, la misma especificidad de lo visual ha contribuido a esta
carencia: la imagen impide el acceso a las necesarias operaciones de abstraccion y de
generalizacion —aunque fa imagen sea posible gracias a la capacidad de abstraer y de
generalizar- de la misma manera que el lenguaje, porque “es casi imposible describir la
estructura de una imagen visual haciendo abstraccion del material que la actualiza”™ ¢

Asimismo, la teoria de la imagen tampoco ha tenido un desarrollo satisfactorio,
principalmente por dos razones: ha establecido una relacion con la critica del arie, por lo
que no sc han hecho mas que andlisis sutiles o especulaciones estéticas planteados en un
lenguaje que pareceria pertenccer al discurso cientifico. El mayor problema es que la
teoria sélo considera enunciados particulares, para los cuales elabora modelos ad koc.

La segunda razon, dice el Grupo M, es la transferencia de terminologia lingiistica
a la pictorica; la teoria de la imagen aceptd conceptos como sintaxis, sema, articulacion,
que al final no son mds que metiforas. Aunque no debemos olvidar que también la
pintura ha aportado términos a la literatura, como “foco”™.

Los problemas terminolégicos o metodolégicos respecto a la imagen visual
pueden, para nuestro proposito, no ser tan alammantes, porque, ya lo veremos mas
adelante, trabajaremos con tipologias més especificas y no nos propondremos, por
supuesto, unt andlisis exhaustivo de las muestras. Sin embargo, en el caso de que haya
necesidad de acercarnos a las obras terminologicamente, habria que preguntarnos cudl
seria nuestra posicion, si inventariamos una terminologia totalmente nueva -la mas osada
de las decisiones- o si nos arriesgariamos a utilizar las palabras tradicionales, tratando de
volverlas univocas.

Si nos inclinamos por la primera alternativa, nuestra exposicion corre el riesgo de
ser ilegible; si por fa segunda, deformante. La solucion menos peligrosa es quizd la
intermedia, pero jcon base en qué parametros encontrarizmos ese punto medio?, jno
seria de todas maneras una solucion arbitraria? Este problema seguramente se

solucionara en el siguiente capitulo, cuando se concrete ef analisis de las muesiras; antes
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de esto, sélo podemos hacer especulaciones.
2.1 La presencia reciproca de las artes

Asi como entre la pintura y la literatura hay diferencias innegables, también hay
similitudes que no podemos pasar por allo, y aunque en este capitulo no es nuestra
intencion dejar asentadas dichas similitudes, si es conveniente, someramente, hablar de la
intrinseca relacion que estas artes —y las artes en general- guardan entre si.

La relacién mas obvia entre fa pintura y la literatura es la que hace de una
inspiracion de la otra. De la pintura como inspiracion de la literatura tenemos
innumerables ejemplos, entre los cuales valdria la pena citar algunos; pensemos en el
poema de Paz “Cuatro chopos”, cuya fuente de inspiracion es la pintura del mismo
nombre de Monet. Paz intenta, segiin el andlisis hecho por Elia Espinoza en Los
discursos sobre el arte, no sélo un acercantiento tematico al cuadro del artista, sino
incluso estructural. Es muy interesante observar como la autora parte del significado del
poema para percibir los significados de la pintura.

Este fenémeno es observable en el poemario de Alberto Blanco (1951), elaborado
expresamente para los dibujos de Francisco Toledo. Hay en este libro pictorico-literario
Canto a lu sombra de los animales, un poema de Blanco que merece especial
comentario; la estructura de este texto se sustenta en la dicotomia luz-oscuridad, y el
dibujo de Toledo que inspiré a Blanco estd hecho a base de contrastes —el blanco y el
negro: el claroscuro. Ambos textos logran de alguna manera, y segln sus propias leyes
internas y sus materiales, los mismos ambientes.

No es de extrafiar que asi como los poetas se han inspirado en obras pictoricas,
los pintores lo hayan hecho en obras literarias, aungue esto no indica, como lo veremos
maés adelante, una similitud en cuanto al estilo, sino en cuanto a intencion. Pareceria que
cada arte se esfuerza por trascender sus limites materiales y por inclinarse a otras artes

No obstante, como bien lo sefiala Mukarovsky cn Escrifos de Estética y Senudtica
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del Arte, este esfuerzo no anula la esencia de cada arte porque un arte al tratar de imitar a
otro, cambia su sentido original debido a que debe expresarse por medio de otra materia.

Si esto es cierto jcomo podria parecer posible expresar lo mismo en distintos
lenguajes?, y jcome aparentemente se logran los mismos ambientes? Pensemos en el
impresionismo literario, pictérico y musical; el misico y el poeta parecen pintar lo que
experimentan y el pintor sugiere la misica de las cosas. Los escritores retoman de los
pintores sus temas predilectos; es imposibie no pensar en Proust, cuando describe sus
sensaciones sobre un paisaje, o en Monet o Renoir, 2 quienes pidio prestados los rasgos
del personaje de! pintor Elstir para su serie de volamenes En busca del trempo perdido.

La musica también experimenté la influencia del ambiente impresionista
Debussy, dice Emile Vuillermoz, concordaba con el tono de los pintores consagrados a la
conquista de la Juz. Practicd como ellos todas las formas de la fragmentacion, la
particion, la descomposicion de sonidos y timbres; su técnica responde a la misma
necesidad pictérica de irsacion. Muchos de los titulos de sus obras sugieren lo que los
pintores y los escritores quieren representar: Nube (Nocturnos, 1898), Esbozos, Jardines
bajo la g (Estampas, 1903), El mar (Del alba al nredio dia sobre el mar, Juegos de
olas, Didlogos del viento y el mar, 1905), etcétera. !

Pero, no es necesario valernos de ejemplos quiz4 poco conocidos. Remitamonos a
la r.presentacion de los pasajes biblicos a lo largo de la histcria del arte, desde el
florecimicnto de la pintura bizantina en el siglo VI —uno de sus momentos mds excelsos-
¢ incluso antes en la pintura paleocristiana, hasta la pintura de este siglo con pintores
como Chagall. Los ejemplos son innumerables. Del mismo arte bizantino es digno de
notar ¢l mosaico del siglo [X Virgen con el nifio de Tesalénica. 8

Resalta en este mosaico la plasticidad lograda gracias a la policromia, no obstante
que se trata de una de las representaciones de la matemidad de la mujer mas
tradicionales: la virgen con el nifio ocupa el lugar central de la obra, provocando

simetria; el fondo funcioma sélo como soporte de fa figura principal. A los pies de la
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virgen se distingue una inscripcién indescifrable.

Este mismo tema s trabajado con mas complejidad técnica por Jean Fouquet
(1420-1480), en su obra netamente gotica fa Virgen y el Nifio, rodeados de dngeles
(1451). La virgen, que no esta sentada ni completamente de pie, sostienc al fado al nifio
Jesiis, quien parece levantado por un angel. Llaman la atencidn la perfeccion del seno
desnudo de la madre, 1a finura de la linea, la carnacion sobrenatural de los personajes,
acentuada por el fondo sombrio sobre el que destacan angeles azules y rojos. Esta obra,
dice Michel Hérubel, produce un poderoso efecto esotérico. 7

Asi como el tema de la Virgen con el Nifio ha sido abordado por los artistas de
todos los tiempos, lo mismo ha sucedido con topicos como la Resurreccion, la Natividad,
la Anunciacion a Maria, la Crucifixion, Ia expuision de Adan y Eva del Paraiso, el Juicio
Final, la Sagrada Familia, la Adoracion de los pastores o de los magos, etc. Citar mas
cjemplos es innecesario; quiza podamos permitirnos uno mas, el del cuadro dddn y Eva
(1980) del pintor mexicano contemporaneo Eirique Guzmén (1952-1986), que hace de
estos personajes biblicos una interpretacién que bien podriamos Hamar surrealista: sobre
una pared blanca se incrustan los torsos de la primera pareja, esbozos hechos del color de
la tierra; frente a sus ojos ciegos crece la vegetacion. Por momentos pareceria que estan a
punto de esfumarse en la pared.

Asi, la Biblia ha sido una profusa fuente de inspiracidn pictorica. Lo ha sido en
igual medida la mitologia grecolatina. Recordemos las pinturas murales y los mosaicos
producidos a lo largo de un periodo que se extiende desde finales del siglo 1T a. de C. al
afio 79 d. de C. en el Imperio romano. En estas obras son evocados los amores de los
dioses, especialmente los de Venus y Marte, aunque no faltan Itpiter, Apolo, Neptuno,
Baco y Diana. El amor se canta también a través de las hazafias de los héroes: Perseo
rescatando a Andréomeda, Arizdea lorando en su isla hasta que ilega Dioniso a
consolarla, etcétera.

Hay un fragmento de una pintura procedente de Herculano Medea meditando, que

sorprende por la fuerza expresiva del rostro femenino; a través de sus facciones es
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posible adivinar los pensamientos angustiosos de la mujer.

Otra pintura mural notable también, aunque por otras razones es flora o la
Primavera procedente de Stabies; se trata de una figura que se desplaza armoniosamente
para coger flores. Su atraccién proviene, sobre todo, de la simplicidad y belleza tanto de
la mujer como de la composicion; las flores deigadisimas y la tela vaporosa que cubre el
cuerpo femenino dan a la escena un cardcter onirico, acrecentado por las distintas
tonalidades en verde del fondo.

No debemos olvidar a un pintor renacentista que hizo de la mitologia uno de sus
principales temas: Sandro Botticelli (1445-1510), cuya revalorizacion de los temas
literarios tomados de la Antigiiedad se debe en gran parte al impulso humanista de
Petrarca. Con este mismo espiritu, Alberti, tedrico clasicista, autor del célebre tratado
Della Pittura (1435), aconseja a los pintores que permanezcan en contacto con los poetas
y no teman ilustrar temas literarios bajo su direccidn; esta idea estd inspirada,
evidentemente, en la antigua teoria {f prctura poesis, formulada por el poeta latino
Horacio, y que indica una afinidad natural entre [a poesia y la pintura. Varios pintores
siguieron el consejo de Alberti: Botticell estaba en estrechas relaciones con Poliziano y
Marsitio Ficino, Bellini Von Sembo, Rafael con Fabio Calvo, Perugine con Francesco
Maturanzio.

Botticelli, a quien ya nos referiamos, €s en este aspecto un ejemplo defmitivo. £/
nacimiento de Venus (1486) representa a la Venus celeste, nacida de la espuma del mar.
Segun la tesis neoplatonica de Ficino, este tema es la alegoria del amor llevado a ia
belleza ideal. La primavera (1477-1478) representa también a Venus, pero a la Venus-
Genitrix, simbolo de la Humanidad, hija de Jupiter y de Juno, como lo dice ¢l texto de
Lucrecio y el de Ficino; esto en cuanto al tema. Respecto a la composicién habria que
acudir al texto de Poliziano Stanze per la Giostra. '°

Como estos ejemplos en [a pintura del Renacimiento hay mas, incluso del mismo
autor apenas mencionado; en vez de citarlos, avancemos en ¢l tiempo y encontrémonos

con otro artista que plasmd, a su modo, su vision sobre la mitologia. Se trata del francés
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Gustave Moreau (1826-1898), quien impacté con su pintura a la figura central del
surrealismo André Breton; éste lo descubrié cuando tenia 65 afios al visitar el Gustave
Moreau Museunr; o que le llamé la atencién de su obra fue la representacion de las
mujeres, figuras que proyectan fragilidad y feminidad, pero que estin envueltas en una
sombra de tristeza. Las mujeres de /os unicornios (1885) no nos dejardn mentir; esta
obra simbolista presenta un cuadro cuyo escenario es un bosque con un lago lejano. Enel
primer plano varias mujeres —una de ellas, desnuda- conviven con los animales
mitologicos™ la piel palida de éstos compite con la de ellas que languidecen como
encantadas.

En Jupiter y Semele (1890), su obra maestra, presenta al dios como poseedor de
una fuerza increible demostrada en sus facciones, y a las mujeres como seres sumisos,
pensativos, exhaustos. !

La literatura, ciedamente, ho solo ha sido motivo de inspiracion para la pintura,
sino también para otras artes como la misica, la escultura, la danza, e} cine.. Con el
séptimo arte, la literatura comparte grandes afinidades y relaciones, aunque sean textos
que poscen elementos diferentes y hasta conirdictorios. La influencia del cine en la
literatura no es tan evidente como la de la literatura en ¢l cine, aunque al referirnos a la
novela contemporinea: Joyce, Faulkner, Hemingway, Dos Passos... es imposible no tener
en cuenta las técnicas cinematograficas: disolvencias, perspectivas, retrospeccion,
ctedtera.

Del caso contrario —la literatura como inspiracion del cine- existen numerosos
ejemplos; hemos escogido -arbitrariamente es cierto- algunos. Yo fe saludo Maria (1984)
del francés Jean-Luc Godard (1930), es una actualizacién del mito biblico de la
Anunciacion y la concepeion virginal. El texto religioso mas que servir de inspiracion,
sirve como pretexto a Godard para presentar con su muy estilo personal una obra

metafisica.

La novela es un género en el que numerosos cineastas se han basado para la

elaboracién de sus historias. Solo mencionaremos, para ejemplificar, un par de casos:
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Suspense (The Innocents) (1961) de Jack Clayton, es una adaptacién de la novela corta
de Henry James La vuelta de tuerca. En la obra de James, una institutriz puritana
proyecta sobre sus dos alumnos los fantasmas de sus represiones sexuates. El film
rechaza la ambigiiedad del texto literario y opta por la itrcaiidad de las apariciones. Tanto
el cineasta como el escritor logran una inteligente descripcion del ambiente y la
mentalidad de Ia época victoriana. ' Otras obras del escritor han sido adaptadas al cine
como es el caso de la reciente pelicula Retrato intimo de una dama, dirigida por la
neocelandeza Jane Campion. .

Uno de los directores que se han caracterizado por la adaptacion de textos
literarios es el aleman Wolker Schlondorff (1939), quien, por cierto, estuvo
recientemente en nuestro pais. Su mayor éxito, Ll tambor de hojalata (1979), ¢s una
historia de Guater Grass que relata como  Oskar, un nifio, decide dejar de erecer al
observar la sexualidad y Ja mortalidad que lo rodean, asi como la ascension y caida de los
hazis.

No seria dificil seguir mencionando ejemplos acerca de la convivencia de las
artes, de la influencia de unas en otras; consideramos, sin embargo, que os aqui anotados
son muestra suficiente de la relacién reciproca de las artes. No queda duda de que las
arfes se nutren unas de otras, y de que en algunos casos como en el teatro o €l cing, se
complementan. Por momentos parecen competir: fa literatura intenta lograr los efectos de
la pintura, fa misica los de la escultura, etc. Reconocen sus limites y al mismo ticmpo los

niegan.

2.2 Necesidad y posibilidad de métodos comparativos

Acceder al planteamiento del método comparativo implicéd un problema que a
pesar de haberlo contemplado, en principio, no parecid insuperabie: la falta de
bibliografia en espafiol. Al empezar la investigaci6n para elaborar este segundo capitulo

el problema se hizo afin mas palpable, e incluso angustiante. Sin embargo, 1a revisién de
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algunos textos fundamentales nos permitié una idea general del surgimiento, et desarrollo
y el estado actual de la literatura comparada, claro estd, a grandes rasgos.

A decir de Wellek y Warren en su libro basico Teoria literaria, el término
“literatura comparada” abarca estudios y problemas muy diversos; entre ellos, el estudio
de la literatura oral, particularmente de tonos populares y de su migracion, y las
relaciones reciprocas que mantiene con la literatura escrita; el estudio de las relaciones
entre dos o mis literaturas; el del estudio de la literatura en su totalidad, etcétera,

Si son tantos los estudios abarcados por la literatura comparada, jcomo
podriamos resumir su cometido? Estébanez lo sintetiza con base en las ideas de C.

Pichois y A. M. Rousseau:

La descripcion analitica, comparacion metédica y diferencial e interpretacion sintética de los
fendmenos literarios, interlingaisticos o interculturales, por medio de la historia, la critica y
la filosofia {teoria literaria), con e! fin de comprender mejor la literatura como funcidn

especifica del espiritu humano. "

A pesar de la especificidad que ha alcanzado la literatura comparada, ain se discute
si ésta pertenece a la ciencia de la literatura o a la historia de la literatura. J. M. Cam¢ y
M. F. Guyard se inclinan por la segunda opinion; pero la mayoria de los estudiosos de
esta materia la inscriben dentro de la ciencia de la literatura, "> porque se abordan en ella
no solo cuestiones de historia literaria, sino otras relativas a critica y teoria de la
literatura. Comparto esta (ltima opinién.

Asi, podemos hablar ya de una ciencia literaria comparativa, especialmente
vulnerable cuando pretende extender sus tarcas a otros ambitos del saber, y capaz de
hacerse cargo de la comparacién entre Ia literatura y las otras artes. Este es otro punto
para discutir, ya que los representantes ortodoxos de la comparatistica francesa, por
ejemplo, no incluyen la relacion de la literatura con las otras artes en la ciencia

comparada de la literatura,  sino en la historia general de la cultura o del espiritu, 2
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diferencia de los norteamericanos que si la contemplan dentro de esta disciplina.

Schmeling dice que !a comparacion de obras artisticas en distintos medios de
expresion es una rama legitima de la ciencia comparada de la literatura, siempre que no
se comparen exclusivamente obras no literarias como la misica y la pintura. De esta
manera, afirma el autor, esta ciencia, al comparar las aries, se acercarfa a la ciencia
general de la cultura,

Autores como Guiltén o Pichois no incluyen fa comparacion de las artes entre si
dentro de la literatura comparada. Guillén dice que esta clase de comparaciones debe ser
objeto de la estética, la semiologia, la teoria de la comemnicacion, la histonia de la critica o
de la poética, efc. Este mismo autor da preponderancia a la estética; establece que asi
como la teoria de la literatura, desde Aristdteles, arrancéd de una teoria de los géneros, la
estética ya no inquiere qué es el arte, sino las artes —como difieren enire si, sus
dimensiones y niveles comunes, sus incompatibilidades estructurales. Delimita tambicn
la tarea principal de la literatura comparada, a saber, la investigacién, explicacion y
ordenacidén de estructuras diacrénicas y supranacionales, y la reflexion sobre 1a historia
de a literatura, '

Souriau en La correspondencia de las artes plantea la necesidad de establecer lo
permanente, la “ley de las corresponencias” entre las artes por medio de una disciplina
cientifica: la estética comparada, la cual debe basarse precisamente en la confrontacién
de las obras entre si y en el proceder de las distintas artes, ya que, segiin €L, la literatura
comparada sdlo confronta obras literarias escritas en distintas lenguas.

Incluir la comparacién que pretendemos dentro de la estética y no dentro de la
literatura comparada, nos enfrenta con problemas de dificit solucién. Por lo pronto se
vislumbran dos: ausencia total de bibliografia, al menos en espafiol —al menos en este
pais; y la necesidad de partir de que la literatura y la pintura son artes, lo que implicaria,
dc principio, asentar el significado de arte, ¢ introducirnos, necesariamente, en estudios
de filosofia —mds especificamente, de estética. (Ademds, esta tesis no es un requisito

para terminar la licenciatura en Historia del Arte, sino en Literatura).
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Una vez descartada la estética comparada como método factible para el estudio
propuesto, jpor qué habriamos de descartar de la misma manera la semidtica? Si
quisiéramos situar el trabajo dentro de esta disciplina, tendriamos que considerar la
imagen visual como un sistema de significacion cuya organizacién interna es auténoma,
y elaborar un modelo que ilustrara este sistema. Esta ambicion, dice el Grupo M, se
aplica al programa de otras disciplinas, como la estética.

Ademas, el nombre de semidtica implica confusiones y malentendidos. Se habla
de semidtica de la pintura o del cine, como si el agregar cl adjetivo al objeto estudiado
tuviera por efécto constituir ese objeto en cientifico: “Hay, a lo mds, un saber semiético
susceptible de aplicarse a estos campos, cuya definicion sigue estando casi siempre
implicita”. !’

£n un principio se analizé la posibilidad de tomar como base los concepios
empleados por Genette en Palimpsestos, sobre todo ¢l de transtextualidad o
trascendencia textual, es decir, lo que relaciona al texto con otros textos; y el de
transposicion, que consiste en transportar la misma accién dentro de otro universo.

El mismo Genette habla de la dificultad de transladar estos conceptos a otras
artes, asi como de plantear la hipertextualidad (relacién que une un texto B —hipertexto-
con un texto anterior A —hipotexto- en el que se injeria de una manera que no es la del
comentario. Se trata de un texto derivado de otro.) enire dos obras picténicas porque, dice
él, hay una gran diferencia entre una obra literaria y una pictorica. '*

Por lo tanto, si la hipertextualidad observada en fa literatura no puede transladarse
a la pintura, menos ain podra plantearse como punio de union entre un escrito y una
pintura.

Ante estas disyuntivas, ro nos queda mas que adherimos a la posicién de
Schmeling y de los comparatistas norteamericanos, quienes, como ya lo dijimos,
incluyen dentro de la literatura comparada el estudio de las relaciones entre la literatura y
las otras aries,

El problema de lo anterior es, dice Schmeling, como puede comportarse
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sistematicamente la literatura comparada frente a esta clase de relaciones, ya que su tarea
no puede ser s6lo comparar una obra literaria con una pictorica con métodos que ha
aplicado para la elaboracién de estructuras. Por lo que es necesario establecer una
metodologia comparativa, cuya actividad debe ser precedida por las preguntas de qué,
como y por qué ha de compararse. Confiamos en que la teoria de Schmeling nos dé
sustentos te6ricos —el como- que avalen el qué y el por qué de nuestra comparaeion.

La comparacién, segin Dilthey, seftala la individualidad de un fenémeno, no
busca las “uniformidades existentes” para formular leyes generales; tiene por objeto las
graduaciones, las diferencias, los parentescos, los tipos, la ordenacidn y explicacién de
los mismos.

Asi, la comparacion en cuanto fal no es un método especifico, sino un
procedimiento para la generalizacion o diferenciacién, y debe subordinarse al objeto que
ha de investigarse comparativamente; se¢ parte, por ejemplo, de la existencia de un
motivo determinado y se examina —verifica o falsifica- su objeto en conexion con el
correspondiente reticulo. Dos de los motivos que se consideraron para establecer el
paralelismo entre el poema de Velarde y la pintura de Herrdn, por ejemplo, son el
sintetismo y el desarrolio de una imagen central a partir de imagenes secundarias.

Esto parece muy sencillo; Schmeling nos dice que sélo basta ver de qué manera
se comportan estas tendencias en ambas arles, pero —las preguntas inmediatas- jde qué
manera hacerlo?, jcomo lograr que ia actividad comparativa suponga una base adecuada
de la comparacion, o sea, la relacion entre la actitud comparatistica y su objeto? El autor
diferencia, por lo menos, cinco tipos de comparacion: una comparacidon monocausal
basada en la refacién directa genética entre dos o mas miembros de la comparacion; una
relacion causal entre dos o varias obras de nacionalidad diferente; 1a basada en analogias
de contextos; la que contiene un punto de vista ahistdrico, dominada por un interés
estructuralista; y 1a critica literaria comparada.

De estos tipos, el cuarto apoya nuestro proposito: el estético-formal, centrado en

un estudio estructural, semidtico, linghistico o psicocritico de las obras, al margen de su
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caracler historico. Con este método se pretende descubrir posibles analogias formales
catre textos de diversas dreas lingiisticas o culturales, entre diversas artes, etcétera.

Es necesatio definir un marco adecuado de la refacion: “Lo que la comparatistica
desca proponerse como meta es precisamente la realizacion de marcos de relacion con -
sentido para cada fendmeno literario”. *

El planteamiento de tales marcos de relacion serd factible si, como dice
Kandinsky en Sobre lo espiritual en ef arie, a comparaciéon entre los medios propios de
cada arte no es algo exterior, sino de principio: cada arte, al profundizar en sus propios
medios, marca los limites que lo separan de los demds, y este proceso los une en un
empefio interior comin.

Hablamos, pues, de [z posibilidad de reducir la literatura v las demas artes a
principios comunes, por lo que el método mas directo, coma ya lo dijimos, es el basado
en el analisis de las obras propiamente dichas, de sus relaciones estructurales. Cierto
nivel de absiraccién, ademas, hace pousible concebir una morfologia susceptible de
abarcar varias artes a la vez, segim lo establece Claudio Guillén.

Aqui surge un problema: jcuiles son los elementos comparables, los comunes
entre la pintura y la literafura? Lo fundamentai seria no comparar mds que lo comparable,
1o tratar de encontrar paralelismos donde no los hay, ni forzar las concomitancias.

No se puede reducir el paralelismo, por otro lado, a un simple efecto similar de
una obra pictérica y de ofra literaria, porque nunca podriamos hacer una verificacion,
aunque es cvidente que éste es el principio del paralelismo. La emocién producida por
una obra pictdrica se cifie estrechamente a la forma pictorica v estd intimamente
vinculada a ésta, es decir, que depende directamente de su forma expresiva, de sus
materiales y técnicas.

De la misma manera, no podemos basarnos en las intenciones y teorias del artista;
no cabe duda de que hay analogias en las teorias y formulas en que se basan las distintas
artes, por ejemplo, en los movimientos roméntico o neocldsico. Sin embargo, la intencion

y las teorias se manifiestan de mancra distinta en las diversas artes, y no aportan
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demasiado sobre [a labor del artista —obra, fondo, forma Quizd la intencién merezca
fomarse en cuenta cuando el escritor y el pintor son una misma persona, como es el caso
del Dr. Atl, de quien, como ya mencionamos, tomamos una muestra pictdrica y una
literaria.

Es posible también tratar de observar un paralelismo tematico en dos obras
distintas. Esta clase de comparacion es menos problemética que las comparaciones
histéricas o estilisticas, pero también mas superficial.

El método, segiin mi observacion, en el que mas se ha profundizado en la
comparacion de la literatura y las ofras artes es el historico. Segiin Wellek, la
comparacion mas valiosa es fa basada en el coman fondo social y cultural de las artes,
aunque de esta manera sélo se puedan probar influencias semejantes sobre la evolucion
de las distintas artes, y no un paralelismo forzoso.

Praz, por el contrario, cree que hay una intima relacidn entre las expresiones de
las diversas artes de cualquier época, y en la influencia det “espiritu de la época™ sobre
las obras. Si es cierto, dice €l contradiciendo a Wellek, que la tradicién influye en dos
artes distintas, separindolas en apariencia por completo, también es verdad que un
mismo arte resiente la influencia de [a tradicién,

Aunque dos de nuestras muestras podrian contemplarse desde el punto de vista
historico, ya que los hermana el movimiento postmodemista —las obras de Herran y
Velarde-, nuestra inclinacion esta ya definida. Praz nos apoya- “.._los medios varian, Ia
estructura sigue siendo la misma™.®' Aunque no dudo de que en la busqueda habra tanto
divergencias como lineas paralelas.

Ahora bien, lo que este trabajo propone no es un analisis exhaustivo ni una
interpretacién de las muestras, 1o porque esto sea imposible; es evidente que pueden
desprenderse muchos significados dec ambos textos; pero mids que interpretar, el
trabajo alcanza a describir, es decir, a “asegurar la estabilidad por medio de un
inventario del objeto o del acontecimiento en cuestion™ 2 ; los lineamientos que las

muestras pictoricas y las literarias tienen en comin, Incluso debemos delimitar la
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investigacion a tal grado, que ni siquiera sea necesario comprender, captar ¢l sentido total

de los textos, sino designar sus relacienes y condiciones.
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En este capitulo nuestro propdsito es hacer un ejercicio comparativo entre una
muestra literaria y otra pictorica, a partir del texto literario; por lo tanto, abordaremos
éste con base en el analisis retérico planteado por Helena Beristain. Para acceder a la
comparacion no creemos convenicnte analizar los niveles fonico-fonologico,
morfologico y sintactico, sino sélo el léxico-semantico y el logico*.

El léxico-semantico abarca, segfin la autora, fendémenos retoricos, los
denominados antiguamente tropos de palabra o tropos de diccion, como la metafora; el
logico contiene las figuras de pensamiento que abarcan segmentos discursivos mds
extensos que los tropos de palabra y cuya interpretacién requiere, ademds, la
consideracion del contexto.

Asi pues, se trabajara con la significacion, con el qué dice y como lo dice; y se
tratara dc alcanzar la comprension hermeneitica o interpretacion, lectura que propicia la
descripcion total del sentido “visto como suma de las isotopias que se han ido
descifrando y que abarcan la seméntica del texto y la [6gica que remite al contexto™. '

Una vez analizado el texto literario se procederd a la biisqueda de
correspondencias que posiblemente guarde con el texto pictérico, sin desatender su
analisis, basado, sobre todo, en los pardmetros establecidos en el primer capitulo de este
teabajo.

Las muestras analizadas, como [o anunciamos en la introduccién, son el poema de
Ramon Lopez Velarde “Fabula distica” y la pintura La criolla de la mantilla de
Saturnino Herrdu; la prosa “Atardecer” y el cuadro £ Popocatépet! desde un avion de
Gerardo Murillo, el Dr. Atl. Expondremos a continuacién algunos datos refe.entes al
contexto.

Ramon Lépez Velarde (1888-1921) y Saturnino Herran (1887-1918) comparten,
en principio, un pais a punto de wansformarse. Para 1800, México tenia més de 60 afios
de vida independiente, habia sufrido dos graves intervenciones extranjeras y su desarrollo
econémico era escaso. Mientras se robustecia el poder de la iglesia catdlica, Diaz

preparaba su tercera reeleccion, Herrdn y Velarde nacieron cuando se iniciaba la
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consolidacion de un poder unipersonal contra el que se rebelaria el pais afios mas tarde.

Culturalmente, los artistas vivian el apogeo de una época de fa imitacion que se
traducia en el anhelo por la modemidad copiada de Europa; prevalecia en la aristocracia
¢l pusto por lo afrancesado aunque asomaba ya un incipiente movimiento cultural que
pugnaba por la expresién de lo nacional.

Herran y Velarde fueron testigos de dos hechos fundamentales de la historia
mexicana: el Porfiriato y la Revolucion, y actores de un movimiento emergente en el
campo del arte: el nacionalismo, es decir, un interés vital por lo propio, por lo
estricltamente mexicano,

Segin Otto Granados en Safurnino Herrdn, durante el siglo pasade y principios
del presente el nacionalismo fue una actitud, una forma de lucha por afirmar lo propio y..
singular frente a lo externo. La Revolucién consolidé este largo proceso y apoyd las
expresiones de lo mexicano. En este sentido, la formulacidn del nacionalismo comprende
una voluntad de autodeferminacion que surge gracias a que la colectividad toma
conciencia de su individualidad histérica y reclama la defensa de su identidad e
independencia.

Las aspiraciones artisticas de los dos autores coincidian con la consolidacion de la
conciencia nacional. Ambos, a su manera, descubrieron una forma expresiva que diera
cauce a sus necesidades de comunicar el espiritu nacionalista.

Herran y Velarde compartieron varias situaciones: un pais en crisis; una muerte
temprana —¢! primero a [os 31, el segundo a los-33-; un lugar de nacimiento casi idéntico,
ya que Aguascalientes, tierra nafal. de Herran y Jerez, en Zacatecas, de Velarde, se
encuentran en un mismo dmbito geografico e histérico, ciudades entre las que no habria
mas de un centenar de kildémetros de no estar separadas por las sierras de Palomas, Fria y
de Jerez.

Velarde llegd a la capital mexicana en 1914, y Herran vivia en ella desde 1903.
Seguramente se conocieron y trabaron amistad de inmediato; los dos artistas se

frecuentaron solo durante los (ltimos cuatro ailos de la vida de Herrén,
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Saturnino ilustrd varios libros de los poetas postmodemistas como La muerte del
aisne de Enrique Gonzdlez Martinez. Velarde dedicé al pintor el poema “El minuto
cobarde”, y escribié un ensayo sobre uno de sus cuadros £/ cofrade de San Miguel,
ademés de que describio su agonia en «[ a5 santas mujeres” y cuando su amigo murio le
escribié la “Oracion funebre™.

Velarde visitaba al pintor en su estudio de Mesones; y fue ahi donde conocid a
Tértola Valencia, bailarina espafiola que deslumbrd al poeta por su actitud mundana,
violenta, tan en contraste con su nombre. Dice Sheridan en Un corazén adicto que
Velarde reservaba los calificativos colombofilos para sus pasiones mas cabales, y ia
bailarina nada tenia que ver con ellas, ni con sus virgenes provincianas.

Tértola, quien bailé en el teatro Arbeu, se convirtié en un punto de union entre los
amigos; ambos la tomaron como tema central de “Fabula distica” (1919), poema escrito
por Velarde y La criolla de la mantilla (1917), oleo de Herran, Nos referiremos al
primero, ¥ a 5u autor, en las siguientes lineas.

Aungue lo que mas nos inferesa €5 abordar el pocma de Velarde para acceder
después a una posible comparacién con la obra de Herran, no nos parece superfluo
recordar algunos datos importantes sobre el poeta.

Velarde estudi6 en el Seminario de Zacatecas y posteriormente en el [nstituto de
Ciencias de Aguascalientes. A fines de 1907 termind sus estudios de preparatoria en
dicha escuela, y se trasladé a San Luis Potosi para comenzar la carrera de abogado en la
Facultad de Derecho del Instituto Cientifico Literario.

En 1904 Velarde inicié su colaboracion en el semanario El Observador de
Aguascalientes en la pagina denominada “Lira Aguascalentense”, ya en la ciudad de
Meéxico escribi6 textos politicos y de critica literaria y algunos poemas en el periodico La
Nacién.

Con la colaboracién de Enrique Gonzalez Martinez y Efrén Rebolledo, en 1917
fundé la revista Pegaso, en la cual se publicaban obras de escritores ya conocidos y sobre

1odo de los consagrados, aungue también de los que iniciaban su carrera literaria ©
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pictorica.

Velarde fue profesor de literatura en la Escuela Preparatoria; uno de sus ultimos
trabajos fue como redactor en Ia revista [l Maestro.

En vida del autor sélo se publicaron La sangre devota (1916) y Zozobra (1919}
Después de su muerie s¢ editaron: los poemas de El son del corazén (1932), y en prosa,
El minutero (1923) y El don de febrero (1952).

A Zozobra pertenece la obra que nos interesa. Los poemas fueron ordenados en
un Tibro hasta 1919, pero ya habian sido publicados en revistas ¥ periddicos desde 1916.
En este libro se refleja el gusto de Velarde por las ciencias ocultas, la cabala, 1a astrologia
y la alquimia; gran parte de esta produccién fue inspirada por Margarita Quijano, quien
infundio en el pocta un amor sensual y tan complejo como el que habia sentido por
Josefa de los Rios, Fuensanta, que sin embargo no deja de estar presente en su obra y en
su vida desde 1903 y encarna su ideal femenino, la pureza y la presencia de las virgenes
de su puceblo.

Paz considera a Velarde un poeta modemo’ : “La mirada que se mita, el saber
que se sabe saber, €s el atributo (la condenacién, seria mas justo decir) del poeta
modemo”. * Fl poeta modemo es el poeta cuya conciencia es un espejo; €s Neruda y
también César Vallgjo.

Velarde estd atento a la literatura universal de todas las épocas: desde la
antigiiedad hasta la época literaria que le toco vivir. Conocia a los clasicos franceses, a
los barrocos peninsulares y a los autores coetaneos franceses y espaiioles. De ahi que se
hable, por cjemplo, de una posible influencia de Baudelaire con quien ciertamente, dice
Paz, comparte la idolatria y el horror por el cuerpo; ja confusion voluntaria entre el
lenguaje erdtico y ¢l religioso, no a la manera de los misticos sino con una tendencia
blasfemna; €l gusto por los payasos, las bailarinas, las cortesanas, los domadores, los .
marginados.

No sélo se habla de Baudelaire como una verdadera influencia en la obra

velardiana; los criticos citan a mas autores que no viene al caso mencionar. Solo la
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referencia a uno de eflos me parece necesaria: Eduardo Marquina, poeta espafiol, quien
hacia un uso constante de las formas distica y ternaria, sobre todo en sus libros
Vendunion, Elegias y Canciones del momento. “Fébula distica” es un ejemplode la

influencia de las formas usadas por el poeta espafiol. *
3.1 El poema de Ramon Lopez Velarde

Es necesario tener presente el poema:

Fabula distica

No merecias las loas vulgares

que te han escrito los peninsulares.
Acreedora de prosas cual doblones
y del patricio verso de Lugones.
En el morado fore episcopal

eres el Asbol del bien y del mal.
Piensan las sefioritas al mirarte:
con virtud no se va a ninguna parte.
Monsefior, encargado de la Mitra,
apostatd con la Danza de Anitra.
Foscos milites revolucionarios
truecan espada por escapularios,
aletargandose en fa melodia

de tu imperecedera teogonia.

T filarménico Danubio bafia

¢l colgante jardin de la patrafia.

La estolidez enreda sus habliltas
cabe tus pitagéricas rodillas.

En el horror voluble def incienso
se momifica tu rostro suspenso,

mas de la momia empieza a trascender
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sanguinotento aviso de mujer

Y vives la linica vida seguia

1a de Eva montada en la razon pura
Tu rotacion de ménade aniquila

la zurda ciencia, que cabe en tu axila
En la honda noche del enigma ingrato
se enciende, como un iris, tu boato.
Te riegas calida, como los vinos,
sobre los extraviados peregfinos

La pobre came, frente a ti, se alz.
como brincd de los dedos divinos

religiosa, frenética y descalza. ©

i poema que nos ocupa anuncia desde su titulo la complejidad seméntica de su
estructura: se trata de una fabula distica, es decir, de un texto lirico formado a base de la
oposicion constante de dos versos. Primer anuncio de la dualidad**.

Los dos primeros versos del poema manifiestan la importancia del personaje al

que se refieren, la bailarina:
No merecias las loas vulgares

que te han escrito los peninsulares

Fl epiteto ¢ “yulgares” califica y descalifica los cantos que le han dedicado;
seguramente son vuigares porque no expresan cabalmente su esencia. En los siguicntes
versos se reafirma la idea de la bailarina como fuente de inspiracion poética; es
“acreedora de prosas cual doblones”, de prosas valiosas como monedas de oro, “'y del
patricio verso de Lugones”, es decir, del fastuoso, del opulento verso del poeta argentino
a quien Velarde admiré y de quien recibio cierta influencia.

Quiz4 no sea innecesario recordar que ambos fueron innovadores tanto en los
temas como en ¢l estilo; audaces en la forma v la expresion. Usaron palabras rebuscadas,

de diversas procedencias, giros violentos. ) deliberados prosaismos, relacionados con
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visiones de 1a vida moderna: enfrentaron el lenguaje literario con el coloquial. Ambos
cultivaron lo sorprendente y lo inusitado.

Sin embargo, dice Phillips, en el Lunario sentimental (1909) de Leopoldo
Lugones (1874-1938) se hace evidente una diferencia notable: “En Lugones predominan
lo burlesco y lo socarron, lo festivo y lo pintoresco, lo exuberante y lo regocijado”. ’
Velarde, al contrario, parece tener una actitud mas profunda: bajo la mascara de la ironia
esconde una inherente tristeza.

La bailarina cada vez adquicre mas valor ante nosotros, v asi fo sefialan los
epitetos; no es merecedora de las “loas vulgares”, pero si de “prosas cual doblones” y del
“patricio verso de Lugones”, o sea, del verso no de cualquier poeta, sino del poeta
admirado. De estos versos también puede deducirse Ia fama de la bailarina, conocida no
sélo en Espaiia —por los peninsulares-, sino también en América —por el poeta argentino.

En la poesia de Lopez Velarde no es extraiia la presencia de elementos biblicos.

En este caso, ha creado una metafora ® que contiene un simbolo:

En el morado foro episcopal
eres el Arbol del bien y del mal

En Fuenies de Fuensanta, Noyola dice que el color morado es eb simbolo de la
voluntaria sujecién al celibato ? . este significado cobra sentido en ¢l poema si tenemos
en cuenta que el epiteto “morado” califica al foro, que también es designado por el
epiteto “episcopal” (recordemos que el morado, asi como el blanco, el rojo, el verde y el
negro son empleados por la Iglesia Romana en los ornamentos segin las festividades El
morado, especificamente, se usa en el Adviento y la Cuaresma). Este verso contrasta
significativamente con el siguiente, en ¢l que el pocta se refiere a la bailarina como el
arbol del bien y del mal; este simbolo puede interpretarse de la siguiente manera: segin
André Virel en el Diccionario de los simbolos, el mito cristiano del Génesis habla del dos

arboles en el jardin del Edén, el Atbol de 1a vida, que es ¢l arbol central cuya savia es el
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rocio celeste y cuyos frutos son portadores de la inmortalidad; y el Arbol de la ciencia del
bien y del mal opuesto al drbol de 1a vida porque €s el instrumento de la caida de Adén, y
sirve, incluso, para confeccionar la cruz de Cristo.

La bailarina se nos presenta por primera vez como un elemento de la tentacion, no
solo porque representa el pecado de Adan, sino porque ademas act(a desde un lugar
eclesidstico: el foro de los obispos.

Los siguientes versos se construyen a base de una litote, figura de pensamiento de
la clase de los tropos que, segin Helena Beristain, consiste, para afirmar algo, en
disminuir, atenuar o negar aquello mismo que se afima: se dice menos para significar

mas. Coincide, pues, con el eufemismo:

Piensan las sefioritas al mirarte:

con virtud no se va a ninguna parte

La sociedad encamada en las sefioritas constata que si con la virtud no se logra
mucho, segurameate si con el vicio, como lo demuestra el éxito de la bailarina; quien,

ciertamente, es capaz de inducir al vicio a eclesiasticos con titulos de honor:

Monsefior, encargado de la Mitra

apostatd con la Danza de Anitra

Monsefior niega la fe de Cristo con la danza de la bailanna, la danza de Anitra,
una deidad pagana hindi. Estos versos denotan también el contacto entre lo cristiano y lo
pagano gracias a la presencia de la bailarina; ella es el punto de contacto entre uno y otro
polo.

No solo los eclesigsticos se rinden ante ella, también los “foscos milites
revolucionarios” que “fruecan espada por escapularios™ Por medio de una

metonimia'® —trocar espada por escapulario, es decir, el oficio bélico por el religioso- el
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poeta le confiere a la bailarina un caricter religioso, ya que los soldados abandonan sus
armas para poriar el escapulario, distintivo de varias ordenes religiosas, para rendirle
culto a ella que, sin embargo, esta relacionada nuevamente con los dioses del paganismo,
como lo indican los versos “aletargindose en la melodia/ de tu imperecedera teogonia™."!
Una vez mas, la bailarina es un punto de unién entre el cristianismo y el paganismo.

Las siguientes metaforas dan cuenta, por un lado, de la actividad dancistica del
personaje, y por otro, de la sociedad que la seffala. Su danza es el “filarmonico Danubio™;
dice Sergio Fernandez en Homenajes a Sor Juana, a Lopez Velarde, a José Gorostiza
que ¢l agua es un simbolo recurrente de [a sensualidad. El rio bafia “el colgante jardin de
la patrafia”, es decir, alcanza a tocar a Ia sociedad mentirosa cuya “estolidez enreda sus
hablillas/ cabe tus pitagoricas rodillas™ su falta de tazén produce rumores cerca de sus
redillas, de una parte del cuerpo que dificilmente relacionariamos con la razon.
Numerosas tradiciones antiguas ven en la rodilla mas bien el principal asiento de la
fuerza corporal, el simbolo de la autoridad y del poder social. Plinio el Viejo sefialaba el
cardcter religioso de las rodillas, simbolo del poder. * Sus rodillas son pues, signo de su
danza, que la hace poderosa por el movimiento y la flexibilidad, aunque, en este punto el
poeta nos sorprende con un epiteto inesperado: son pitagéricas.

Esta referencia nos hace pensar nuevamente en una dualidad, si tenemos en
cuenta que la filosofia que instituye Pitdgoras (572497 a. C.) era un dualismo que
distinguia categéricamente el pensamiento y los sentidos, el alma y el cuerpo, las formas
matemiticas de las cosas y sus apariencias perceptibles. '* Al combinar su misticismo
con su filosofia matematica, los pitagéricos desarrollaron un simbolismo complicado y
fantastico que establecia correspondencias entre los niimeros y las cosas. Tornando como
basc  esta concepcién, amiesgaremos una idea: el ndmero uno se identificaba con la
razon, el dos con el alma; quizd el poeta, quien no estaba ajeno a esta clase de

conocimientos, relaciona las rodillas, por ser dos, con el alma. Mas adelante, otros

simbolos reafirmaran esta idea.
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En el horror voluble del incienso
se momifica {u rostro suspenso
mas de [a momia empieza 2 trascender

sanguinclento aviso de mujer

Estas metaforas nos remiten a la danza de la bailarina que es capaz de
transformarse, de convertir en movimiento lo estatico. Dos elementos 1laman nuestra
atencion: el primero de elios es el incienso, fuente de purificacion en el ritual catdlico.
Los arboles, segin el  Diccionario dz los simbolos, que producen ias resinas
incorruptibles que sirven para preparario son tomados como simbolos de Cristo. El
incienso estd encargado de efevar la plegaria hacia el cielo vy es, por esto, un emblema de
la funcién sacerdotal: por esta razon uno de los Reyes Magos ofrece incienso al Nifio
Jesiis. El segundo elemento significative es la sangre —lo sanguinolento- come simbolo
de la vida, de la pasion y hasta de la animalidad. La sangre es calor, vida, sol;
corresponde al calor vital y corporal, opuesto a la [uz, que corresponde al alienio v al
espiritu. En este sentido, la sangre, principio corporal, es el reticulo de las pasiones y,
para algunos pueblos, del alma. El color de Ia sangre es el del fuego. Hay dos rojos: el
diumo, que es macho, y el nocturno que es hembra, el color del alma, de 1a libido y del
corazon, también de la muerte. Es simbolo del amor liberador porque es el color de
Dionisos. Sin embargo, cuando el rojo se exterioriza, se vuelve peligroso como el
instinto de poder si no esta controlado; conduce al egeismo, 2l odio, a la pasion ciega v al
amor infernal. '* La bailarina exhala un olor a sangre que se contrapone con el del
incienso; la dualidad pureza-impureza es posible gracias a la presencia perturbadora de la
bailarina.

Velarde utiliza fa ironia '* hecha a base de un simbolo biblico: “Y vives la Gnica
vida segura: / la de Eva montada en la razon pura”. Se trata de una ironia sustentada en lo
paraddjico, ya que Eva simboliza la sensibilidad del ser humano y su elemento irracional.

Antes de la falta de Eva —el haber probado y el haber dado a probar el fruto del
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conocimiento-, ella y Adan eran incorruptibles y sometian a la razon sus apetitos
inferiores. Segn San Agustin, poseian un conocimiento gxperimental de Dios que
hablaba y se mostraba a ellos; estaban privados de toda preccupacidén y podian
abandonarse a la contemplacién.16 Esta felicidad termina cuando Eva comete el pecado y
tienta a Adan. Ellos eran un solo cuerpo; ella, el alma y la came o ¢l alma y el cuerpo, él,
el espiritu. Si solo el alma hubicra cedido a 1a tentacién de la serpiente, las consecuencias
no hubieran sido tragicas; el drama surge debido al consentimiento dado por el espiritu.
Eva es la concupiscencia, la came que ha quedado separada para siempre de Adén, el
espiritu.

Esta metafora, por cierto, recuerda a Noyola una vitieta de Julic Ruelas (1870-
1907), publicada en la Revista Moderna, que muestra a Socrates cabalgado por una mujer

muy bella, que lo somete.

Tu rotacién de ménade aniquila

la zurda ciencia que cabe en tu axila

La bailarina, segiin esta metafora, es ahora la ménade, sacerdotiza de Baco que,
en la celebracion de los misterios, da muestra de frenesi. Fs decir, sigue siendo el
instinto, -zurda ciencia, axila- la sintesis irracional de lo cristiano y lo pagano.

Sin embargo, aun en la irracionalidad, en la oscuridad de los sentidos, “en la
honda noche del enigma ingrato”, ella es capaz de alumbrar con su simple figura: “se
enciende, como un ins, tu boato”. Esta metafora, al combinarse con la comparacion 7
“como un irs”, resulta ser un tropo o metasemema. Lo mismo sucede con las siguientes

estrofas:

Te riegas calida, como los vinos,

sobre los extraviados peregrinos

La bailarina, embriagante, afrodisiaca, se entrega Esta metafora hace recordar la

comunién catélica: el vino, la sangre de Cristo, alivia o purifica 2 quienes lo ingieren,
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sobre todo si son “extraviados peregrinos”, viajeros que han perdido el camino hacia su

santuario. Ella usurpa el papel del liquido divino. Veamos la iltima estrofa:

La pobre camne, frente a 1i, se alza
como brincd de los dedos divinos

religiosa, frenética y descalza

Si bien es posible que el poeta se refiera, hiperbdlicamente, a lo que produce el
poder de atraccisn de la Failarina -la came se cstremece, vibre, siente-, no debemos
descartar que esta expresion posea una connotacidn religiosa: que la camne se “aloe”,
como en la misa se elevan la hostia y el caliz después de Ia consagracion, gracias al poder

divino de la bailarina. Ella provoca lo mismo que Dios es capaz de provocar.
3.2 La comparacidén

Una vez que hemos sefialado, por medio del nivel retérico, algunos sentidos del
poema, accedamos a la comparacidn no sin antes hacer algunas anotactones acerca de
Herran y su obra.

Saturnino Herrdn nacid v crecid en un ambiente propicio para la gestacion de sus
facultades creativas. Su padre José Herran y Bolado, quien se casé en 1881 con Josefa
Guinchard, fue un hombre polifacético, tesorero del estado de Aguascalientes, profesor
de la clase de Teneduria de Libros en el Instituto de Ciencias de su misma ciudad,
inventor y literato espontineo; cultivo el género ensayistico, el oratorio y el dramético.
Es obvio que con semejante influencia intelectual, Saturnino tuvo ta mejor oportunidad
para que despertara en ¢! una decidida vocacion por el arte y un interés profundo por las
letras.

A la muerte de su padre, Herran se traslado con su madre a la capital de México.

Ingresd en los cursos superiores en la Escuela Nacional de Bellas Artes en el momento
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ensefianza artistica: se abandonaba la vena anacrénico-exética a favor de una expresion
mas proxima a la realidad cotidiana.

Ignacio Zuloaga, en su biisqueda de temas y tipos populares para descubrir una
Espaiia mas auténtica, asi como Joaquin Sorolla tanto por 1a libertad y exuberancia de su
paleta, como por sus asuntos de intencién critice-social dejaron en Herran una honda
huella.

En 1908 firmd su obra Laber que marcé el arranque de st produccion pictorica;
todo lo que antes pinté solo fue un ejercicio preparatorio que habria de culminar en la
creacion de esta obra, en la que se hacia una exaltacion al trabajo y a la familia.

Al principio, su tendencia era narrativa como lo muestran sus obras La ofrenda
gue presenta una costumbre indigena, y EI jarabe en la que pinta la danza popular de
Meéxico. Después se dedicé a reproducir figuras solas: surge asi la coleccion de criollas y
de viejos.

La obra que nos interesa se inscribe, justamente, dentro de Ia serie de las Criollas
en la que se ocupd Herran entre 1915 y 1917. Herran llamé asf a un conjunte de dleos y
dibujos en lapices de color y acuarelados en los que se asocian los elementos mujer-fruta-
flor, una tipicidad que representa la nacionalidad al circundar a las figuras con signos
arquitectdnicos o atavios que poseen connotaciones historico-culturales. Sobre esto
volveremos mas adelante.

El primer punte de contacto entre ambas obras —“Fabula distica” y La criolla de
la mantilla- es el personaje ya mencionado al principio; Ia bailarina Tértola Valencia,
ésta es, pues, la correspondencia mas obvia y superficial, pero no por eso intrascendente.
Muestra, de principio, un rasgo estructural en ambas cbras: la tendencia, segint Phillips, a
desarrollar y sostener una imagen central, apovandose en una serie de imagenes
auxiliares, subordinadas habifualmente a esta imagen principal.

Esta observacidn es aplicable al poema, cuya figura central es ia bailarina y

atrededor de la cual giran el resto de las imdgenes que la delimitan: los que la admiran y
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los que 1a sefialan, los simbolos cristianos y los paganos, efc. Este es el caso también de
la pintura de Herrdn. Partamos de la descripcion basica del cuadro. Se trata de una
pintura rectangular, cuya técnica es el 6leo. Su estructura es sencilla, ya que consta solo
de tres planos bien delimitados; en el primero se advierte una serie de frutas, la mayor
parte de ellas, contenida en una especie de copa. Podria decirse que el sepundo plano
actia como fondo del primero; en este segundo plano, la criolla es la forma principal;
aparenfemente esta recargada en unos motivos vegetales, incluso son bien visibles en el
fadn superior izquierdo algunas flores: los floripondios. Esta forma descansa a su vez en
¢! fondo que forma el tercer plano: la cipula de la Catedral Metropolitana, tras de la cual
surge un conjunto de nubes.

Asi, a pesar de que la criolla est4 situada en el segundo plano —y no en el primero,
como podria esperarse- abarca casi la totalidad del lienzo; su cuerpo forma una L que
determina la posicién de los elementos restantes. Su posicion —si recordamos las
anotaciones pertinentes del primer capitulo- es fuerte y estable.

Aungue en la realidad —fuera del lienzo- {a Catedral posea mds dimension que una
mujer, en ¢l cuadro es la criolla la que goza de mas volumen que cualquiera de los otros
elementos. Su dimensién es dominante, a diferencia de los demas objetos cuya presencia
es débil debido a su dimension restringida.

Pero jpor qué afirmamos que las imdgenes auxiliares se subordinan a la imagen
central, la criolla? En la pintura, como ya lo hemos visto, lo demuestran asi la dimension
y la posicion de las frutas, las flores y la Catedral. Esto, evidentemente, solo a nivel
espacial, pero ;qué nos dicen a nivel de significado? Felipe Garrido lo resume asi: “En ¢l
centro, la mujer, que es flor y fruto, pulsacién de vida, misterio y amenaza™. 18

La idea de Ia criolla como flor y fruto es sustentable si obscrvamos cdmo las
frutas —naranjas, manzanas, uvas, plitanos- acentdan su desnudez, la reafirman gracias a
la semejanza de tonos ocres entre la piel de la criolla y la de los frutos. Las flores
también afirman la presencia de la bailarina, ya que guardan una posicion similar a la de

ellay, por momentos, pareceria que efla es su prolongacidn. Ambas langwidecen de la
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misma manera; ella es tan peligrosa como los floripondios, las enonmes flores
blancas en forma de embudo cuyo olor es agradable, delicioso, pero dafiino si se aspira
mucho tiempo.

No nos hara mal recordar algunos aspectos simbélicos de la flor y del fruto. La
flor en general es simbolo del principio pasivo, de la inestabilidad esencial de la criatura,
condenada a una evolucién perpetua, y muy en particular del cardcter fugitivo de la
belleza. Es la efimera brevedad de la vida, 1a belleza y los placeres; es también el alma.

El fruto es el simbolo de la abundancia, que se desborda de! cuerno de la diosa de
la fecundidad o de las copas en los banquetes de los dioses. Por sus semiHas Guénon lo
ha comparado con e! huevo del mundo, simbolo de los origenes. El fruto es la expresion
de los deseos sensuales, del deseo de inmontalidad.

Flores y frutos confirman la presencia erética de la mujer, y nos rentiten, sin mas,
a una de las figuras supremas finiseculares: la mujer fatal, arrogante y cruel, de belleza
diabdlica que provoca la perdicién de los hombres, de los monsefiores gue apostatan, de
los soldados que truecan sus oficios. En ella se conjugan la fascinacion por el mal y la
belleza.

Fausto Ramirez, en su libro Seturnino Herrdn, hace un profundo analisis de fa
influencia del simbolismo en Ia obra de lerrin, y afirma, entre otras cosas, que si bien es
cierto que Herrén no se vali6 de todo el repertorio iconografico de la plastica simbotlista,
si tomo los asuntos acordes 2 su sensibilidad tales como los temas de la mujer fatal, del
androgino, de la problematica relacion entre los sexos como posibilidad destructora; el
tema de las tres edades y el de los seres vencidos, como los ciegos, los ancianes, los
mendigos que proyectan la fascinacién por la miseria, el dolor y la muerte. No hay en su
obra, por otro fado, referencias al satanismo, a la magia o al hermetismo esotérico. Esto
es 16gico, dice Ramirez, dado su interés por lo popular.

La conformacién de la mujer fatal aparece desde sus obras mds tempranas como

Bugambilias (1911), en la que se observa con claridad la representacion de la mujer
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segura de su poder sensual, gozosa de su dominio sobre el hombre, que se le rinde
surniso. No hay que olvidar, ademds, el contraste entre el vigor de las figuras femeninas y
{a actitud sometida, languida, de las masculinas.

El simbolismo se produjo en la atmdsfera antimaterialista y desencantada de la
decadencia europea de fin de siglo; se deriva de ideas presentes en el romanticismo, pero
adoptadas con acentos peculiares: subjetivismo exacerbado, glorificacion de los sentidos
trigicos, enaltecimiento de la vida excepcional, valoracién positiva del hastio, del
desencanto, la desesperanza y el derrotismo, ¢l esfeticismo como valor supremo,
distanciamiento de la vida circundante, interés por lo esotérico y lo enigmatico.”

Para los simbolistas, el arte constituye una revelacion de ofra realidad, espiritual y
poética, que se oculta tras los objetos, signos de aguélla, y medios que sirven al creador
para expresarse. Conciben ¢l mundo del arte paralelo al mundo natural, no
identificable; los objetos no valen como referencia directa, sino por su poder de
evocacion, son vias de acceso a o inefable, como lo veremos al abordar el sentido de 1a
cupula de la Catedral. El espectador no debe limitarse a la contemplacion exterior de las
imagenes, sino buscar su significado encubierto.

Es con esta orientacion estilistica dominante con que Julio Ruelas se enfrenté en
Europa a fines del siplo XIX, v él es quien se encargaria de intraducirla en las artes
plasticas mexicanas. Motivos y formas de procedencia simbolista se encuentran también
en Roberto Montenegro (Le pantin y otros dibujos de su época pariesiense), Angel
Zamaga (E! voto, por gjemplo), Alfredo Ramos Martinez (sus obras de entre 1900 y
1910) v, por supuesto, Saturnino Herrdn

Ademds, continia Ramirez, en el mismo libro sobre el autor, la difusion de las
ideas simbolistas tuvo en México una fundamentacion literaria, vinculada a Ia creacion
modernista, con la que Herrdn tuvo contacto; no olvidemos al propio Lopez Velarde y a
Enrique Gonzilez Martinez. La recurrencia de temas es evidente. Petengémonos un

momento ent este paréntesis y recordemos el poema de Gonzalez Martinez “Una vieja...”:
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Una vieja en el borde

del camino murmura

ung oracion. La mano
descarnada y huesuda
tiende institivamente

a quien pase.. No hay una

alma por los contornos. ™
La certeza de la muerte es evidente también en “Estancias”, del mismo poeta:

£ Qué sera de mis ojos, avidos de visiones

de pasmo y de misterio y no saciados nunca? n

Antes de seguir con el concepto de la mujer fatal, quizA sea necesario hacet
algunas anotaciones acerca de las corrientes artisticas que se definian en el cambio de
siglo. El modemismo, continuador del romanticismo, acepto de éste elementos tales
como la pasion por Ia soledad y la libertad, el gusto por lo ligubre, la aficién por el
pasado y lo exdtico, la veneracién —como es notable en Velarde y Herran- por los
marginados y rebeldes, el orgullo por lo autéctono —el paisaje, las culturas prehispanicas,
etc.-, el gusto por lo ambiguo, lo nocturno, la fascinacién ante 1a mujer —encarnacion del
misterio que despierta a un mismo tiempo horror y deseo- la prefiguracion de la mujer
fatal. Los escritores modemistas adoptaron incluso el bagaje sentimental de Bécquer,
Novalis, Lamartine, Victor Hugo y demds roménticos.

Aungue no podriamos confundir al modernismo con el romanticismo; el primero
adquiere una conciencia critica que el segundo jamés fuve. Hay una renuncia al tono
declamatorio, dice Carmen de la Fuente en Ramén Lopez Velarde. Su mundo mielectual
y afectivo, al “impudor psiquico™ cualquier experiencia de dolor o amargura es depurada
hasta prescindir del estremecimiento primero y Gnico.

Fausto Ramirez dice que Herran operd en la plastica lo que Velarde en la poesia;
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el transito final del modernismo, del cosmopolitismo inicial y del subsecuente
continentalismo, a esa tercera fase del movimiento definida por José¢ Emilio Pacheco
como la del “criollismo o coloquialismo vernacular™.

Esto es verdad st pensamos que frente al arte cosmopolita de Dario, Velarde crea
uno mas nacional: una expresion mas natural se opone al preciosismo verbal. Dario
poblaba sus versos con objetos bellos por su prestigio literario, y Velarde hacia los suyos
con objetos que un poeta puramente esteticista bien podria considerar apoéticos. \

Ramirez y Carlos Fuentes comparten una idea fundamental respecto a la posicion
de Herrdn y Velarde frente a la diversidad estilistica del modemismo; ambos artistas se
adhirieron a la posicion estética proclamada desde ia iltima década del XIX: el credo
ecléctico de Ia modernidad: “naturalismo, impresionismo, decadentismo, simbolismo,
esteticismo, japonismeo, art nouveau eran ofras tantas posibilidades mediante Ias cuales
lograba el artista comunicar su visién del mundo”. »*

Retomemos, pues, uno de los clementos del simbolismo que ayudan a definir la
pintura de Herran: la mujer fatal. Fausto Ramirez adopta la descripcion que hace de ésta
Martha Kingsbury: 1a mujer se presenta generaimente erguida y vista de frente; su porte
transmite una impresidon de poder y dominio sobre si misma y sobre los demas; sugieren
abandono sensual y éxtasis voluptuoso los ojos entrecerrados y los pesados pédrpados;
alrededor de la cabeza, los cabellos o algin accesorio -;la mantilla?- pueden formar
ondas concéntricas, una especie de “halo espectral® que amplifica la fascinacion que
dimana de la imagen. Esta figura aparece en obras de Gustave Klimt, Edvard Munch,
Gustave Moreau y ofros, y s, por supuesto, nuestra criolla de a mantilla.

La mujer fatal, asociada al dualismo erotismo-religion es también un tdpico
simbolista. En la pintura de Herran son palpables ambos polos: el simple hecho de
seftalar a la criolla como la femme fatale le confiere un cardcter erético: estd desnuda,-
expuesta sin pudores a la observacion, casi ofrecida. Cabria anotar fa concepcion del
cuadro como “ventana”, vigente desde el Renacimiento —abierta a la contemplacién y

representacion  del mundo natural-; por lo que importa mas el reflejo de la visién interior
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por medio de la organizacion no ilusionista de la obra.
Asimismo, en el poema la bailarina exhibe un erotismo manifiesto, recordemos su

“sanguinolento aviso de Mmujer”, su calidez comparable a la del vino, su intensa actividad
dancistica cotejable por momentos con el agua, signo de la sensualidad. Las sensaciones
que despiertan no son ya las de sus composiciones mas remotas, en las que el amor puro
y casto se concretaba en la novia ideal; ahora son visibles, diria Phillips, las huellas de las
tentaciones carnales.

El erotismo encuentra su antitesis en lo religioso —uno de los procedimicntos
estilisticos mas constantes en ia obra de Velarde es el uso de contrastes. Contrasta,
cierfamente, la imagen dionisiaca de la bailarina con los efementos sobre los que ejerce
su influencia de manera alarmante: el foro episcopal en el que se convierte en la fuente
misma del pecado; el monsefior que prescinde de su condicion de tal al formar parte de
una danza pagana; los escapularios, signo ya no de una orden religiosa sino de su propia
teogonia; el incienso que en vez de anunciar la purificacion, la envueive en su danza; €l
simbolo de Eva cuyo sentidoe es alterado; el vino, ella misma, que alivia a los peregrinos;
la carne trocada en clemento cucaristico gracias al poder divire de la bailarina.

Los signos religiosos traicionan su esencia propia a favor de la mujer:

[. ]el poeta se presta a si mismo un catolicismo exterior, Iujoso, francamente verbal, que
nada tiene que ver con la verdadera religiosidad. Se lo presta, digo, para adornar su refigion

~la mujer- hasta ese momento despojada de toda vestidura digna de semejante adorador H

La mujer destruye sentidos y actitudes originales para construir el escenario de su
danza y su belleza, para proclamarse como un ser capaz de unir a los contrarios, de
fundirlos y confundirlos tan sélo para que se rindan ante ella.

En la obra de Herréan que analizamos también se manifiesta, como ya io habiamos
dicho, el elemento religioso; se manifiesta y se subordina tal como sucede en el poema de

Velarde. Veamos de qué marera.
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Lineas mas arriba nos referimos a las fnitas como objetos que resaltan, por los
colores y las formas, la desnudez de la criolla. Muestran también su caducidad, la
eminente corrupcién de la came que ahora es joven y de la fruta que es madura: los dos
planos que ocupan casi s¢ tocan, casi es un mismo plano representante de la vida terrena

Estos frutes que son erotismo y caducidad estdn contenidos en una especie de
caliz, del vaso sagrado donde se vierte el vino para consagrar en la misa. A misa
también acostumbran ir las mujeres, cubiertas con una mantilla; en este caso, la mantitla
oculta parte del cuerpo desnudo de la criolla. {No sen estos objetos meros subordinados,
objetos que pierden su caracier original —el religioso- para convertirse en aliados de la
belleza erética de la bailarina?

En el tercer plano encontramos un signo mas complejo que los anteriores; si bien
ocupa muy poco espacio en comparacion con ¢l de la criolla cuya dimension es mayor.
La vaguedad del fondo —por la escasez de detalles, por la sola insinuacion de las formas y
los colores- obliga a concentrar la atencién en Iz figura principal, y reafirma la vision de
que los objetos definen la figura dominante, la del ser humano.

Aunque la pintura de iglesias y conventos fue un género que inicié Gedovius, es
el pintor espafiol Ignacio Zuloaga quien influyd a Herran respecto a la evocacion de las
vigjas ciudades y de sus monumentos como fondo de escenas y retratos. Ambos, por
cierto, dice Luis Garrido en Sarurnina Herrdn, rinden culto a la mujer.

Herran, desfumbrado por el arte religiose del periodo colonial, vio en esos
monumentos el enlace entre lo espafiol y fo mexicano. Asi, utilizé perspectivas urbanas
generalmente, continia Garrido, con intencion simbélica; no le interesé a Herrdn la
reproduccién del paisaje urbano en cuanto tal: su intencidn no fue naturalista sino
simbdlica.

La ciipula de la Catedral bien puede actuar como una sefia de identidad de la
ciudad o como un elemento cuya funcidn es contextualizar 1a obrm, pero también asume
el contraste entre “la efernidad divina, la vida milenana del arte y de ia piedra, y ia

efimera existencia de los hombres”.” Hay una oposicion, pues, entre la solidez del
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edificio —imagen de lo religioso- y la fragilidad de {a criolla. Aunque si ponemos un poco
de atencién, notaremos que los papeles se invierten: la criolla es mas solida ante nuestros
o0jos —técnicamente mas sélida debido al valor de pincelada, a la congruencia de formas y
colores con la realidad- que los pocos detalles que poseemos de la Catedral, cuyo
cardcter €s mas bien onirico, acentuado por [as nubes en movimiento.

Asi, la ciipula de la Catedra! es un elemento religioso que se subordina —por estar
en el tercer plano, por su falta de detalles, por su dimension reducida- al seatido erdtico
de la criolla. En el articvlo “La criolla de la martilla” publicada en £f pueblo, Rafael

L.opez expresa el siguiente comentario:

La Criolla de [a Mantilla es inquietante como un remordimiento. Pero alli esta ta Catedral,
para que en sus baldosas pueda arrepentirse la gula platonica de los fieles, calpables de

deleilarse en esta paleta criolla, ubérrima de tan delicadas concupiscencias 26

No obstante, sabemos que la cipula de ta Catedral no se opone a la criolla sino
para acenfuar su cardcter carnal y caduco, y no para demostrar que lo religioso tiene més
valor que su contrario, en este caso, lo erético,

Fausto Ramirez apunta una de las concepciones formales del simbolismo
pictérico, en comparacion con las del realismo: el rechazo de la estructuracion ilusionista
del espacio, a favor de una sintetizacion de los diferentes planos. # Desde un principio
Herran abandoné la préctica de definir los términos espaciales de Ia obra en una sucesion
de rigurosa continuidad, como se acostumbraba en el realismo académico. Por eso sus
obras presentan ambigiiedad en la relacion de los planos, imprecisiones, discontinuidades
espaciales; todo esto se traduce en una voluntad de sintetismo espacial. Sin embargo, no
negd del todo fa impresién tridimensional de }a pintura; siempre hay una sombra o la
plasticidad misma de la figura que define el ambito espacial que contiene a los
personajes.

Esta relacién. sintética entre figuras y espacio, evidentemente ohservable en La
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criolla de la mantilla, corresponde mas que a una vision realista, a la visién subjetiva
traducida a términos plésticos, que bien podriamos interpretar como la necesidad de
plantear las dualidades carne-piedra, erotismo-religion, caducidad-perenidad, incluso y
satiéndonos de este campo semantice tradicion-modermnidad.

“Hay también en su estilo la manifiesta intencién de andlisis y sintesis” ** dice
Gilvez, pero no a propésito de la obra de Herrén, sino de Velarde: un punto mas en
comun logrado, por supuesto, mediante procedimientos distintos puesto que hablamos de
artes diferentes. i .

En la pintura de Herran el sintetismo se consigue, como ya hemos dicho, gracias a
la ambigiiedad espacial, pareciera por momentos que los tres planos pudieran
confundirse o que el fercer plano no fuera sine un suefio de la criolla; la posicién de las
flores, por su parte, que indica un paralelismo con las frutas, confunde a éstas con el
plano de Ia criolla haciendo ignorar su propio plano espacial. Ademds ;no es ya de por si
un rasgo sintético el hecho de presentar a la bailaring frente 2 la cipula de ta Catedral, en
una posicion y en un estado que nada tienen que ver con una escena realista?

En el poema de Velarde el sintetismo se obtiene en funcion de los simbolos.

Recordemos Ia definicidn que hace Beristain de simbolo;

Un stmbolo es aquel signo que, en la relacion signo-objeto, se refiere al objeto que denota
en virtud de una ley o convencion que en su condicion constituliva y que suele consistir en
una asociacidn de ideas generales que determina la interpretacion del simbolo por

referencia al objeto. ™

Ast, el simbolo denota una seri¢ de significados que evidentemente no se hacen
explicitos en el sintagma, sino que permanecen aludidos, produciendo una economia, una
sintesis. En la “Fébula distica™, por ejemplo, se hace referencia a Eva; este nombre por si
mismo confiene una carga semantica muy fuerte, y al mencionarlo, el poeta evita hablar

de la batlarina como ia fuente de pecado, como el cuerpo y el alma del ser humano, como
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la tentacion, como la sensibihdad y la irracionalidad, Al decir “Eva” dice todo esto. Lo
mismo sucede con el resto de los simbolos que, es innecesario decirlo, deben analizarse
en funcién no sélo de su significado independiente, sino en refacién con los demds
elementos del poema y 2 su sentido global.

Ademds de la sintetizacion espacial, Herran logré un modelado de la figura mas
simplificado, o sea, sin la gradacion tonal de que depende el sombreado ¥ la impresion
plastica tradicionalmente. Para conseguir la plasticidad usaba un empaste grueso vy se
inclinaba por los contrastes y las diversidades texturales. A veces, como en el caso de /.
criolfa... las figuras poseen contornos muy marcados ~observemos sobre todo el cuerpo
de fa criolla- lo que subraya la indole bidimensional de Ia superficie pictérica.

Las lineas, por lo tanto, suelen adquirir un valor propio —mds all4 de servir sélo
como limite y definicién de las figuras- convittiéndose, diria F. Ramirez en “expresivos
arabescos ornamentales™, lo que nos recuerda, en términos muy generales, el
barroquismo de la poesia de Velarde, no en tanto ideologia, sino en cuanto a
particularidades de estilo: su exuberante predileccién retérica***. Dice Galvez en su obra
antes mencionada, que Velarde, con un espiritu similar al del siglo XVII, se solaza en
vencer a la palabra, en jugar con ella “en alambicamicntos y omamentaciones del
vocablo que hacen suponer una afinidad barroca”.

Esto nos remite a la inclinacion de Herrdn por usar formas ondulantes y flexibles
y curvas profusas —en el cuerpo de la crolla, en el bodegon, en el escenario de fondo-;
ya en el primer capitulo se hizo mencion de la naturaleza sentimental de las formas
redondas, a lo curvilineo que pareceria sustraerse de la bisqueda de leyes, al menos mas
que lo rectilireo, pero no a lo imprevisible. Estas formas, deciamos, recuerdan al
barroco: sensual, jugueton, fantasioso. La organizacién de las curvas del disefio da por
resultado la reiteracion del caracter plano de las obrf;ls, en este caso, acentia su caracter
sintético,

Las lineas de La criolla... son acentuadas; se combinan, al parecer, trazos largos y

flexibles con otros mas pequefios y entrecortados, pero sin perder su cualidad curvilinea.
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La trayectoria de la pincelada es paralela a las formas (las maculas llevan un efecto
direccional), sobre todo en fas carnaciones. '

Herran aplicaba el pigmento muy denso: cuando éste se secaba, evidencia, como
podemos notar, el trazo del pincel y un espesor material que tefuerza cl efecto plastico de
las formas,

En cuanto al color, dice Fausto Ramirez, Herran no se toma la libertad de Van
Gogh, Gauguin o Munch, pero tampoce sc limita a la entonacion fria y al colorido
restringido y académico. Es evidente que su tratamiento del color no est4 regido por una
intencion descriptiva o reproductiva, sitio por sus efectos de significado. Vemos en el
cuadro cémo los colores cdlidos que indican, segiin lo seffalabamos en el primer capitulo,
placer, sentimiento, etc., ocupan la mayor parte de las formas: las frutas, la criolia, el
omamento de su cabeza, el abanico. Matizan, incluso, los volimenes de la cipula y de
las nubes, es decir, estos colores rojos, naranjas y rosas que indican came, juventud,
pasién —crotismo- invaden nuevamente cl plano religioso: la capula.

Las anteriores son suficientes pruebas para observar que efectivamente entre la
muestra del poeta y la del pintor, existen correspondencias que rebasan el nivel tematico.

Ambos textos ofrecen lecturas similares que nos obligan a mirarlas como lo que
son, obras independientes, valiosas por si mismas; y al mismo tiempo a contemplarlas
como creaciones complementarias, gemelas, productos de un mismo espirite: el de la

compiejidad.

3.3 ELDr. Atl: pintor y escritor

A lo largo Hc 1a historia del arte muchos han sido los escrifores-pintores; Blake,
Lorca, Alberti, Miller, Valéry, Hesse, Tolstoy, Stevenson, Victor Hugo, Lewis Catrol,
Baudelaire, Goethe, Puschkin, Rimbaud, Henri Michaux, Ginter Grass...

Por esto es importante reflexionar sobre la necesidad de los escritores por pintar,

ode los pintores por escribir; pensemos que la  palabra es un medio indirecto para
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expresar imagenes. Si el pintor desea describir un rostro, lo pinta, 1o hace la imagen
misma. La pintura, ya lo veiamos en el segundo capitulo, es mds concreta, menos
abstracta que la literatura.

En una entrevista que le hace Silvia Iparraguirre a Emesto Sabato, éste dice que si
alguien hubiera incitado a Van Gogh a escribir novelas --porque ademds sus cartas
denotan cierta catidad literaria- ¢! habria sobrevivido, no se habria suicidado porque
hubiera podido expresar los problemas metafisicos y psicol6gicos que lo atormentaban, y
que con fa pintura era ya imposible plasmar: en sus tltimas obras se obssrva una tension
que no es representada del todo.

El artista estd cn constante biisqueda, de su material, de su forma de expresion, de
su tematica, de sus valores. Si en un arte no logra expresar su mundo interno, se valdré de
otre o har de uno complemento de otro. Este ¢s ¢l caso de Gerardo Murilio.

Situar histéricamente 2 Gerardo Murillo, ef Dr. Atl, seria abarcar casi un siglo de
nuestra historia mexicana, de cambios radicales, de capitulos que incluso ahora no se
han cetrado, y jes necesario hacerfo cuando la misma vida del autor es un sinfin de
fenémenos y de cambios, un mundo tan vasto y complejo como et de sus cuadros?

No intentaremos detallar tampoco su historia personal, argumento idéneo para
una novela de aventuras, sino sélo aportar algunos datos importantes. El punto de partida
imprescindible es su lugar de nacimiento: Guadalajara, Jalisco, y Ia fecha: 3 de octubre
de 1875. Su infancia y adolescencia transcurrieron en su lugar de origen, y alli tambi¢én
realizd sus primeros estudios en el Liceo de Varones. A los 19 afios ingresé a estudiar
pintura en el taller de Felipe Casfro.

Postericrmente se trasladé a Aguascalientes en donde conocid a Alberto J. Pani
en el Instituto Cientifico y Literario del estade, y con quien publicaria 1a hoja periodistica
£l Horizonte, en la que hizo sunovela por entregas Los natifragos del Pacifico (1890)

En la Ciudad de México frecuenté ta Escuela de Bellas Artes y un afio después,
ert 1897, realizé uno de los dos viajes que hariz a Feropa, en donde, mas que estudiar en

afamadas escuelas, traté de familiarizarse con teorias de economia politica, sociologia
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criminal y con el Renacimiento italiano, especialmente con los murales pintados al fresco
en Lazio, Toscana, Umbria y Lombardia. En Francia conocid los trabajos de los
impresionistas y los postimpresionistas y en Roma tuvo contacto con el decadentismo, el
simbolismo y el desarrollo del art nouveau.

En Meéxico, fue director por poco tiempe de la Academia de Bellas Artes de San
Carlos; promovié una huelga que logré cambios notables en la organizacion def instituto,
Politicamente estuvo inscrito siempre dentro de alguna fase del socialismo, y en 1915 0
16, en la extrema izquierda. ‘

Gerardo Murillo teji6 en torno de si una historia fabulosa, se autonombré con la
palabra mahuatl arf, agua; viajo incansablemente; subié montafias; fue espectador y
cronista del nacimiento de un volcdn; vivio su pasién por Nahui Oflin hasta los limites;
encantd a sus compafiercs con sus relatos mientras cocinaba para ellos guisos italianos;
creyd en la utopia de construir una ciudad para los artistas; contagié a muchos con sus
nuevas ideas; confio, afortunadamente, en su capacidad creativa y construyd un nuevo
lenguaje del paisaje.

El Dr. Atl se dedicéd a la escritura durante diferentes épocas de su vida y cultivd
los géneros mds variados; escribié relatos producto de su fantasia, experiencias
personales, sobre temas retacionados con las artes, la politica, la ciencia. Aunque su
produccion literaria es discontinua y sumatnente heterogénea en cuanto a temas y formas,
posee una unidad fundada en su idea de la cosmovision. Una preocupacién fundamental
en la obra del Dr. Atl es la organizacion del cosmos, la geologia y los fendmenos
teliricos.

Su primera obra fue su novela por entregas, escribid otras novelas: £/ Padre
Lterno, Satands y Juanite Garcia, de ciencia ficcion Un hombre mas alld del Universo,
la autobiografia Gentes profanas en el convento. También incursioné en el cuento con
Cuentos bdrbaros y Cuentos de todos colores.

En E{ paisafe, un ensayo reine el andlisis mas Iicido de sus pinturas; intentd

escribir la historia del paisaje y la reproduccion de sus cuadros realizados en 1933,
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Pretendié dar un cardcter cientifico a varias de sus publicaciones, sobre todo las
referentes a la vulcanologia, como La cefividad del Popocatépetl, su primer escrito
dedicado a los volcanes y Cémo nace y crece un volcdn. El Paricutin.

Hizo dos intentos poéiicos: Poemas dedicado a Nahui Ollin y ¢l escrito en prosa
Sinfonfas de Popocatépet! publicado en 1921. A propésito de este libro del que hemos

extraido una muestra, dice Casado;

No nos da un texto de pura ficcion, ni meramente referencial, frio, objetivo, sino que
animifica las cosas, les concede sentimientos y actitudes humanas y dialoga con ellas,
flega a conmoverse sin forzar las comparaciones y, sin ampulosidades, logra buenos

1rozos de prosa podtica.

En las Sinfonias... el Dr. Atl expresa sus diferentes estados animicos ante la
montafia, ejercicio que realizé con mucho mas éxito en su obra pictdrica; después del
clasico objetivismo de Velasco y del personal impresionismo de Clausell —ambos
creadores del paisaje mexicano- el Dr. Atl apotta su propia vision de las grandes alturas,
de las montaiias, de los espacios amplios, de los fenomenos naturales.

Justino Ferndndez, en Arte mmoderne y contempordneo de México, dice que el
paisaje del Dr. Atl, por el sentido de su expresion sintética, pertenece al modernismo, a lo
que Gauguin y el “sintetismo” significan, al post-impresionismo. Hay en su pintura,
evidentemente, una transicion del realismo al naturalismo y de éste al post-
impresionismo.

Aunque su obra paisajistica es figurativa, Ia economia de elementos y el estallido

coloristico representan una aproximacion a cierte abstraccionismo.
3.4 El paisaje, elemento literario y pictérico

El sentimiento del paisaje en la literatura es una creacion del romanticismo:




Rousseau, Chauteabriand, Senencourt y B. de Saini Piere introducen ese sentimiento
mediante sus descripciones de la naturaleza. Asi, bajo la influencia de los romdnticos, la
pintura literaria del paisaje hizo su aparicién con un cardcter distintivo y particular. 3

Antes del romanticismo, dice Manuel Maple Arce, €l paiszje no era interpretado
como un sentimiento pleno de la naturaleza, sino como una sensacién secundaria, gue no
llegaba a constituir un estado animico y que no estaba ligado al rigor descriptivo gue cred
el mismo romanticismo. En los cldsicos, por ejemplo, ias descripciones del paisaje
aparecen ocasionalmente; toda la fuerza pictdrica se concentra en un rasgo aislado

El senfimiento paisajistico es posible gracias a la confrontacion de los estados
afectivos del hombre con la naturaleza: “[...] el sentimicnto se define y adquiere un
cardcter consciente y de precisa observacién, que constituye un fin, un ideal estético en

<f” 34

Ya no es el paisaje como omamento 0 como escenografia, sino un ser con vida y
presencia propias: naturaleza y sensacion se confunden. La naturaleza vive en funcidn
del paisaje: es fuente de inspiracion artistica; y el paisaje implica una sensacion de
especticulo. La naturaleza es el personaje principal —piedras, agua, montafias, musgo,
nubes, Hanos...-; el hombre sélo es un espectador invisible, la voz necesaria para
descifrar los signos vegetales, minerales, animales, Esta voz, no obstante, no corresponde
aun obervador indiferente, la voz se colora con los matices emocionales del espectador
para convertir €l dinamismo esencial de la naturaleza en una especie de tranquilidad
digna de una obra pictorica. La descripcion paisajistica nos abre una ventana: podemos
mirar un cuadro reducido a un cierto nimero de factores, lo que observamos no es la
naturaleza —la totalidad de factores- sino un fragmento en el que se conjugan fa forma, el
color y el movimiento.

Los componentes estéticos del paisaje, dice Martin Alonso, se condensan en luz,
color, grandeza, figura, movimiento y vida; pero los canones actuales sitdan su belleza en
ef color o en las formas. La armonia del paisaje consiste en describir paisajes totales:

“[...] intervienen e cielo —en cuanto realidad estética natural-, el orden espacial y
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dinamico, el movimiente en potencia, la vida y simpatia que despierta {a naturaleza fisica
cn [a percepcion de nuestros sentidos”™. 3 E1 Dr. Atl, lo veremos mas adelante, presenta
tanto en el texto pictérico come en el literario {a totalidad del paisaje.

Maple Arce hace un recuento de los autores y las obras relacionados con el
paisaje literario. La literatura mexicana, dice, es rica en paisajistas; a los poetas del siglo
XIX, por ejemplo, corresponde particularmente el sentimiento del paisaje. Algiin esbozo
puede encontrarse en La grandeza mexicana de Bernardo de Balbuena.

Entre los que se podrian considerar precursores del paisajismo en la literatura esta
el padre Rafael Landivar que escibié en latin ta Rusticatio mexicana en la que pinta la
naturateza y la vida del campo de la América Septentrional.

Ignacio Manuel Altamirano también expresé el paisaje mexicano. El infundié
nuevo vigor al romanticismo, lo depurdé y reprodujo el paisaje en tonos calidos y
coloridos. También en sus novelas imprimié sus cualidades paisajisticas, por ejemplo, en
La navidad en las montafias y en Clemencia. *®

Otro excelente paisajista es Rafael Delgado quien describe casi siempre la
naturaleza subtropical de Veracruz. En La calandria hay ejemplos de su sensibilidad
descriptiva. Recordemos también, continia Maple Arce, La parcela de José Lopez
Portille y Rojas, quicn pintd ol paisaje regional de Jalisco. La lista, en fin, es
interminable.

La esencia del paisaje literario es la descripcion, su tradicional forma de
presentacion. Martin Alonso habla de la esiilistica descriptiva que comprende la
representacion de cosas, seres y paisajes, se explican sus partes, cualidades o
circunstancias. Se caracteriza, dice él, por su exteriorizacion por medio del empleo
abundante de adjetivos calificativos, rasgo que observaremos en el texto de Atl, y que
origina un ascenso emotivo, pues los adjetivos elevan paulatinamente el ritmo o dan un
matiz mis vivo, al mismo tiempo producen una sonoridad cada vez mds expresiva y
emotiva.

Asi, “La descripcion es la pintura animada de los objetos; es el cuadro que hace
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visibles las cosas materiales”. *” La primera condicion del arte descriptivo, continiia el
mismo autor, es la viveza figurativa; se deben animar los objetos inanimados, ofrecer una
sensacion plastica, sea paisaje o retrato,

El paisaje pictdrico, al igual que el literario, ha servido como fondo de escenas
mitologicas, biblicas, cotidianas, etc., ha estado subordinado al tema principal, y también
ha ganado su independencia; este género ha sido valorado fundamentalmente por la
escuela modemna: el gusto por la pintura de paisaje adquiere especial notoriedad en el
siglo XVIII, aunque la tradicion del paisaje se remonta a los origenes de la pintura.

Existen, dice André Lhote en su Tratado del paisaje, dos familias de paisajistas:
los que se expresan por medio de las variaciones de claro y oscuro en un solo tono —el
claroscuro-; y los que se expresan sobre todo con el auxilio del color. Del primer caso
podemos citar 2 Rembrandt con su Paisgje con un Puente. Del segundo, tenemos a Van
Gogh con Al margen de un arroyo;, en vano se buscarian en este cuadro un blanco o un
negro puros, ni siquiera un fuerte contraste de valores, como en la pintura del Dr. Atl: su
empleo de los contrastes cromaticos excluye el de los contrastes de valores.

Hay, por otro tado, una tradicién paisajistica muy importante; citemos tan sélo los
paisajistas del siglo XIX que precedieron la actividad creadora del Dr. Atl: Eugenio
Landesio, pintor italiano, José Jiménez, Luis Coto, José Calderén, Javier Alvarcz,
Gregorio Dumaine, José Maria Velasco, Carlos Ribera, Cleofas Almanza.

Indudablemente, el paisaje de Atl difiere de manera esencial del de estos autores
més bien cldsicos, cuyos cuadros estin mds cerca de la vision fotografica que del fuego

pasional del color.
3.5 “Atardecer”, prosa poética del Dr. Atl
Aungue ¢l Dr. Atl posee una produccién literaria considerable, es obvio que el

verdadero valor de su actividad creadora se maniffesta en su pintura. Sin embargo, nos

parecid sumamente interesante comparar la obra literaria y la pictdrica de un mismo
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autor, y entre los artistas mexicanos, nadic se nos presento tan claramente como ¢l Dr.
Atl.

“Atardecer”, prosa poética de las Sinfonias del Popacatépetl, s una muestra Si no
de la mayor calidad literana, si digna del andlisis comparativo propuesto. Citamos ¢l

texto a continuacion:

Fl sol va hacia el Ocaso, y las montafias extienden sobre los valles largas
sombras aznfosas.

La atmésfera se colora toda entera de un verde amarillento, y fos rayos solares
hiriendo de frente las paredes de los glaciers, las convierten en fantasticos palacios de
turquesa.

El disco de! astro toca el Poniente, y la Tierra esta sumergida en una bruma de
luz dibujando en el aire un arco inmenso ~tas sinuosidades del Globo se proyectan en el
cielo de que se interpone de monte en monte y de cardillera en cordillera

De la base del Volcan una sombra de forma trangular camina lentamente hacia
el Oriente, velando los valles y agrandindose con majestuosa lentitud Es la sombra del
Popocatépetl. Su punta fluida va cubriendo suavemente el Pico de Orizaba, asciende por
1a atmasfera del mar lejano, y en la vaporosidad roja del cieto, otra sombra 3¢ le junta
patiendo de la cispide del Volcin y dibujando en el aire un arco inmenso -fas
sinuosidades del Globo se proyectan en el cielo de Oriente- y entre sus ondas oscuras, la
{una llena, rojiza y enorme, surge entre fa sombra deTa Tierra que se mueve lentamente...

Especticulo edsmico que tene toda la belleza de Iz realidad tangible y la fuerza

representativa de un signo geometrico.”

Dentro de las figuras de pensamiento —en las que la frase adquiere un sentido
especial, independientemente de las palabras que se empleen y de su colocacion- se
inscriben las descriptivas, las cuales se utilizan para describir la realidad de una manera
plistica. Asf, se enumeran los rasgos sensibles de un objeto, de modo semejante a lo que
ocurre en la pintura. Entre las numerosas especies de descripcion, la topografia, la

descripeion de un lugar o paisaje, es la que impera en “Atardecer”. ¥
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En el texto, como puede observarse, las figuras retdricas no son muy variadas ni
complejas. Hay algunas metiforas como las de las dos primeras frases: la imagen del sol
“yendo” hacia su decadencia, y las montafias que no proyectan sombras, sino que las
extienden; y la de los rayos que hieren y convierten a los glaciers en palacios de furquesa,
es decir, que los coloran de un azul verdoso. En la cuarta frase otra metéfora: la sombra
que camina. Estas metaforas nos presentan a los elementos como seres animados,
Sobresale la antitesis; “bruma de luz™.

Los epitetos son las figuras mas frecuentes en el texto; alpunos de ellos indican
color: azulosas, amarillento, roja, oscuras, rojiza; otros, formas: largas, entera, triangular,
fluida, inmenso, llena, enomme; el resto son variados: solares, fantasticos, majestuosa,
lejano, césmico, tangible, representativa, geométrico.

A lo largo del texto una figura mis se hace evidente: la gradacidn, ya que el autor
comienza describiendo un atardecer de manera com(n y termina por hablar de él como si
fuera observado desde fuera de la tierra. La mirada del Dr. Atl es como la de un dios
capaz de aprehender el atardecer desde el interior y el exterior del planeta. .

El texto se nos presenta con una claridad de expresion que puede igualarse a la
pureza de los colores que el autor aplica en sus pinturas. No es dificil imaginar el apogeo
de 1a tarde, el movimiento del sol que provoca un tumulto de sombras provenientes de las
montaiias, y el ambiente colorandose con los tonos puros de su paleta pictérica: los
verdes, los azules furquesa. Podriamos observar esia escena desde una avioneta o,
incluso, desde una montafia muy alta, pero jimaginar como el disco de un astro “toca el
Poniente” y a “la tierra entera presa de una bruma de luz”, de una luz densa, casi
palpable que enceguece, y que dibuja un arco? Una avioneta no nos bastaria para
presenciar tal escena grandiosa. Ef Dr. Atl describe con tanta amplitud el paisaje, que nos
obliga a nosotros a mirarlo de la misma manera: nos acostumbramos a abarcar ese todo
que el autor nos pone a nuestro alcance. Asi ya no nos sorprende apreciar el movimiento
de la sombra triangular del Popocatépetl que alcanza a tocar el Pico de Orizaba y se

introduce en la atmésfera marina, para juntarse después con otra sombra. Aparece un
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clemento que dificilmente —no nos atrevemos a decir que nunca porque no conocemos la
obra de Atl en su totalidad- se presenta en su pintura: la luna, una luna plena que
proviene de la sombra del planeta “que se mueve fertamente”. Los elementos mismos
parecen moverse en funcién de la capacidad de observacion del espectador. La escena
parece una representacion, mas que un fendémeno natural comin. El escritor mismo lo
constata cuando lama a este atardecer, que pudo haber sido un comuin descenso de la luz,
un “espectaculo cosmico” que conjuga lo tangible, lo material con lo abstracto, lo asible
sélo por medios artisticos.

El texto indica un movimiento ascendente-descendente-ascendente: el sol que
baja, su influjo en las montafias, en la tierra misma, y la sombra del volcan que seeleva y
nos presenta el cuadro en toda su magnitud. Hacemos nuestra la mirada del Dr.  Atl, ¥
con ella una viston sin limites.

Con base en estas ideas podemos acceder a la comparacion.
3.5.1 Primer punto de comparacién: el celor

No hace falta aclarar que los colores de la literatura no son los de la pintura; la
literatura debe sugerirlos, la pintura, en cambio, los hace materiales, son, por eso,
palpables. Si la poesia habla de colores, dice Jan Mukarovsky, en Escrifos de estética y
semidtica del arte, no obligara a las palabras a que actiien sobre la vista. Esto no es
necesario, la literatura posee herramientas propias por medio de las cuales hace posible
percibir un mundo de colores en un texto. No poseeremos, ni debemos pedirlo, los
colores como tales, sino imagenes de color y de movimiento completamente vivas.
Sustantivos, adjetivos, verbos no representan, sino significan el color. Lo hacen de
distintas maneras:

Si para expresar el color se emplean los adjetivos, €stos aparecerin como
caracleristicas permenentes de las cosas; si se emplean los sustaniivos, que significan los
distintos matices de colores, el color se manifestara como una cualidad éptica abstracta:

lo azul, To rojo, etc.; si los verbos (blanguear, colorar, enrojecer...) las significaciones de
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los colores adquiriran un cardeter dindmico.

El texto, como lo acabamos de mencionar, es abundante en adjetivos y son
notables los que se refieren al color (aunque hay también un sustantivo: “verde”, y un
verbo: “colora™. Los adjetivos dan cuenta de la cualidad de los sustantivos & indican, en
este caso, la atmésfera que prevalece en la descripei6n: fa de las formas que se colotan de
manera condrastante: los azules se oponen a los amarnillos y el yojo al negro de las
sombras.

Asi, los adjetivos que denotan color, forma y otras cualidades de los sustantivos
det texto hacen que los entes convivan y se asocien para presenfarnos el paisaje verbal.
Recordemos ademés el significado que aporta Pérez-Rioja del témmino color, ya que de
elto estamos hablando: “términe procedente de las artes visuales y que se aplica en
literatura para expresar la viveza de las imagencs y la plasticidad del ambiente como
elementos del asunto de la accion”, *

No nos limitemos pensando que el color se obtienc en el texto por la simple
adjetivacion, aunque en este caso evidentemente son los epitetos los que consiguen la
plasticidad de “Atardecer”, el que podamos imaginar este cuadro como un juego de
movimientos y contrastes, de sensaciones y volimenes.

Al abordar este punto de la compara‘cién muchas fueron nuestras dudas; una de
las conslantes preguntas que nos haciamos en cuanto al color era si éste solo se limitaba a
la mera adjetivacién, si era sélo un producto del Iéxico, o si trascendia estos niveles.
Justamente, como 1o hemos anotado, los trasciende; el color puede manifestarse por
medio de figuras retéricas més complejas que el mero epiteto, y Atl se apoya en éste
completamente: he ahi el origen de nuestras dudas. Pero no olvidemos que Murillo antes
que ser poeta es un gran pintor, un gran colorista; seguramente su ojo de pintor es el que
predomina en su observacion del paisaje. Para €l no es necesario elaborar sofisticadas
metiforas vpara decimos que €l cielo se colora de r0jo o que las paredes de los glaciers
adquieren tonos turquesa. Su retdrica es llana, por decirlo de alguna manera, cOmMO puros

son los colores que utiliza en su pintura.
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En contraste con esta forma expresiva, pensemos en las elaboradas metaforas de
Velarde; é] es un pocta y como tal, estructura un sistema de simbolos propies y de
diversa procedencia; el color, Ia atmosfera estan dados asi indirectamente, no de manera
directa como lo hace Atl.

Cualquiera que haya visto una pintura de Atl sabré que ¢l color ocupa un lugar
preponderante en ella, que el color ¢s el cuadro mismo, el paisaje. Pero jen qué sentido
nos referimos al hablar del color, o més especificamente, del colorido pictérico? Nikolai

Tarabukin Io resnme asi:

-

La suma de las relaciones de color, reunidas por la voluntad creadora del artista en un

todo pictdrico, y percibidas por nosotros como una sintesis de composicion coloreada

con sus leyes y su logica interna, constituye ¢l colorido dela obra pictérica. “

El colorido es, pues, el efecto de conjunto de una pintura; en este caso ¢l Dr. At
se basa en los contrastes de color para lograr la plasticidad, la impresion de que las
formas estan animadas por fuerzas propias y se mueven con libertad por el espacto
pictdrico.

Para explicar la estructura del cuadro —sin referirnos a la perspectiva curvilinea
que abordaremos en su momento- podemos dividirlo en dos partes claramente
delimitadas: el primer plano formado por el volcan y el resto de los planos tras de ¢l. EI
primer plano esta sostenido estructuralmente por el volcan; en esta parte es la forma del
volcn ~ampliamente detallada- la que impone la fuerza, no ¢l color, come sucede en los
demis planos en los que este elemento se encarga de detallar las formas por medio del
contraste de los tonos frios: opone respectivamante el azul —primario- y el verde -
complementario- al verde y al lila —complementarios.

Usa los colores puros, saturados, no estan adelgazados con el blanco o mezclados
con otros colores: dan la sensacion de pureza y, por lo tanto, de un brillo intenso, porque

ademés estin exentos de las sombras tradicionales. Los colores, al estilo del
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impresionismo, no se extienden a modo de tinta plana, sino de distintas pinceladas de

diversas gradaciones de dicho color. Dice Delacroix:

Mediante un miftiple fraccionamiento, se descompone el verde en gran nimero de efectos
individuales, gracias a lo cual la superficie, que en si seria inanimada, come petrificada,
cobra vida y se toma en juego de fuerzas individuales. Lo simple se vuelve maitiple, lo

aparentemente compacto e indivisible en un vibrante sistema de cédufas de color. #

Evidentemente, ¢l arle impresionista estd basado en una perspertiva det color;
representa la luz y da una idea temporal del paisaje, como lo sugiere la técnica del Dr.
Atl.

Los impresionistas, por cierto, realzan la vision global, panteista, de la naturaleza
y “una técnica cuyo objeto era la expresion del espeio y de la accion reciproca de los
fendmenos luminosos”. **

Debido a que el pintor impresionista practica fisica y sensorialmente y con una
comprension espiritual del paisaje, se adapta al espectaculo, comprende su sentido, €3
capaz de identificarse con las formas vivientes. El impresionista posee el deseo de
integrarse al espectaculo exterior y comulga con €l

La pintura del Dr. Atl es, ante todo, un estallido de colorido, y este rasgo lo
traslada al texto literario. En ambas obras la representacién del color es determinante
para evidenciar la plasticidad, para situamos ante un paisaje pletérico de movimiento y

fuerza,
3.5.2 Segundo punte de comparacién; Ja visién cosmica

Su descripcion “Atardecer” se desarrofla en el mismo nivel cosmico de LI
Popocatépetl desde un avidn; es decir, en su escrito €1 describe un paisaje visto desde un
amplia perspectiva, como st fuera capaz de ver a un mismo tiempo varios elementos del

paisaje alejados entre si. La mirada def Dr. Atl es amplisima. Lo mismo sucede en su
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pintura: por medio de la perspectiva curvilinea, que produce la impresion de que los
objetos estin dentro de una esfera, nos tréinsmite la idea de que no estamos frente a un
paisaje visto, por ejemplo, a través de una ventana, sino “afuera” y “arriba” de €l, como
dioses que pudiéramos observar nuestra creacion desde las alturas.

Fueron Paolo Uccelo y Piero della Francesa quienes establecieron definitivamente
los fundamentos de la perspectiva moderna, en el siglo XIV. N. Demarqguet-Gravk dice
en Noctones de Perspectiva aplicada a los croguis rdpidos de vistas del natural que la
perspecliva es una ciencia que nos ensefia a representar sobre una superficie plana
objetos tales como aparecen a la vista segin sus principales dimensiones (altura, anchura,
profundidad) y su alejamiento.

La perspectiva rectilinea ofrece una representacion en series paralelas colocadas
en un plano, presentando siempre un verdadero panorama sin fin; prescinde de los
espacios reales entre la retina y ¢l plano visual preestablecido convencionalmente; obliga,
segin los tedricos, a convencionalismos absurdos para poder presentar los objetos muy
cercanos al observador, o prescinde de representatlos completamente; reduce el campo
visual, no admitiendo lo que realmente perciben nuestros ojos.

Asi, Luis Serrano decia que la perspectiva tradicional no corresponde a la manera
que tenemos de aprehender el espacio y los objetos, y que la misma curvatura del ojo
hace que en la retina se rijan los objetos por curvas y no por rectas. Propuso, por esto, la
perspectiva curvilinea * que el Dr. Atl us6 a partir de los 50 afios, y que doto a sus
cuadros de una mayor grandeza y un sentido dindmico. ’

Er Popocaté}aeﬂ... esta frabajado con la perspectiva curvilinea y es, ademas, un
acropaisaje, modalidad que el Dr. Atl utilizo en los diez Gltimos aftos de su vida, y que
son paisajes tomados desde un avién en vuelo,

Para el autor citado “La perspectiva curvilinea es una representacion esférica de la
naturaleza sobre una superficie plana derivada de la sensacién circular de nuestros
sentidos”. ¥

Esta perspectiva considera la superficie del terreno, como lo es en realidad, una
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superficie redonda y, por consiguiente, representa sus velimenes y sus formas reales. En
la pintura de Gerarde Murillo esto es observable sobre todo en el horizonte que es
curvado, aunque también los volcanes y montafias se adaptan a esta forma,

Por medio de esla perspectiva, el Dr. Atl logra establecer los alejamientos hacia el
fondo, y los volamenes espaciales laterales: crea sobre la superficie plana todos los
volamenes de los cuerpos, y lo mas importante, gracias al dinamismo de las lineas
curvas, se produce la sensacién de movimiento, y se establece la posicién inmévil del
espectador. . .
Debido 2 Ia rotacidn de las lineas sobre todos Jos puntos del espacio real, las
posiciones aparentes de las rectas surgen, cambian y se confuiiden entre si. Todas las
rectas aparecen como curvas, excepto la que representa el gje vertical y las curvas o
rectas reales que se representan, como la recta del eje horizontal. Estas rectas estdn
marcadas por el volcén del primer plano, el Popocatépett.

El primer plano, los intermedios y los del horizonte establecen puntos de
referencia que dan profundidad al paisaje, déten‘ninan distancias y crean los espacios
necesarios. Aunque ¢l pintor retoma los lineamientos tedricos expuestos por Serrano,
imprime una fuerza propia por el uso de su pincelada gruesa, por los trazos
semicaligraficos de lineas finas, por el contraste entre la reducida gama coloristica y su
estridencia.*

De esta manera, el artista consigue abarcar el paisaje con una especie de mirada
omnipotente y omnipresente; en ef texto literadio lo logra con la gradacion, y en el
pictorico, con la perspectiva curvilinea. El autor consigue decir lo mismo, expresar su
visibn de la realidad en distintos lenguajes que mds que oponerse parecen

complementarse.
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NOTAS DEL CAPITULO 3

* Se ha omitido el analisis de estos niveles porque, como dice el Grupo M en la Retérica.
general, comresponden sobre todo a un marco sustancial —comparable al nivel material
del texto pictdrico que tampoco aqui se analiza- mucho menos relevante, en este caso,
que el marco de sentido: temético y de contexto.

Por ofro lado, si partimos de la idea de que el punto puede equivaler en la’
litcra;lura al nivel fénico-fonolégico, el trazado al nivel morfosintictico y el conjunto de
forma-fondo al semdntico, comprenderemos nuestra tendencia a analizar en la pintura,
las formas, y en el poema el nivel de significado, que se refuerza con anofaciones
contextuales. Asi, a pesar de que al referimos al texto pictdrico se habla, por ejemplo,
de la textura, no es un elemento en el que se profundice en el analisis global, aunque a
diferencia de un rasgo que en literatura pudiera ser su equivalente, su ¢omportamiento
fue anotado debido al anhelo, ya dicho, de dar a conocer los pardmetros de un arte
distinto al liferario.

Es importante anotar ademas que no habriamos podido evitar Ia subjetividad —la
vaguedad- de los posibles sentidos que se desprendieran del nivel fonico-fonolégico; y
respecto al morfosintictico, finalmente el analisis retérico pone de manifiesto palabras o
frases que el sintdctico hubiera seffalado y que fueron analizadas en funcién del sentido
global del poema,
| Beristain, Helena. Andlisis e interpretacion def poema lirrco. México, UNAM, Instituto
de Investigaciones Filologicas, 1989, (Cuadermnos del Seminario de Poética, 12), 180 Pp.
2 Para el Premio Nobel, la poesia modema nace en Hispanoamérica antes que en Espaita,
con una excepceién: Gémez de la Serna.

3 Paz, Octavio. Cuadrivio. 3 ed. México, Joaquin Mortiz, 1976, (Serie del volador), p.
78.

4 Noyola Vazquez, Luis. Fuentes de Fuensanta. La ascensién de Lopez Velarde. Pso\. de
Enrique Gonzilez Martinez. México, Talleres La Impresora, 1947, p. 50.
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5 Lépez Velarde, Ramoén, Qbras. Ed. de José Luis Miz. México, FCE, 1971, pp. 139-
140.

** Respecto a la utilizacion del [éxico, al que nos referimos en este analisis con el fin de
encontrar su significado en funcion del sentido global del poema, es posible adoptar el
criterio de Roman Jakobson y, por oposicion binaria, agrupar primordialmente los
adjetivos y los sustantivos en dos clases: los que denotan el aspecto catélico y los que
denotan el no catélico: el paganismo y la presencia de la sociedad. Ambos tipos se
indican a lo largo de! analisis.

6 Epiteto: “figura sintictica que consistc en agregar a un nombre una expresidn —palabra,
frase u oracion- de naturaleza adjetiva que puede resultar necesaria para ta significacion
en distintos grados (...} aunque algunos llaman epiteto solamente al adjetivo pleonéstico
fue repite innecesariamente una parte del significado ya presente en el sustantivo”.
Beristain, Helena. Diccionario de reforica y podtica. 2 ed. México, Porriia, 1988, p. 196,
7 Philtips, Allen W. Ramdn Lépez Velarde, el poeia y el prosista. Meéxico, INBA, Depto.
de literatura, 1962, p. 88.

8 La metafora; “est4 fundada en una relacién de semejanza entre tos significados de fas
palabras que en ela participan, a pesar de que asocia términos que se refieren a aspectos
de la realidad que habitualmente no se vinculan™. Beristain, op, cit., p. 308.

9 Phillips, op. cit., p. 59.

10 Metonimia: “sustitucién de un término por otro cuya referencia habitual con el
primero se funda en una relacion existencial™. Beristain, op. cit., p. 328.

11 Estos versos, evidentemente, forman una hipérbole: “exageraciéon o audacia retérica
que consiste en subrayar lo que se dice al ponderarlo con la clara intencién de trascender
lo verosimil, es decir, de rebasar hasta lo increible el verbum propium (...)". Ibid., p. 251.
12 Cfr. Diccionario de los simbolos. Dir. Jean Chevalier. Tr. Manuel Silvar y Arturo
Rodriguez. 2 ed. Barcelona, Herder, 1988, p. 888.

13 D. Runes, Dagobert. Diccionario de filosofia. Tr. Ana Doménec, et af. 6 ed. México,
Grijalbo, 1981, (Tratados y manuales Grijalbo), p. 289.
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14 Cfr. Diccionario de los simbolos, p. 888.

15 Con la ironia: “se da a entender, por el tono, lo contrario de lo que se dice. Tiene, por
lo general, una intencion burlesca, que se nota mas porque su comprension obliga a un
esfuerzo”, Montes de Oca, Francisco. Teoria y fécnica de la literatura. México, Porria,
1992, p. 49.

16 Cfr. Ihid., p. 450.

17 Comparacidén: “Consiste en reafzar un objeto o fendmeno manifestado, mediante un
término comparativoe (coma o sus equivalentes), la refacion de romologia, que entrafia —o
no- otras relaciones de analogia o desemejanza que guardan sus cualidades respecto a las
de otros objetos o fendmenos™, 1bid., p. 99.

18 Castafieda, Juan, e/ al. Saturnino Herrdn: Jornadas de Homenaje. México, UNAM,
1989, (Cuadernos de historia del Arte, 52), p. 37.

19 Cfr. Diccionario de los simbolos, pp. 505, 510,

20 Cfr. Ramirez, Fausto, “Notas para una nueva lectura de la obra de Saturnino Herrén”,
Saturnino Herran. México, INBA-SEP, 1987, p. 10.

21 Castafieda, op. cit., p. 40.

22 fbid., p. 41.

23 Ramirez, Fausto. Saturnino Herrdn. México, UNAM, 1976, (Coleccion de arte, 29),
p. 12,

24 Femnindez, Sergio. Homenajes a Sor Juana, a Lopez Velarde, a José Gorostiza,
México, SEP, 1972, (Sep Setentas, 36), p. 119.

25 Garrido, Luis. Satarnino Herrdn. México, FCE, 1971, (Tezontle), p. 20

26 Ibid., p. 26.

27 Plano: espacio limitado por la forma , el color o la textura, dentro del bastidor.

28 Cfr. Gélvez de Tovar, Concepcién. Ramon Lopez Velarde en Tres Tiempos. México,
Prria, 1971, p. 84.

29 Beristain, op. cil., p. 458.

*#* Basada, evidentemente, en procedimientos retéricos como la acumulacidén —de
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elementos que se oponen: loas/vulgares, prosas/doblones, pitagéricasfrodilias, etc.-
presente también en el cuadro: no hay espacios vacios, todos los elementos se oponen
entre si, reafinnandose. Pensemos también en la elipsis del verbo —zeugma- “eres” en
“acreedora de prosas cual doblones”, asi como en la variedad de figuras que hemos
venido sefialando durante el analisis.

30 Cfr., Gélvez de Tovar, op. cit., p. 84.

31 O sea, en los colores de las cames; este término uiilizado en pintura fue muy usual en
el siglo XVIIL. En el Iéxico castellano de pintura, su uso es generalizado desde el Siglo
de Oro. Cfr. Diccionario de arte. Tr, Alberto Adenl, ef al. Madrid, Alianza, 1992, p. 134,
32 Casado Navamro, Arturo. Gerardo Muriflo. El Dr. Atl. México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1984, (Monografias de arie, 12), p. 85.

33 Cfr. Maples Arce, Manuel. El paisgje en la literatura mexicana. México, Porria,
1944, p. 8.

34 Loc. Cit.

35 Alonso, Martin. Ciencia del lenguaje y arte del estilo. 12 ed. Tomo 1. Madrid,
Aguilar, 1982, p. 409.

36 Maples Arce, op. cit., p. 17.

37 Alonso, op. cit., p. 408.

38 Dr. AW Las sinfonias del Popocatépes!, México, Ediciones México Moderno, 1921,
97-98pp.

39 Montes de Qca, Francisco, op. Cit., P 39.
40 Pérez-Rioja, José Antonio. Diccionario literatura universal. Madrid, Tecnos, 1977,
p. 237,

41 Tarabukin, Nikolai. Ef #ltimo cuadro. Del cabalicte a la maquina/ Por una teoria de
la pintura. Ed. de Andrei B. Nakov. Version castellana de Rosa Feliv y Patricio Vélez.
Barcelona, Gustavo Gili, 1977, (Punto y linea), p. 121,

42 Luna Arroyo, Antonio. El Dr. Adl: sinopsis de su vida y su pintura. México, Cvltura,

1952, Cuadernos populares de pintura mexicana moderna, p. 143,
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43 Lhote, André. Tratado del paisaje. Version castellana de Julio E. Payré. Buenos

Aires, Poseidon, 1943, {Coleccidn de los tratados), p. 59.

44 No obstante, la perspectiva curvilinea fue usada desde el Renacimiento, Rafael, por
cjemplo, la aplico en el cuadro La disputa def Sacramento.

45 Serrano, Luis G. Una nueva perspectiva: la perspectiva curvilinea. México, Cvltura,
1934, p. 11

46 Cfr. Hemindez Campos, Jorge, ef af. Dr. Atl. Conciencia y paisaje. México, UNAM,

1985, p. 42.
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CONCLUSIONES

Una vez analizadas las muestras damos por terminado nuestro trabajo, o mejor
dicho, por interrumpido, ya que éste muestra solamente algunas perspectivas de la
comparacién entre dos artes, y las posibilidades son, evidentemente, multiples; ¢stas
dependen de una manera particular, de los dos textos dispuestos para la comparacion y,
en forma general, de las posibilidades comparativas.

Es importante sefialar Ia dificultad que entrafio este ejercicio comparativo, no solo
por la paricularidad de cada arte, sino porque son pocos los gjemplos de este tipo de
andlisis que realmente nos pudieron indicar pautas para nuestro trabajo. La mayor parte
de los textos criticos en este campo de estudio son, en el mejor de ios casos, de tipo
tematico, con una visién completamente subjetiva de las semejanzas.

Abundan estudios que hacen de la  comparacién una extrafia mezcla
terminologica, y hablan, por ejemplo, de una pintura en la que una pera “rima” con un
vaso, y de los acordes melédicos de tal color. Fue dificit no caer en la tentacion de
aplicar arbitrariamente los términos de un arte en otro. Finalmente, el curso det analisis
nos guid por senderos més objetivos.

Una de las conclusiones mas importanies de la investigacion es, por cierto, no la
imposibilidad, pero si la dificultad de encontrar similitudes entre las artes a partir de
generalidades. Es ingenuo, por ejemplo, fratar de establecer paralelismos entre el ticmpo
de dos obras, cualesquiera que éstas sean. Las semejanzas siempre se hardn evidentes a
partir de elementos especificos y entre obras especificas.

Hacemos estas aclaraciones porque, en un principio, cometimos la ingenuidad de
pensar que podrfamos comparar, por ejemplo, el ritmo tanto en la obra de Velarde como
en la de Herran, cuando en realidad, los paralelismos estaban dados por elementos mas
concretos, como se reafirmaran mas adefante.

Por otro lado, y en un momento de duda, pensamos en la posibilidad de analizar

s6lo un par de muestras de mancra exhaustiva, partiendo del contexto histérico y cultural,
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apelando al apoyo sociocritico, y rechazando por completo la factibilidad de un
acercamiento estructural, Este andlisis, estamos convencidos de ello, no hubiera tenido
menor relevancia que el aplicado; sin embargo, afortunadamente las muestras dispuestas
para ¢l andlisis dejaron translucir comespondencias no sélo temdticas o contextuales sino
formales, que es, finalmente, el tipo de semejanzas que queriamos evidenciar.

El haber escogido esta clase de anélisis nos obligd a aplicarlo en dos pares de
muestras debido a que las equivalencias que podian brindarnos dos obras eran, como ya
to dijimos desde la intraduccion, muy especificas. Abordar este nitmero de obrzs nos dio
la oportunidad de observar las similitudes en funcién de clementos diversos y con base
en perspectivas distintas.

Ef proceso analitico consistidé en observar las muestras con la intencion de
trascender el nivel temdtico; esto nos libré de forzar las concomitancias y nos obligd, en
primer lugar, a sentir Ias obras, a verlas intuitivamente y, después, a buscar un método
por medio del cual pudieran hacerse validas esas primeras impresiones.

Pareceria que no estamos diciendo nada relevante, puesto que ésta ¢s la forma
como debe proceder todo investigador. Pero en este caso, estas afirmaciones no son
irrelevantes ya que, como lo acabamos de mencionar, s¢ pensaba partir de generalidades
—¢l tiempo, el espacio y el ritino en las dos obras- sin tomar en cuenta sus especificidades
que son, en Gltimo término, las que han guiado el andlisis, y no a la inversa.

Lo hasta aqui dicho demuestra que no seria dificil comparar obras de diferente
disciplina que no tengan en comin, por ¢jemplo, mas que el fema, no sin caer en
similitudes forzadas y hasta obvias. Las correspondencias a nivel formal sélo se
constatan en dos obras iinicas, gemelas, pero cuyo origen es distinio, asi como distintos
son sus materiales, sus técnicas, sus modos de expresion. Hallar ese par de obras
hermanadas, segin mi experiencia, es un suceso afortunado, incluso entre obras de un
mismo autor. Pensemos en “El tigre™ -poema que inspiré la etaboracién de este trabajo,
como lo anotamos en la Introduccion. Blake no pudo igualar su plasticidad y fiereza en

su mediocre dibyjito del tigre que ilustraba el poema.
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Respecto al capitulado, consideramos conveniente hacer hincapi¢ en que el
contenido de fos dos primeros capitulos -El texto pictérico y Vasos comunicantes- sirvid
de base para el desarrollo del tercero: El apalisis de los textos. La tecnicidad del primer
capitulo en cierta medida decrecié al aplicar las bases tedricas en muestras concretas. No
obstante, este primer apartado resume, de una manera que no hemos observado en otra
obra, los componentes del texto pictdrice.

Los cuestionamientos plantcados en el segundo apartado respecto al anhelo de
compar;lcién y al método, constituyen un capitulo reflexivo, casi experimemntal, no
acabado, porque para las dudas planteadas en él no hemos encontrado soluciones del todo
satisfactorias. Creemos que las reflexiones ahi iniciadas son un punto medular para la
continuacion del estudio.

Innecesario es decir que el tercer capitulo es el mas importante, pues €s en donde
se comprueba la hipotesis: ubicar similes en el andtisis de un texte literario y de uno
pictorico. El mérito del andlisis podria resumirse en el sefiatamiento de analogias a nivel
estructural, con base en métodos correspondientes a cada arte, lo que nos permitid no
desvirtuar la terminologia ni valernos del léxico de un arte para referirnos al otro.

En Ja comparacién de “Fabula distica” de Velarde y La criolla de la mantilla de
Herrdn encontramos similitudes a nivel temdtico y estructural. Recordémoslas en
sintesis: la imagen principal de ambas obras es la bailarina, alrededor de ésta giran el
resto de las figuras que se le subordinan; la mujer se nos presenta como la mujer fatal,
herencia temdtica del simbolismo: la bailarina de Velarde es fuentc de perdicion para
milites y clérigos, es la Eva desterrada, el vino que calma la sed de los peregrinos
extraviados..., y la criolla de Herrdn esta de frente, su actitud denota dominio y poder, sus
ojos entrecerrados sugieren voluptuosidad...; esta mujer fatal se asocia a la dualidad
erolismo-religion que es evidente en el poema y en el cuadro, en ambas obras ademas, el
elemento religioso se subordina al erético: la bailarina triunfa, y se apodera entonces del
“foro episcopal”, y no hace del caliz el recepticulo del vino, sino de las frutas que

resallan su desnudez y su cardcter terreno, etc; en las dos obras se sintetiza —en la pintura
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por medio del juege de planos, en ¢l poema, mediante los simbolos-; una tendencia
barroca, no respecto a la ideologia, sino a particularidades en el estilo: Jos contornos
marcados de la figura del cuadro, la predileccion por una retérica exuberante, en el
poema.

Paralelismos distintos se observaron en los textos confrontados de Gerardo
Murillo: tanto en “Atardecer” como en El Popocatépetl desde un avidn, el color se
presenta de manera impresionante: en el fexto literario mediante el uso prolifico de
adjetivos, y en el pictérico por medio de los colores puros; el Dr. Atl consigue abarcar el
paisaje con una especie de mirada omnipotente y ommipresente; en el texto literario lo
logra con la gradacién, y en la pintura con la perspectiva curvilinea.

Si observamos detenidamente la clase de similitudes halladas entre las dos obras
distintas de ambos autores, podemos notar que la independencia y la singularidad de cada
arte quedaron intactas a pesar de haber sido motivo de un desmembramiento que
provocaria nuevos vinculos con otra manifestacién, La obra es el andrégino que
recupera su mitad perdida, que la reconoce, y que al mismo tiempo la sabe distinta. Lo

importante es que puede verse ante ella y advertir los lazos que las unen.
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