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Presentacion:

A raiz de mi tesis de maestria, en la cual cuestionaba la presencia del simbolo
religioso proveniente de la tradicion iconologica en la figuracién mexicana actual,
me di cuenta que esta situacion correspondia a un desconocimiento, casi
generalizado por parte de los pintores, de los codigos surgidos desde y para la
pintura, estructuras tradicionales compiladas mediante manuales iconoldgicos
como el célebre Tratado de iconologia (1592) de Cesare Ripa (1555-1622), del
cual Erwin Panofsky (1892-1968) ha hecho amplios estudios, formulando una
metodologia para la lectura de obras ancladas a estructuras logicas y recursivas
que permiten al iconologo ampliar el significado de una pieza hasta llegar al

mensaje que el autor queria transmitir a sus espectadores.

Esta cualidad de la pintura, ante todo signo y por tanto propenso a crear
interpretantes, es decir, crear “en la mente de esa persona un signo equivalente o,
tal vez, un signo mas desarrollado”™" puede aportar a la pintura una complejidad
que le permita resultar en una estructura simbdlica en clave iconologica
relacionando al espectador con una realidad expuesta por el artista, parafraseando
a Pere Salabert: “El objeto real revierte en un signo gracias a la intercesion de un
signo-interpretante que escoge y manipula lo que de representable para un sujeto
hay en lo real””. Esto que me permitié formular la idea de una relacion entre la
pintura, signo capaz de funcionar a su vez como unidad de informaciéon que

reclama una interaccion del publico, y el texto documental.

(Es posible que la pintura, apelando a su lenguaje, funcione como unidad

documental? De ser asi, ;jsus herramientas retoricas son similares a las de otras
s 6

disciplinas o exclusivas del ejercicio pictérico? jEn qué area se desarrollan sus

posibilidades?

Estas preguntas, aparentemente sencillas, me alertaron acerca de la posibilidad
que la pintura tiene para retomarse como unidad documental en pleno siglo XXI y
me permitieron entender que algunas herramientas pictdricas, constantes durante

el tiempo, se escapan de la iconologia para conformar simbolos que se actualizan

! Charles S. Peirce. “FUNDAMENTO, OBJETO E INTERPRETANTE.” Universidad de Navarra.
http://www.unav.es/gep/FundamentoObjetolnterpretante.html. Posteado el 15 de Octubre de
2003 (consultado 12 de enero de 2018)

? pere Salabert, (D)efecto de la pintura (Barcelona: Grupo A, 1985), p. 106.



y adaptan a la actualidad de los autores, al mismo tiempo que preservan las cargas
semioticas de sus significantes, la pintura como lenguaje documental con reglas y

normas que se resisten al olvido de la era moderna.

Mediante esta tesis expongo mis hallazgos y muestro el proceso creativo detras
del cuerpo de obras que conforman el resultado plastico de la presente
investigacion, la cual, estoy seguro, dard un nuevo enfoque al lector respecto a las
herramientas intelectuales de la pintura figurativa, asi como sus posibilidades para
albergar informacion que sirva como testimonio historico, registro, documento y
documental de lo que acontece en tiempo y lugar del pintor consciente de las

posibilidades comunicativas de su trabajo.



Introduccion

Al abordar la pintura como posible lenguaje documental, es decir, que el orden de
su estructura conlleve la indexacion de una cantidad de datos suficientes para ser
entendidos como un compilado de informaciéon ordenada respecto a un tema
determinado, entran en juego conceptos que van mas alld de la técnica y los
materiales y se circunscriben en la significacion y los recursos narrativos de la

obra.

Es de suma importancia aclarar estas caracteristicas para llegar a una convencion
acerca de lo que podriamos referir como “pintura documental”. Si bien este
término no ha sido claramente definido, existe una corriente de estudio entre los
historiadores adscritos a la historia social del arte que, gradualmente, han aceptado
a la pintura como evidencia de una importancia similar a los escritos y los
testimonios orales, reconociendo sus posibilidades como documento, no sélo
valido sino imprescindible para comprender caracteristicas, procesos culturales y
sociales de tiempos pasados, sino para ahondar en el estudio de hechos y
situaciones cuyas repercusiones fueron de vital importancia para moldear las

tipologias socioculturales de una época y lugar.

Para encauzar este estudio es necesario diferenciar el concepto “documento” a la
accion de “documentar” y en ultima instancia el de “documental”, al que nos

referimos en la propuesta.

Si bien se puede considerar al documento como “[...]toda indicacién concreta y
simbolica, preservada o grabada, para reconstruir o probar un fendomeno, ya sea

1”3

fisico o mental™, esta definicion hace que casi cualquier imagen producida por el

hombre pueda ser considerada un documento, a saber, como:

Un objeto que contiene informacion.
Informacion registrada en forma permanente.

Informacion accesible, comunicable y posible de tratar.

* José Antonio Moreiro Gonzalez, Conceptos introductorios al estudio de la informacidn
documental (Peru: EDUFBA, 2006), p. 46.
* Ibid., p. 47.



De este modo, aunque cualquier pintura figurativa que retrate objeto, persona o
escena nos puede ofrecer informacidon respecto a sus caracteristicas fisicas y su
contexto sociohistorico, no tendria una diferencia significativa con una fotografia,
pues la busqueda de una mimesis aristotélica y, en tiempos recientes, una
imitacion de los acabados fotograficos en la pintura figurativa han ocasionado que
gran parte de sus propuestas sean de caracter estatico, equiparando el proceso

pictorico a la accion de documentar su referente inmediato.

Sin embargo, es un error flagrante pensar que toda pintura figurativa obedece a un
mismo objetivo y que el sentido final de una obra depende de la vision de cada

espectador en relacion con sus referentes contrastados con la pieza.

Debemos considerar no la posibilidad sino la certeza de que algunas pinturas son
construcciones ordenadas por el autor con la finalidad de transmitir un mensaje
detallado acerca de un tema especifico, y cuando es obtenido del marco
historico/sociocultural del creador no es raro que éste realice un proceso de
documentacién del contexto ligado a su motivo pictérico, con lo cual se podria
decir que funciona como un documentalista, ingresando a lo que Jean Gérard
(1945) 1lamo “El ciclo documental”, un proceso dinamico de comunicacion que

describe del siguiente modo:

El ciclo documental acoge “[...Jen una mano la produccién, clasificacion y

conservacion de los documentos, y en la otra la elaboracion, difusion y utilizacion de

. 56
esa documentacion”.

Asi, mientras la pintura como documento es de caracter estatico, la documental
buscaria producir obras de caracter dindmico, posibilitando una comunicacién con

el interlocutor, en este caso el fruidor de la pieza pictorica.

Esta idea ya habia sido vislumbrada por Johan Huizinga (1872-1945) en su
disertacion El elemento estético en el pensamiento historico (1905): “[...]lo que
tienen en comun el estudio de la historia y la creacion artistica es una manera de

. , 7
formar imagenes”.

> Ibid., p. 65.

® fdem.

’ peter Bu rke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histdrico (Barcelona: Critica,
2005), p. 14.



Sin embargo, una gran cantidad de personas sobreentiende que, dadas sus
caracteristicas fisicas, la pintura es, sobre todo, un precedente de la fotografia en
cuanto sus cualidades documentales, y sus alcances de registro y documentacion
serian similares, tanto en la vida cotidiana como en la representacion de hechos de

caracteres politico, cultural, religioso o bélico.

Este ultimo caso es de especial interés para la presente investigacion dado que la
guerra (y finalmente la violencia) ha sido un topico constante en las etapas de la
historia de la pintura, lo cual permite trazar una linea temporal que cruce
transversalmente este motivo, dejando ver similitudes y diferencias en sus
representaciones, asi como en los procesos de los autores que trataron el tema. La
extensa tradicion de la representacion pictérica de la violencia también esta
anclada, poderosamente, al analisis de la condicion humana, dada la oposicion del
hecho artistico al estado primitivo del hombre, convirtiendo el acto de la pintura
en una metafora de la civilizacion capaz de hablar de “[...]los elementos

materiales y simbdlicos propios de la cultura a la que se integra”g.

Una tercera razdn para concentrar la busqueda de una pintura documental a raiz
del tema de la violencia es la prevision de que el resultado plastico de este
proyecto incluyera una reflexion pictérica acerca de la situacion violenta en

México.

Cabe destacar que este estudio se cifie a los parametros de la pintura occidental,
no obstante que las narrativas bélicas ya se hallan en los bajorrelieves egipcios del
siglo X, estructuradas en intrincadas codificaciones que narraban vida y
conquistas de sus lideres. De manera similar, algunas hipotesis del muralismo
maya confieren una finalidad analoga a los grandes murales realizados alrededor
de 790 A. C. en Bonampak y otras urbes de esta cultura; no obstante, debido a que
las caracteristicas formales de mi obra se cifien a los lineamientos de la figuracion
occidental posterior al siglo XV1, he exceptuado este tipo de estructuras consciente
de que las mismas tienen correspondencia con otro tipo de criterios simbolicos

que no utilizaré en mi propuesta final.

® Gezabel Guzman (coord.), Violencia: nueva crisis en México. Reflexiones y posibles
interpretaciones (Ciudad de México: UACM, 2016), p. 16.



Aunque la investigacion encuentra una raiz en las metddicas representaciones de
gestas heroicas y conquistas, las cuales evolucionaron hasta llegar al
Renacimiento en obras como La Batalla de San Romano (1397-1440) de Paolo
Uccello (1397-1475), no hablaré inicamente de un estudio centrado en la pintura

de historia o aquella producida por los “pintores de batallas™

, de gran éxito en la
primera mitad del siglo XVII en las potencias europeas, excepto Espafia, cuya
actividad si se concentraba en los registros de tipo corresponsal recogiendo
informacion de interés militar, sobre todo en La Guerra de los 30 arios (1618-

1648).

Si bien el género de pintura de historia ya ha sido estudiado y definido, poco se
ha dicho exclusivamente de aquellos pintores que utilizaban investigacion de
campo o incluso su experiencia para ampliar su proceso creativo en aras de
provocar en el espectador, mas que la contemplacion de una escena de caracter
historico, un proceso interactivo con la obra. Un ejemplo es el de Juan de Toledo
(1611-1665), apodado “El capitan”, a quien Antonio Palomino (1655-1726) le
adjudica el puesto de militar de caballos, y a su vuelta a Espafia se especializara
en la pintura de batallas. Sus obras, muchas veces entendidas como testimonio fiel
de un hecho especifico, encierran alegorias a otros temas mas universales, recurso
que se repetira en el tiempo pero cuyo germen se gestd desde las grandes
composiciones de Uccello y Piero della Francesca (1420-1492), quienes
investigaban no so6lo los detalles de contiendas concretas sino que hacian un
escudrifiamiento de campo para enterarse de pormenores soélo perceptibles
mediante investigaciones minuciosas, escondiendo, en la obra final, observaciones

personales a propdsito de los hechos representados.

Tanto Toledo como Uccello nos permiten vislumbrar en su obra bélica la
consciencia del pintor como un aparato critico y dindmico, caracteristicas que
apuntalarian la creacion de la academia en la segunda mitad del siglo XVII,
cuando el cardenal Jules Mazarin, “Mazarino” (1602-1661), fund6 la Ecole des
Beaux-Arts (1648), a la par que eran definidos de manera jerarquica los géneros

pictoricos, siendo el mas importante la Peinture d’histoire, llamado también Le

° Miguel Cabafias Bravo, Arte en tiempos de guerra (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 2009), p. 276.
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grand genre, con lo que “pudo el artista acceder a su estatuto moderno en tanto

que «intelectual»”.'

No se puede entender la Peinture d histoire (Pintura de historia) sin este caracter
de intelectual del pintor, y su busqueda de crear obras que se comunicaran con el
publico distanciandose del mero disfrute estético. De hecho, en 1667 André

Félibien (1619-1695) mencionaba:

Hay que hablar de la historia y de la fabula. Hay que representar las grandes acciones
como hacen los historiadores u otros sujetos agradables como los poetas. Y si subimos
todavia mas alto hay que, a través de composiciones alegodricas, saber cubrir bajo el velo

de la fabula las virtudes de los grandes hombres y sefialar sus mayores misterios.''

En Le gran genre las caracteristicas materiales no determinaban el valor de las
piezas, pues “[...]para la correcta valoracion de las obras, so6lo importa el

contenido intelectual o filosofico”.'?

Este estudio ahonda en la posibilidad de codificar mensajes estrictos en la pintura
mediante la documentacion y el reconocimiento de los mecanismos (sus
caracteristicas particulares y recursos identificables) comunes entre pintores de
todas las épocas, informacion no solamente técnica sino intelectual, la cual

conforma una genealogia metodoldgica similar al ejercicio documental moderno.
Interrogantes que se desea resolver
Se podria resumir la investigacion en las siguientes premisas:

(Es posible crear cronicas mediante la pintura que no dependan de un texto en el
cual apoyarse sino que sean unidades documentales?

¢ Tenian algunos pintores un pensamiento documental respecto a la elaboracion de
sus obras en el pasado? En este caso, ;cual seria su finalidad?

[ Se puede trazar paralelismos entre cierto tipo de pintura y textos documentales a
raiz de sus procesos de elaboracion?

(Se puede definir cudndo una pintura busca ser una créonica de hechos concretos a

partir del estudio de las condiciones que llevaron a su elaboracién?

9 Félix de Azla, Diccionario de la artes. Nueva edicion ampliada (Barcelona: Debate, 2011), p. 32.
" 1bid., p. 34.
2 jdem.
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De manera general la tesis ubicard, cronologicamente, obras cuyo comun
denominador sea el afan documental de sus autores respecto a hechos y personajes
determinados, identificando y catalogando caracteristicas constantes tanto en el

proceso prepictorico como en el resultado plastico.

De manera especifica se buscara estructuras recurrentes que hayan contribuido a
la creacion de simbolos pictdricos cuyas connotaciones faciliten la transmision de
un mensaje, con la finalidad de reutilizar dichas propiedades en una obra original
que retome esa estructura y sus herramientas de comunicacion para lograr una

interaccion con el publico actual.

Con esto se tendrd una vision de las posibilidades de la pintura como lenguaje
documental y como los recursos comunes a este tipo de obras podrian o no ser

reutilizados para hablar de la actualidad nacional.
Existencia de estudios anteriores

Aunque a primera vista el tema de la pintura y sus propiedades documentales
pareciera comun en el estudio de las artes plasticas, se suele obviar los enfoques
alrededor de esta posibilidad por el hecho de que los pintores son influidos por su
medio y, reciprocamente, lo influyen al aportar elementos culturales. No obstante,
los sistemas o caracteristicas de cada autor pasan a segundo plano o crean meros
anecdotarios sin percatarse de que los recursos intelectuales de los pintores
forman parte vital de las metodologias creativas de algunas obras clave en la

historia del arte.

Como he mencionado, un sector de los historiadores del arte ha optado por
analizar como la pintura tiene un impacto dindmico en el espectador, ampliando la
teoria de Arnold Hauser (1892-1978) a proposito de la Historia social del arte
(1951) y prestando especial atencion a lo que Roland Barthes (1915-1980) llama
“la retérica de la imagen”, constituyendo dos grandes bloques de estudio

dependientes del objetivo que el autor persigue con su obra.

El primero esta centrado en el estudio de la relacion entre el espectador, la pieza y
las consecuencias socioculturales de esta comunicacion. Por ejemplo, el libro Arte
v propaganda en el siglo XX (2000), de Toby Clark (1963), selecciona autores

cuyas obras, directa o indirectamente, resultaron propaganda para ideas politicas,

12



oficiales o no, dando énfasis en coémo influyeron en el pensamiento colectivo de

sociedades concretas.

David Freedberg (1948) y Michael Fried (1939), en sus libros The power of
images (1989) y Absorbtion and thetricality (1981), respectivamente, exploran la
relacion entre los pintores y su publico asi como las repercusiones de las pinturas
en el devenir histérico y plastico inmediato, analizando los recursos utilizados
para establecer un lenguaje comprensible entre pintor y espectador. En esta linea
de pensamiento, el libro Visto y no visto, el uso de la imagen como documento
historico (2001) de Peter Burke (1937) es de vital importancia al recapitular y
ordenar los enfoques de analisis mas comunes a la imagen y cémo han
evolucionado de acuerdo con los puntos de vista cambiantes acerca de su

importancia como documento.

En el otro extremo tenemos las investigaciones desde el campo de la semidtica y
mas recientemente de la hermenéutica que buscan arrojar luz acerca del proceso
de comunicacion de la pintura y sus caracteristicas como lenguaje, trascendiendo
el estructuralismo y resucitando el enfoque de Abraham Moritz “Aby” Warburg
(1866-1929) respecto a la importancia del arte como comunicador y como éste

crea simbolos y recurrencias.

Bajo esta premisa, el libro de Thomas Crow (1948), La inteligencia del arte
(2008), e Iconos, figuraciones, sueiios. Hermenéutica de las imdgenes (2009), de
Diego Lizarazo Arias (s.f.), destacan por el moderno enfoque acerca de la
significacion pictérica y el simbolo como unidad dindmica de comunicacion,
optando por un enfoque mixto hacia cada pieza que analizan y considerando el

contexto en el cual fue creada y como condicionaba al autor y sus posibilidades.

Sin embargo, un libro que aborde de manera exclusiva la relacion del ejercicio
pictorico con estructuras documentales en piezas de importancia historica asi
como textos que exploren paralelismos metodologicos entre la pintura y los
nuevos medios, como es el cine documental, son mucho mas dificiles de localizar
porque a la relacion entre pintura y actualidad de las imagenes se le suele analizar
desde una perspectiva visual y de composicion. Un ejemplo es el libro La pintura
en el cine, cuestiones de representacion visual (2001), de Aurea Ortiz (s.f) y

Maria Jesus Piqueras (s.f.), que si bien realizan un analisis profundo de como la

13



composicion pictorica y su uso de la luz y el color influyeron al cine tanto en sus
origenes como en la actualidad reciente, apenas mencionan las metodologias

documentales.

El enfoque de esta tesis, es decir, de “tesista/productor pictdrico” mas que
investigador, es un caracter practicamente imposible de hallar en libros
publicados, siendo todos los mencionados obras de historiadores o profesionales
del campo estético, por lo cual se dara énfasis en lo posible a textos recuperados
directamente de la pluma de los pintores, un caso particular el de Leon Golub
(1922-2004), quien publicaba reflexiones respecto a su pintura y el estado de la
plastica en general en periddicos y revistas especializadas, sin que exista un
recopilatorio total de sus ideas, y cuya obra sera un punto focal de esta

investigacion.
Aportacion del tema

Se suele explorar la relacion de la pintura con otras disciplinas visuales de acuerdo
con la influencia de la primera en la composicion sensorial de la segunda, pasando
por alto el elemento intelectual que propicid la estructura pictorica original asi

como el proceso de documentacion del pintor.

Salvo raras excepciones, la fase prepictdrica es relegada con la intencion del autor
respecto a su publico, preservando la sensacion de una pintura estatica sin
intencionalidad especifica, la cual no puede hablar sino con el apoyo de una
estructura intelectual externa como la elaborada por el curador o el critico, dando
la impresion de que el pintor es un trabajador manual cuya busqueda principal es

el perfeccionamiento técnico.

Esto, aunado al desinterés de muchos pintores de hacer un registro minucioso de
sus procesos creativos e intelectuales, ha preservado la idea popular de una
aparente simpleza intelectual del pintor, como Gilles Deleuze (1925-1995) lo
describiera: “[...]los pintores siempre parecen no haber visto nada, no saber

nada” 13

Los procesos recogidos en la presente investigacion exponen lo que los pintores

dicen respecto a su obra, cotejandolo con estudios acerca de la plastica como

B Gilles Deleuze, Pintura. El concepto de diagrama (Buenos Aires, Cactus, 2007), p. 27.

14



lenguaje, buscando revelar que esta propiedad ya habia sido vislumbrada, e
incluso normalizada, desde la disciplina pictorica, exteriorizando el hecho de que
la labor del pintor es tanto intelectual como técnica y proponiendo la pintura como
herramienta vigente y util no sdlo para hablar de los tiempos actuales sino como

estructura documental viable.
Método de investigacion en este estudio

Al reducir las posibilidades documentales al tema de la violencia la presente tesis
sigue un enfoque historiografico/monografico, aunque la necesidad de revelar los
mecanismos comunes con los nuevos medios obligan a una multidisciplinariedad
con conceptos de la comunicaciéon para comparar procesos y desarrollar el de

pintura documental.

Dada la multitud de obras con temas relevantes en la historia, se ha reducido la
disertacion a una serie de autores plasticos de vital importancia cuya influencia es
constante en la actualidad y sus obras son de innegable valor para la comprension
de hechos en diferentes épocas; asi mismo he buscado que los ejemplos pictoricos
mencionados incluyan la certeza historiografica de procesos de investigacién que
revelen un pensamiento documental resultante en obras que provocaron

reacciones documentadas en el piiblico inmediato.

Se revisara detalles concretos que establezcan la importancia de la investigacion
como elemento distintivo en el proceso prepictorico, cuando el pintor desarrollara
herramientas de registro y comunicacion para posibilitar la relacion de esta
documentacién con el resultado final y propiciar la narrativa en el cuadro, es

decir, la creacion de imdgenes/relato sustentadas en la realidad.

Dados los cambios producidos por la aparicion de los medios mecanicos como la
fotografia y el cine, se dividi6 el estudio de obras en dos periodos temporales, el
primero antes de la segunda mitad del siglo XIX y el segundo posterior a esta
etapa, cuando la pintura comenzd a explorar otras formas discursivas que, si bien
no rompian completamente con sus predecesoras, permitieron sintetizar los

valores simbdlicos en sus composiciones sin necesidad de preservar los formales.

Con este fin la primera parte de este estudio se concentra en las obras La Batalla

de San Romano de Paolo Uccello, La rendicion de Breda de Diego Veldzquez
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(1599-1660), El asesinato de Marat (1793) de Jacques-Louis David (1748-1825),
La balsa de la Medusa de Théodore Géricault (1791-1824), El 3 de mayo en
Madrid (también conocido como Los fusilamientos en la montaiia del Principe
Pio o Los fusilamientos del tres de mayo) (1813-1814) de Francisco de Goya
(1746-1828) y La libertad guiando al pueblo de Eugéne Delacroix (1798-1863).

La necesidad de un resultado plastico obligé al anélisis formal de estas obras para
comprender sus composiciones y como ¢éstas estan enmarcadas en una tradicion
por medio del tiempo, mismas que influiran en el producto pictérico de la tesis y

cuyas semejanzas seran sefialadas oportunamente.
Para el estudio de estas obras fueron considerados tres factores clave:

Documentacion de un hecho concreto mediante trabajo de campo y teorico,
analisis de sus repercusiones socioculturales y el efecto en los imaginarios
nacional e internacional.

Paralelismos con hechos historicos cuyas caracteristicas hayan sido expresadas en
obras que definiremos de documentales y como fueron resueltas por sus autores.
El uso de elementos reconocibles por la mayor cantidad posible de espectadores
en composiciones que alberguen caracteristicas dindmicas tanto visual como

discursivamente, poniendo en practica las conclusiones del estudio.

Al concluir las obras no sélo se contrapondra el resultado final en su aspecto
visual sino que se describiré el proceso creativo en cuanto a su labor documental,
respondiendo a la cuestion respecto a si la pintura es un lenguaje documental
viable y dado el caso si es posible describir in extensum no sélo un hecho sino sus

caracteristicas visuales y las situaciones que lo propiciaron.
La tesis esta dividida en tres capitulos:

Hacia una definicion de pintura documental, el cual trata el lenguaje y su utilidad
en cuanto a registro para constituirse como un documento, dando pie a los
apartados: La pintura como registro 'y La pintura como documento y documental,
en los que se describe a profundidad las diferencias entre la obra como documento

estatico y aquella de documental dinamico.
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El tercer apartado, El simbolo como herramienta narrativa, ahondara en los
recursos del pintor para estructurar simbolos pictoricos que, a su vez, se
conformen en obras que busquen la interaccion del cuadro con el publico a
semejanza del acervo documental, haciendo un paralelismo entre ambas

actividades, pues poseen una finalidad comun, crear estructuras dindmicas.

En los puntos siguientes se estudia ejemplos pictdricos en los cuales es posible
reconocer herramientas recursivas destinadas a crear imdgenes relato. Partiendo
de un anélisis minucioso de la obra de Paolo Uccello, el cuarto apartado del
primer capitulo, La Batalla de San Romano, una cronica pictorica, pone a
consideracion la importancia de este triptico para entender cémo los detalles
revelan una rigurosa documentacion previa a la pintura como parte esencial para

la construccion de una narrativa arraigada en el proceso documental.

A raiz de este estudio surge el siguiente punto, La connotacion recursiva acerca
de La Batalla de San Romano, en el cual profundizo en el concepto de
iconografia connotacional recursiva, una estructura poco explorada en los
estudios estéticos pero de vital importancia para la creacion de simbolos
dindmicos, como se describe en el apartado La comnnotacion recursiva como
propiciadora del simbolo pictorico y su importancia en la configuracion de una
pintura documental, sefialando sus caracteristicas y diferencias con la codificacion
iconologica, la cita y la apropiacion, ejemplificandolo con La iconografia
connotacional recursiva acerca de La muerte de Marat, mediante el cual a partir
del estudio de la obra de Jacques-Louis David se revela como la reutilizacion de
estructuras comunes va mas alla de la simple influencia estética, desarrollando un
lenguaje de la tradicion pictorica que enlaza connotaciones retoricas a diagramas

pictoricos estables, apoyando asi la lectura intencional del fruidor.

Los apartados siguientes, Goya y la invencion del estilo corresponsal, La
transicion del siglo XIx hacia el xx en la obra de Théodore Géricault y Eugene
Delacroix y Otto Dix. El pintor corresponsal moderno y las secuelas de la guerra,
establecen una relacion entre estos autores y sus metodologias creativas;
asimismo, sefialan la importancia de la experiencia cercana en la representacion

de hechos cruciales en el ambito social y como la participacion del pintor como
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protagonista del hecho produce una nueva clase de artista comprometido con su

actualidad y su representacion.

El segundo capitulo, Pintura y medios masivos de comunicacion, explora los usos
documentales de la pintura en el siglo XX y cdmo ésta se opone a los mass media
por su naturaleza creativa, como se explica en La cuestion de la pintura
enfrentada a la fotografia. Las consideraciones de este apartado dan como
conclusiéon que la pintura es capaz tanto de absorber los estimulos propiciados por
los medios masivos como de imitar sus metodologias creativas. Esta relacion entre
pintura y nuevos medios tiene relevancia en el ciclo documental de los
productores visuales, aspecto tratado en el punto El cine y la pintura como

herramientas documentales. Similitudes estructurales.

Los apartados siguientes enfatizan en la perseverancia de los recursos
prepictoricos sefialados en el Capitulo 1, anclando a pintores del siglo XXI con la
tradicion de la pintura documental, topico revisado en los subtemas Pintura
documental en la transicion del siglo xx al xxi, Leon Golub, la pintura como

agitador y El preciosismo del realismo actual y la necesidad de representacion.

Para concluir, el apartado Pintura documental en el México actual, explora la
existencia de una pintura documental nacional en la actualidad, proponiendo
autores contemporaneos cuyas metodologias de trabajo acerca de sucesos

especificos propicien obra que comparta los lineamientos estipulados.

En el ultimo capitulo, Una propuesta documental dentro de la figuracion
mexicana de principios del siglo xxI, se describe el proceso creativo de una pieza
utilizando las metodologias descubiertas hasta el momento, demostrando como la
investigacion puede rendir frutos practicos respecto a la génesis de una obra cuyas
caracteristicas le otorguen propiedades narrativas superiores a otra que carezca de
un proceso documental. Para demostrar este hecho el Capitulo 3 describe el
proceso intelectual detras de la pieza que viene a concluir el estudio, comenzando
con la Eleccion del tema y justificacion, continuando la descripcién del proceso
documental en los puntos Prueba y error en la busqueda de una pintura
documental y La noche del 26 de septiembre. Ayotzinapa. Descripcion del

proceso creativo alrededor de la pieza.
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Esta tesis propone al lector la revision del aparato intelectual en un tipo particular
de pintura figurativa que tiene como objetivo la comunicacioén durante el tiempo y
el espacio y propone a los pintores atender con igual elocuencia el mensaje y la
técnica de su obra para hacerla una herramienta hacia el mejor conocimiento de
nuestro momento historico y permita a un publico futuro contar con la pintura

como herramienta para comprender y estudiar hechos que dan forma a la historia.
Glosario de Conceptos:
Signo:

Un signo o representamen es un Primero que estd en una relacion triadica genuina tal
con un Segundo, llamado su Objeto, que es capaz de hacer que un Tercero, llamado su
Interpretante, asuma la misma relacion triadica con su Objeto que aquella en la que esta
¢l mismo respecto al mismo Objeto. La relacion triadica es genuina, esto es, sus tres
miembros estan vinculados por ella de una forma que no consiste en ningin complejo
de relaciones diadicas. Esa es la razon por la que el Interpretante, o Tercero, no puede
estar en una mera relacion diadica con el Objeto, sino que debe estar con él en la misma
relacion que aquella en la que esta el Representamen mismo. La relacion triadica en la
que esta el Tercero tampoco puede ser meramente similar a aquella en la que esta el
Primero, pues esto convertiria la relacion del Tercero con el Primero en una mera
Segundidad degenerada. El Tercero debe en efecto estar en una relacion tal, y de este
modo debe ser capaz de determinar un Tercero propio; pero, ademas de eso, debe tener
una segunda relacion triadica en la que el Representamen, o mas bien la relacion de éste
con su Objeto, sera su propio Objeto (del Tercero), y debe ser capaz de determinar a un
Tercero respecto a esa relacion. Todo esto debe ser igualmente verdadero respecto a los
Terceros de los Terceros, y asi indefinidamente; y esto, y mas, esta implicado en la idea
comun de Signo; y tal y como se usa aqui el término Representamen, no esta implicado
nada mas. Un Signo es un Representamen con un Interpretante mental. Posiblemente
puede haber Representamenes que no sean Signos. De este modo si un girasol, al girar
hacia el sol, llega a ser por ese mismo acto completamente capaz, sin ninguna otra
condicion, de reproducir un girasol que gira hacia el sol de una forma exactamente
correspondiente, y de hacerlo con el mismo poder reproductivo, el girasol llegaria a ser
un Representamen del sol. Pero el pensamiento es el modo de representacion principal,

si no el tnico.

La division mas fundamental de los signos es en Iconos, Indices y Simbolos. A saber,

aunque ningin Representamen funciona realmente como tal hasta que determina
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efectivamente a un Interpretante, sin embargo, llega a ser un Representamen tan pronto
como es totalmente capaz de hacerlo; y su Cualidad Representativa no es
necesariamente dependiente de que alguna vez determine efectivamente a un

Interpretante, ni siquiera de que tenga realmente un Objeto.

El icono no tiene conexion dindmica con el objeto que representa; simplemente sucede
que sus cualidades se parecen a las de ese objeto, y provocan sensaciones analogas en la
mente para la que es una semejanza. Pero realmente permanece sin conexion con ellas.
El indice estd conectado fisicamente con su objeto; hacen un par organico, pero la
mente que lo interpreta no tiene nada que ver con esa conexion, excepto sefialarla una

. 14
vez establecida.

La concepcion de signo de Peirce es triadica, porque lo componen tres partes:
representamen-objeto-interpretante. El signo ocupa el lugar de una cosa, la hace
referencia a algo ausente en alguno de los aspectos de ese algo (represéntame). El
signo que se crea en la mente sobre un signo es mas desarrollado y se llama

interpretante. El signo representa a un objeto de la realidad.
fcono:

Es un Representamen cuya Cualidad Representativa es una Primeridad de ¢l como
un Primero. Esto es, una cualidad que tiene qua cosa hace que se adecue a ser un
representamen. De este modo, cualquier cosa es adecuada para ser un Sustituto de
algo a lo que se parece. (La concepcion de "sustituto" implica la de proposito, y de
este modo la de Terceridad genuina). Veremos si hay otras clases de sustitutos o
no. Un Representamen por Primeridad so6lo, puede tener tinicamente un Objeto
similar. De este modo, un Signo por Contraste denota a su objeto solo en virtud de

un contraste, o Segundidad, entre dos cualidades.
Simbolo:

Es un signo naturalmente adecuado para declarar que el conjunto de objetos que es
denotado por cualquier conjunto de indices que pueda vincularse con él de distintas
maneras es representado por un icono asociado (...) En los tres 6rdenes de signos,

Icono, Indice, Simbolo, puede sefialarse una progresion regular de uno, dos, tres (...) El

YL ICONO, EL INDICE Y EL SIMBOLO, Charles S. Peirce (c. 1893-1903), Trad. Sara Barrena,
Universidad de Navarra, consultada 12 enero,2018,
http://www.unav.es/gep/IconolndiceSimbolo.htm

20



simbolo se conecta con su objeto en virtud de la idea de la mente que usa simbolos, sin

la que no existiria ninguna conexion.

Un simbolo, como hemos visto, no puede indicar ninguna cosa particular, denota una

clase de cosas. No s6lo eso, sino que es en si mismo una clase y no una cosa singular.

Los simbolos crecen. Llegan a ser por desarrollo a partir de otros signos,
particularmente de los iconos, o de signos mixtos que participan de la naturaleza de los

iconos y de los simbolos."
Documento:

Si bien no existe una sola definicion de documento su definiciéon como "todo
medio material que transmite cualquier tipo de mensaje! se puede ver ampliado a
medida que se especifica su funcionalidad, asi, mencionar que documento puede
ser todo medio material que transmite informacion distinta a su propia naturaleza
restringimos el campo de estudio a favor de mayor pertinencia. A la par de dichas
especificaciones podemos consideraremos las variantes de Nufiez contreras de
acuerdo a su materialidad, contenido y medio siendo entonces todo medio

material que expresa su contenido informativo a través de un medio.

Asi la pintura seria un documento iconico a raiz de la propiedad de la imagen
como representacion visual que puede devenir, dependiendo su semejanza con un
elemento externo en un indice o indicio que, en palabras de Peirce, remite al

objeto que denota.
Documental:

Tratamiento extenso de un tema en forma narrativa, retérica, categorial o
asociativa, en la cual el realizador sefiala abiertamente su intencion de que la

audiencia:

1) adopte una actitud de creencia hacia el contenido proposicional relevante (la

parte que se ‘dice’),

2) tome las imagenes, sonidos y combinaciones de éstos como fuentes fiables para
la formacion de creencias sobre el tema del film y, en algunos casos, 3) tome

planos relevantes, sonidos grabados y/o escenas como aproximaciones

Y fdem.
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fenomenolodgicas al aspecto visual, sonido y/o alguna otra sensacioén o sentimiento

del evento pro-filmico (la parte que se ‘muestra’)
Documentalidad:

Debe entenderse como la investigacion y la definicion de las propiedades que, en
diferentes tipos de casos, constituyen las condiciones necesarias y suficientes para
que algo sea un objeto social. Ferraris sostiene que los objetos sociales son “actos
sociales que se han registrado en algin tipo de soporte”, ya sea un pedazo de
papel, soportes magnéticos o aunque solo sea la memoria de las personas (como
es el caso de promesas que hacen todos los dias). La regla de los objetos sociales

se convierte en objeto = acto inscrito.
Iconografia Connotacional recursiva.

Es la cualidad presente y comtn a distintas obras pictoricas de asociar valores
connotacionales por medio de la reutilizacion ordenada de elementos especificos
en una composiciébn, ya sean estructuras espaciales comunes, elementos
simbolicos determinados o la reproduccion exacta de detalles iconicos con el fin
de transmitir valores retoricos de una obra a otra al mismo tiempo de facilitar la

predisposicion del publico a asociar un determinado discurso a una pintura.
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Capitulo 1. Hacia una definicion de pintura documental
1.1 La pintura como registro

Antes de ahondar es necesario establecer los aspectos que podrian llevarnos a
dicho concepto y cuales son las diferencias entre registro, documento y

documental.

«Registrar» de «registro», segun la Real Academia de la Lengua Espaiiola, en su
primera acepcion se refiere a la accion de: “Mirar, examinar algo con cuidado y
diligencia”, mientras la segunda designa la accion de “‘grabar (imagenes o
sonidos)”, labores que, llevadas a la pintura, recuerdan la idea tipica del artista
escudriiando a un modelo, animado o inanimado, en pos de obtener una

representacion de dicho elemento.

Ubicada frente a esta escena la mayoria de los espectadores esperaria que, al
finalizar su labor, el resultado fuera una pintura a la cual se pueda considerar
copia fiel de lo que el pintor observa, sintiéndose decepcionados si esto no sucede,
pues la idea del registro est4 fuertemente atada al concepto de realismo actual, sin
tomar en cuenta que “[...]no es cuestion de relaciones constantes o absolutas entre
un cuadro y su objeto, sino de una relacion entre el sistema de representacion que

se emplea en el cuadro y el sistema establecido”.'®

De este modo, aunque en la actualidad estamos acostumbrados a un sistema de
representacion “literal, realista o naturalista”’, no serfa una condicién
indispensable de la pintura como registro, no asi la observacion minuciosa y el
traslado del mayor niimero de datos posibles que permitan al observador acercarse
a lo que el pintor observaba en el momento de ejecutarla, siendo un registro de
mayor calidad aquel que captura con mas veracidad el analisis detallado realizado

por el autor.

Un ejemplo que ilustra el concepto relativo de realismo opuesto a la accion de la
pintura como registro lo obtenemos del estudio Cavemen were better at depicting

quadruped walking than modern artists: Erroneous walking illustrations in the

'® Nelson Goodman, Los lenguajes del arte. Una aproximacion a la teoria de los simbolos (Madrid:
Paidés Estética, 2010), p. 48.
17 ¢

Idem.
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fine arts from prehistory to today (2012), publicado por el doctor Gabor Horvath
(1963) en la revista Plos One, en el cual sostiene que el detalle ilustrador del
movimiento de los cuadrupedos en un 64% de 1,000 pinturas rupestres

examinadas es mayor que en las modernas:

La tasa de error de los pintores modernos premuybridgeanos en sus ilustraciones de
cuadrupedos que caminan resulté ser del 83.5%, mucho mas que la tasa de error al azar
que corresponde a un 73.3%. Este valor se redujo a 57.9% después de 1878 [cuando ya
se disponia de las tomas de Sallie Gardner], al que se podria llamar periodo
posmuybridgeano. Lo mas sorprendente, sin embargo, es que las pinturas prehistoricas
de cuadrapedos caminando tuvo la menor tasa de error: un 46.2%. Todas estas
diferencias fueron estadisticamente significativas. Por lo tanto, los hombres de las
cavernas eran mds conscientes del movimiento lento de sus animales de presa e
ilustraban las imagenes de cuadripedos caminando con mayor precision que los artistas

. 18
posteriores.

Es decir, las pinturas rupestres analizadas por Horvath serian un registro mas
detallado del andar de los animales que el de pinturas de un realismo mayor.
Ejemplo de esto es la obra Le Derby d'Epsom (1821), de Théodore Géricault, la
cual ilustra una carrera de caballos en un momento inverosimil cuando las patas
de todos los equinos flotan en el aire, un error de observacion que se antoja obvio
hoy en lo que Horvath llama la era posmuybridgeana en referencia a los
detallados estudios fotograficos que Eadweard Muybridge (1830-1904) realiz6 a

proposito del movimiento.

La pintura como registro no dependeria necesariamente de la calidad o el estilo a
menos que el registro si. Por ejemplo, las pinturas prehistoricas ofrecen una mayor
cantidad de datos acerca del andar de ciertos animales pero no de sus
caracteristicas fisicas, mientras que en la obra de Géricault tendriamos un registro
superior en cuanto al aspecto de los caballos pero no de su movimiento. En dado
caso habriamos de definir cudl fue la prioridad a registrar en determinada obra y
con base en ello sefialar como un registro eficiente aquel mediante el cual la

observacion detallada del pintor proporciona datos veraces de lo observado, es

'8 Gabor Horvath, “Cavemen were better at depicting quadruped walking than modern artists:
erroneous walking illustrations in the fine arts from prehistory to today”, Plos One (2012):
http://journals.plos.org/plosone/article?id=10.1371/journal.pone.0049786 (Consultado el 7 de
marzo de 2017).
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decir, nos brindara la posibilidad de obtener informacion similar a la que el autor
obtuvo de su modelo por medio del examen de la pintura'. Prestar atencion a la
obra del observador para tratar de ver con sus 0jos, algo que en el siglo XV Vittore
Carpaccio (1465-1520) y algunos contemporaneos llamaron «estilo de testigo
ocular?®’, el cual se referia a la accion de “[...]pintar lo que se ve de manera tan
veridica como sea posible, segin los criterios imperantes de testimonio y

21
prueba”.

Esto, que rdapidamente podriamos confundir con la idea de la mimesis, se refiere
mas bien a la produccion de escenas desde el punto de vista de un testigo sobre un
evento determinado, para lo cual entraban en juego herramientas como la
perspectiva, el detalle en la ropa y los personajes, la coherencia del paisaje con el
lugar donde dicho evento se desarrollar, etc. Podriamos decir, inclusive, que el
estilo de testigo ocular precedid a la llama pintura de historia, constituyendo sus
practicantes una subrama conocida como pittore di ceremonia, siendo uno de sus

principales objetivos contar una historia verazmente.

Podemos encontrar aqui un paralelismo con la consigna del pintor griego Nicias
de escoger temas importantes para la representacion, "la grandeza surge de los
grandes asuntos"?, la obra surgida del estilo de testigo ocular ahondaba en la
produccion de relatos con sus propias reglas internas para crear escenas concretas
que el pintor buscaba hacer pasar como testimonios presenciales gracias a la
exactitud de sus elementos, trabajados de modo que la escena se volviera
verosimil, presentandola como un registro lo mas exacto posible del hecho que a
su vez tenia la intencidon de que el espectador creyera en dicha veracidad, es decir,
el uso de la diégesis, entendida esta como "el mundo establecido por una obra de

arte de la cual representa una parte".

Esta propiedad diegética de la obra daba pie a una diferenciacion de la pintura

como mimesis volviendo posible que las pinturas que aseguraban ser registro

B hallazgo de la perspectiva modifica enormemente las alternativas del pintor para
representar la realidad, por lo que todo registro posterior al tratado de Brunelleschi tiene
mayores posibilidades de aproximarse a una exactitud en cuanto a la apariencia de lo
representado.

20 Burke, Visto y no visto, p. 18.

! fdem.

%2 Alba Cecilia Gutiérrez Gbémez, El artista frente al mundo: la mimesis en las artes pldsticas
(Colombia: Universidad de Antioquia, 2008), p. 22.
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visual de elementos inverosimiles, como los bestiarios medievales, desarrollaran

una estructura ficticia pero coherente dentro de su propia ficcion.

En estos casos a las imagenes representadas no se les podria considerar un registro
visual mimético sino diegético simbolico/narrativo, sin que por ello pierdan su
valor como documento dado que ambas buscan aportar elementos para
comprender la realidad como sefiala Magdalena Sellés en El documental/ El

lenguaje cinematografico (2008):

Hoy en dia el debate sobre la realidad se centra en como el sistema perceptivo humano
afecta a nuestra manera de entender la realidad y por lo tanto a la cuestion de si es
posible una realidad objetiva revaloriza el objetivo final del documental que no deja de
ser la interpretacion de un punto de vista subjetivo de la realidad social que

: 2
compartimos. }

Toca mencionar entonces el concepto de documentalidad para clarificar dicha

accion.
1.2 La pintura, documento, documental y documentalidad.

Segun la terminologia de Paul Otlet (1868-1944) en su Tratado de documentacion
(1934), cualquier “[...]Jobjeto con indicios de intervencion humana, creaciones
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artisticas, inclusive materiales naturales””" puede ser considerado un documento,

un “[...]Jmedio de transmitir datos informativos para el conocimiento de los

interesados alejados en el tiempo y el espacio”.”

Si se considera esta premisa, virtualmente cualquier objeto manipulado por el
hombre podria ser un documento, pero la amplitud del término llevo a Suzanne
Briet (1894-1989) a una revision mediante la cual concluyé que depende de la
posibilidad de una “observacion voluntaria y metddica™® del mismo, siendo el
comun denominador la descripcion y el estudio posible respecto a dicho elemento

que podia ser, incluso, un ser vivo.

2 Magdalena Sellés y Alexis Racionero, El documental/ El lenguaje cinematogrdfico (Catalufia:
DUO, Universidad de Cataluiia, 2008), p. 90.

4 Gonzdlez, Conceptos introductorios, p. 46.

> Ibid., p. 26.

*® fdem.
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Tomando la definicion de Briet como punto de partida podriamos considerar que
toda pintura es, en primer lugar, un documento de su naturaleza; por ejemplo, en
el caso de una del siglo xv el analisis de sus caracteristicas fisicas permitiria
conocer aspectos en relacion con la época en que fue concebida y su contexto
material. De este modo un profesional seria capaz de reconocer en un cuadro
detalles como el tipo de pigmento o el soporte en que fue hecho y a partir de ahi
deducir no s6lo su origen sino su datacion y con ello aportar a los historiadores
fechas concretas que les ayuden a dilucidar la época, el lugar e incluso el autor de

una pieza.

Un ejemplo es la participacion del experto en dendrocronologia Peter Klein
(1945) en la datacion de obras de El Bosco (1450-1516), cuya exactitud respecto a
la antigliedad de la tabla utilizada por el pintor ayudd a los profesionales del
Museo Het Noordbrabants a identificar una pintura original de este autor

cotejando el afio en que la madera fue preparada con su fecha de muerte.

No obstante, entender una pintura inicamente como un cimulo de informacion
respecto a su naturaleza solo tendria sentido para un reducido grupo de expertos
que encontraria en sus estudios la razén de si mismos, parafraseando a Ernst
Gombrich (1909-2001): “En las cuestiones humanas, los medios pueden
convertirse facilmente en ﬁnes”27, siendo el motivo del estudio su finalidad, a
saber: revelar que la informacion de x pintura probaria o descalificaria su
autenticidad, pero no nos diria lo que x representa ni la importancia de comprobar
que es un cuadro de un pintor en particular. Dado el caso, x seria un documento

del tipo: “Pintura del siglo XV proveniente de los Paises Bajos”.

Estos datos de la pintura como documento serian accesorios si se considera que el
pintor instruido en la técnica no pintaria pensando que, en el futuro, su pieza sera
analizada por un grupo de expertos interesados no sélo en su manejo de los
materiales sino en su naturaleza y, aunque este tipo de estudio puede darnos
mucha informacion respecto a las caracteristicas de la labor pictorica en fecha y
lugar determinados, la posibilidad de reconocer una obra como un Bosco o, por

ejemplo, distinguir un Rembrandt Harmenszoon van Rijn (1606-1669) de un

" Ernst Gombrich, Los usos de las imdgenes. Estudios sobre la funcion social del arte y la
comunicacion visual (México: Fondo de Cultura Econémica, 2003), p. 14.
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Samuel van Hoogstraten (1627-1878) implicaria mas que su naturaleza en cuanto
a objeto-documento de si mismo, lo cual nos obligaria a adentrarnos en el terreno
de la convencidn respecto a estos autores ya que, para definir una pintura como un
Bosco, poco importaria fuera datada y ubicada en tiempo y lugar comunes al autor
si su imagen fuera completamente distinta a lo que consideramos las cualidades

caracteristicas del pintor flamenco.

Del mismo modo, no confundiriamos un Rembrandt con un Johannes Vermeer
(1632-1675) por el estilo de cada quien, aun siendo contemporaneos; en cambio,
podriamos confundir un Rembrandt con un Van Hoogstraten por su parecido
técnico y el hecho de que muchas veces el primero trabajo los detalles en la

pintura de su alumno estrella.

En estos casos es preciso contemplar la posibilidad de que la pintura no sélo
ofrece informacion sobre si misma sino también de sus autores, es decir, un
cuadro nos informa acerca de Rembrandt siempre y cuando exista la certeza de
que la pieza en cuestion sea de la autoria del holandés y en cuanto esto sea cierto
podriamos indagar no so6lo su técnica y el manejo de los materiales sino
asomarnos al contexto del pintor. Por ejemplo, saber que un cuadro es la

representacion de su esposa Saskia o que otro representa a su madre.

Para que esto sea posible debemos estar al tanto de otras fuentes y reconocer la
apariencia de la esposa de Rembrandt y su condicion de conyuge cayendo en el
terreno de la historia y distanciandonos de las posibilidades que el autor percibiria

en la pintura como documento.

Sin embargo, cuando vemos un cuadro como Saskia van Uylenburgh como Flora
(1634) [Figura 1], poco importa saber que la modelo en cuestion es la esposa del
pintor para reconocer al personaje como una representacion de Flora, la diosa

romana de la primavera, pues la pintura contiene un cifrado en clave iconologica.

La incorporacion de dichos datos dependeria directamente de la habilidad y el
conocimiento del autor para realizar un trabajo intelectual previo a la pintura,
ligado a sus capacidades para ordenar sus ideas y, a partir de ahi, crear una obra,

rasgo comun a la edicion de libros (entendiéndolos como textos), segun Otlet: “La
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elaboracion de las ideas es independiente de su redaccion. En el orden del tiempo,

la mente reflexiona y después compone el documento”.?®

Para que éste sea correctamente leido se requiere una dindmica particular entre el
pintor y su publico, con la finalidad de que la pintura forme parte de un proceso

dindmico, un hecho informativo-documental:

[...]en si mismo, un acto de comunicacion que consiste en que el mensaje emitido por
un autor se hace participar por un usuario que lo recibe en un contexto dado, a través de
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un canal y mediante un c6digo comun que comparte con el autor.
Esto implica:

Si bien cada pintura puede ser un documento no toda puede tener una accioén
documental al carecer de

la intencionalidad asociada a la misma o

un co6digo comun que permita su comunicacion con el receptor

que no represente un mensaje

La accion documental de una pintura no es casual sino que estd implicita en su
proceso de creacion.

Aunque el contexto cambie la recuperacion del codigo comin a la pintura
documental permite la interrelacion del publico con la obra, preservando su
dinamismo.

La pintura documental seria mds o menos compleja dependiendo del control que

el autor tenga de los recursos para la comunicacion.

En el caso de un Bosco la reproduccion de x cuadro seria mas valiosa en cuanto
estuviéramos conscientes de su estatus de reproduccion de un original porque sus
datos intelectuales han sido puestos ahi por un autor cuya visién nos parece de
capital importancia en la actualidad. Es decir, el documento que representa rebasa
el nivel de: “Pintura del siglo XV proveniente de los Paises Bajos” y cobra el valor
de: “Pintura original del Bosco pintada en el siglo XV en los Paises Bajos”,
agregando a la informacion de su naturaleza la posibilidad de acceder a un

contenido codificado por Jheronimus van Aken, un documento del autor que

8 paul Otlet, Tratado de documentacion, el libro sobre el libro. Teoria y prdctica, traduccion Maria
Dolores Ayuso Garcia (Murcia: Universidad de Murcia, Servicio de Publicaciones, 2007), p. 248.
» Gonzdlez, Conceptos introductorios, p. 61.
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deseaba, de manera consciente, transmitir un mensaje, para lo cual ordend las
imagenes en su obra, proposito dominante del que nos habla Gombrich, “[...]sin

el cual el acontecimiento no se habria producido en absoluto™’.

Para “comunicar informacion mediante unidades documentales” vale la pena

considerar dos variantes principales:

En primer lugar, las obras que indirectamente crean un “impacto de la imagen en
la imaginacién historica™', propiedad que segun Francis Haskell (1928-2000):
“[...]permite a la posteridad compartir las experiencias y los conocimientos no

verbales de las culturas del pasado”.*

En segundo lugar, aquellas en las cuales, para preservar informacion especifica,
fueron desarrolladas las herramientas orientadas a la interacciéon con el
observador, como la creacion de simbolos dindmicos, es decir que tenian un afan
documental entendido como: “un intento de aseverar, de uno u otro modo (con la

finalidad que sea, con una presencia mas o menos patente o intensa del enunciador del

discurso, etc.), la existencia de una porcién o aspecto del mundo.””

Sin embargo, es importante entender que este tipo de pintura no se conformaria
con su caracter testimonial sino que desarrollaria una documentalidad
precisamente por su bliisqueda de constituirse como una aseveracion similar a la
caracteristicas citadas por Plantinga respecto al Documental como Aseveracion
(DA). “Textos cinematograficos en o través de los cudles los cineastas aseveran

; 34
que los estados de cosas representados en la obra estan en el mundo real.”

Al desarrollar la pintura herramientas retoricas para facilitar las narrativas asi
como poseer una intencion de modificar la percepcion del espectador sobre la
realidad dicha pintura buscaria constituirse como un objeto social, o lo que es lo
mismo: poseer una documentalidad en si misma convocando expectativas
relevantes en el publico desarrollando una comunicacion intencion-respuesta a

partir de la pintura y las asociaciones que el publico sea capaz de realizar lo que

30 Gombrich, Los usos, p. 14.
3 Burke, Visto y no visto, p. 16.
* Ibid., p. 16.
** salvador Rubio Marco, “Documentalidad y subjetividad: la imagen veridica (una aproximacion
al nuevo documental desde la estética analitica),” Revista de Filosofia 39 (2006): 169-179.
34 ,
Ibid., p. 172.

30



permitiria establecer un paralelismo respecto al segundo nivel documental
establecido por Plantinga, Documental en términos de representacion Aseverada

como Veridica (RAV):

[El documental es] un tratamiento extenso de un tema en un medio de imagen en
movimiento, frecuentemente en forma narrativa, retdrica, categorial o asociativa, en la
cual el realizador sefiala abiertamente su intencion de que la audiencia 1) adopte una
actitud de creencia hacia el contenido proposicional relevante (la parte que se ‘dice’), 2)
tome las imégenes, sonidos y combinaciones de éstos como fuentes fiables para la
formacion de creencias sobre el tema del film y, en algunos casos, 3) tome planos
relevantes, sonidos grabados y/o escenas como aproximaciones fenomenologicas al
aspecto visual, sonido y/o alguna otra sensacion o sentimiento del evento pro-filmico (la

parte que se ‘muestra’).”’

Habria que establecer no obstante, que las herramientas de la pintura establecen
distancias insalvables de esta definicion pero coinciden en los aspectos medulares
como la busqueda del autor de que el publico adopte una actitud de creencia por
medio de la fiabilidad surgida de la pintura como una realidad investigada y
reflexionada, obras que proyectan una vision del mundo desde la propia
subjetividad de su condicion de ficcidon al no poseer un origen mecanico pero que,
por sus caracteristicas socio/historicas y valores emotivos, desdibujan esta
subjetividad al punto de ser consideradas como elementos documentales
insertdndose en lo que Peirce definiria como un “signo artistico de
documentalidad, es decir “un signo que remite al objeto que denota porque esta
realmente contaminado por ese objeto ™, sin embargo esta contaminacién no

estaria dada por la objetividad mecanica sino que se basaria en la perseverancia de

las herramientas retoricas y sus cualidades nemonicas:

Resulta muy esclarecedor caracterizar la imagen mnemonica como central (o desde
dentro): no somos simplemente espectadores sin punto de vista alguno sobre una escena
que pasa ante nuestros 0jos como en una pantalla 0 en un escenario, sino que lo

recordamos como actores del suceso o al menos espectadores presenciales, lo que

35 ,

Ibid., p. 173.
*® Francisco Alonso Martinez, Documentalidad y artisticidad en el medio fotogrdfico (Barcelona: UOC,
2007), p. 21.
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implica revivir algunos sentimientos que conlleva el repertorio (el «equipaje mentaly:

creencias, actitudes, deseos, etc.) del personaje.’’
1.3 El simbolo como herramienta narrativa

Transmitir informacién mediante la pintura no seria posible sin una estructura que
sustentara un lenguaje surgido de ella, el cual seria intencionalmente desarrollado
por el autor mas alla de las cualidades de registro de su obra, en la cual los
detalles, aunque pueden brindar informacidon respecto a épocas pasadas, son

meramente accesorios o casuales.

En cambio, si consideramos que el pintor tiene una intencidn comunicativa al
incluir determinados elementos en su pintura, tendriamos que ubicar dicha pieza
en una estructura simbolica porque habria sido realizada con una funcion. Esta
seria el germen de un codigo simbolico recurrente, como observa Nelson
Goodman (1906-1998) en su investigacion a propodsito de los sistemas presentes
en las artes: “Las facultades simbolizantes que van mas alla de sus necesidades
inmediatas tienen una funcidén practica algo mdas lejana, la de hacernos desarrollar

. .. . . 38
nuestras habilidades y técnicas para enfrentarnos a contingencias futuras”.

Dichas facultades nos harian entender el simbolo pictérico como resultado de una
interaccion entre lo representado y su connotacidon siempre que €sta tuviera una

estructura comuin que la respaldara, una “especificacion recursiva’™’

que daria
como resultado una iconografia recurrente asociada a una “connotacion recursiva”
capaz de “nutrirse” gradualmente de nuevos significados, conformando simbolos
dindmicos pero estables dentro de su estructura, una caracteristica basica para

entender el concepto del simbolo pictorico.

La iconografia recursiva y sus connotaciones se distancian de la apropiacion en
cuanto “cita estilistica”* porque no reproduce de manera exacta un elemento

determinado o bien lo retome para recontextualizarlo, sino que el uso de

* Rubio Marco Salvador, Como si lo estuviera viendo (El recuerdo en imdgenes) (Madrid:
Machado Libros, 2010), p. 128.

38 Goodman, Los lenguajes, 231.

*Ibid., p. 51.

“ Juan Martin Prada, La apropiacion posmoderna: arte, prdctica apropiacionista y teoria de la
posmodernidad (Espafia: Fundamentos, 2001), p. 78.
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elementos similares tiene como finalidad aportar valores intelectuales y

conceptuales a una obra desde otra anterior.

Vale la pena especificar este recurso, comunmente entendido como una
influencia, pues, a diferencia de ésta, su connotacion recursiva conformaria,
gradualmente, un acervo visual/discursivo paralelo a la formula
iconografica/iconoldgica, evolucionando con los valores agregados de las épocas
y convirtiendo a la imagen en unidad de informacién documental, cada una con un
weltanschauung surgido de la sociedad a la que pertenece, algo que Jean Clair

(1940) advierte y enuncia:

El consenso de una nacion en un momento dado de su historia no depende de los
caprichos del principe que pasa. No queda en lo personal de un capricho pasajero o una

i . . . . . . 41
¢tica variable. Al contrario, testimonia el gusto y la moral colectivos de una época.

Esta condicion, si bien no puede plantearla como una tradicion general desde el
Renacimiento hasta la era moderna, permite el hallazgo continuo de estructuras
repetidas en las obras cuyas caracteristicas formales se entremezclan con los
valores retoricos contenidos, algo ya advertido por Aby Warburg (1866-1929) y
Erwin Panofsky, quienes sefialaban que si bien la obra se veria modificada por el
contexto sociocultural, preservaria el germen creativo de la tradicion a la que se
hallaba adscrita, retorica profundamente enraizada en la tradicion pictérica que
conformaria codificaciones recursivas cuya posibilidad como lenguaje eran

atisbadas por Gombrich:

El modo en que el lenguaje del arte se refiere al mundo visible es a la vez tan obvio y
tan misterioso que todavia es desconocido en gran parte, excepto por los propios

artistas, que saben usarlo tal como usamos todos los lenguajes, sin necesidad de conocer

i L L. 42
Su gramatica y su semantica.

En busqueda de estos lenguajes los estudiosos del arte se han embarcado en
enfoques para hallar el significado total de las obras, propiciando escuelas, de las
cuales la iconolédgica desarrollada por Panofsky y preconfigurada por Warburg,
resultado del andlisis de los signos y su interaccion en las pinturas del

Renacimiento y el barroco, parecia ser una de las mas acertadas para adentrarse en

i Clair, La responsabilidad, p. 97.
2 Gombrich, Arte e ilusidon, consultado el 23 de julio de 2015.
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el sentido inmanente de una obra, desatando un hoom interpretativo en la primera

mitad del siglo XX.

La iconologia proponia que toda pintura creada mediante un sistema simbodlico
podia “leerse” de conocer las relaciones de la época como una estructura aceptada
y comun para los pintores, algo que ya hemos tratado pero acerca de lo cual vale

la pena plantear una muestra:

Los horrores de la guerra o pobre Europa (1637-1638) [Figura 2] de Pedro Pablo
Rubens (1577-1640) sintetiza en una sola escena alegorica las consecuencias de la
Guerra de los 30 arios, la cual asold el continente europeo desde 1618 hasta 1648,
algo que, para el espectador promedio, resulta indescifrable porque el verdadero
sentido de esta obra se halla en clave iconoldgica. Sin embargo, no debemos
olvidar que dicho conocimiento era corriente en la intelectualidad de la época e
incluso en algunos estratos socialmente inferiores, por lo que la pintura, aunque
nos parezca incomprensible, se halla estrictamente ordenada segun una busqueda
intencional practicada por Rubens y de la cual tenemos testimonio de primera
mano gracias a una carta “dirigida a su amigo Justus Sustermann, residente en
Florencia, a quien permite que retoque el cuadro si llegara deteriorado por causa

del transporte”.*

Dicha carta no s6lo nos habla del complejo pensamiento de Rubens, sino arroja
luz respecto al uso practico del sistema iconoldgico en la actividad pictorica, asi
como devela la opinion del autor, una postura de neutralidad aun siendo catolico y

estar al servicio del rey.

Aprovechando la mitologia cldsica (considerada universal en la época) elabora
una alegoria de la destruccion y el impacto social del conflicto indistintamente de
los estados beligerantes. No obstante, cualquier comentario al respecto de esta
pintura palidece ante la explicacion del autor contenida en la mencionada carta,

cuyo contenido reproducimos en la version de Santiago Sebastian Lopez (1931):

La figura principal es Marte, que acaba de abrir la puerta del templo de Jano (la cual, de
acuerdo con la costumbre romana, permanecia cerrada en tiempo de paz) y sale

precipitadamente con un escudo y una espada ensangrentada, amenazando a la gente

2 Santiago Sebastidn Lépez, El «Guernica» y otras obras de Picasso: contextos iconogrdficos
(Murcia: Departamento Historia del Arte, Universidad de Murcia, 1984), p. 95.
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con grandes desastres. Presta muy poca atencion a Venus (la diosa del amor), que,
acompanada de unos Cupidos, trata de retenerle con caricias y abrazos. Por el lado
opuesto le arrastra la furia Alekto, que lleva una antorcha en la mano. En un lugar
cercano hay dos seres monstruosos que personifican a la Peste y al Hambre, compafieros
inseparables de la guerra. En el suelo, de espaldas, aparece una mujer con un latd roto:
es la representacion de la Armonia, incompatible con la disonancia de la guerra. Una
madre con un nifio en brazos indica que, con la guerra, que todo lo corrompe y destruye,
han quedado frustradas la fecundidad, la procreacion y la caridad. Vemos, ademas, a un
arquitecto caido de espaldas, con sus instrumentos en la mano, para demostrarnos que la
paz coadyuva al crecimiento y embellecimiento de las ciudades, mientras que la fuerza
de las armas las destruye y las reduce a ruinas. Si no recuerdo mal, creo que, en el suelo,
bajo los pies de Marte, encontramos un libro y un papel de dibujo, que indican que el
dios de la guerra pisotea las artes y las letras. Debe haber también un haz de dardos y
flechas con el lazo (simbolo de la concordia) deshecho. Junto a ellos estan el caduceo y
una rama de olivo, atributos de la paz, que también han sido despreciados. La afligida
mujer vestida, con el velo rasgado y desprovista de joyas u otros adornos, es la infeliz

Europa, que desde hace ya tantos afios esta sufriendo saqueos, ultrajes y dc—‘:sgracias.44

El recurso mitologico pone de manifiesto la intencion de Rubens de crear una obra
universalmente legible, una imagen/relato como un discurso, convocando al
origen comun del mundo occidental por medio del lenguaje simbolico cimentado
en la estructura mitologica, de la cual el pintor era conocedor por medio de la
lectura minuciosa de la La Eneida (siglo 1) asi como de autores de la tradicion

helénica.

La obra, cuya influencia iconografica la dota de un caracter fundacional en el
tema de la guerra en la pintura moderna y de la cual otros autores como Francisco
de Goya y Lucientes (1746-1828) o Pablo Ruiz Picasso (1881-1973) hicieron uso
en sus representaciones bélicas, demuestra que el pintor es consciente de ser parte
de una sociedad con afinidades psiquicas, lo cual le permitiria responder a una
demanda emocional debido a dicha coincidencia, una propuesta esbozada por
autores al considerar al artista un “receptaculo” de la experiencia social, misma

transmutada mediante la obra, como ha dicho el poeta Garcia Ponce:

* Ibid., p. 96.
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[...]el artista si esta en todo momento con el pueblo, en el sentido de que él es el que
verdaderamente extrae de la realidad mas secreta e instintiva de éste material sobre el

que descansa su creacion, para, por medio de ella, entregarnos su imagen |[...]el artista

45
es fecundado por su pueblo y lo fecunda a su vez con sus obras.

Ademas constituye un momento clave en la construccion de las estructuras
narrativas de las pinturas desde finales del siglo XV, pues Rubens hace uso de la
iconografia obtenida de la lectura de los clasicos y los manuales publicados a
finales del siglo XVI, como la Iconologia overo descrittione dell'imagini universali
(1593), de Ripa, cuya influencia con los documentos de herdldica fue de vital
importancia para los pintores de la época, acentuando la idea del arte como
resultado de una formacion intelectual, que llevo a este libro a actualizarse en
cada reedicion hasta incluir metodologias de lectura, asi como representaciones

visuales ausentes en las primeras ediciones, pues:

[...Jofrecian s6lo una descripcion de las figuras alegdricas que habian de imaginar los
respectivos conceptos, pero en la tercera edicion de 1603, o sea, realizada aun en vida
del autor, las figuras ya vienen dibujadas, asi que -igual que en el caso de los emblemas-
la imagen plastica completa a la verbal. En ediciones posteriores, la Iconologia,
elaborada por G. Z. Castellini, fue enriquecida con metodologia cientifica, comentarios

. - . 46
y citas de autores clasicos y fil6sofos.

Junto con el manual de emblemas de Andrea Alciato (1492-1550) se puede
considerar a la obra de Ripa una herramienta discursiva que contribuyd a
fortalecer la idea en los pintores de que su obra era capaz de discurso gracias a un

sistema alegorico.

Esta constante busqueda del reconocimiento del pintor como un tedrico
comparable a quienes precedian las consideradas grandes artes desemboca en la
creacion de la academia, la cual surgi6 de manera oficial en el siglo XVIl como
promotora de los intereses de la monarquia, oficializando y reconociendo la
actividad del artista mediante la profesionalizacion de la ensefianza pictérica

tradicionalmente impartida en los talleres gremiales:

** Juan Garcia Ponce, De la pintura (México: Ficticia, 2013), p. 101.
4 Tatarkiewicz, Historia de la estética, p. 283.
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Luis XIV, para enaltecer ese trabajo (la pintura), “crea un cuerpo de pintores, que ya no
son obreros ni analfabetos sino funcionarios dignos”. Por tanto, no so6lo les proporciona
cierto nivel social y material, sino también una formacién acorde con las funciones a
realizar. “En la Academia se instruyen, siguen cursos de filosofia, teologia e historia.
Los pintores son elegidos por su talento y por su formacion, que luego se vera
completada con la recibida en la institucion. El resultado es un cuerpo de pintores que se

: 4
ha transformado en un cuerpo de intelectuales”.”’

Una consecuencia directa de la creacion de la academia fue el hecho de modificar

el mercado en torno a la obra “[...Jatendiendo no al trabajo fisico o el material

4 .
>4 estratificando los

utilizado, sino el contenido ideoldgico de la representacion
géneros pictoricos de acuerdo con su tematica, otorgando importancia no sélo a la
estructura y los valores formales y técnicos sino con énfasis en la narrativa en Le

grand genre, la pintura de historia.

Como el Renacimiento es producto de la actualizacion de los cddigos medievales, la
pintura posterior a la creacion de la academia retoma elementos ya conocidos y los
vuelve tema de estudio obligado a los pintores, elevando los sistemas pictoricos al nivel
de la filosofia: “[...Jrenacimiento y «renaceres» medievales, clasicismo y neoclasicismo

. . ’ r . 4
hacen florecer otra vez las viejas raices como un arbol en la nueva estacion”.*

Esto, definido como especificacion connotacional recursiva, es una estructura
ampliamente explorada por Warburg en sus escritos referentes a las caracteristicas
que los artistas del Renacimiento “tomaban prestadas” de sus predecesores

helénicos.

En pos del problema que orientd su vida, el problema de qué era exactamente lo que el
Renacimiento buscaba en la antigiiedad clasica, Warburg se vio llevado a investigar el
crecimiento de los estilos renacentistas en términos de la adopcion de un nuevo lenguaje
visual. Descubrié que los préstamos tomados por los artistas del Renacimiento a la
escultura clasica no se daban al azar. Ocurrian siempre que un pintor necesitaba una
imagen de movimiento o de gesto particularmente expresiva, o sea, lo que Warburg dio
en llamar Pathosformel, «férmula de patetismo». Su insistencia en que los artistas del
Quattrocento, antes considerados como campeones de la observacion pura, recurrian

con tanta frecuencia a una formula prestada caus6é gran impresion. Ayudados por el

*’ Esteban Hernandez, Pintura de historia. Un didlogo en torno a la representacion. Arte y
representacion, Minerva, No. 12, http://www.circulobellasartes.com/mediateca.php?id=7400
(Consultado el 2 de febrero de 2014).

8 Azua, Diccionario de las artes, p. 33.

9 Clair, La responsabilidad, p. 26.
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interés en los tipos iconograficos, sus seguidores corroboraron cada vez con mas fuerza
el hecho de que el depender de la tradicion es la regla, incluso en obras de arte del

- . .50
Renacimiento y del Barroco consideradas hasta entonces como naturalistas.

Las relaciones descritas por Warburg revelaban que la correspondencia entre las
pinturas no se limitaba al terreno visual sino que ahondaban en las interrelaciones
connotativas que posibilitaban la actualizacién iconografica, como advirtié a
proposito de El almuerzo sobre la hierba (1863) [Figura 3] de Edouard Manet
(1832-1883), rastreando su genealogia hasta un sarcofago romano del siglo I
[Figura 4], un ejemplo de iconografia recursiva del cual Andrea Pinnoti (1967)

habla ampliamente en su ensayo a propodsito de los textos de Warburg:

[...]tras un minucioso andlisis, Warburg constata que no hay simple repeticion de un
modelo iconografico a través de los siglos. Adoptando una mirada “micrologica”, se
puede observar “modificaciones, solo aparentemente insignificantes, en la
representacion de los gestos y de los rostros [que provocan] una evidente
transformacion en la representacion psicoldgica de las tipologias humanas”. En el
bajorrelieve, las miradas de los semidioses miran con temor hacia el cielo (“Febo objeto
de culto”, dice Warburg, propio de un motivo funerario), mientras que en el dibujo de
Rafael grabado por Raimondi la mirada de la figura a la izquierda del grupo esta
claramente dirigida hacia el espectador en sefial de fe terrenal, una direccion que Manet
retomara después. Se trata de una eleccion intencionada, como asi lo demuestra un
grabado sobre el mismo tema hecho por Giulio Bonasone (coetdneo de Raimondi), y
que Warburg menciona: a pesar de la inversion lateral de derecha izquierda, Bonasone

. . . . . . . 51
sigue el modelo antiguo, y mantiene las miradas verticales hacia el cielo.

En la obra de Manet “[...]lo antiguo y lo nuevo se van conformando

9952

mutuamente”” en una dialéctica dada por el analisis de un lenguaje que el pintor

estudioso de la tradicion realiza con la consciencia de crear obra a partir “[...]del

arte, no de la naturaleza”

, gracias a lo cual es posible establecer correlaciones
conceptuales e intelectuales que sustentan un sistema simbolico surgido de una

pintura cuya finalidad es la comunicacion.

> fdem.

>t Warbu rg, El almuerzo, 42.

>2 Ibid., p. 49.

>3 Gombrich, Arte e ilusidon, consultado el 23 de julio de 2015, citando a Malraux.
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conformando sistemas de representacion es, segin Thomas Crow, parte de una
genealogia pictorico/simbolica:

Toda logica significativa del tema y la variacion se habia basado en sistemas simbolicos
estables: la emblematica religiosa, los ejemplos humanisticos o las alegorias cortesanas.
Un arreglo de lineas y colores sobre una pagina manuscrita del medioevo facilmente
puede tener una buena cantidad de aspectos en comun con una doctrina teoldgica o con
una leccion de virtud moral: ambos lados de la ecuacion son esquematicos, extraidos en
gran medida de la experiencia, y dotados de un orden interno legible; existen mapas

. . 54
mentales sobre los cuales ambos elementos pueden trazarse simultdneamente.

El codigo simbolico de la pintura tendria la posibilidad de conformar su influencia
por la connotacién recursiva (el realismo animal, por ejemplo, fue ganando
valores magicos mediante su representacion intencionada), creando estructuras
cada vez mas complejas resultado de la intencionalidad del pintor respecto a la
especificacion recursiva, un concepto definido por Searle (1932) como: “Aquella
caracteristica de ciertos estados mentales y eventos que consiste en estar dirigidos
hacia, referirse a, ser acerca de, o representar otras entidades o estados de

cosas”.>

Cabe resaltar la diferencia entre intencion e intencionalidad en el ejercicio
pictorico, recayendo la segunda en el area de la voluntad humana y de la cual
Franz Brentano (1838-1917) reconoce dos posibilidades en cuanto a la
«inexistencia»™® de los objetos: la referencia a un contenido y la direccién hacia
un objeto (por el cual no hay que entender aqui una realidad), es decir “la

objetividad inmanente™’.

Esta inexistencia intencional es exclusivamente propia de los fendomenos psiquicos.
Ningun fendémeno fisico ofrece nada semejante, con lo cual podemos definir los
fenomenos psiquicos diciendo que son aquellos fendmenos que contienen en si,

. . . .58
intencionalmente, un objeto™".

>* Thomas Crow, La inteligencia del arte (México: Fondo de Cultura Econdmica, 2000), p. 18.
>*John Searle, Intencionalidad. Un ensayo en la filosofia de la mente (Madrid: Tecnos, 1992), p.
17.

*® Esta palabra no significa la no existencia, sino la existencia en.

>’ Franz Brentano (trad. José Gaos), “Psicologia desde un punto de vista empirico” Revista de
Occidente (Argentina: 1935), p. 82.

> fdem.
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La pintura como fenémeno psiquico en el autor tendria grados de complejidad de
acuerdo con la intencionalidad respecto a su obra, partiendo de la necesidad de
una expresion personal (la cual puede prescindir de una interaccion a favor de su
inmanencia) hasta la busqueda de una expresion con una intencionalidad
comunicativa trascendental, conformando, necesariamente, un fendémeno fisico
que posibilite la relacion dinamica del espectador con la pieza de arte,

caracteristica tanto del simbolo como del documental.

De este modo, aunque la inmanencia y la trascendencia de una pintura son
posibles, es preciso recordar que “[...]si el arte fuera sélo, o principalmente, la

expresion de una vision personal, no podria haber historia del arte”’

, por lo cual
aquellas obras gestadas de manera consciente, en una estructura simbolica
compuesta de recurrencias en un panorama social, tendran mas posibilidades de
contener el germen comunicacional de lo que Lizarazo Arias (s.f.) define como

“imagen-relato”®.

Dada esta premisa, debemos considerar que la intencionalidad del pintor es
producto del deseo o no de afectar su entorno cultural por la produccion de
fendmenos psiquicos mediante objetos fisicos capaces de inferir en el publico,
evocando, a la vez que emociones y sentimientos, informacion relacionada con las
imagenes identificables por sus correlaciones con el lenguaje en el cual cohabitan
tanto ¢l como la obra, volviendo a la pintura un referente de un concepto
histérico/cultural-intimo/estético, bifurcando sus posibilidades de acuerdo con la
busqueda plastico/estética/intelectual del espectador convertido en un fruidor

9961

pictorico capaz de “iconizar una imagen”  , de tal modo que subsista en la

memoria iconico/simbodlica colectiva.

En este tipo de obra considerariamos a “[...]la comunicacion como propdsito de la

. . 9962
simbolizacion™ .

Para que esta comunicacion fuera viable el pintor debe considerar que algunos

espectadores acuden a la obra con la intencion de ser influenciados psiquicamente,

*® Gombrich, Arte e ilusién, consultado el 3 de junio de 2015.
60 . 'S . .
Arias, Iconos, figuraciones, p. 224.
®! Lizarazo define el acto de iconizacién como producto de un estudio minucioso y contrario a la
espontaneidad de la primera impresion de un espectador frente a una obra.
62 Goodman, Los lenguajes, p. 232.
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entrando en juego dos objetivos: transmitir informacién mediante la creatividad
por parte del artista y la expectacion del publico devenido en fruidor, cuyo punto
de encuentro seria la obra como coincidencia planeada por el pintor que ha
manipulado las estrategias referentes al codigo en busca de una convergencia
psiquica que, de ser exitosa, resolveria el significado final de la pintura, el cual no
podria existir sin el fendmeno fisico; dicho de otro modo, sin la comprension de la
intenciéon del autor respecto a su pieza, “la pintura es, pero no existe
completamente”, pues lo que importa en esto “[...]ya no es tanto la obra en si

9963

misma sino todo lo que conduce a ella”, asi como la posibilidad de establecer un

2964

“contrato iconico™" por medio del cual el fruidor acepte la existencia de reglas

narrativas en la obra.

Con base en esto podriamos trazar un paralelismo con lo que Paul Ricoeur (1913-

03 pues la asimilacién de una pintura

2005) definié como el “sentido de la obra
u zaria u i0n 1 i u i
documental rechazaria una comprension inmediata para adentrarse en un “sistema
e signos ue requeriria explicacion con el fin de entenderla como un relato,
d 66 1 1 fin de entenderl lat

una estructura similar a la descrita por el filésofo francés a proposito del texto:

Digamos, sintéticamente, que por comprender se entiende “la capacidad de continuar en
uno mismo la labor de estructuracion del texto”, y por explicacién “la operacion de

segundo grado incorporada en esta comprension y que consiste en la actualizacion de

L1 . .y,
los codigos subyacentes en esta labor de estructuracion que el lector acompana™ .

La busqueda del contrato iconico obligaria al pintor a una indagacion minuciosa
de aquellas imagenes que, ordenadas, puedan crear una imagen/relato capaz de
detonar fendmenos psiquicos una vez revelado el discurso inherente, pues el
mismo posee una iconografia universalizable, es decir, aceptable, en principio, por

todos los miembros del “auditorio universal”®®.

El simbolo pictorico devenido en discurso abriria la posibilidad de una lectura

ordenada gracias a una serie de convenciones alrededor de signos que operan en

* Matt Megged, Didlogo en el vacio y otros escritos (Madrid: La Balsa de la Medusa, 2009), p. 23.
® Ibid., p. 23.
o Lizarazo, fconos, figuraciones, p. 228.
® Ibid., p. 43.
66 1
Idem.
®” Lizarazo citando a Ricoeur, p. 43.
% Chaim Perelman, El imperio retdrico. Retdrica y argumentacion (Colombia: Norma, 1997), p. 39.
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conjunto y que, si hacemos caso a Jung, poseen “[...Juna eficacia practica sobre el

plano de los valores y los sentimientos™®

, por lo cual pueden influir en Ia
percepcion y la opinidon del espectador, provocando reacciones segun el contrato
entre el pintor y el fruidor con base en la cualidad del simbolo de exigir una

- ., . . . . 0
participacion activa descifrando su significado”’.

Si bien estas imagenes no garantizan la vigencia atemporal de su mensaje, su
realidad semidtica alberga los conocimientos del pintor respecto a su codigo
simbolico, el cual, ante recurrencias evidentes o no, nos da la posibilidad de

reconocer su intencion y el mensaje original durante el tiempo.

Las imagenes que tienen un significado especial en su momento y lugar, una vez
creadas, ejercen un poder magnético de atraccion sobre otras ideas de su esfera, que

pueden olvidarse de repente y recordarse de nuevo pasados siglos de olvido.”

Dicha cualidad de las imdagenes (aqui me referiré Unicamente a pinturas)
corresponde a la fortaleza de la estructura simbolica pero también al efecto
psicologico en el espectador futuro, quien, sin estar especialmente embebido en el
cddigo mediante el cual la pintura se halla realizada, podria buscar desenterrar su
significado especifico, deconstruyendo la idea popular de que los espectadores ven
lo que quieren, sobreentendido aceptado en la cultura popular pero debatido por
muchos autores como Gombrich, quien menciona a proposito de la importancia

del significado intencional:

Yo diria que ni los tribunales de justicia ni los de la critica podrian seguir funcionando
si verdaderamente prescindiéramos de la nocion de significado intencional.
Afortunadamente esta opinion la ha sostenido ya con enorme acierto D. E. Hirsch en
una obra sobre critica literaria, Validity in interpretation. El principal objetivo de este
sobrio libro es precisamente el de rehabilitar y justificar la vieja idea de sentido comun
de que una obra significa lo que su autor pretendid que significase, y que es esta

intencion la que el intérprete debe hacer lo posible por averiguar.72

* Jean Chevalier, Diccionario de los simbolos (Barcelona: Herder, 1986), p. 27.

70 P . , . . . .z . . .
Segun Chevalier el simbolo exige la participacion de actor: sélo existe en el plano del sujeto,

pero sobre la base del plano del objeto.

" ibid, p. 12.

2 Ernst H. Gombrich, Imdgenes simbdlicas. Estudios sobre el arte del Renacimiento (Madrid:

Alianza, Forma, 1983), p. 16.
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Podemos decir que aquellas pinturas surgidas de un hecho real cobran
complejidad segiin el autor desea profundizar en lo acontecido, creando una
estructura narrativa que convierte a la obra en una imagen/relato ordenada y

dependiente de un cddigo interno.

Se puede descifrar este codigo gracias a la disponibilidad del fruidor de completar
el contrato iconico, con lo cual se entendera la obra como un texto a diferencia de

la interpretacion libre, en ultimo este caso podriamos decir que no hubo lectura.

Dependiendo de la habilidad del pintor, la imagen/relato serd mas o menos
amplia, llegando incluso a funcionar como una narracion similar a la cronica en
cuanto a que ésta es, “[...]Jen esencia, una informacion interpretativa y valorativa
de hechos noticiosos, actuales o actualizados, donde se narra algo al propio

tiempo que se juzga lo narrado”.”

Salvo excepciones que sefialaremos en su momento, no siempre el pintor es
participe de los hechos que representa, por lo cual debemos tener cuidado al tomar
como testimonios de primera mano la mayoria de obras constituidas en cronicas
visuales, una advertencia también para la cronica literaria, género que puede llegar

a colindar con el relato ficcion, como explica José Javier Gonzalez Mufioz (1947):

Gabriel Garcia Marquez tampoco cree que las fronteras de este género estén bien
definidas, y estima que nunca se aprendera a distinguir a primera vista entre géneros tan
diferentes como el reportaje y la cronica, e incluso entre estos géneros periodisticos y el
cuento o la novela. La cronica esta a caballo entre la informacién pura, en cuanto aporta
datos de actualidad, y el periodismo de interpretacion, ya que incluye valoraciones

74
personales.

Estas valoraciones personales, analogas a la voz omnisciente del narrador
documental, ya se hallan en las primeras pinturas que aspiraban a cumplir labores
informativas, como en el caso de la Batalla de Crecy (siglo XIV) [Figura 5], la
cual se complementa con las cronicas de Jean Foissart (1337-1405), sirviendo el

texto de narrador similar al papel que juega en La caida de Constantinopla (1475)

& Angela Downing Rothwell (coord.), Patterns in discourse and text. Ensayos de andlisis del
discurso en lengua inglesa (Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 1998), p.
91.

7 José Javier Gonzalez Mufioz, Redaccion periodistica (Barcelona: Ariel Comunicacidn, 1995), p.
133.
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[Figura 6] y en general en aquellas miniaturas plésticas circunscritas en cronicas

historicas.

Estas obras eran creadas pensando en que serian acompafiadas por un relato
escrito de los hechos, por lo cual no se veia la necesidad de ampliar sus
herramientas discursivas como lo hace el famoso Tapiz de Bayeux (Siglo XI)
[Figura 7], “[...Juna fuente primordial para la historia de Inglaterra, que «merece
ser estudiada junto con los relatos de la crénica anglosajona y de Guillermo de

Poitiers»”’”.

La obra en cuestion presenta detalles de la conquista normanda de Inglaterra
mediante imagenes y textos explicativos complementados mutuamente sin que
uno tenga prioridad sobre el otro (es decir, es un iconotexto), a la vez que busca,
sutilmente, influenciar al espectador dado que el texto inscrito o agregado a la
pieza da la intencion en la que debe ser comprendida, comenzando una labor de
persuasion mediante sus multiples elementos que desarrollan una retorica
iconotextual en el observador, de manera que “el texto avance al servicio de su
necesidad de persuasion”’®; sin embargo, la imagen no siempre requiere del
acompafiamiento narrativo en su variante literaria, siendo esto la verdadera
cualidad de una imagen/relato, transmitir informacion acerca del hecho utilizando

solo elementos iconicos, como observaremos en el siguiente apartado.

1.4 La Batalla de San Romano, una crénica pictorica

No se puede considerar a El tapiz Bayeux una imagen/relato en sentido estricto
dado que echa mano del texto escrito para explicar su motivo. En esta pieza
“entran en contacto los signos de dos sistemas semidticos distintos”’’, una
codependencia sefialada por Richard Wagner (1813-1883) a propodsito de los
estudios de intermedialidad como el que proponemos entre la pintura y el

documental.

Antes de ahondar es preciso comprobar si, en efecto, las estructuras imagen/relato

pueden sostenerse prescindiendo del texto literario a favor del iconico.

7 Burke, Visto y no visto, p. 13.

"% Cla rk, Arte y propaganda, p. 68.

7 Guadalupe Marti-Pefia, llusionismo verbal en Elogio de la madrastra y Los cuadernos de don
Rigoberto de Mario Vargas Llosa (Estados Unidos: Purdue University Press, 2014), p. 124.
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Esta cuestion ya habia sido sefialada por Leon Battista Alberti (1404-1472) en su
tratado De pictura (1540), en el cual sostenia: “[...]la relevancia de un cuadro no
se mide por su tamafio, sino por lo que cuenta, por su historia”’*, recomendando a
los pintores renacentistas enriquecer sus obras por medio del contacto con

hombres de letras:

Asi, aconsejo al pintor estudioso que se haga familiar y bien querido para poetas,
oradores y otros doctos en letras, pues de estos ingenios eruditos obtendran no sélo

Optimos ornamentos, sino que también ira en provecho de sus invenciones, que en

: 79
pintura suponen la mayor alabanza.

Alberti, al relacionar la pintura con la erudicion, recomienda aprovecharse de los
sistemas iconograficos surgidos en el medioevo que habian enriquecido los
manuales de heraldica vueltos sistemas de referencia para los artistas, algo que

Pierre Francastel (1900-1970) describe:

El arte del Renacimiento es un sistema de signos convencionales que solo sirve a los
iniciados en el conjunto de postulados de una civilizacion hecha a la vez de técnicas y
de creencias. No es directamente accesible a los profanos y llega un momento en que
deja de coincidir con las experiencias de la civilizacion mas reciente. Ha durado tanto
como lo que dura un medio humano que llega —partiendo de una serie de hipotesis lo
bastante ricas para nutrir una amplia encuesta sobre el mundo y el hombre— a
asegurarse una supremacia material indiscutida y a ampliar nuestra familiaridad con las

. 80
estructuras del universo.

Cabe destacar que el origen de estas estructuras iconicas probablemente se halla
en las enciclopedias doctas medievales adaptadas al pensamiento humanista,
como numerosas fuentes del Quattrocento revelan (entre ellas Alberti), por lo
cual, si bien la ruptura con el realismo medieval pareciera absoluta, fueron
preservados sistemas simbolicos adecuados a las nuevas reglas de la
representacion realista, como es el caso del célebre triptico: La Batalla de San
Romano [figuras 8, 9 y 10], de Paolo Uccello, una de las obras tempranas del
Renacimiento cuya configuracion recuerda, poderosamente, las composiciones

medievales, si bien contiene el germen del pensamiento humanista a la vez que

78 Jestis Maria Gonzalez de Zarate, Mitologia e historia del arte, Tomo I: De caos y su herencia. Los
urdnidas (Espafia: Encuentro, 2012), p. 15.

” [dem.

% 1bid., p. 42.
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exhibe el moderno sistema de la perspectiva euclidiana, fundando una nueva
forma de entender la pintura: “A pesar de no negar su origen medieval en lo que
respecta a sus principios de composicion, un bloque erratico en el panorama
artistico de Italia. En su forma, como pintura monumental, no tiene precedente

directo”.®!

Para entender las propiedades imagen/relato en esta obra se requiere relacionarnos
con los tipos de informacidon que nos proporciona y diferenciarlos de la historia en
torno a la propia pintura, un error que dio pie a la célebre teoria que consideraba
a La Batalla de San Romano, practicamente de manera general, un encargo de
Cosimo de Médici (1389-1464) para ensalzar su amistad personal con Niccolo
Tolentino (1350-1435), cuyo apoyo directo le habia permitido escapar sano y

salvo de la conjura de los Pazzi (1478).

Esta cuestion que podria parecer irrelevante condicion6 durante afios las lecturas
del cuadro con base en que se le pensaba como una obra alegdrica a la grandeza
de la familia Médici, misma que ostent6 el maximo poder politico en Florencia a
partir de 1434. Sin embargo, en 2000 el descubrimiento de documentos
desconocidos reveld que el encargo de los paneles de San Romano habia sido
realizado por el banquero Lionardo Bartolini Salimbeni (s.f.), y la finalidad de la
obra era adornar las habitaciones nupciales de este rico florentino con fama de

libertino.*?

Este descubrimiento vino a dar por tierra a una gran cantidad de estudios al
respecto de La Batalla de San Romano y su relacion con la historia del
Quatroccento cuando ya se habia creado una extensa mitologia en torno a esta
“certeza historica”, a la cual pertenecen memorables ensayos como el popular
Uccello, la batalla de San Romano: un ciclo de cuadros en honor de los Médici

(1998) de Volker Gebhardt (1944).

& Volker Gebhardt, Uccello, la batalla de San Romano: un ciclo de cuadros en honor de los Médici
(México: Siglo XXI Editores, 1998), p. 59.

%2 De hecho el apellido Salimbeni es citado en La divina comedia como ejemplo de derroche y
lujuria, de vanidad y amor desenfrenado por el lujo de los sieneses. Stricca y Niccolé dei
Salimbeni eran hermanos y fundaron, en efecto, una pandilla de jévenes y ricos dilapidadores, a
la que también pertenecié Caccia D'Ascian. Bartolomeo dei Faolcacchieri, lamado el Abbagliato
(«Alucinado»), fue hombre publico de cierta importancia, y en 1278 multado por habérsele
hallado borracho en una taberna. Dante Alighieri, La divina comedia, Infierno (Madrid: Gadir,
2007), p. 349.
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Para evitar este tipo de errores en un contrato iconico se requiere considerar qué
tan 1til o no es la biografia del pintor respecto a la obra, distanciando las piezas
particularmente personales de aquellas con una finalidad comunicativa que
pondria al autor en un segundo término (excepto en las cuales sea relevante en el

relato pictorico). Al respecto Thomas Crow advierte:

Tiene que haber un alto grado de semejanza intuitiva o paralelismo entre los dos
fenomenos: el arte por un lado y la historia biogréafica por el otro. Pero si la sustitucion
entrafla una similitud demasiado grande con el modelo del objeto original, el recurso
corre el riesgo de ser mera redundancia y la interpretacion desciende a lo que seria una

simple recopilacion de detalles tipo anticuario.>

Con la finalidad de evitar esta redundancia seria prudente empezar por aquellos
datos que, en si mismos, pueden hablarnos de lo que acontece en la obra una vez
puesta en la categoria de pintura monumental del siglo xv. Hecho esto, sin
importar que la informacion como documento histérico fuera equivocada,
contenida en la estructura iconica de la pintura es real en cuanto ha sido colocada

ahi por el autor y no adaptada posteriormente.

Otro aspecto a tomar en cuenta es la reiterada preferencia de los pintores
renacentistas de permitirse ciertas licencias respecto a su compromiso de “testigos
oculares”, manipulando determinadas imagenes para dar un efecto dramatico
propio de la teatralidad habitual en las grandes composiciones de la época, la ya
mencionada diégesis, lo cual no impedia que, en aspectos mas especificos, el
artista procurara una relacion veraz con los datos significativos para distinguir el

evento representado y asi facilitar la lectura de la obra.
Por ejemplo:

Las formas especificas de los estandartes de los condottieri florentinos Niccolo da
Tolentino y Micheletto Attendoli [...]permitieron al historiador de arte Herbert P. Horne
identificar el tema de los cuadros en 1901, la batalla entre los florentinos al mando de
Niccolo de Tolentino y los sieneses, liderados por Bernardino da Cotignola, acontecida

en el afio 143284.

® crow, La inteligencia, p. 16.
84 Gebhardt, Uccello, p. 19.

47



A esta caracteristica, el nudo de Salomon, presente en el estandarte de Tolentino
[Figura 11], se le puede comprobar en los manuales de heraldica de la época y en
otras obras contemporaneas, por ejemplo el Retrato ecuestre de Niccolo Tolentino
pintado por Andrea del Castagno (1423-1457) [Figural2]. Ambos constituyen
ejemplos del contrato icoénico cuando un ojo conocedor se pone en contacto con la
imagen adecuada, en este caso el del historiador capaz de establecer una relacion
entre lo representado en la pintura y el contexto sociohistorico en que fue pintada,

en palabras de Gebhardt y en referencia a La Batalla de San Romano:

Las detalladas descripciones de todas las fuentes son de gran interés para los
historiadores, ya que ofrecen una mirada a las coaliciones politicas internas en Florencia
y a la vez proporcionan informacion sobre aquellas fracciones de la ciudad del Arno que

apoyaron a Niccolo y Micheletto.®

Una vez determinado el tema de la obra, corresponde al fruidor analizar la
intrincada estructura en la que el relato toma lugar y a partir de la cual podemos
dar un “orden narrativo”, volviéndonos parte de la reflexion simbolica que
reclama el cuadro convertido tanto en imagen/relato como en simbolo dinamico y
en ultima instancia una estructura documental que sitia al espectador frente a un

hecho concreto.

Desafortunadamente, el destino que han seguido las partes del triptico asi como la
mutilacion de la que los paneles fueron objeto impiden experimentar, de manera
completa, la relacion que Uccello proponia al observador del poliptico original asi
como los efectos cinematicos al poner las enormes piezas una al lado de la otra;
sin embargo, los relatos individuales contenidos en cada pintura son
diferenciables, por lo que el fruidor puede recurrir tanto a la observacion
individual de cada pieza como a la asimilacion del triptico completo en

reproducciones mecanicas.

En el caso particular de La Batalla debemos considerar que, si bien repartida en
tres museos alrededor del mundo: la National Gallery de Londres, el Louvre de
Paris y la Galeria de los Uffizi de Florencia, al ser la obra original un triptico de
enormes proporciones (inusual para la época, pero a la cual podemos aplicar las

cualidades de lectura del formato tradicionalmente reservado para obras

® Ibid., p. 8.
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religiosas), propone en primera instancia una lectura de izquierda a derecha que

implica una temporalidad y da la linea narrativa de la imagen.

Comenzando la narrativa con el panel de la National Gallery, encontramos una
figura ecuestre como eje de la composicion en torno a la cual se desarrollan las
acciones, recurso comun en las tres obras. Este caballero, identificado como
Niccolo da Tolentino, domina un caballo cuyo color blanco lo vuelve el foco de
atencion cromatica de la obra a la vez que acentiia la importancia del jinete, quien,
en su mano derecha, ostenta un baston de mando que lo identifica como el lider de
las tropas mercenarias de Florencia, las cuales comienzan una carga contra sus
oponentes. Al fondo se observa un forzado paisaje que amplia la perspectiva. En
segundo plano, setos y arbustos se arremolinan en torno a los caballeros armados,
resaltando la presencia de luminosas naranjas a izquierda y derecha de los
beligerantes (las naranjas eran elementos en el escudo de armas de los Médici, un

detalle dificilmente casual y que acentud el error del cual hemos hablado).

El brazo de Tolentino comienza un movimiento hacia la izquierda acentuado por
la inclinacion de los soldados detrds y delante de €I, al fondo dos hombres a
caballo. Esta escena corresponde a su arribo al sitio de Montopoli para comenzar
una carga improvisada, detalle que Uccello sefiala con la ausencia del casco del
general Sienes, enfatizando su caracter temerario por el que era famoso en la

época.

Las figuras del fondo, divididas en pares, realizan actividades, siendo la mas
llamativa la de los dos jinetes que, a todo galope, se retiran en busca de refuerzos
(Tolentino estaba en desventaja de dos a uno, por lo que despach6 emisarios antes
de la batalla para pedir apoyo), asi como siete pequefias figuras en la lejania cuyas
poses recuerda el andlisis del movimiento de Muybridge y que probablemente
Uccello ubica con la misma finalidad (sugerir su estudio y acentuar la ilusién
cinemadtica). Estos personajes ejecutan movimientos (correr o cargar una ballesta)

de manera sincronizada uno al lado del otro, dando sensacion de dinamismo.

El panel de la National Gallery nos pone en situacién y revela que la batalla
apenas ha comenzado (solo hay un cuerpo en el suelo, si bien algunos entusiastas
ya han entablado batalla delante de su general) y nos llevan, mediante el impulso

de la carga, a una segunda embestida en el panel de la Galeria Uffizi, el cual
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muestra un hecho decisivo, la caida de un caballero en armadura, probablemente
Bernardino della Ciarda, general en jefe de las fuerzas sienesas, pintada de tal
modo que existe un recorrido sucesivo del mismo personaje cayendo al suelo,
muy similar al trabajo en torno a los lanceros en el panel anterior y a las patas de

los caballos en los tres paneles.

En el angulo superior derecho algunos soldados empiezan la huida ante el derribo
de su general, siendo perseguidos por los hombres de Tolentino. En primer plano,
el caballo derribado, ligeramente ubicado a la derecha, presenta una herida de las
lanzas entrecruzadas en un bosque de lineas agudas tenuemente inclinadas que
llevan al espectador al ultimo panel, donde se ilustra la llegada de Michelotto da
Cotignola (revelando que los emisarios del primero han tenido éxito), quien, de
manera decisiva, barre con los combatientes sieneses, inclinando la batalla a favor
de Tolentino, pero dejando en el campo un rastro de soldados y animales muertos

(se calcula que hubo unas seiscientas victimas en esta batalla).

Se puede deducir la identidad de Cotignola por la presencia de un Unicornio en su
estandarte [Figura 13], simbolo de la casa familiar, al igual que el entramado en
blanco y negro que ondea por detras del general. El es antepasado directo de los
Sforza, por lo que volveremos a encontrar estos elementos en el retablo dedicado

a la familia por el pintor Rogier van der Weyden (1399-1464).

Los detalles contenidos en la obra no s6lo amplian la percepcion detallada de la
ofensiva sino que, utilizando recursos como las escenas cinematicas en los
momentos clave, invitan al espectador a mover la vista en un orden sugerido por
Uccello para expandir la experiencia narrativa del cuadro, adoptando el papel de

lector de una cronica visual de los hechos.

La obra de Uccello fue pintada aproximadamente en 1440, ocho afios después de
la batalla (aunque hay versiones que ubican su génesis en 1438), por lo cual,
aunque no es imposible, dificilmente podriamos asegurar que Uccello fue testigo
directo. En vez de eso debemos sugerir que el pintor realizd una labor
investigativa antes de comenzar la obra, es decir, consiguié informacion
especifica con el fin de crear una pintura que no sélo tuviera valores formales sino
aportara datos respecto a lo representado con el mayor detalle posible, una

«metodologia documental».
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Esta cualidad, misma que permite la reflexion al distanciarse el pintor del hecho
inmediato, enfatiza el caracter de cronica en la obra priorizando el testimonio de
sus verdaderos protagonistas como parte fundamental del proceso creativo, segin

revelan los minuciosos detalles presentes en el triptico, por ejemplo:

Tres hombres retienen a un soldado y tiran de su cabeza hacia adelante, lo tienen agarrado
con una llave que se muestra en los manuales de combate de la época, antes de atravesarle
la nuca con una daga, lo cual implica que habl6 con alguien que estuvo ahi y le mostrd

algunas de las maniobras reales de combate.*

Este detalle no es el unico de su tipo, pues el caballo derribado, del cual hemos
dicho tiene una herida en el pecho, muestra el dafio que causaban las largas lanzas
de madera de las milicias ciudadanas de a pie, mismas que permitian resistir
cargas de caballeria y cuya presencia en el primer panel se vuelve evidente justo
detras de Tolentino. Junto a ellas hay un tipo de guadafia particular cuya funcion
era, precisamente, la de cercenar los corvejones de los caballos una vez en tierra,

si bien a nosotros podria parecernos la representacion irreal de una espada.

Los ballesteros tampoco estan pintados al azar. Quienes cargan su arma muestran
el movimiento exacto para dicha labor y se ha detallado el estribo al final del arco
de hierro que el soldado debia pisar para hacer palanca y tensar la cuerda. Este
detalle precede por siglos el trabajo de Rembrandt en el mosquete de mecha de la
Ronda nocturna (1642), pero muestra el mismo interés por la tecnologia de las

armas.

Las armaduras, cuya cantidad podria haberle permitido a Uccello darse algunas
licencias en cuanto a su estructura, exhiben cada parte elegantemente detallada,
incluso en el caballero muerto del primer panel el pintor se da a la tarea de
mostrarnos como las placas de metal se unen con tiras de cuero pegadas a la malla
bicolor del caido (las mallas con colores en cada pierna eran habituales en la

época).

En el panel de Londres una escena llama la atencion por su brutalidad: tres
florentinos atacan en grupo a un sienés que se defiende con un martillo de guerra,

la lanza de uno de ellos (de torneo y no de milicia a pie) atraviesa la placa de

% [dem.
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metal del pecho del oponente al que ha herido en el embate y en su extremo un
trozo de carne del soldado se agita sanguinolento en el remate de acero. Un
segundo soldado golpea el brazo del sienés cortandolo por la mufieca con la
intencion de inutilizar su arma de defensa. El tercer atacante asesta un golpe
directo al corazon. Detrés de €1, en oposicion a las naranjas, simbolo de riqueza y
presentes en el blason de la familia Médici, y las rosas blancas que separan la
batalla de la paz, dos granadas estallan encima del soldado acorralado. Valor y
sangre en la iconografia de la época, el sienés estd a punto de perecer y con eso
darnos entrada al segundo panel, una tactica para llevar al espectador en un

crescendo de tension dramatica.

Esta escena que podria parecer sélo un recurso tragico del autor conforma un
comentario politico. Debajo de la montura del soldado con quien se ensafian los
florentinos un escudo roto ostenta el blason de la familia Petrucci, oponentes de
los Médici e identificados por los florentinos como enemigos de la ciudad. El
brutal modo de masacrar al contrincante no es casual, “la ciudad se toma

revancha”.

Estos detalles que se multiplican de forma inverosimil incluyen descripciones
exactas de los caballos, desde el trabajo de los genitales que permite distinguir a
los sementales de las hembras, hasta la atencion por las herraduras, trabajadas de
modo particular para la batalla. De igual modo, la montura se diferencia de las
sillas normales por sus adecuaciones que permitian un combate mas cercano y
agresivo, cualidad compartida con los frenos en las bocas jadeantes de los

equinos.

Es imposible que Uccello hubiera podido trabajar con este nivel de detalle sin una
mezcla de observacion minuciosa y consultas a entendidos en el tema de la guerra
y la heraldica. La obra, por tanto, no surge de la imaginacion del artista, ancla en
la realidad en cada uno de esos elementos que, para el espectador inexperto, pasan
inadvertidos, pero para el fruidor experimentado lo vuelven testimonio histdrico,
registro, documento y documental dentro de una crénica visual a partir de una

imagen/relato.

Por otra parte hay un componente de vital importancia que Uccello deja impreso a

la par de la ferocidad del combate. De manera generalizada los soldados gritan
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uniendo sus voces al “ruido” que impregna el cuadro y la cinética de la
composicidon se complementa con la insinuacion de los alaridos en los rostros de
los militares. El pintor revela con esto la preocupacion humanista respecto a la
guerra. Segun el critico de arte Richard Cork (1947): “Puedes ver bajo los cascos
esos rostros tan sorprendentemente jovenes y fragiles, Uccello se da cuenta de que
los soldados méas jovenes eran a menudo las victimas, los soldados que perecian

con mayor facilidad”.?’

La afiliacion humanista de Uccello (sefialada con la realizaciéon del Monumento
ecuestre de Sir John Hawkwood [1436]) nos hace pensar en la importancia que
daba a los individuos en su trabajo a pesar de las reminiscencias medievales en su
aspecto formal. Para los humanistas del Quatroccento las preocupaciones de la
obra medieval fueron reemplazadas por aquellas que conmovian al género

humano:

Aunque el humanismo es la vanguardia de la vasta transformacion civilizatoria que
acaece en Italia, no hay duda que es el nuevo lenguaje artistico el exponente mas
perentorio del cambio de época [...] Las cronicas florentinas del periodo dan perfecta

cuenta de esta circunstancia que concernia no solo a las clases ilustradas, sino al pueblo

88
en general.

Y aunque no quedan demasiados testimonios de la relacion de Uccello con el
triptico (ya hemos dicho que las investigaciones historicas han resultado erréneas
en su mayoria) es posible imaginar que sus costos humanos eran una
preocupacion central al momento de realizar dicho encargo, una idea que cobra
fuerza cuando nos remitimos a textos contempordneos que recogen la inquietud
del autor por determinados temas, como sucede en la obra de Giorgio Vasari
(1511-1574), Le vite de' piu eccellenti architetti, pittori et scultori italiani (1550):
las vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos, acerca
de lo cual, respecto a El diluvio y el retroceso de las aguas (entre 1445 y 1450),

un fresco atin conservado en la iglesia de Santa Maria la Novella, menciona:

Hizo el escorzo de la figura de un muerto cuyos 0jos picotea un cuervo, y pintd a un

nifio ahogado cuyo cuerpo se arquea fuertemente por estar lleno de agua. Mostrd

¥ private life of master piece Battle of Saint Romano’s (Oxford: BBC, 2004), DVD.
% Rafael Argullol, Tres miradas sobre el arte (Barcelona, Icaria, 1985), p. 56.
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también diversos sentimientos humanos, como por ejemplo la ausencia de temor al agua
en dos individuos que combaten a caballo, y el extremo terror de la muerte en una mujer
y un hombre que estan, ella a horcajadas sobre un bufalo, y ¢l en una tinaja que por la
parte trasera se esta llenando de agua, motivo por el cual pierden toda esperanza de
poder salvarse. Todas esas obras son tan excelentes que Paolo conquistd con ellas

grandisima fama. Proporciond aqui también las figuras mediante las lineas perspectivas

o . . - 89
y pintdé mazzocchi y otros elementos, por cierto, bellisimos.

Esta preocupacion es una muestra de la habilidad del artista para codificar en una
alegoria un hecho social importante en la Florencia de la época. En la imagen, un
soberbio fresco de 215 x 510 cm., Uccello centra el protagonismo en un personaje
que, bajo la mano protectora de Noé, se muestra como pacificador en medio del
desastre, siendo un retrato de cuerpo completo de Cosimo de Médici, quien, en la
intrincada iconografia de la pintura, manifiesta su intencion de resolver los
conflictos entre las Iglesias occidental y oriental. “El diluvio hace las veces de
monumento en memoria de aquel famoso Concilio de Florencia que, bajo los
auspicios de Cosimo, se llevd a cabo el 5 de julio de 1439 en el convento de Santa

Maria Novella”.”°

Se debe entender la presencia de No¢ “bendiciendo” a Cosimo no s6lo como una
accion bautismal sino una muestra del favor del espiritu santo a su labor
pacificadora: “El mensaje del retrato es claro: Cosimo es, bajo sancion tanto
politica como eclesiastica, el garante para la entrada de la ciudad de Florencia en

r 1
una ‘época de oro’”.”

El recurso de crear referencias a hechos locales y recientes de la época por medio
de la alegoria con hechos mitoldgicos o de la historia antigua no es unico, famosa
por mérito propio es La adoracion de los reyes magos (1475) [Figural4], pintada
por Sandro Botticelli (1445-1510), encargada por Guasparre del Lama (s.f.), quien
mando a retratar en los reyes magos y su cortejo a miembros de los Médici para

., e 2
expresar su “[...Jrelacidon con esta poderosa familia™?.

8 Giorgo Vasari, Vida de los mds excelentes pintores, escultores y arquitectos (Espafia: Océano,
2000), p. 176.

% 1bid., p. 40.

°! Barbara Deimling, Botticelli (México: Taschen, 2011), p. 22.

% fdem.
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Las caracteristicas tanto de personajes como de elementos en las pinturas de
Uccello y Boticcelli y su referencia a personalidades de la época revelan que el
mensaje inscrito en la obra se encontraba dentro de una codificacion comun al
publico contemporaneo, mas alld de los valores técnicos o formales exclusivos al

artista.

De hecho, si miramos la tltima obra de Uccello, La caceria en el bosque (1470)
[Figural4], descubrimos que el afan narrativo e incluso cinético, que a Vasari le
parecia cosa extrafia, llega a sus tltimas consecuencias en la busqueda de una obra
que transmita el movimiento y la idea de una historia, es decir, de “unas cronicas
visuales que no dependieran de un texto en el cual apoyarse, sino que fueran en si

mismas unidad documental de enfoque expositivo™.
1.4.1 La connotacion recursiva acerca de La Batalla de San Romano

El simbolo pictorico opera entonces como resultado de una interaccion entre lo
representado y su connotacion, para lo cual la pintura requiere una estructura
comun que la respalde, es decir, que su “connotacion recursiva” se enriquezca con
la iconografia reconocible para el fruidor pictorico. No obstante, en La Batalla de

San Romano estas especificaciones parecieran ausentes.

Sin embargo, la obra de Uccello influye en las representaciones posteriores y se
vuelve un referente para el tema bélico desde el humanismo, por lo que posee una
“importancia fundacional” para las representaciones pictdricas de la guerra y, en
ultima instancia, de la violencia entre los hombres, incluso, como acota Gebhardt:
“Toda una generacion de artistas supo servirse de la imitacion de motivos aislados
de dicho cuadro; en el tiempo entre 1455 y 1457 fungieron como patrén de copia

para los pintores de miniaturas”.”®

Segun esto, determinadas obras tienen un peso historico tal que sus valores
visuales se vuelven iconografia recurrente a temas determinados, inaugurando
connotaciones asociadas a las estructuras visuales que las conforman. Es
importante recalcar que en estos casos las imagenes, todo o en parte, conservan
los conceptos subjetivos contenidos. Dicho de otro modo, una obra que se sirva de

las especificaciones recursivas de La Batalla de San Romano no necesariamente la

3 Gebhardt, La Batalla, p. 19.
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representara sino que se adueiara de valores connotados a la pieza tales como el
dinamismo, el humanismo, el orden/violencia y su estructura simbolica, todos de

caracter subjetivo.

Por otra parte, aquellos valores “objetivos” tales como las especificaciones
técnicas de las armas o la exactitud de los pendones y los referentes a personajes y
familias envueltas en el conflicto serian exclusivos de la pieza original, si bien
constituyen un registro capaz de ser reutilizado en representaciones del hecho
concreto. Por ejemplo, si un pintor quisiera crear su interpretacion de la batalla de
San Romano podria prescindir de otras investigaciones a favor de la veracidad

comprobada de Uccello.

Esto, a diferencia de la iconografia, es un uso particular de la pintura como
referente de un hecho concreto al mismo tiempo que del objeto pictorico y

connotacional.

Una vez dicho esto es mas sencillo entender como la pintura de Uccello es
decisiva para el modo en que otras grandes obras abordan el tema de la
guerra/violencia, como en Batalla de Heraclio (entre 1455 y 1458) [Figura 15], de
Piero della Francesca (1416-1492), que representa el combate entre el rey persa
Cosroes (570-628) y el emperador bizantino Heraclio (575-641) para hacerse de la
sagrada cruz que el primero habia robado. Esta obra, anacronica y repleta de
detalles mas propios de la época de Della Francesca que de la era que representa,
recuerda poderosamente a La Batalla de San Romano, en primera instancia por la
atencion en armaduras, caballos y armas, pero también debido a que el pintor
toma buena nota de los detalles que hacen a cada individuo particular dentro de la
escena, una humanidad que permite hacer un comentario personal respecto a la
guerra, algo que Uccello ya habia insinuado en los jovenes rostros de sus soldados

que acentuaban los atroces actos contra oponentes ya sometidos.

De modo similar “[...]Jen Piero el hombre solo puede ser victima de la guerra,

incluso los victimarios con sus indolentes rasgos faciales™**.

Conviene mencionar que La Batalla... no se volvid un referente de manera

inmediata, incluso en el siglo XVI su estilo era considerado anticuado frente a las

*Ibid., p. 35.
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populares pinturas de Albretch Altdorfer (1480-1538), las cuales marcan el
declive de la propuesta de Uccello a favor de representaciones multitudinarias que
buscan erguirse como pinturas del estilo de testigo ocular, pero en las cuales los
combatientes se transforman en “[...]grupos andénimos de guerreros que son olas

aisladas en el ondulante mar panoramico de la batalla™”.

La obra de Altdorfer también sefiala un momento historico en el que la pintura
bélica cobra un valor politico, igualando los elementos naturales a los humanos y
volviéndolos metafora del control de un bando sobre el otro, deshumanizandolos a
favor de bloques que chocan entre si de manera épica, recurso que se mantendra
vigente el resto del Renacimiento, por lo que La Batalla de San Romano parece
ser una anomalia que se mantuvo en las sombras hasta el redescubrimiento de la

pieza en el siglo XIX.

La influencia de La Batalla de San Romano en el ejercicio pictorico se multiplicd
de la mano de Giorgio de Chirico (1888-1978) y Carlo Carra (1881-1966), asi
como por la publicacion del Manifiesto futurista (1909), el cual mencionaba a
Piero della Francesca y Paolo Uccello como predecesores de los experimentos de
las corrientes mencionadas, acentuando la importancia de la “plasticidad
tragica™® de la obra del pratovecchini, como se puede ver en la pieza Cavaliere
occidentale (1917) [Figura 16], de Carré, que reproduce uno de los jinetes del

segundo panel de La Batalla de San Romano.

Producto del boom de la obra de Uccello a principios del siglo XX y la
revaloracion del péanel perteneciente a la London Gallery, encontramos su
influencia en otros pintores del periodo entre guerras como Mark Gertler (1891-
1939), en su obra Merry-Go-Round (1916) [Figura 17], imagen antibelicista cuyos
caballos artificiales imitan las imagenes cinéticas de los enfrentados en el triptico
de San Romano. Es muy probable que Gertler, radicado en Londres cuando la
obra fue exhibida, utilizara el enfoque de Uccello para hablar de los conflictos de
su época creando esta fabula en que la violencia, representada por los militares,
gira en un torbellino de locura entre equinos y rostros gritando, muy parecidos a

los soldados furiosos de La Batalla de San Romano.

> Ibid., p. 66.
% Ibid., p. 66.
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Incluso, algunos autores como Frances Stonor Saunders (1966) han querido ver un
paralelismo en el caballo del Guernica (1937), de Pablo Picasso, y el que jadea en
el panel del Louvre [Figura 18], acotando las esquematizaciones de Uccello como
adaptaciones matematicas a un esquema de perspectiva que preconfiguraba el

cubismo del espaiol.

Poco conocida internacionalmente, pero de vital importancia para ilustrar el
concepto de “iconografia connotacional recursiva” es la obra de Jean Charlot
(1898-1979) Masacre en el Templo Mayor o La Conquista de Tenochtitlan (1922-
1923), un fresco que imita la composicion de La Batalla de San Romano
(particularmente del panel de la Galeria Uffizi) para ilustrar un pasaje de Historia
de las Indias de Nueva Espana e islas de Tierra Firme (1588), de Diego Duran
(1537-1588), a saber: “Fue tanto el alboroto de la ciudad y la voceria que se
levant6 que a los montes hacian resonar y a las piedras hacian quebrantar de dolor

y lastima”.”’

En esta obra monumental (el primer fresco realizado desde la conquista) Charlot
retoma el impulso de la carga de los florentinos contra los sieneses que los obliga
a huir, metamorfoseando a estos ultimos en personajes de claros rasgos indios,
quienes aguardan, impasibles unos, llorosos otros, la letal carga de lanzas

anacronicas para la época de la caida del imperio mexicano.

Con el reuso de las lanzas Charlot trae a la mente del espectador la violencia de
las cargas de caballeria, contextualizdndolas en la violenta conquista sufrida a
manos de los espafioles y, aunque no tan cargada de detalles como la obra de
Uccello, la deuda con éste es evidente para la labor de producir una alegoria
respecto a la caida del templo principal de los mexicas, un tépico comun en la

historia de la pintura mexicana moderna acerca del cual ahondaremos.

Esta cualidad de contextualizar por medio de la iconografia connotacional
recursiva podria no ser lo suficientemente clara argumentando, en los ejemplos
anteriores, una “influencia” o una cita, cuya carga semantica quiza fuera subjetiva
aun con las connotaciones que adoptarian al utilizar las estructuras fundadas por

Uccello, razon por la cual no estd de mas abundar en coémo su especificacion

% Diego Duran, Historia de las Indias de Nueva-Esparia y islas de Tierra Firme, Tomo 1 (México:
Imprenta de J.M. Andrade y F. Escalante, 1867), p. 264.
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recursiva posibilita la creacion de «simbolos pictoricos» y como éstos son una

herramienta clave en la pintura documental.

1.5 La connotacion recursiva como propiciadora del simbolo pictorico y su

importancia en la configuracion de una pintura documental

Un caso relevante de simbolo pictdrico lo encontramos en la Rendicion de Breda
(1635) [Figura 19] de Diego de Velazquez. Obra ya inmersa en el barroco, la cual
retrata el fin del sitio de Breda por las fuerzas espanolas contra la plaza holandesa
del mismo nombre, parte de la guerra de independencia de los Paises Bajos y es
de marcada tendencia politica orientada a apoyar las negociaciones de paz entre

los estados beligerantes.

Esta pieza, aparentemente una paz cortésmente aceptada por los espafioles, retrata
al gobernador holandés de Breda, Justino de Nassau (1559-1631), y Ambrosio de
Spinola, comandante del ejército espafiol, en una reverencia mutua que, para
muchos, parece un recurso de Veldzquez para minimizar el trauma de la derrota,
de la cual s6lo una persona a la derecha de Nassau parece consciente, al tiempo de

ser consolado por una figura anonima que le pone la mano en el hombro.

Sin embargo, se debe circunscribir a la pintura en el uso de la iconografia
recursiva, que comparte con El encuentro de Abraham y Melquisedec (1625)
[Figura 20], obra de Pedro Pablo Rubens, y Cristo y el centurion de Capernaum
(siglo xvi) [Figura 21], de Paolo Veronese (1528-1588), asi como un
ordenamiento de los elementos tomados de E/ expolio de Cristo (1577) [Figura
22], de El Greco (1541-1614), autor que Velazquez habria conocido de la mano de
Luis Tristan (1585-1624), alumno del espaiol, quien le ilustro en la obra de su

maestro, como ha revelado Diego Angulo niguez (1901-1986):

Para la historia de La rendicion de Breda, los dos grandes grupos que integran la escena
en la estampa resultaban evidentemente pobres. Era necesario componer su interior [...]
con mayor riqueza y movimientos. Velazquez continta su revision de modelos, sus
grabados, sus apuntes de composiciones de todos los cuadros que, a lo largo de su
carrera, le han interesado. El grupo de la derecha lo ordena siguiendo la composicion de
El Expolio, del Greco; el de la izquierda, inspirandose en el cuadro El centurion de

Capernaum, del Veronés. Ninguno de los dos, ni el Greco ni el de Veronés, se relaciona
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por su asunto con el gran lienzo de historia de La rendicion de Breda. Velazquez llega a

98
ellos por razones formales.

Estas relaciones formales de las que habla ffiiguez no serian al azar, especialmente
en los dos primeros casos, pues las tres obras, La rendicion de Breda, El
encuentro de Abraham y Melquisedec y Cristo y el centurion de Capernaum
compartirian una iconografia connotacional recursiva con una imagen
fundacional, un grabado respecto al tema del encuentro de Abraham y
Melquisedec realizado por Bernard Salomon (1506-1566) para ilustrar el libro
Quadprins historiques de la Bible (1553) [Figura 23], con base en la descripcion

relatada en la Biblia.

[...]En la estampa de Melquisedec ofrendando el pan a Abraham, o en otra desconocida
que pueda haber servido de molde a ésta, encontramos, en efecto, los grupos que se
enfrentan, el mayor de ellos a la derecha, y el de los dos personajes que se adelantan
iniciando el de la izquierda ligera genuflexion, al mismo tiempo que se entrega su
ofrenda. Las analogias no se reducen a esto. Sobre las cabezas del grupo de Abraham, es
decir, el de la derecha, se elevan las picas; en el lugar correspondiente al caballo de
Spinola aparece un asno, aunque en posicion completamente distinta, y por el espacio

. . .. .y, . 99
libre entre los protagonistas divisase en la lejania un desfile de tropas con sus picas.

La obra de Velazquez haria un paralelismo con el encuentro biblico y la autoridad
de Espana sobre Holanda, siendo una redentora de la otra, reconociendo la

superioridad de la fuerza divina que la respalda.

La iconografia recursiva en la obra del espafiol también estaria sustentada por otra
importante fuente que revela una investigacion del pintor en documentos de su
época, especificamente el grabado Encuentro de Mauricio de Nassau y Ambrosio
Spinola el 1 de febrero de 1608 (1608) [Figura 24], proveniente del taller de
Frans Hogenberg (1535-1590), obra descrita en el ensayo Una fuente grafica
para Las Lanzas de Velazquez (2013), escrito por Bonaventura Bassegoda (1954):

[...Jereemos que para la composicion de Las Lanzas el pintor intentara documentarse,
para su composicion, para el Salon de Reinos con imagenes directamente relacionadas

con los episodios bélicos de la guerra y que, en dicha rebusca, conociera esta imagen

% Diego Angulo ifiiguez, Estudios completos sobre Veldzquez (Madrid: CEEH, 2007), p. 69.
% iRiguez, Estudios completos, p. 77.
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impresa. Es obvio que la escena presentada no se refiere a la capitulacion de Breda,
ocurrida en 1625, sino a un episodio anterior: el encuentro amistoso entre los
responsables de los ejércitos en lucha, Mauricio de Nassau y Ambrosio Spinola, en los
arrabales de La Haya, el primero de febrero de 1608, y que fue el precedente directo de
la firma formal posterior de la Tregua de los Doce Afos (1609-1621). La estampa
aparece claramente rotulada en aleman en la parte superior: «Eigentliche Abbildung
welcher Gestalt Marquis Spinola von Graf Moritzen bey dem Hage in Holland den 1
febr. 1608 empfangen worden». Encontramos cinco inscripciones que identifican
lugares y personajes: «Reyswick», «Graeven Hage», para ubicar las dos poblaciones
entre las que sucede la escena; «70 Reutter», que precisa el nimero de participantes en
la carga de la caballeria que vemos en la zona media de la composicion, y, finalmente,
«Marquis Spinola» y «Graf Mauritz», que identifica a los dos generales que se saludan
de forma respetuosa y cordial. Al pie de la estampa encontramos unos versos que glosan
las esperanzas de paz: «Wo ist ichmalen erhort / das ein krieg so lang hat gewehrt / Als
dieser in dem Niederland? / Nu aber ist, Gott lob, Stillstand», y contintian:
«Hiezwischen wir auch wollen verhoffen / Das endtlich der Frid werd getroffen / Zu
welchem end Spinola weiss / Mit andern sich mit gantzem fleiss», para concluir:
«Nachs Graevenhag hat begeben / Da ihn Graff Moritz hat gar eben / Empfangen mit

gross freundtligkeit / Wie solchs ist kundig weit unbreity' "

La obra de Veldzquez representa la estructura que proponemos para definir una

pintura documental:

Un simbolo dindmico conformado por una recursion iconografica/connotacional.
Investigacion de fuentes contemporaneas que permiten asociar un hecho
sociocultural relevante para la actualidad del artista.

Una investigacion de campo que ponga en contacto al pintor con los protagonistas
del hecho.

Una investigacion tanto del contexto cultural como del hecho en si mismo,
provocando una relacion cercana del pintor con el hecho del que parte su

representacion.

De manera similar a como lo hiciera Uccello en el Diluvio y Botticelli en

Adoracion de los magos, La rendicion de Breda presagia al artista moderno

1% Bonaventura Bassegoda, Una fuente grdfica para Las Lanzas de Veldzquez (Espafia:

Universidad Auténoma de Barcelona, 2013), pp. 4-5.
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comprometido con una nueva escala de valores que utilizaria la gran pintura, antes

reservada para el culto religioso, a favor de los temas que agitaban a su sociedad.

Ya tenemos al artista moderno casi completo: un intelectual desinteresado y vocacional
que desea moralizar al mundo. Su irresistible ascenso no sufrié ninguna merma durante
el periodo revolucionario, mas bien al contrario, ya que aparece una peinture d histoire

que se dirige, no a la élite del Estado, sino a las masas, como en La muerte de Marat de

Jacques-Luois David, anunci6 la futura pintura politica del totalitarismo. 1ol

Este reclamo por una pintura que le hablara al pueblo en vez de a la burguesia
tendria importantes partidarios en el terreno de las letras, mismos que criticaban la
apatia de algunos pintores, como lo hiciera Diderot (1713-1784) a propdsito de un
texto dedicado a Jacques-Louis David: “Primero conmuéveme, sorpréndeme,
destr6zame el corazén, hazme temblar, llorar... pasmame, enfuréceme; tan soélo,

. . 102
entonces, recréame los 0jos...”

La busqueda de una restauracion de los ideales cldsicos no era simplemente de
orden estético, sino exigia la creacion de arquetipos de conducta que
contrarrestaran el libertinaje reinante en la clase gobernante. Figuras como la del

»193 o limentaron

héroe, personaje de una ética intachable y “alma resplandeciente
las ideas filosoficas y literarias y demandaron un cambio politico que tuvo como
resultado, en la pintura, la obra de Jaques Louis David El juramento de los
Horacios (1784) [Figura 25], paradigma de lo neoclasico y, lo que es mas, del

.. . . 4104
“clasicismo revolucionario”!*,

No obstante, esta obra no cumpliria con las caracteristicas para considerarla una
pintura documental, pues representa la escena final de la obra Horacio (1640), de
Pierre Corneille (1606-1684), montaje heroico cuyo desenlace incluia un

apasionado discurso de Horacio a favor de su hijo.

La obra en cuestion, si bien bocetada en el mismo teatro, no ancla a la realidad
con un hecho veridico sino que se basa en una ficcion alegorica de la situacion
politica de la época. Y aunque la presentacion de la pieza causé tanto revuelo que

las multitudes de espectadores tuvieron que ser controladas por los carabinieris, la

101 , .. .
Azua, Diccionario, p. 36.

Walter Friedlaender, De David a Delacroix (Madrid: Alianza, 1989), p. 109.
103 ,

Ibid., p. 20.
% 1bid., p. 23.
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obra de David no se ubica en la alegoria social como lo hace Los horrores de la
guerra. Es decir, si bien es una escena alegoérica y ricamente simbolica, su
estructura no esta orientada a ser una reflexion directa respecto a hechos de la
actualidad del autor, incluso los valores politicos asociados a la obra y su
consecuente incitacion al levantamiento de armas han sido motivo de discusion
recientemente, al surgir voces declarando que la influencia de Los Horacios en la

politica francesa fue “meramente incidental”'®

Sin embargo, aunque El juramento de los Horacios no reline nuestros criterios
para ser una pintura documental, otra obra del mismo autor presenta una
estructura correspondiente, ampliando el espectro simbodlico de la imagen,
modificando sus connotaciones recursivas y recuperando iconografias de la
tradicion pictoérica comiinmente asociada a la religion. Es el caso de La muerte de
Marat (1793) [Figura 26], obra que recoge el instante posterior al homicidio del
escritor y politico francés Jean-Paul Marat (1743-1793) a manos de Carlota
Corday (1768-1793). Redactor del L'Ami du Peuple, ligado a los jacobinos y
promotor de la etapa de violencia social conocida como E! terror, se le ve
desvanecido en una bafiera sujetando una carta en la cual se puede leer: Carlota
Corday, un recurso que acentua el realismo de la escena sin convertirla en un
iconotexto porque no juega un papel narrativo preponderante, pero en cambio nos

da las coordenadas para reconocerla:

Marat, agobiado por una enfermedad cutdnea (derivada probablemente de una
alergia al gluten), reposa en las aguas de la tina que alivia la molestia de su
cuerpo; a un lado, una improvisada mesa sobre los bordes del aposento junto a una
caja de madera que hace las veces de librero, sobre ella un par de notas y un
tintero, por debajo el cuchillo de Corday que ha atravesado su cuerpo ligeramente
debajo de la clavicula en una herida fatal. En las manos del escritor una carta: «//
suffit que je sois bien malheureuse pour avoir droit a votre bienveillance» (Es

suficiente que yo sea muy desafortunada para tener derecho a tu benevolencia).

1% Erika Bornay, Historia universal del arte, el siglo XIX (Barcelona, Editorial Planeta, 1987), pp.

50-52.
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En la mano derecha, que cae ligeramente fuera de la bafiera, una pluma blanca
contrasta con los elementos alrededor, dando la impresion de estar frente a una

fotografia forense.

Jacques-Louis David viajo a Roma entre 1775 y 1780, por lo cual no es de
extrafiar que el pintor francés se pusiera en contacto con el estilo de testigo ocular
mencionado, reinventando para la composicidon acerca de Marat una imagen que
llama la atencion por la falta de dinamismo pero en la cual ha codificado una
enorme cantidad de informacion en los detalles, con los que permite reconstruir el

momento previo al crimen, una crénica policiaca de un magnicidio.

Y aunque la creencia popular es que esta escena retrata el lecho de muerte de
Marat, David aclaraba que ésta era su vision del escritor cuando le habia visitado

un dia antes del asesinato:

Le encontré en una postura extrafia. Tenia junto a si un bloque de madera sobre el que
habia papel y tinta. Con la mano fuera de la bafiera escribia sus ultimos pensamientos en

bien del pueblo... Pensé que seria interesante representarle en la actitud en que le habia

106
encontrado.

De este modo, Jacques-Louis David pone al servicio del partido importantes
herramientas heredadas de su conocimiento de la pintura italiana con el fin de
rendir tributo a Marat, al mismo tiempo de convertirlo en el martir que las fuerzas
politicas deseaban construir, como lo revela el texto de la Republica que elogiaba
al escritor dias después de su muerte: “Como Jests, Marat am6 ardientemente al
pueblo y nada més que a ¢l. Como Jesus, Marat odid a los reyes, los nobles, los
sacerdotes, los ricos, a los mediocres, y, como Jesus, no dejé de combatir estas

pestes de la sociedad”.'”’

1.5.1 La iconografia connotacional recursiva acerca de La muerte de Marat

El texto dedicado a Marat no deja duda respecto a que era de interés vital para la
Republica convertir al escritor asesinado en un martir de la causa politica, por lo
cual recurrir a la pintura para conmemorar un nuevo “santo laico” parecia la

eleccion obvia dada la popularidad obtenida por Jacques-Louis David a raiz de E/

106 Friendlander, De David a Delacroix, p. 34.

José Raul Buroni, “El verdadero Jean Paul Marat. La otra cara de la verdad”, Revista de la
Asociacion Médica Argentina, Febrero 2008, p. 5.
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juramento de los Horacios. No obstante, se debe considerar que éste ya habia
tenido oportunidad de practicar el recurso en la obra Los ultimos momentos de
Michel Lepeletier (1793), desaparecida pero cuya réplica en un grabado de
Anatole Devosge (1770-1850) permite asomarnos a una obra alegérica del crimen
perpetrado contra Lepeletier, de cuya muerte David culpa a los partidarios de Luis

XVI.

Si bien la pintura exhibe la grandilocuencia de Jacques-Louis David, el conjunto
luce como una estatua mortuoria en la cual el pintor comienza a desarrollar una
serie de detalles que se encontrara en La muerte de Marat, como es el rostro livido
y casi sonriente del victimado, una suerte de éxtasis religioso aprendido de la

observacion de sus predecesores italianos.

No obstante, Los ultimos momentos de Michel Lepeletier no tiene comparacion
con La muerte de Marat en cuanto a la complejidad del discurso simbolico en los
elementos dispuestos como accesorios en una representacion civil de la pasion vy,
aunque hemos descrito a grandes rasgos el escenario, es preciso detenerse a “leer

el cuadro” para hablar de su iconografia recursiva.

En primera instancia, la deuda con Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-
1610) es evidente tanto por la paleta como por el espacio que domina la escena de
la que Charles Baudelaire (1821-1867) describid: “Hay en esta obra algo tierno y
desgarrador a la vez; en el aire frio de esta habitacion, sobre estos muros frios,

’ ’ ~ 1
alrededor de esta fria y finebre bafiera, un alma revolotea”.'*®

En efecto, el primer impacto que causa el cuadro es de una pintura religiosa, el
espacio del barroco es inconfundible asi como la disposicion de las diagonales que
dominan de la cabeza al extremo derecho. En el punto medio se congregan
elementos para llamar la atencion del espectador y dirigir su juicio a la victima (ya
hemos mencionado el texto de la nota en mano de Marat), el papel sobre la caja de
madera, al lado de un billete reza: Entréguese este billete a la viuda con cinco
hijos cuyo esposo murio por defender a la patria. Jacques-Louis David propone

en este pequeilo comentario que la victima es un hombre justo y preocupado por

108 Viceng Furio, Arte y reputacion: estudios sobre el reconocimiento artistico (Espafia: Universitat

Autonoma de Barcelona, Servei de Publicacions, 2012), p. 190.
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la patria y sus habitantes, alguien que no dejara solo a quienes se sacrifican por la
Revolucion, un alarde de propaganda equilibrado con elementos silenciosos pero

poseedores de mensaje.

Por debajo el cuchillo, el arma blanca se vence ante la pluma firme incluso en el
brazo moribundo de Marat, la logica y la razén vencen a la violencia, que ha

dejado su marca en el pecho del martir.

Se ha dicho que la herida en el cuerpo recuerda a las de Cristo pero en verdad la
punalada fatal es muy pequefia y casi imperceptible para hablar de paralelismos
con otras obras, no asi la extension del brazo, donde existe iconografia recursiva

con la connotacion del relato.

El brazo es igual, no parecido, sino una calca exacta del de Cristo en la obra E/
santo entierro (1602) [Figura 27], de Caravaggio, el cual se remonta al yacente de
La piedad (1498) [Figura 28], de Michelangelo Buonarroti (1475-1564). Este
detalle, considerado erréneamente una influencia, es un caso claro de la

iconografia connotacional recursiva.

David no busca de manera inconsciente hacer de Marat un Cristo yacente, su
conocimiento de las formas y los discursos de la pintura y el arte italiano en
general propicio la reutilizacion de la iconografia para construir un simbolo que
explote su cualidad de interactuar con el espectador a favor de lo representado e
indirectamente del club jacobino, que ordendé la pieza con finalidades

propagandisticas.

La imagen de Cristo yacente otorga, en ese brazo, atributos simbdlicos a la
estructura iconografica de la pintura, convirtiéndola en un simbolo de la piedad, la

divinidad y de si en cuanto obra.

La extension del brazo y en menor medida el rostro yacente y pacifico asi como el
cuerpo limpio y apenas magullado (detalle que comparte con Caravaggio) poseen

las coordenadas narrativas del cuadro.

El gesto del protagonista connota divinidad y se vuelve una «obra de lenguaje

religioso» a la vez que los detalles conectan con la tradicion de la pintura de
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santos, magnificando el discurso de los pormenores habilmente ubicados por

David para volverla temporal y contemporanea.

El asesinato de Marat es de vital importancia para nuestra investigacion dado que
demuestra como los valores connotacionales dentro de una estructura son

transferibles incluso cuando el tema de la obra cambia radicalmente.

En este caso de un tema religioso a uno politico/civil, sin despojar a la pintura
resultante de los valores simbdlicos de su predecesora ni implique que ésta no
pueda adoptar nuevos valores, la obra de David ha sido objeto de multiples citas
estéticas sin que se consiga reinventar del todo, como ha sucedido con The death
of Marat (1998) [Figura 29], de Gavin Turk (1967), o Jean-Daniel Beley (1970) y
su Revision de Marat (2008) [Figura 30].

La diferencia entre la cita, la apropiacion y la iconografia connotacional recursiva
queda clara en estos ejemplos dado que, mientras Turk o Beley se apropian visual
e incluso iconograficamente de la pintura, ninguno de los dos alcanza a superar o

bien igualar el peso connotacional que da la formula de una documental.
1.6 Goyay la invencion del estilo corresponsal

En el periodo histdrico inmediato al de David, como producto de las invasiones
napoleonicas, el autor espafiol por excelencia, Francisco de Goya y Lucientes,
desarrolla una obra de vital importancia en la representacion de la violencia: Los
desastres de la guerra (1810-1815), considerada por muchos como una de las

colecciones de estampas mas memorables en la historia de la grafica.

Esta serie refleja el deseo de mostrar imagenes a modo de pequefias narraciones
de su actualidad con intenciones de convertirse en registro moral del pesadillesco
proceso politico vivido por Espafia en la Europa napolednica. En estas estampas
de pequefio formato se aprovecha cada escena para comentar la condicion humana

y como es trastocada por la guerra.

Los desastres... comienzan como un encargo oficial de José Rebolledo de Palafox
y Melci (1776-1847), duque de Zaragoza y amigo personal de Goya, quien
encomienda al artista el registro visual del Sitio de Zaragoza (1808), asedio en el

marco de la guerra contra Francia que concluyo en poco mas de dos meses con la
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caida de la ciudad espafiola y la muerte, entre civiles y militares, de cerca de

54,000 espafioles.

Durante el traslado a la ciudad de Zaragoza Goya realiza los primeros bocetos
imbuido por el ambiente de miseria y violencia en la Espafa ocupada por los
franceses, transformando una serie de estampas inspiradoras y de alto contenido
patridtico en iméagenes de guerra y crueldad humana comun a los enfrentamientos

bélicos de cualquier tiempo.

Goya reinventd la estampa bélica, despojandola de toda ornamentacion idealista
para mostrar el patetismo de las victimas y la mecanizada y a veces andnima
crueldad de los ejércitos contra la poblacion civil, en palabras de Robert Hughes

(1938):

Queria dar la impresion de haber estado ahi, de ser un testigo, y para ello cred un nuevo
estilo, el de una cdmara que no miente, un periodismo grafico que precede a la
invencion de la fotografia, el arte como el acto de atestiguar, con la inmediatez del
mismo dotandolo de fuerza a su poder propagandistico, el arte como mentira al servicio

de la verdad, la ilusion de estar ahi cuando le ocurren cosas terribles e inimaginables a

109
la gente ordinaria.

La apasionada descripcion de Hughes acerca de la obra del espafiol amplia nuestra
percepcion de un importante cambio respecto a la pintura que busca retratar
hechos de la actualidad del pintor. A diferencia de la obra de Jacques-Louis
David, Goya amplia la formula del testigo ocular para inventar la de pintura
corresponsal, la cual, a diferencia de la de batallas de moda en los siglos XV y
XVI, no pone distancia entre el espectador y el hecho sino que obliga al publico a
compartir el reducido espacio entre el pintor y la escena vista, haciéndolo
participe de una arriesgada empresa cuyas consecuencias podrian ser fatales para

el artista.

Y aunque se podria considerar propagandistica a la serie (cuyo nombre como lo
escribio el autor en el ejemplar que regald a Juan Agustin Cean Bermudez [1749-
1829] es Fatales consecuencias de la sangrienta guerra en Espaiia con

Buonaparte. Y otros caprichos enfdticos), no debemos olvidar que ésta no fue

199 Robert Huges, Goya, loco como un genio, Kultur, DVD, 2008.
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revelada hasta 1863, es decir, casi 50 afios después de finalizado el conflicto y a
35 de distancia de la muerte del artista, por lo cual la propaganda que podria
surgir de las imagenes pasa a segundo plano, desplazada por el discurso

antibelicista.

Las series de laminas Y no hay remedio (1813) [Figura 31] y No se puede mirar
(1810-1812) [Figura 32] sefialan un precedente del que seria su equivalente
pictérico (al menos en importancia y trascendencia) El 3 de mayo de 1808 en
Madrid o Los fusilamientos en la montania del Principe Pio o Los fusilamientos
del 3 de mayo (1813) [Figura 33], pieza de 268 x 347 cm que se va a unir a una
gran escuela de pintura que explora con énfasis el enfoque humanista de los
conflictos, no solo poniendo la mentira del arte al servicio de la verdad sino

intentando someter a la violencia.

En Los fusilamientos... Goya representa la metddica ejecucion por parte de
milicias francesas contra la poblacion de Madrid como represalia ante una
sublevacion el dia anterior, cuando las fuerzas mamelucas francesas fueron
emboscadas por los pobladores de la capital espafiola, imagen también retratada

por ¢l en La carga de los mamelucos (1814) [Figura 34].

Se pensaba que Los fusilamientos... presentaba hechos de los cuales Goya habria
sido testigo presencial, aunque la teoria aceptada en la actualidad es que el pintor
se encontraba lejos de la ciudad en ese momento, un tema del que Sarah Carr se
ha ocupado ampliamente, resaltando que, si bien la pintura produce la sensacion
de estar frente a un testimonio presencial, las anomalias son de un andlisis

concienzudo del pintor que ha dispuesto los elementos para crear una hipérbole::

Existen muchas anomalias en esta obra. Las manos de los prisioneros debieron estar
atadas. Ningln escuadron de fuego pudo haber disparado a quemarropa y los soldados
de la derecha debieron haber fallado sus blancos, como Goya muestra E/ 3 de mayo de
1808. No tenia sin embargo la intencion de registrar la historia con exactitud, sino

. . . . . i 110
resumir el horror de las ejecuciones, con el fin de intensificar el efecto dramatico.

La obra aprovecha la iconografia como un modo de hacer llegar la vision del autor

acerca de la violencia a la mayor cantidad de espectadores, representando

195arah Carr, Francisco Goya (Sirocco: Grange books, 2005), p. 122.
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arquetipos comunes a las clases empobrecidas. Respecto al tema Folke Nordstrom
(1920-1997) reconoce tres grupos que no solo sefialan estatus sociales sino que
sirven para dar orden narrativo a la obra, presente, pasado y futuro, al mismo
tiempo que enfatizan la curva de dramatismo ubicando los grados de angustia de

los condenados hasta su desenlace en el primer plano:

El grupo primero corresponde a los que ya han disparado, que yacen en el suelo bafiados
en sangre en el extremo izquierdo, el segundo grupo comprende a los que estdn a punto
de ser ejecutados, unas cinco o seis personas, que, por los efectos de la luz, la intensidad
emocional y la composicidn, son los que mas resalta. Por ultimo, el tercer grupo forma
la larga fila de prisioneros a los que se lleva al lugar de la ejecucion. Los tres grupos

estan pintados de forma penetrante y realista y todos ellos contribuyen a aumentar la

- 111
tension en esta parte del cuadro.

La obra de Goya expresa una narrativa temporal del suceso con el recurso de
recorridos mediante la perspectiva como linea de tiempo, la cual da coherencia al

relato dentro de la imagen.

Al mismo tiempo, el uso de arquetipos reconocibles provenientes de la tradicion
de la pintura religiosa cuestiona la supremacia de la Iglesia en la sociedad
espaiola. Recordemos que, a diferencia de sus vecinos, muchos intelectuales y
politicos, incluyendo al mismo Goya, pensaban que el apego de Espafia a la
religion catdlica era culpable del rezago cultural en comparacion con los paises

ilustrados.

Goya, amplio conocedor de la cultura popular, habria recurrido a una férmula
similar a la empleada por Jacques-Louis David para imbuir de cierta divinidad un
tema civil, dando iconografias recursivas que tomaban tanto de la iconologia
como de simbolos pictoricos en una tradicion heredada del barroco espafiol,

principalmente de José de Ribera (1591-1652):

En la tradicion pictorica espafiola anterior a Goya, de la que Ribera era su mas
destacado representante, existia, por asi decirlo, una tradicion que trasladaba los
acontecimientos sacros y el martirologio de los santos cristianos al mundo realista

cotidiano, retratando con frecuencia a los santos bajo la apariencia tosca de un

" Eolke Nordstrom, Goya, Saturno y melancolia. Consideraciones sobre el arte de Goya (Madrid:

La Balsa de la Medusa, 2013), p. 211.
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campesino. [...]En la notable pintura de Goya la ejecucion del elemento religioso
aparece acentuado por la figura sombria, pintada en gris en el extremo izquierdo del
lienzo y detras del grupo de personas que esperan ser ajusticiadas; una mujer con un
tenue pero inconfundible nimbo se sienta acuclillada en el suelo con un nifio entre los
brazos y se inclina hacia ¢l como consolandole. Uno no puede evitar pensar en la Virgen

yel Nifio.'?

El binomio religioso/social se da, principalmente, en el personaje que extiende los
brazos exhibiendo los estigmas en sus palmas abiertas. Si bien es una teoria
aceptada que es una suerte de Cristo crucificado no podemos pasar por alto el
parecido que posee con El martirio de San Bartolomé (1722) [Figura 35], de
Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770), obra que, si hacemos caso a Nigel
Glendinning (1929-2013), habria impresionado fuertemente a Goya en su viaje a

Italia en 1771, especialmente por su “plasticidad y dramatismo™' .

Esta teoria, la del caracter de martir del personaje principal y los que le siguen, se
ve acentuada por su similitud con la obra Cristo en el Monte de los Olivos (1819)
[Figura 36], del mismo Goya, asi como la presencia de la lumbrera, elemento
relacionado con el tema de la aprehension de Cristo a partir del siglo XII pero

también a la vida de los santos, como se observa en la obra de Georges de La Tour
(1593-1692).

Una fuente poco conocida en la actualidad nos sirve para trazar un paralelismo
entre la génesis de la obra de Goya y las Lanzas de Breda, uniendo ambas en el
recurso de la iconografia recursiva: Los cinco religiosos fusilados en Murviedro
(1813) [Figura 37], de Miguel Gamborino (1760-1828), la cual retrata otro pasaje
de la guerra entre Espafia y Francia en el que un comandante dirige a sus hombres
en el fusilamiento de un grupo de religiosos, quienes han sido despojados de sus

posesiones.

Ambos grupos, tanto las victimas como los victimarios, recuerdan a Goya y
esclarecen el caracter de martires de los personajes al presentar, en la obra de
Gamborino, las palmas del martirio en las manos de dos putti que sobrevuelan a

los ejecutados.

"2 1bid., p. 215.

1 Nigel Glendinning, Francisco de Goya (Madrid: Cuadernos de historia,1993), p. 30.
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Si bien en la actualidad es complicado entender el cardcter de «crucifixion
pagana» que tuvo la obra de Goya a favor de observarla como una muestra de
estilo corresponsal, el conocimiento respecto a la pintura y la grafica condiciond
la estructura final del 3 de mayo, aunque ésta ha servido como iconografia
recursiva a muchos autores, de quienes destaca Edouard Manet, en su obra El
fusilamiento de Maximiliano de Habsburgo en México (1868) [Figura 38], tanto
visual como simbodlicamente, no solo reutilizando la composicion de Goya sino la
totalidad de la composicion asi como de las dimensiones (266x345 cm. en Goya,

252x302 cm. en Manet).

En esta obra, que representa la ejecucion del emperador Maximiliano I (1832-
1867) de México por parte de las fuerzas al mando del presidente Benito Juarez
(1806-1872), Manet hace una inteligente critica a las politicas exteriores de
Napoleon 11 (1808-1873), desde aprovechar el parecido entre los uniformes de la
guardia imperial francesa con los del peloton de fusilamiento para propiciar la
confusion del publico respecto a los victimarios, hasta la presencia de una sombra
a nadie perteneciente sino proyectada por el espectador impotente ante lo que

acontece.

De modo similar a Goya, Manet insinta la tradicion de las crucifixiones en las
cuales Jesus esta ubicado al lado de dos ladrones, ubicando a Maximiliano al lado
de Miramo6n y Mejia, pero rompiendo la solemnidad con la presencia del publico
que atiende el fusilamiento en la parte superior, comentario del pintor hacia la
progresiva frivolidad y el desinterés de la sociedad respecto a los acontecimientos

politicos de su época.

1.7 La transicion del siglo XIX hacia el XX en las obras de Théodore Géricault y

Eugéne Delacroix

Aunque muchas de las obras revisadas poseen una estructura iconografica
caracteristica y reiterativa, ésta no es una condicion vital de la «pintura
documental», pero aporta un valor inherente que permite su pronta relacion con el

publico.

No es raro que la proyeccion de algunas piezas determine el uso recursivo, es

decir, aquellas obras mas difundidas o, por decirlo mas claro, pinturas famosas,
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tendrdn muchas posibilidades de relaciones recursivas y, aunque suelen ser
entendidas como apropiaciones y citas, sus valores inherentes propician
connotaciones recursivas siempre que el pintor busque una relacion no sélo con
las caracteristicas visuales del original sino con sus valores conceptuales, tanto

iconoldgicos como inmanentes.

Por otro lado, algunas fuentes tienden a mantenerse ocultas y estdn condicionadas
por la cultura y el acceso del pintor a una bibliografia visual mas especializada,

creciendo en variedad pero arriesgando su influencia para el gran publico.

Un tercer caso es el de aquellas pinturas que cumplen con los criterios delineados
por su labor documental y consiguen convertirse en simbolos pictdricos
dindmicos, es decir, provocan una reaccion de desciframiento en el publico
incluso si la connotacion recursiva se haya ausente o se limita a las composiciones
formales basicas sin entrar en detalles respecto a una iconografia recursiva, por
ejemplo en los casos de Théodore Géricault (1791-1824) y Eugene Delacroix

(1798-1863), de la generacion posterior a la revolucion francesa.

Ambos autores consideraban los ideales de la escuela de David tan anticuados
como las hazafias heroicas del mundo clasico, por lo cual buscaban una obra
moderna que significara para la pintura lo que George Gordon Byron (1788-1824)
y Walter Scott (1771-1832) eran para la literatura en cuanto a un nuevo espiritu
rebelde respecto al momento cultural y de renovacion tras los conflictos

napoleonicos.

En este contexto, Géricault hizo énfasis en la busqueda de una contemporaneidad
en los temas a representar, distanciandose de sus topicos recurrentes, la equitacion
y las figuras de caballos en general, enfocandose en una revision de su sociedad,

rasgo comun en las obras que hemos analizado.

En 1817, tras haber estudiado temas para una composicion de grandes
dimensiones (entre ellos el caso Fualdés, el asesinato de un magistrado en la
ciudad de Rodez, lo cual prueba su interés por los asuntos actuales), Géricault
encuentra su trama en el naufragio de la fragata francesa La Medusa, que
transportaba marineros y colonos con el fin de recuperar Senegal, restituido a

Francia por el Tratado de Paris (1763), y que zozobrd por los malos manejos de
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su comandante, el vizconde Hugues Duroy de Chaumareys (1763-1841), cuyo
puesto habia sido obtenido por el favoritismo a los burgueses posterior a la

restauracion, pese a tener 25 afios sin navegar.

Dotado con seis botes salvavidas, Hugues Duroy dio la orden de construir una
gran balsa para transportar a la tripulacion, unas 150 personas. Robert Rosenblum
(1927-2006) agrega el detalle de que uno de ellos era mujer, pero, por razones
desconocidas y tal vez con el inico objetivo de aligerar la carga, la cuerda que
mantenia unidas las embarcaciones y la balsa de los naufragos es cortada, dejando
a los supervivientes a merced de los elementos durante doce dias, en los cuales
hubo escenas de violencia e incluso canibalismo entre los naufragos, saldandose

con 135 victimas y solo 15 supervivientes.

Este hecho no tard6 en relacionar al capitdn de La Medusa con la recientemente
restaurada monarquia borbdnica, la cual le habia asignado el puesto a pesar de
conocer su poca falta de experiencia reciente, por lo que el caso traspaso las
fronteras de Francia, divulgdndose en el resto de Europa y ejemplificando la

incongruente herencia revolucionaria.

Si bien podemos relacionar este hecho con el naufragio de la embarcacion negrera
Zong de 1781, el cual fue pintado por Joseph Mallord William Turner (1775-
1851) en el célebre Barco de esclavos (1840), la obra de Géricault tenia
connotaciones muy especificas acerca de la situacion politica inmediata al pintor,
quien se volcd a una investigacion documental que incluia entrevistas con
supervivientes (entre ellos el ingeniero Alexandre Correard [1788-1857] y el
cirujano Jean-Baptiste Savigny [1793-1843], autores del exitoso libro El
naufragio de La Medusa 1817)), asi como con expertos navales que lo ilustraron
respecto a las causas del desastre, ampliando su investigacion con la construccion
de modelos de la fragata, como menciona Robert Rosenblum en el texto dedicado

al pintor:

Viajo a la costa normanda para estudiar el movimiento del mar, encargd una maqueta de

la balsa con figuras de cera para su estudio, visitd hospitales y depositos de cadaveres
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para observar minuciosamente la destruccion que producen la enfermedad y Ia

114
muerte.

Con El naufragio de La Medusa (1819) [Figura 39] Géricault buscaba romper con
la tradicion impuesta por Jacques-Louis David, proponiéndose como la heredera
civil de los grandes temas de la tradicion pictdrica, renegando de la alegoria que
habia instaurado la costumbre de narrar un hecho actual por medio de un cuadro
épico, como sucedia con el Regreso de Mario Sexto (1799) [Figura 16], de Pierre
Narcisse Guérin (1774-1833), que aludia “[...Jel drama de los emigrantes que,
obligados a huir del terrorismo de la Revolucidn, se encontraron a su vuelta en

circunstancias desgraciadas”.

En cambio, La balsa de La Medusa, llamada originalmente Escena de un
naufragio para evitar las referencias directas, es producto de una discriminacion
de temas de estudio que Géricault realizé intencionalmente buscando que su obra
impactara a su publico al referir un hecho actual, el cual enfocaria como si se

tratase de una escena épica sin alegorias.

Tanto las dimensiones (490 x 720 cm) como la composicién piramidal de la
pintura corresponden a los grandes cuadros alegoricos y, previamente, las
composiciones religiosas de importancia. La obra tuvo una pobre recepcion
durante el salon de 1819, aunque fue cobrando relevancia a medida que la critica
la identificaba con el pesimismo anterior a la revolucion de 1848, convirtiéndola,
por mérito propio, en testimonio del sentir colectivo respecto al futuro de la

Francia de mediados del siglo XVII.

Es probable que la intencion de Géricault fuera exponer los niveles de injusticia
que habia sobrevivido la etapa de la revolucion francesa como lo hiciera Goya con
los fusilamientos pintados cinco afos antes. Para Robert Rosenblum (1927-2006)

esta obra:

[...]senala el fin del movimiento ilustrado, desvelando la verdad oculta y aterradora que

se esconde bajo la tapadera de la razon. Ademas, en lo que se refiere a la pintura de

1 Robert Rosenblum, E/ arte del siglo XIX (Madrid: Akal, 1992), p. 143.

> Friendlander, De David a Delacroix, p. 52.
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historia francesa, La Medusa constituye la mas decidida réplica a la veneracidn épica

. . - . 116
que sentia David por la voluntad humana y la accion heroica.

Como croénica La balsa de la Medusa nos proporciona datos respecto al momento
del rescate que culmind los 12 dias en que la barcaza estuvo a la deriva,
reutilizando la narrativa temporal mediante la perspectiva de modo similar a como
hiciera Goya en Los fusilamientos del 3 de Mayo, con la variante de que en la obra
de Géricault el orden narrativo se invierte, siendo el final del evento el punto mas
lejano en la perspectiva. Es prudente mencionar que este autor realizd unos 40
dibujos en orden cronolégico acerca de lo acontecido en la balsa, basado en las

narraciones de Alexandre Correard y Jean-Baptiste Savigny.

A grandes rasgos, los bocetos de Géricault incluyen los hechos mas determinantes
del drama: el segundo dia marinos y soldados se amotinan presas del panico,
atacando a los oficiales que habian quedado atrapados al no poder subir a los
botes salvavidas. El pintor subraya la presencia de una sola barrica de agua y
muchas de vino como motivo de la revuelta. Los amotinados abren una de éstas y
en estado de embriaguez tratan de hacer naufragar la balsa. Los oficiales se
defienden a sablazos, matando a muchos marineros e hiriendo a otros. Al final de

la noche 63 cuerpos han sido arrojados al mar.

A partir del cuarto dia, por la carencia de alimentos, algunos marineros recuperan
cuerpos o victiman a sus compaiieros para comer su carne. El agotamiento impide
a los demas naufragos cualquier oposicion. La falta de agua y las condiciones
extremas comienzan a hacer estragos y algunos oficiales tratan de restaurar el

orden ejecutando sumariamente a sus subalternos, pero son sometidos.

Tras 12 dias (algunas versiones sefialan 13) el 17 de julio el carguero Argus, parte
del convoy original que se dirigia a Senegal, encuentra la balsa con 15

supervivientes, cinco de los cuales moriran en los dias siguientes.

Una caracteristica del cuadro de Géricault es que abandona parcialmente el
realismo a favor de un estilo de pintura cercano al idealismo clasico sin perder el
impacto narrativo pero falseando los detalles; por ejemplo, mientras en los dibujos

preparatorios los ndufragos lucian esqueléticos, como habia observado en la

116 Rosenblum, El arte, 144.
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morgue del hospital vecino a su taller, en la version final los personajes se han
transformado en sélidas masas de carne al estilo de Miguel Angel, con cuyas

obras el pintor estaba familiarizado.

Aunque se sabe que Géricault realizd estancias en zonas costeras para obtener
mayor realismo en los cielos y las olas, los detalles de La balsa de la Medusa,
especialmente el paisaje de fondo, recuerdan poderosamente la obra de El Diluvio
o El invierno (1664) de Nicolas Poussin (1594-1665), asi como los cuerpos
retorcidos sobre la embarcacion nos remontan a Escena del diluvio (1806), de
Anne-Louis Girodet de Roussy (1767-1824), por lo cual no es raro se tome a La

balsa de La Medusa como una obra alegorica.

No obstante, los detalles fidedignos que nos proporciona el pintor estan
diseminados en la escena de modo que exigen una revisidon minuciosa para

notarlos.

Aunque los detalles de la carniceria estaban presentes en sus bocetos seria
complicado exhibir una obra de estas dimensiones con escenas tan crudas, por lo
cual es necesario “leer entre lineas” para darnos cuenta de que no todos lo
grotesco ha desaparecido, como revela el cadaver de la izquierda, cuya piel luce
palida y ennegrecida, s6lo presentando el torso seccionado por debajo del torax y
rodeado de restos de tela enrojecida de colores identificables como pedazos de
carne si los comparamos con los estudios anatomicos de miembros seccionados

que el autor realizo a la par de su gran obra.

En la base del cuadro se observa la cuerda que mantenia unida a la balsa con la
fragata, la cual, tras ser seccionada, se hunde en el agua verdosa. Un hacha, en el
extremo derecho, debajo del hombre echado, yace con la hoja manchada de

sangre, revelando que ha sido usada, al menos, para lastimar a alguien.

En el torso del hombre anciano que sostiene el caddver de un joven se puede ver
la insignia de la Legion Francesa, detalle de suma importancia porque expresa
que la pintura ha sido realizada en una época especifica, anulando su posibilidad
como alegoria. Es entonces un hecho concreto y los naufragos son, la mayoria,

franceses.
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La composicion, ubicada en una temporalidad, se permite un personaje alegérico
que salta a la vista por su chocante contraste con los marineros, curiosamente en el
anciano que porta la medalla, pues su posicion se asocia comunmente con la
melancolia, la cual podemos ver en la obra homénima de Alberto Durero (1471-

1528) [Figura40].

En una curva de izquierda a derecha podemos ver el desenlace del drama. Sobre
las barricas de vino, a modo de pedestal, un marino negro ha avistado el Argus,
provocando la exaltacion de gran parte del grupo, el cual busca llamar la atencion

del navio que los salvara.

La obra de Géricault, aunque reutilizando composiciones diagramaticas de la
pintura barroca, no contiene estructuras recursivas evidentes ni esta basada en los
grabados referentes al naufragio, muy populares en las publicaciones de la época;
no obstante, la investigacion del evento y su pertenencia a la actualidad del pintor
asi como los recursos documentales del proceso prepictorico le dan el caracter de
obra documental fundacional a la vez de simbolo, como prueban las repercusiones
directas en otros autores, entre quienes figura Eugéne Delacroix con su obra: La
libertad guiando al pueblo (1830) [Figura 41], destinada a convertirse en punto de

referencia para la pintura moderna.

Delacroix lleva al extremo la idea de Géricault de invertir los papeles de las
grandes obras en una suerte de épica patética, fusionando la pintura religiosa con
la de tema social en una imagen cargada de personajes reconocibles para el comin

de los franceses.

Aunque suele pensarse que La libertad guiando al pueblo representa una escena
durante la Revolucion de 1789, de hecho se inspira en la de Julio de 1830, de la
cual el pintor fue testigo presencial (magnificando el estilo corresponsal
inaugurado por Goya), si bien no un combatiente entusiasta si un testigo
involuntario acorralado por el conflicto, como Alejandro Dumas (1802-1870)
describe en sus cronicas del evento: “...aparentemente asustado, pero emocionado

por el fragor de la batalla”.

De considerables proporciones (260 x 320 c¢m), Delacroix innova no sélo en el

tema sino en la técnica en un periodo no mayor de tres meses, y aunque sus
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cadaveres en los primeros planos recuerdan la putrefacta piel de los muertos de La
Medusa (uno de los cuales era ¢, quien habia modelado para el cadaver tendido
de bruces en la base de la obra), podemos encontrar ecos de los muertos de
Antoine-Jean Gros (1771-1835), de quien el pintor era admirador, siendo La

batalla de Eylau (1808) una influencia para La libertad guiando al pueblo.

Como en La Medusa, Delacroix elige una composicion clasica en piramide en la
cual la bandera que ondea de modo heroico ocupa el punto mas alto para luego
distribuirse en una serie de personajes que recuerdan vagamente La ronda de

noche (1642) de Rembrandt (1606-1669).

Lo primero que llama la atencion en La libertad guiando al pueblo es la
extraordinaria figura femenina que encabeza el asalto, actualmente reconocible
como una figura clasica pero criticada en el momento de su creacion por la
suciedad y lo tosco de su fisico, probablemente inspirada en el poema de Auguste
Barbier (1805-1882), el cual describia a una mujer de rasgos y actitud fuerte y
dominante, aunque Delacroix ya habia planteado una alegoria similar en su cuadro
Grecia expirante entre las ruinas de Missolonghi (1826) [Figura 42], fuertemente
criticada en su momento y descalificada por la ausencia del ideal clésico al que el

publico estaba acostumbrado.

La ropa de los actores en la pintura revela la preocupacion de Delacroix de
relacionar el cuadro con el mayor niimero posible de espectadores. En contraste
con la libertad, caracterizada por el gorro frigio y la vestimenta vagamente
clasicas, los otros personajes parecen obtenidos de la prensa de la época (un
detalle recurrente en los ejemplos anteriores), especificamente de una litografia de
Nicolas Toussaint (1792-1845) [Figura 43], la cual presenta un considerable
parecido con los demas protagonistas de la pintura, el joven con el sombrero
inclinado, el hombre de la boina y el chico que porta dos pistolas, lo cual
demuestra, por lo menos, que Delacroix conocia este material antes de comenzar

su obra.

Como Goya, Delacroix modifica el contexto para convertir su pintura en una
imagen/relato critico de la masacre que conlleva una guerra civil. No se olvide
que todos los actores del cuadro son franceses, una masacre fratricida en pos de un

bien mayor, pero no exenta de dolorosos sacrificios cuando la dignidad se pierde
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presa de la violencia, como revela el cadaver del soldado a la izquierda, a quien se

le ha robado el uniforme que ahora otros personajes visten.

Las estructuras iconografica y discursiva alrededor de Géricault y Delacroix
muestran un cambio trascendental en la eleccion y la presentacion de los temas
civiles a la vez que heredan de Goya la curva de dramatismo, la cual atrae a un

publico cansado de la pasividad del estilo neoclésico.

Sin embargo, estas obras se mantienen entre los recursos y los lineamientos de
una pintura documental al mismo tiempo que dan pie a un nuevo tipo de
imagen/relato fuertemente critico y que conlleva un juicio moral compartido por
autores como Auguste Vinchon (1789-1885), cuya obra Tema griego moderno
después de la matanza de Samotracia (1827) [Figura 24] era la cruda
representacion de un padre frente a una casa en llamas acariciando tristemente el
cadaver de una mujer, probablemente su hija, semidesnuda y maltrecha. A la
derecha un hombre, quiz4 el yerno, yace inerte con la mano en el cuchillo en una
ubicacion que recuerda uno de los caddveres del 3 de Mayo de Goya. Como unico
rasgo optimista el padre sujeta a un nifio que lo mira con una ligera sonrisa, tal vez
una concesion de Vinchon a favor de la Grecia devastada por la matanza de
civiles por los turcos en el marco de las acciones para sofocar la revuelta griega.
El hecho especifico representado en la pintura es la masacre de 1821 en la isla de

Samocracia.

Aunque Tema griego moderno... recuerda vagamente a la obra de Delacroix, no
podriamos hablar de una iconografia recursiva, no asi en el caso de Episodio de
las jornadas de septiembre de 1830 en la plaza del Ayuntamiento de Bruselas
(1835) [Figura 45] de Gustaf Wappers (1803-1904), enmarcada en el creciente
auge de la pintura de la historia contemporanea que retrata los disturbios tras el
estreno de la Opera nacionalista Masaniello, o La muda de Portici (1828), de
Daniel-Frangois Auber (1782-1871), curiosamente un fenémeno similar al que se
sucedio con David y El juramento de los Horacios, aunque en este caso es un
encargo oficial que, si bien no logra volverse icono como lo hace Delacroix, es
motivo de orgullo de la Bélgica independiente, que ain la considera una obra

maestra del arte nacional.
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Cabe resaltar que los pintores de finales del siglo Xix fueron cada vez mas
conscientes del poder propagandistico de la pintura, politizandola a favor de la
clase trabajadora con piezas como Los sirgadores del Volga (1873) [Figura 46],
de Ilid Yefimovich Repin (1844-1930), artista poco conocido en occidente, pero
de capital importancia en la cultura rusa y uno de los primeros ejemplos de

activismo artistico/politico, comprometido con las nuevas ideologias comunistas.

Aunque Los sirgadores del Volga pudiera parecer, a primera vista, un ejemplo de
la idealizacion del realismo socialista, se puede incluirla como obra documental al
contar con un profundo estudio de parte del autor respecto al motivo representado,
priorizando el discurso en lugar de la técnica preciosista, un hecho que el mismo

Repin narra, segun el historiador Andrew Graham-Dixon (1960):

En la década de 1870 Repin creo la pintura mas famosa de la historia del arte ruso,
sorprendid a la nacidon con su impavida vision de la vida campesina. Los remolcadores
de las barcazas del Volga es la mas famosa de las obras de Repin, una gran obra de

protesta social, “no estoy interesado en pintar la luz y el color”, dijo, “quiero pintar el

. 117
contenido”.

Para esta pintura Repin se documenta exhaustivamente tomando apuntes, tanto
escritos como ilustrados, de barcos reales con el fin de dotar de personalidad a
cada uno para que el publico pueda reconocerse en ellos. Especial atencion
merece el detalle del remolcador a vapor, puesto a modo de incongruencia, frente
al uso de personas como animales de carga, una alegoria del sometimiento de las
clases marginadas ante los burgueses, quienes prefieren pagar una cantidad menor
por la traccion fisica de los pobladores de la zona, entre los cuales destaca “[...Jun
chico rubio que sobresale por su juventud y actitud desafiante; se dijo que
ejemplificaba el destello de supervivencia de la esperanza y resistencia del

pueblo”.'®

Otras obras de Repin, como Negativa a confesarse y Arresto de un propagandista,
se relacionan directamente con la convulsa época previa a la revolucion de 1917,
enmarcandolas en los ultimos vestigios del realismo social inaugurado por

Gustave Courbet (1819-1877) previo a la primera guerra mundial, la cual

"7 Andrew Graham-Dixon, Art of Russia (Londres: BBC, 2009), DVD.

8 Toby Clark, Arte y propaganda en el siglo XX (Madrid: AKAL, 2000), p. 86.
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multiples autores han reconocido como el verdadero principio del siglo XX, el que:
[...Jcomienza después de la primera guerra mundial. Es decir, en los afios veinte,

lo mismo que el siglo XIX no comenzé hasta alrededor de 1830'"’.

La primera guerra mundial no s6lo transformo la realidad social en el ambito
global sino los estilos pictoricos, asi como las formas de representacion, buscando
retratar la dura transicion del siglo XixX al XX por medio de una pintura ontoldgica
cuyo mayor representante fue el expresionismo, un estilo preocupado por
redescubrir las capacidades inherentes al material y la luz y en el cual, con
excepcion de casos aislados, los comentarios acerca de los hechos que agitaban el

mundo se vieron reducidos al minimo.

Jean Clair (1949) ha estudiado coémo el expresionismo se relaciona con el auge de
la Alemania nazi en su libro La responsabilidad del artista. Las vanguardias,

entre el terror y la razon (1997):

Lo que le reprocho a la abstraccion de esos afios tan poco profundos es haber producido
la ilusion de vivir en una sociedad sin historia y sin lucha, sin vinculo y sin frontera —e

incluso, fuera de la sociedad y de nuestra tierra—. Hace falta que una obra pintada sea

muy fuerte —o muy débil— para provocar tal ilusion. 120

Clair cuestiona la importancia del expresionismo en la sociedad y establece
inesperadas relaciones entre la influencia constructora de artistas de principios del
siglo XX y la conformacion de la estética nazi sefialando que “la vanguardia
arraiga hondamente en el irracionalismo de la Weltanschauung, romantica y
creyente, como es en la omnipotencia del genio singular, [...]pronta a abrazar las

causas mas oscuras”.'?!

El historiador sefiala la perversion de la figuracion a favor de la estética del
realismo totalitarista, explicando la ruptura que este tipo de obra tuvo con el
pasado, pero concediendo memorables ejemplos de una generacion de pintores,

veteranos de la primera guerra mundial, creados al margen del auge expresionista

9 Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte Il (Barcelona, Debolsillo, 2004), p. 485.

129 jean Clair, La responsabilidad del artista. Las vanguardias, entre el terror y la razén (Espafia:
Machado Libros, 2000), p. 85.

L 1bid., p. 30.

82



y en cuya obra se asoma una consciencia del momento social como producto del

pasado:

Lo que los pintores habian descubierto en el infierno de las trincheras era de hecho una
realidad irrepresentable, intraducible, de la que, sin embargo, habian tenido desde 1912
o 1913, no presciencia, como se ha dicho con demasiada precipitacion queriendo hacer

. L . L 122
del artista un médium de poderes sobrenaturales, sino conciencia avivada.

Aunque muchos de estos pintores se alejan de las convenciones estilisticas del
pasado, la preocupacion personal por la sociedad que habita conecta con la
tradicidon, como sucede con Ludwig Meidner (1884-1966) y otros adscritos a la
nueva objetividad, una continuacion de la pintura con un anclaje temporal y social
acompanado de la necesidad comunicativa, como es el caso de Batalla en las
barricadas (1912) [Figura 47], cuya estructura toma de la iconografia de La
libertad guiando al pueblo en un intento de exponer su preocupacion por la guerra

que se avecinaba en Europa:

Trasladaba mi obsesion al lienzo, dia y noche, dias del juicio, fines del mundo y horcas

con calaveras, porque en aquellos dias la gran tormenta universal ensefiaba sus dientes y

. . . o : 123
proyectaba su resplandeciente sombra amarilla a través de mi quejumbrosa pincelada.

No obstante hallarse dentro del movimiento de la nueva objetividad
(consideremos que su obra también se encuentra inscrita en el expresionismo
aleman), Meidner, Jacob Steinhardt (1887-1968) y Richard Janthier (1884-1966)
fundan el grupo Die Pathetiker (Los Patéticos), influenciados por los textos de

Nietzsche y su concepto del pathos.

Los tres artistas dedican su obra al momento historico, desmarcandose de las ideas
de Vasili Kandinsky (1866-1944) y ocupando como motivo principal la ciudad y

la violencia. Segun Shulamit Behr:

La obra de Meidner, como la de muchos de sus contemporaneos al principio del siglo
XX, surgié del conflicto entre sus propios presupuestos utopicos y un mundo que se

. a . i . 124
modernizaba, y que se percibia caido en desgracia, cadtico y debilitado.

122

Ibid., p. 50.

Clark, Arte y propaganda, 21.

Shulamith Behr, Expresionismo: movimientos en el arte moderno. Serie Tate Gallery (Hong
Kong: Encuentro, 2000), p. 55.
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Meidner y sus visiones apocalipticas ilustran la escalada de violencia que recorre
Europa, donde las tensiones internacionales inspiran a sus ciudades, anunciando la
inminencia de un conflicto armado. En este proceso de tension colectiva pinta su
version de Los horrores de la guerra (1913) [Figura 48], una pequefia pieza que
conecta con la obra de Esto es peor [Figura 49] de Goya, retratando, con toda
crudeza, las consecuencias del préximo conflicto, aleccionado por la historia. La

guerra no podra traer mas que dolor, miseria y mutilacion.

Un enfoque opuesto lo encontramos en el futurismo italiano, cuyos
representantes, como Umberto Boccioni (1882-1916), no rechazan la idea de la
violencia sino que hacen apologia de la guerra como “[...JUnica higiene del
mundo que barrerd la mediocridad y los convencionalismos de la sociedad

. . 125
burguesa y creara una humanidad nueva”.

Esta idea tiene sus representaciones pictdricas en obras como La carga de los
lanceros (1915) [Figura 50], exaltacion de una ataque militar en la que Boccioni

reutiliza la iconografia inaugurada por Uccello.

Esta pieza hace uso del collage con recortes de periodicos y revistas
contemporaneas, dotando a la obra de inmediatez y especificidad histérica en la

pintura de la época.

Como Meidner, Boccioni y un gran numero de intelectuales no se conforman con
ser meros espectadores de la primera guerra mundial y se enlistan para combatir
con sus ejércitos en una empresa que habria de marcar a su generacion, politica,
social y culturalmente, exiliando para siempre la ingenuidad romantica respecto a

la guerra.
1.8 Otto Dix. El pintor corresponsal moderno y las secuelas de la guerra

El periodo comprendido entre 1925 y 1939 provocd una fractura psiquica y
emocional en la generacidon marcada por la primera guerra mundial. Muchos
pintores e intelectuales, entre ellos Boccioni, no volvieron del frente (aunque en el

caso especifico del italiano su muerte fue meramente accidental), y quienes lo

125 . . s . . .y . . .
José Carlos Maridtegui, "La escena contemporanea. La revolucién y la inteligencia. El grupo

Claerte", http://www.marxists.org/espanol/mariateg/1925/escena/05.htm (Consultado 25 de
junio, 2015).
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hicieron retornaron con secuelas espirituales, dando pie a una serie de tendencias
pictoricas que retrataban la brutal supremacia de la maquina sobre el hombre y el

pesimismo en la humanidad durante los primeros afios del siglo.

De este modo encontramos corrientes orientadas a la destruccion absoluta de la
forma o la busqueda de una metafisica superior al pensamiento humano en
movimientos como el suprematismo, el neoplasticismo, la pintura metafisica y la
continuacion del dadaismo, pero también una vuelta a la figuracion como

herramienta propagandistica, segiin el realismo socialista o el muralismo.

Por la cantidad de participantes en la llamada gran guerra es obvio que algunos
soldados se dedicaran anterior y posteriormente a la pintura, por lo que muchos
volvieron parte de su obra las experiencias vividas en el frente, instaurando un

nuevo tipo de artista documental, un pintor corresponsal indirecto.

Podriamos pensar que estos artistas continuaban el género de pintura de batallas,
popularizado en el siglo XVI por la predileccion de Felipe II (1527-1598) hacia
estas obras, como lo demuestra la galeria bélica del Monasterio de El Escorial,
tradicion continuada en el barroco para el decorado de espacios como el de E/

Buen Retiro, que contaba con obras bélicas de Veldzquez y Rubens, entre otros.

No obstante, muy pocas de estas piezas habrian sido creadas por militares, con
memorables excepciones como la del misterioso Juan de Toledo (1618-1665),
apodado “El Capitan”, quien en su gran cuerpo de obra religiosa incluia escenas
bélicas de las que, supuestamente, habia sido testigo, o el famoso Candido Lopez
(1840-1902), soldado argentino cuya pintura ha sido de vital importancia para el
estudio de la Guerra de la triple alianza (1864-1870).

Estos autores y un puiado de artistas plasmaron su vision del campo de batalla en
sus obras durante siglos, y aunque algunos, como Juan de Toledo, imprimieron un
punto de vista mds personal a su pintura, en general buscaban detallar las
caracteristicas tacticas asociadas a la guerra como una empresa: cantidad de

efectivos, como estaban distribuidos, sus frentes, etcétera.

Mas cercano a nuestra definicion documental, estd el caso de Eleuterio Pagliano
(1826-1903), cuya obra mas famosa, La toma del cementerio de Solferino (1866)

[Figura 51], se basa en notas que el autor hizo en plena batalla, donde los zuavos,
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al servicio de Francia, se apoderaron del mencionado enclave en un hecho
enmarcado en la segunda guerra de independencia italiana (1859), memorable
por la cantidad de bajas de uno y otro bandos que inspir6 la creacion de la Cruz

Roja Internacional.

Pagliano, como Lopez, era soldado a la par de su actividad pictérica, un “artista de
campafia” cuya funcidon era capturar escenas del frente para preservarlas como
registro, vigente en nuestros dias, como prueban los cuadros que Augusto Ferrer-
Dalmau (1964) pint6 a propodsito de la guerra en Afganistdn mientras estaba
destacado como voluntario con las fuerzas espafiolas que apoyaban la coalicion

liderada por Estados Unidos.

Las guerras civiles no han sido la excepcion cuando se trata de testimoniar con la
pintura, como demuestra la obra de Ernest Meissonier (1815-1891), militar activo
en las batallas urbanas en Paris en junio de 1848 y quien participé en la
sofocacion de la sublevacion con cargo de capitdn. De esta empresa surgio la obra
Barricada de la calle Mortelleire o Recuerdos de la Guerra Civil (1850) [Figura
52]. El explicaba: "He asistido al acontecimiento con todo su horror, soy testigo
de la matanza de los revoltosos, cuyos cadaveres, fusilados y arrojados por las
ventanas, cubrian el adoquinado mientras su sangre, que seguia brotando, tefiia el

suelo de rojo”.'*

A diferencia de los ejemplos anteriores, la mayoria de estas pinturas buscaba el
impacto que actualmente posee la fotografia corresponsal (no el estilo de Goya
sino las propiedades de inmediatez fotografica) pero anclada al preciosismo del
siglo XIX o anterior, por lo cual parecia insuficiente para adecuarse a la nueva
realidad de una guerra mecanica que exigia un nuevo estilo de pintor cuya
consciencia de su momento historico le permitiera innovar en sus herramientas
con el fin de hacer una descripciéon compleja de lo que acontecia, un «pintor

documental del siglo XX».

El mas representativo de este nuevo tipo de artista fue, sin duda, el aleman Otto
Dix (1891-1969), combatiente de la artilleria alemana, quien prestd servicio como

soldado raso en Francia y Rusia durante la segunda guerra mundial.

126 Burkhard Schwetje, Cémo leer la historia en el arte (Barcelona: Electa, 2010), p. 56.
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La importancia de este artista radica no sélo en las visiones de sus experiencias
sino en el hecho de que su obra retrata, tal vez con mas intensidad que cualquiera
de sus contemporaneos, las destructivas secuelas de la guerra en el ser humano en
cuanto a sociedad, asomandose a la politica de su tiempo y la tecnologia utilizada

durante el conflicto.

Dix no soélo otorga descripciones complejas de la conflagracion sino que agrega
comentarios sociales y culturales al estilo de Goya, diseccionando su experiencia
en el frente en una memorable serie de grabados que funcionan a modo de diario
de campariia, como en el caso de Soldado herido-Otorio 1916, Bapaume (1924)
[Figura 53], obra que pone al espectador frente a los Gltimos segundos de vida de

un soldado gravemente herido, con un rictus de dolor y espanto.

Este grabado, como la mayoria de los que integran la serie, nos detalla los hechos
y, en algunos casos, la ubicacioén y el momento, involucrando al espectador en la
traduccion plastica de una experiencia verdadera del hombre que mira la batalla y

la muerte sin ingenuidad ni preciosismos.

Este nuevo estilo de pintor corresponsal moderno no seria posible sin el
conocimiento pictdrico que une las obras de Dix a la gran tradicion de la pintura
occidental y sus herramientas para almacenar la mayor cantidad de informacién a
la vez que hace cronica del momento para generaciones posteriores. Es una
escuela surgida de la prioridad del mensaje y la comunicacion, como el autor

describe en el articulo “El objeto es lo primario” (1927):

Para mi, lo nuevo en pintura reside en la divulgacion del asunto, en una elevacion de las
formas expresivas existentes ya nuclearmente en los maestros antiguos. Para mi el qué

o ’ ’ . r 127
es mas importante que el como. El como se desarrolla a partir del qué.

Esta existencia nuclear seria paralela a la iconografia connotacional recursiva,
pero ampliada por Dix a la deconstruccion minuciosa de las formas para
establecer su pertenencia a una tradicion pictdrica por medio de la recomposicion

de los elementos con la finalidad consciente de «pervertir los simbolos».

27 Amalia Ma rtinez, De la pincelada de Monet al gesto de Pollock (Valencia, Universidad

Politécnica de Valencia, 2000), p. 143.
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No es extrafio entonces que la técnica y el estilo del aleman estén lejos de las
tendencias expresionistas de su época. De hecho podemos encontrar influencias de
autores del pasado (siempre en la tradicion alemana), desde Alberto Durero
(1471-1528) y Hans Baldung (1480-1545) hasta Lucas Cranach el Viejo (1472-
1553) y Matthias Griinewald (1470-1528).

A proposito de este ultimo, Otto Dix pone en practica su teoria respecto a las
«formas expresivas nuclearmente presentes en los maestros antiguos»,
apropiandose del formato del famoso Retablo de Isenheim (1516) [Figura 54],
deconstruyendo sus formas pero preservando la narrativa presente en el original a
la vez de resguardar las claves iconoldgicas de Griinewald pero intercambiando el
tema de la crucifixion por su vision de la violencia bélica en el poliptico La

guerra (1932) [Figura 55].

En esta obra Otto Dix establece una imagen/relato de la experiencia en el frente
con una narrativa temporal clasica de izquierda a derecha, de modo que, el primer
panel da cuenta de la partida de un regimiento rumbo al campo de batalla, tal vez

aun confiado en el ingenuo sentido romantico que existia antes de la conflagracion

de 1914.

Los soldados, ataviados con el uniforme y los pertrechos de la infanteria alemana
de 1916, avanzan con el equipo intacto hacia una niebla que anuncia los horrores
del gas utilizado durante los conflictos en las trincheras. El detalle de su
vestimenta da temporalidad a la pieza: los cascos, por ejemplo, son una
innovacion del siglo XX que se volvio parte integral de la indumentaria militar en

1915, dando a los militares una apariencia robdtica.

En la esquina inferior izquierda una rueda de madera sumergida hasta la mitad
anuncia el final de un ciclo y en el centro los dos soldados que ocupan la mayor
parte de la obra se miran confundidos, si acaso con miedo. Vemos, a lo lejos, el
cielo enrojecido por los incendios. Las armas recuerdan vagamente La rendicion
de Breda. El movimiento, tosco y mecanico, precederd por décadas la obra de

Picasso.
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En el segundo panel, al centro, estalla la violencia que pervierte al Cristo marcado
por la enfermedad pintado por Griinewald. Dix ofrece una vision apocaliptica y

desoladora del campo de batalla.

No le es necesario representar el conflicto, los restos son mucho més desoladores
y significativos a ojos del pintor. El cadaver de un combatiente trabado en el metal
sefiala hacia la derecha, su uniforme, vuelto jirones, se ha atorado en una
estructura que podria simbolizar la supremacia de lo mecanico sobre la carne; su
rostro preserva el gesto angustioso de la agonia y su papel es claro, la extension de
los brazos, una iconografia recursiva que también hemos visto en Goya, implica

crucifixioén.

Mientras en Griinewald el Cristo yacia clavado en un 4rbol mal descortezado'*® el
cadaver en la obra de Dix se mantiene unido a su verdugo metéalico. Podemos
adivinar, en el extremo del cuerpo fuera de alcance de la vista, el brazo izquierdo
extendido formando una cruz. En la esquina superior derecha dos piernas
muestran heridas similares a las que el mal de San Vito provocara en el Cristo de
Griinewald, pero revelando que el cuerpo, o lo que queda, se halla clavado en la
pila de cadaveres que amenaza con sepultar al espectador. El Cristo original ha
sido desplazado por la muerte mecénica, la guerra destruye a la divinidad y con

ello a la fe.

Otros personajes presentes en el Retablo de Isenheim también han sido
transmutados por la violencia. En vez de La Virgen, San Juan, Magdalena y el
Bautista, una masa de cuerpos y carne derretida combinada con municion, restos
de rifles y alambre de espino se arremolinan en torno al cadaver y la mano
angustiosa de la Magdalena encuentra un eco en otra que se levanta suplicando

una ayuda imposible.

S6lo un personaje permanece de pie, estatico, no podriamos decir humano, o por
lo menos, completamente, envuelto en una tosca capa, quiza la del Bautista. Ese
ser yace inmovil, casco sucio y mascara de gas que delata lo irrespirable del

ambiente.

128 Joris-Karl Huysmans, Griinewald, el retablo de Isenheim (Madrid, Casimiro, 2010), p. 13.
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En el fondo las chimeneas prevalecen en el paisaje desolado. Encontramos aqui un
precedente siniestro de las fotos de los bombardeos de Inglaterra y Alemania. Dix

adivina lo que pasara con las grandes ciudades de ser sometidas al fuego.

El tercer panel a la derecha no es mas esperanzador, existe la vida, pero parece
detenida. El pintor aleman recuerda a la mujer de Lot vuelta sal por mirar la
destruccion de Sodoma y dos hombres dan la espalda al fuego destructor que les
persigue, el de la ira de Dios palidece comparado al que causan las nuevas armas.
Ambos personajes parecieran estatuas, el blanco de su piel apenas es roto por las
botas y las camisas ligeramente mas oscuras. Si bien algunos autores piensan que
esta area estd inacabada, se le ha trabajado con una paleta acromadtica, pues el

detalle no es de una pieza a medias.

Ambos hombres, soldados de infanteria ya sin sus pertrechos, deben moverse
entre cuerpos de camaradas caidos, ennegrecidos, chamuscados como lenos.
Probablemente el que es arrastrado por su compafero no sobreviva. No olvidemos
esta venda en la cabeza, en pleno siglo XXI sigue resonando en la obra de

Gottfried Helnwein (1948).

El pénel inferior, igual que en Griinewald, esta dedicado a los muertos, la predela
no es mas lugar de descanso sino trinchera abandonada con los cadaveres dentro y
una pesada lona presiona el espacio donde yacen tres soldados iluminados por un

brillo espectral sin posibilidad de resurreccion.

Las estructuras simbolicas en Dix, aparentemente confusas, anclan mediante un
uso particular de la iconografia recursiva sin que esté obviamente presente, pero
no por eso resulta menos clara. En el panel central, como hemos mencionado, se
hallan los motivos de la crucifixion hébilmente deconstruidos para motivar la
reflexion del fruidor. No hay lugar a dudas de que las piernas y la mano que se
escapa de la montafia de carne son recursiones iconograficas tomadas
directamente del original, un giro de tuerca a la iconologia religiosa del Retablo

de Isenheim, aportando la clave simbolica en que la obra ha de ser comprendida.

El compromiso de Dix con la verdad y su particular estilo de realismo grotesco,
asi como su postura antibelicista, causaron sospechas del régimen nazi que

compartia la premisa de Hitler acerca del arte degenerado, cuyo postulado
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principal rezaba: “De ahora en adelante emprenderemos una guerra despiadada

contra los ultimos elementos de nuestra corrupcion cultural”.'?

A raiz de estas sospechas Otto Dix pierde su empleo como catedratico en la
Universidad de Dresde, no sin antes haber pintado obras como E/ cerillero (1920)
o Calle de Praga (1920), en las cuales se observa las secuelas del conflicto en los
combatientes, ahora mutilados e invalidos, arrastrdndose en busca de ganar unas

pocas monedas que mitiguen sus necesidades basicas.

El desmembramiento de los otrora soldados acentua su papel de parias que
provocan una reaccion de repugnancia en los citadinos alemanes enfatizados por

Dix como creaturas monstruosas y egoistas, una critica a la clase burguesa y su

frivolidad.

Vale la pena mencionar que hacia 1939 Otto Dix es arrestado por conspirar contra
Adolf Hitler (1889-1945) en el célebre atentado de Munich, y posteriormente
enviado como soldado al frente francés y vuelto a apresar por los franceses en
1945, mientras era obligado a combatir del lado alemdn para ser liberado en 1946,
una muestra de como el artista ha tomado partido por sus ideales expuestos en sus

obras.

Aunque Otto Dix cosecha un gran reconocimiento en la década de los cincuenta,
no termina de encajar en ninguna de las dos corrientes dominantes de la Alemania
de la posguerra, la abstraccion y el realismo socialista, muy distante del realismo
de la Dresdner Secession Gruppe pero sefialado como una herramienta comun a la

propaganda nazi.

Asi, mucho tiempo después del nazismo y hasta la fecha, el realismo quedo
estigmatizado, siendo asi que sus grandes representantes, Beckmann, Otto Dix,
Schlichter o Grosz, habian estado entre los principales oponentes al régimen y lo habian
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pagado con el exilio o la exclusion social.

La pintura y la grafica de Dix tienen valores documentales ademas de las
connotaciones de su experiencia activa aunque es, sobre todo, su serie de grabados

de la primera guerra mundial la que mas corresponde a nuestro patron de estudio,

129 Schwetje, Cémo leer, p. 338.

130 Clair, La responsabilidad, p. 85.
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pues el triptico La guerra, aunque ubicado en una temporalidad gracias a sus
detalles, es una alegoria a los conflictos bélicos en general, por lo que su valor
como cronica de un hecho se vuelve difuso; sin embargo, las herramientas
desarrolladas por Dix, principalmente «la perversion del codigo iconologicoy,
permiteb comprobar que un simbolo pictdrico deconstruido de manera intencional

puede preservar sus valores inmanentes, enriqueciendo su significacion.
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1.

Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Saskia van Uylenburgh como Flora, 6leo sobre tela,123 x 97
cm, 1635, Galeria Nacional de Londres, Inglaterra.
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2.

Peter Paul Rubens, Los horrores de la guerra o pobre Europa, 6leo sobre tela, 206 x 345 cm,
1637-1638, Palacio Pitti, Italia.

3. Edourd Manet, El almuerzo sobre la hierba, 6leo sobre tela, 208 x 264 cm, 1863,
Museo de Orsay, Francia.
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5.

4. Anonimo, Dioses marinos (detalle), talla sobre piedra (s.d.), siglo I, Villa Médici, Roma.

Andnimo, Batalla de Crecy, temple sobre papel (s.m.), 1346, Cronicas de Jean Froissart’s,
Royal Library, Bruselas.
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6. Philippe de Mazerolles, La caida de Constantinopla, temple sobre papel (s.d.), miniatura de la
Cronica de Carlos VII, de Jean Chartier, 1450, Biblioteca Nacional de Francia, Francia.

7. Anonimo, Tapiz Bayeux (detalle), bordado sobre lino textil, 688 x .50 cm, siglo XI,
Museo Bayeux, Francia.

96



8.

9.

Paolo Uccello, La Batalla de San Romano, panel izquierdo, temple sobre madera, 182 x 320 cm,
1438-1440, Galeria Nacional de Londres, Inglaterra.

Paolo Uccello, La Batalla de San Romano, panel central, temple sobre madera, 182 x 320 cm,
1435-1455, Galeria Uffizi de Florencia, Italia.
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10. Paolo Uccello, La Batalla de San Romano, panel derecho, temple sobre tabla, 182 x 317 cm, 1455,
Museo del Louvre, Francia.

11. Paolo Uccello, La Batalla de San Romano (detalle), panel izquierdo, temple sobre tabla, 182 x 320
cm, 1455, Galeria Nacional de Londres, Inglaterra.
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12. Andrea del Castagno, Retrato ecuestre de Niccolo Tolentino (detalle), fresco, 833 x 512 cm, 1456,
Domo, Santa Maria del Fiore, Italia.
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13. Paolo Uccello, La Batalla de San Romano (detalle), panel derecho, temple sobre tabla, 182 x 317
cm, 1455, Museo del Louvre, Francia.

14. Paolo Uccello, La caza en el bosque, temple sobre tabla,
73,3 x 177 cm, 1470, Ahsmolean, Oxford, Inglaterra.
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15. Piero della Francesca, Batalla de Heraclio, fresco, 3.29 x 7.42 cm, 1452-66, Iglesia de San
Francisco de Arezzo, Italia.

16. Carlo Carra, Cavaliere occidentale, 6leo sobre tela, 52 x 66 cm, 1917, coleccion privada (s.d.).
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17. Mark Gertler, Merry-Go-Round, 6leo sobre tela, 189 x 142 cm, 1916, Galeria Tate, Inglaterra.
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18. Pablo Ruiz Picasso, Guernica (detalle), 350 x 780 cm, 6leo sobre tela, 1937, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Espaiia.
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19. Diego de Velazquez, La rendicion de Breda o Las lanzas, 6leo sobre tela, 307 x 367 cm, 1634,
Museo del Prado, Espafia.
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20. Peter Paul Rubens, Abraham y Melquisedec, 6leo sobre tela, 490 x 645 cm, 1620,
Museo del Louvre, Francia.

21. El Veronose, Cristo y el centurion de Capernaum, 6leo sobre tela, 192 x 297 cm, 1575, Museo del
Prado, Espaiia.
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22. El Greco, El expolio de Cristo, 6leo sobre tela, 285 cm % 173 cm, 1579, Catedral de Santa Maria
de Toledo, Espafia.
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23. Bernard Salomon, Abraham y Melquisedec, aguafuerte (s.d.), 1553, Quadrins historiques de la
Bible, Museum of Fine Arts, Boston, Estados Unidos.

24. Taller de Frans Hogenberg, Encuentro de Mauricio de Nassau y Ambrosio Spinola el 1 de febrero
de 1608, aguafuerte sobre papel (s.d.), 1608, Biblioteca Nacional de Francia, Cabinet des
Estampes, Francia.
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25. Jaques Louis David, Juramento de los Horacios, 6leo sobre tela, 330 x 425 cm, 1784, Museo del
Louvre, Francia.
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26. Jacques Louis David, La muerte de Marat, 6leo sobre tela, 165 x 128 cm, 1793,
Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica, Bélgica.
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27. Caravaggio, El santo entierro, 6leo sobre tela, 300 x 203 cm, 1602, Museos Vaticanos, Ciudad del
Vaticano.
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28. Miguel Angel, La Piedad, marmol, 174 x 195 cm, 1498,
Basilica de San Pedro, Ciudad del Vaticano.
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29. Gavin Turk, La muerte de Marat, escultura de cera,
200 x 170 x 150 cm, 1998, South Gallery, Inglaterra.

30. Jean-Daniel Beley, Marat, revision a David, fotografia (s.d.), 2008.
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31. Francisco de Goya, Y no hay remedio, aguafuerte, brufiidor, buril, punta seca sobre papel
avitelado, ahuesado, 14.2 x 16.8 cm, 1810-1814, Museo del Prado, Espaiia.
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32. Francisco de Goya, No se puede mirar, aguada bruiiida, aguafuerte, buril, punta seca sobre papel
avitelado, ahuesado,24.9 x 34.2 cm, 1810-1814, Museo del Prado, Espaiia.
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33. Francisco de Goya, Los fusilamientos del 3 de Mayo, 6leo sobre tela, 266 x 380 cm, 1799, Museo
del Prado, Espana.
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34. Francisco de Goya, El 3 de mayo de 1808 o La carga de los mamelucos, 6leo sobre tela, 268 x
347 cm, 1814, Museo del Prado, Espaiia.
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35. Giovanni Battista Tiepolo, El martirio de san Bartolomé, dleo sobre tela, 167 x 139 cm, 1722, San
Stae, Italia.
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36. Francisco de Goya, Cristo en el Monte de los Olivos, 6leo sobre tela, 47 x 35 cm, 1819, Escuelas
Pias de San Anton, Espaiia.
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37. Miguel Gamborino, Los cinco religiosos fusilados en Murviedro, aguafuerte (s.d.), 1813,
Biblioteca Nacional de Madrid, Espaia.

38. Edouard Manet, El fusilamiento de Maximiliano de Habsurgo en Meéxico, 6leo sobre tela, 252 x
302 cm, 1869, Kunst Halle, Alemania.
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39. Jean Louis Théodore Géricault, La balsa de la Medusa, 6leo sobre tela, 491 x 717 ¢cm, 1819,
Museo del Louvre, Francia.
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40. Alberto Durero, Melancolia I, aguafuerte, 24 x 18.8 cm, 1514, Kupferstichkabinett Berlin,
Alemania.
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41. Eugeéne Delacroix, La libertad guiando al pueblo, 6leo sobre tela, 260 x 325 cm, 1830, Museo del
Louvre, Francia.

122



42. Eugéne Delacroix, Grecia expirando sobre las ruinas de Missolonghi, 6leo sobre tela, 209 x 147
cm, 1826, Museo de Bellas Artes de Burdeos, Francia.
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43. Nicolas Toussaint, La voz, aguafuerte, 24.1 x 32.4 cm, 1830, Five College Museo, Estados
Unidos.

44. Auguste Vinchon, Tema griego moderno después de la matanza de Samotracia, 6leo sobre tela,
274 x 342 cm, 1827, Museo del Louvre, Francia.
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45. Gustaf Wappers, Episodio de las Jornadas de Septiembre de 1830 en la plaza del Ayuntamiento
de Bruselas, 6leo sobre tela, 444 x 660 cm, 1835, Museo Royaus des Beaux Arts, Bélgica.

46. 1lia Yefimovich Repin, Los sirgadores del Volga, 6leo sobre tela, 131 x 281 cm, 1873, Museo
Estatal Ruso de San Petersburgo, Rusia.
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47. Ludwig Meidner, Revolucion (Batalla en las barricadas), 6leo sobre tela, 80 x 116 cm, 1912,
Museo Preussicher Kulturbesitz, Alemania.

48. Ludwig Meidner, Horrores, tinta sobre papel (s.d.), 1913, Museo Glaskasten Marl, Alemania.
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49. Francisco de Goya, Esto es peor, aguada bruiiida, aguafuerte, buril, punta seca sobre papel
avitelado, ahuesado, 24.9 x 34-1 cm, 1820, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Espania.
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50. Umberto Boccioni, La carga de los lanceros, 6leo sobre tela, 32 x 50 cm, 1915, Coleccion de
Ricardo y Magda Jucker, Italia.

51. Eleuterio Pagliano, La toma del cementerio de Solferino, 6leo sobre tela, 361 x 210 cm, 1866,
Galeria de las Batallas, coleccion del Palacio Real de Saboya, Italia.
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52. Ernest Meissonier, La barricada de la calle Mortelleire o Recuerdos de la Guerra Civil, 6leo
sobre tela, 22 x 29 cm, 1850, Museo del Louvre, Francia.
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53. Otto Dix, Soldado herido (otoiio de 1916, Bapaume), aguafuerte, 19.7 x 29 cm, 1924, Artists
Rights Society, Estados Unidos.

54. Mathis Gothart Griinewald, La crucifixion (tabla central del Retablo de Isenheim), 6leo sobre
tabla, 269 x 307 cm, 1516, Museo Unterlinden, Francia.
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55. Otto Dix, La guerra, 204 cm x 204 cm (central), 204 cm x 102 c¢m (laterales), 60 cm x 204
(Predella), 1929, Galeria Gemil, Alemania.
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Capitulo II. Pintura y medios masivos de comunicacion

2.1 La cuestion de la pintura enfrentada a la fotografia

Aunque la discusiéon entre la fotografia y la pintura ha sido superada,
aparentemente, no estd de mas mencionar las diferencias en cuanto a sus
cualidades para el registro y el documental con el fin de notar sus propiedades y
limitaciones en este aspecto porque, erroneamente, se puede pensar que la
segunda ha reemplazado de modo particular a la pintura, pasando por alto las

caracteristicas de ésta en cuanto a «proceso no mecanico.

Un punto de partida para esta labor podria ser la introduccion de Diego Lizarazo
Arias en su libro Iconos, figuraciones, sueiios. Hermenéutica de las imdgenes, a
proposito de la representacion diagramadtica de un oso en la tradicion de la tribu

haida enfrentada a la fotografia del mismo animal:

En contraste con la representacion haida la fotografia cortaba en tajos la integridad
animal, destruia sus partes, seccionaba quirurgicamente el cuerpo, diseccionaba la
naturaleza con una violencia inadvertida por sus productores. [...]El oso fotografiado es a
la vez el testimonio de su vitalidad y de su muerte. El oso-haida, en clave haida, es el
recurso de un esfuerzo espiritual que traza una superficie que solo indica el espiritu-oso
inextinguible. Hacer ver la imagen es ver-hacer un ritual... la imagen no es objeto, sino
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acto. Experiencia espiritual de revivir el mundo del oso.

Similar a esta premisa, como hemos visto en los capitulos anteriores, las pinturas
documentales no son imdagenes solamente para verse, sino que €s necesario

construir el mensaje a partir del codigo inmanente en su estructura simbdlica.

Incluso cuando la pintura retrata un hecho concreto frente al pintor, como en el
caso de Otto Dix, la naturaleza de la pieza pictérica obliga a la reflexion durante el
proceso prepictérico en el caso del artista y la asimilacion con la finalidad de

ordenar los datos para reconstruir el texto de la imagen-relato por el fruidor.

Obviaremos aqui las caracteristicas de la fotografia en cuanto a registro, pues su
superioridad para diseccionar elementos de la naturaleza estd ampliamente

resefiada en textos como La imagen cientifica en la era electronica (2010) de José

B Arias, fconos, figuraciones, pp. 13-14.
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Cueva Martin (1966), si bien esto no ha logrado extinguir el oficio del ilustrador
cientifico, dotado de percepciones personales imposibles de recrear para un
proceso mecanico. También pasaremos por alto, al menos por ahora, su caracter

de documento a favor de pensar su estructura interna.

Cabe destacar que si bien muchos de los ejemplos revisados en el capitulo anterior
se mueven dentro de los limites de la figuracion realista, esto es sobre todo por
las convenciones histdricas, geograficas y temporales del pintor. A medida que
¢éste se distancia del codigo realista preestablecido disminuye su compromiso con
este estilo, demostrando que, si bien la figuracion es un elemento vital para su

labor comunicativa, no asi el realismo, el cual puede variar segun el autor.

Esta confusion respecto al nivel de realismo necesario para comunicar un lenguaje
fue propiciada, entre otras cosas, por la idea de que la aparicion de la fotografia
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fue una “liberacion para los pintores”

, una especie de licencia para abandonar la
figuracion y embarcarse de lleno en el campo de la abstraccion porque el aspecto
mimético habia sido cubierto con creces, argumento al cual no se podria entender
sin la famosa declaracion de Paul Delaroche (1797-1856): “A partir de hoy, la
pintura ha muerto”, contenida en su texto El impacto de la fotografia en la pintura

(1839), debatido aun en la actualidad, como demuestra un articulo de la

historiadora Teresa del Conde (1935-2017):

En el siglo X1X, un muy cursi pintor académico, importantisimo como maestro: Paul
Delaroche (1797-1856), produjo la primera e inequivoca acta de defuncion: “hoy ha
muerto la pintura”. No es que estuviera feliz con eso, sino que vio en 1839 que la
fotografia ya no requeria de la mano ni del ojo del pintor. Su inteleccion era totalmente

mimética.'*?

Sin embargo, abordar la discusion desde un enfoque respecto a la mimesis resulta

inoperante en esta tesis debido a que se preocupa mas por el asunto de los

32 José Susperregui, La Luz y el discurso de la fotografia. Cuestion de imagen, aproximaciones al
universo audiovisual desde la comunicacion, el arte y la ciencia (Espaia: Universidad de
Salamanca, 2013), p. 167.

33 Teresa del Conde, “Sobre ‘la muerte’ de la pintura”, La Jornada de en medio, 9 de septiembre
de 2008,
http://www.jornada.unam.mx/2008/09/09/index.php?section=cultura&article=a08alcul
(Consultado el 10 de abril de 2014).
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procesos intelectuales detrds de la imagen y sus codificaciones y estructuras

posibles.

De este modo, antes de discutir las posibilidades de representacion de uno y otro
medios, es preciso concentrarnos en aquellas cualidades que tienen con el publico
para equiparar sus funciones en cuanto a simbolo dindmico capaz de interactuar

con el espectador y, en dado caso, el fruidor fotografico.

En este contexto la importancia de la fotografia como herramienta en la cronica
estéd relacionada directamente con la prensa, la cual seria, segun Barthes, un medio
de comunicacion en si mismo, como lo describe en su libro Lo obvio y lo obtuso

(1982):

La fotografia de prensa es un mensaje. Una fuente emisora, un canal de transmision y
un medio receptor constituyen el conjunto del mensaje. La fuente emisora es el grupo de
técnicos que forman la redaccion del periddico: unos hacen las fotos, otros eligen una en
particular, la componen, la tratan, y otros, por ultimo, la titulan, le ponen un pie y la

comentan, el medio receptor es el publico que lee el periddico.'**

Aunque en principio la naturaleza de la fotografia de prensa recuerda a las
pinturas contenidas en el 7apiz de Bayeux o los grabados y acuarelas que
acompanaban las cronicas medievales, convengamos que raramente se piensa en
la pintura como un medio de comunicacion que obedezca a un mecanismo
denotativo de tales caracteristicas, como lo seria la fotografia de prensa, en la cual
la capacidad visual del fotografo, aunada a su experiencia y la habilidad con sus
herramientas de trabajo, le permite capturar informacién en una sola toma que a

su vez es respaldada por el apoyo escrito.

No obstante, esto circunscribe a la fotografia de prensa a su referente verdadero y
temporal, el hecho concreto, temporal e invariable, impidiendo el ejercicio de
asimilacion al que se ve forzado el pintor, siempre y cuando no represente

plasticamente una foto de manera exacta.

Este fendmeno de acercamiento directo, hasta mediados del siglo XX, parecia
constituir una prueba irrefutable del hecho especifico, aunque ha quedado

demostrado que una fotografia no siempre es lo que parece y puede ser

134 Barthes, Lo obvio, p. 11.
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manipulada variando el contexto y su informaciéon, como Burke sefiala respecto a
fotografias historicas, entre las cuales figuran trabajos de O. G. Reijlander (1813-

1875) o Robert Capa (1913-1954):

Muchas de las fotos que reprodujimos con tanto entusiasmo y que comentamos tan
meticulosamente —al menos eso creiamos nosotros— eran una impostura, una ficcion
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pictdrica por su origen y por sus intenciones, aunque su forma fuera documental.

Esta ficcion pictorica produce una consecuencia particular en el publico en
general cuando la manipulacion de la fotografia es descubierta o demostrada, con

una sensacion de desencanto.

Dicha decepciodn respecto a la veracidad fotografica se ha visto multiplicada junto
con los medios de montaje, como el famoso programa digital Photoshop, capaz de
modificar imagenes con tal perfeccion que la objetividad se vuelve motivo de
debate, como sucedi6 con la imagen Entierro en Gaza (2012) del corresponsal
Paul Hansen (1964), ganadora del premio World Press Photo 2013 que se ubico
en el ojo del huracan cuando la revista especializada ExtremeTech acuso al

fotografo de manipular la imagen para superponer hasta tres instantaneas.

Podemos decir entonces que la naturaleza de la fotografia condiciona al autor a la
menor cantidad de retoque posible a favor del momento adecuado, siempre que
tenga como finalidad la representacion del momento real, una situacion que no se
da en la pintura (nadie espera que una pieza pictdrica que represente, por ejemplo,
los fusilamientos del 3 de Mayo sea exacta, por lo cual causa asombro la

impresion vivida de la escena, si bien se apela a que se trabaja con su recuerdo).

Esto no implica que la fotografia de prensa carezca de la capacidad de crear
simbolos aun cuando su naturaleza sea distinta a la pictorica, pues, si bien sus
construcciones dependen de la realidad, el encuadre de los elementos puede ser
controlado en un alarde de capacidad para aprovechar e/ momento preciso o
construirlo a partir de la manipulacion del hecho como sucede con la fotografia
Alzando la bandera en Iwo Jima (1945) [Figura 56], de Joe Rosenthal (1911-
2006).

13 Burke, Visto y no visto, p. 28.
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Un segundo caso es cuando los valores de la imagen afectan la percepcion del
publico respecto al mundo creando referentes tanto de hechos como de situaciones
humanas, como con las fotos de los campos de concentracion alemanes durante la
segunda guerra mundial, especialmente aquellas placas en las cuales el
compromiso de capturar la imagen conllevara un riesgo vital para el fotégrafo, por
ejemplo Incineracion de cuerpos gaseados en fosas al aire libre, delante de la
camara de gas del crematorio V de Auschwitz (s.f.) [Figura 57], obtenida por un
miembro del Sonderkommando identificado unicamente como “Alex”, pues
ademas de testimoniar el momento se conforma en simbolo de la crueldad y las
relaciones del hombre contra sus iguales asi como del valor y la necesidad de

exponer los hechos.

En un tercer caso la pintura influencia al fotégrafo extendiendo su iconografia
connotacional al campo de la fotografia de prensa, por ejemplo 4 woman protects
her son (2011) [Figura 58], ganadora del World Press Photo 2012 en su categoria
de corresponsal, una composiciéon que muestra a una mujer musulmana, ataviada
con la burka tradicional, sujetando el cuerpo inerme de un soldado afgano. El
parecido a la Piedad de Miguel Angel salta a la vista, haciéndonos preguntar si es
una construccion del fotografo que desed capturar ese enfoque en particular o la
casualidad dio como resultado la imagen, si bien ésta es dificil de creer aun con
las declaraciones de Samuel Aranda (1979): “En ese momento estaban
bombardeando y era imposible pensar en Miguel Angel. Me parece un poco
excesivo, porque ¢l era uno de los mejores artistas de la historia y yo solo aprieto

el botoncito”. '

Al margen de que Aranda fuera consciente o no del parecido con la escultura
renacentista, la evocacion casi inmediata que la mayoria del publico realiz6
respecto a su fotografia demuestra la presencia del simbolo construido a partir de

la pieza de Miguel Angel.

Otro ejemplo es la fotografia La Marianne de Mai 68 (1968) [Figura 59],

instantdnea de Jean-Pierre Rey (1936-1995) captada en el marco de las protestas

136 . L. .
Fotografia anonima, “Samuel Aranda: ‘No se puede parar una guerra con una fotografia, pero

si se pueden cambiar pequefias cosas’,
https://fotografiaanonima.wordpress.com/2012/04/28/samuel-aranda-no-se-puede-parar-una-
guerra-con-una-fotografia-pero-si-se-pueden-cambiar-pequenas-cosas/ (consultada el 7 de
septiembre de 2016).
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de la primavera francesa. La joven Caroline de Bendern (1948) sujeta una
bandera que remonta a La libertad guiando al pueblo, de Delacroix, imagen que el
fotografo, seglin sus memorias, tenia en la cabeza al momento de pedirle a
Bendern ondeara la ensefia tricolor para obtener una de las fotografias mas

iconicas del siglo XX.

El caso contrario no carece de importancia, es decir, cuando la fotografia afecta en
mayor o menor medida a la pintura, un proceso ampliamente resefiado por Susan
Sontag (1933-2004) en Sobre la fotografia (1974), si bien se extiende acerca de
las relaciones generales de ambas disciplinas mencionando su influencia en los
pintores, desde los impresionistas hasta mediados del siglo XX en la vanguardias

lideradas por Francis Bacon (1909-1992) y Andy Warhol (1928-1987).

No hay que desestimar la capacidad de las fotografias de prensa para convertirse
en simbolos visuales cuya estructura, mas alla de la cita o la apropiacion, puede
resultar en iconografia connotacional que encontramos en obras pictdricas como
con las tomas en la prision de Abu-Ghraib en 2004, imagenes que mostraban una
gran variedad de torturas y vejaciones a presuntos combatientes iraquies con el
beneplacito de miembros del ejército estadunidense que sonrien y modelan ante la

camara.

Especialmente memorable es la instantanea del preso Ali Shallal al-Qaisi (1962),
cuya imagen encapuchada y con los brazos extendidos ha sido punto de partida
para expresiones plasticas, tanto en la pintura como en otras disciplinas, al
condensar, en su indirecta iconografia religiosa, las causas del antibelicismo de
gran parte de la poblacion estadunidense y mundial durante la administracion de

George W. Bush.

Un ejemplo es la obra Abu Ghraib (2994) [Figura 60], de Richard Serra (1939),
litografia que sintetiza la mencionada imagen de Qaisi en una Unica mancha negra
sobre un fondo blanco salpicado por el color que construye la silueta del preso,
una iconografia de la violencia propensa a multiplicarse preservando sus
caracteristicas basicas con en la obra Torture Abu Ghraib (2009) [Figura 61], de
Max Ginsburg (1931), pieza enmarcada en la nueva figuracion estadunidense que
retrata con toda crudeza, si acaso algo efectista, el momento de la tortura a un

preso.
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Resaltan en esta obra elementos que nos permiten reconocer su contexto, como los
uniformes distintivos de la milicia estadunidense, las diferencias de rango que
implican que la tortura no es algo casual sino una metodologia comtn operando
verticalmente en la estructura de poder y la presencia de “profesionales” de la
tortura, identificados por guantes de latex y herramientas que igualmente pueden
ser destinadas a los golpes como al abuso sexual. En la parte superior la figura
iconica de Lynndie Englan (1982), exmilitar estadunidense identificable en las
fotografias del caso, y el perro que ladra amenazante al prisionero manchado con
excremento y sangre, una variante de tortura psicoldgica multiples veces

documentada en los conflictos recientes en los que Estados Unidos ha participado.

Un tercer ejemplo, tal vez el més conocido, es la serie Abu Gabri (2006) —ignoro
si se trata de un error intencionado en la escritura— de Fernando Botero (1932), la
cual muestra, mediante las 85 obras que componen la coleccidon, cuerpos
maniatados como victimas de torturas irreales ilustradas en el conocido estilo

colombiano.
Acerca de esta serie el critico David Ebony (1954) menciona:

Su proclama artistica parece especialmente audaz si tenemos en cuenta que en su
mayoria los artistas tardaron en reaccionar a Abu Graib (sic) y en hacer comentarios

sobre la guerra de Irak en general."’

No obstante, la “agilidad historica” de Botero, que para Ebony representa una
virtud, termina por debilitar la pintura frente a su origen fotografico, insuficiente
para retratar o ahondar en la profunda herida psiquica abierta por la certeza de los

abusos perpetrados por las milicias estadunidenses.

La obra de Botero ejemplifica una dificultad producto de la era fotografica que

Didi Huberman (1953) llamé inatencion al horror:

Hay dos maneras de «poner inatenciony, si se me permite decirlo asi, a unas imagenes

como ¢éstas: la primera consiste en hipertrofiarlas, en querer verlo todo en ellas. En

%7 David Ebony, Botero, Abu Graib (Barcelona: Océano, 2008), p. 13.
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resumen, en hacer de ellas unos iconos del horror. [...]La otra manera consiste en reducir,

. . , 138
en vaciar la imagen. En no ver en ella mas que un documento del horror.

La serie Abu Gabri, si bien un documento del horror a tomar en cuenta, aunque
inspirada en las fotografias de Abu Ghraib, se encuentra en un lugar comun a la
que aspira a ser obra de lo terrible, tiene su origen en documentos fotograficos
que, en el afan de hacerlos mas digeribles al espectador, deforman su valor
original, empezando un lento proceso de resignificacion con el riesgo de carecer

de nuevas connotaciones, diluyendo el valor iconico de la imagen.

Las fotografias del horror convertidas en «presentables» como simples iconos
del horror (retocadas) o «informativas» como simples documentos

. (139
(reencuadradas), sin atender a su fenomenologia.

Preservar la fenomenologia seria un elemento clave para conservar la carga
inmanente de las imagenes. En el caso de Abu Ghraib seria de naturaleza opuesta
a las fotografias de los campos de concentracion de las que Huberman parte para
realizar su ensayo Imdgenes a pesar de todo (2004), pues, mientras las segundas
fueron obtenidas para dejar un testimonio clandestino de las atrocidades
cometidas por los nazis a pesar de un riesgo mortal para los que tomaron dichas
imagenes, las fotografias de la prision encuentran su origen en la clandestinidad
banalizada del divertimento de los militares estadunidenses que guardaban
evidencia de la tortura como souvenirs de su paso en Iraq para compartir con
amigos y familiares, normalizando los abusos como una hipérbole del humor de
su pais, como sefald el grupo artistico El Perro en la obra The democracy shop

(2005), planteando a la tortura como una realidad sistematica:

La idea de poner en marcha The democracy shop como marca (de camisetas, de tablas
de skate), partiendo de la imagen de la soldado Lynddie England cometiendo torturas en
la prision de Abu Ghraib, responde al hecho de entender las torturas de Irak no como un
caso mas de arrogancia imperialista ante una poblacion del Tercer Mundo, tal como
argumenta Slavoj Zizek, sino al hecho de que al someterse a esas torturas humillantes
los prisioneros iraquies fueron en efecto iniciados en la cultura occidental y en su valor

democratico, probaron el sabor de su obsceno submundo, el de las bromas pesadas a lo

138 Geroges Didi-Huberman, Imdgenes pese a todo. Memoria visual del holocausto (Buenos Aires:

Paidds, 2004), pp. 60-61.
% bid., p.69.
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Jackass, y otros ritos inicidticos de la tortura y la humillacién a las que uno ha de

. 140
someterse para que se le acepte en el seno de una comunidad cerrada.

La obra explora la siniestra normalidad con que operaron los soldados contra los
presos iraquies y se opone a aceptar las fotografias como iconos del horror,
denunciando que son un engranaje de un maquina comercial que controla
cuidadosamente las variables historicas, éticas y ontologicas surgidas de la imagen
de Lynddie England, transformando el icono en un punto de partida para un

discurso contestatario sin deformar el valor original de la imagen.

La textualidad fotografica para crear obras artisticas (pictdricas o no) a las cuales
se pueda leer fuera del peso de su original fotografico requiere un profundo
conocimiento del autor y de las posibilidades materiales como intelectuales, pues
la sola transcripcion de la imagen mecanica rara vez supera al original y apostar
por la labor manual como unico valor artistico (como seria el caso del
fotorrealismo sin mayores aportaciones) reduce el iconico, llevandolo a un
estetismo vacio. Por otro lado, el anexo de elementos que enriquezcan a la imagen
original corre el riesgo de terminar en una saturacion accesoria o incluso de

volverla apologia del hecho violento cuando se trata el tema de la violencia.

Otro aspecto a tomar en cuenta al partir de la fotografia como motivo artistico es
que sus caracteristicas de produccion han provocado una disociacion con la
realidad violenta, normalizada en el imaginario colectivo, como Susan Sontag

menciona a propdsito de las fotos del holocausto:

En vez de provocar una implicaciéon de la humanidad en el hecho, ha generado su
debilitamiento en la conciencia occidental, y tanto, que medio siglo después las
imagenes del conflicto yugoslavo resultan inquietantemente familiares,
escandalosamente ejemplares de la ineficacia para crear conciencia que tiene hoy el

registro supuestamente objetivo de lo terrible.'*'

Estas problematicas de la fotografia de prensa la distancian de la propuesta de

pintura documental en cuanto a que sus procesos condicionan sus alcances y

% pemocracia, “Proyecto Democracia”, http://www.democracia.com.es/proyectos/the-

democracy-shop/ (Consultado 3 de mayo 2016).
1 Ignacio Padilla, Arte y olvido del terremoto (México: Almadia, 2010), pp. 60-61.
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debilitan la creacion de estructuras simbolicas al considerar estas producciones

que alejan la realidad de la escena.

Por eso se antoja posible que el punto de encuentro de la pintura documental con
la fotografia no se halle, como se podria pensar en primera instancia, en la
fotografia de prensa, sino en la artistica con temas sociales como la del chino
Wang Quingsong (1966) y su serie Otras batallas (2001) [Figura 62], en la cual
se hace uso del montaje para recrear complejas alegorias a la guerra en un estilo
que recuerda al de la pintura de historia del periodo romantico, sin perder la
seriedad de su discurso acentuado por elementos inesperados como botellas y latas
de Coca-Cola que cuestionan el distanciamiento de China con el mundo

occidental.

Las obras de Quingsong, aunque realizadas con modernos medios mecanicos,
revelan una deuda a la pintura de historia. Si bien sus enfoques alegoricos la
colocan fuera de nuestra definicion, el pensamiento estructural, las iconografias y
las connotaciones recursivas revelan que el uso de la fotografia para acercarse a la

pintura documental alejandose de la de prensa seria una cuestion de metodologia.

2.2 El cine y la pintura como herramientas documentales. Similitudes

estructurales

No pocos autores han sefialado la deuda del cine con la pintura como predecesor
mas directo que la fotografia, lo cual requiere algunas acotaciones con la finalidad
de reforzar nuestra tesis de las posibilidades de la pintura como lenguaje

documental en una era de imagenes inmediatas.

Es necesario entender que tanto el cine como la pintura son producto de un
montaje planeado para transmitir de manera especifica la vision del realizador con

el fin de crear narrativas.

Aurea Ortiz (1963), en su extenso ensayo La pintura en el cine: cuestiones de

representacion visual (1995), sefiala:

El arte de la composicion plastica consiste en llevar la atencion del espectador por el

camino y orden exactos prescritos por el autor. Esto aplica al movimiento de la vista
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sobre la superficie de un lienzo, si la composicion se expresa pictdricamente, o sobre la

superficie de la pantalla, si se trata de una forma filmica.'**

Este acercamiento no ahonda particularmente en la experiencia del espectador y la
naturaleza de la relacion que posibilita la imagen/relato, una busqueda comun con
la pintura que ha obligado a sus autores a crear herramientas narrativas para
compensar su caracter estatico y cuya eficiencia ha servido como modelo de
imitacién al cine en su afan de transmitir mensajes, en palabras de Ortiz: “El cine,
en desventaja en este terreno por la dificil gestion de su naturaleza fotografica, no
ha dejado de desear igualar a la pintura, de copiarla, de superarla, queriendo

hacerlo mejor que la propia pintura”. 143

No es extrafio que los primeros cineastas se decantaran por las estructuras creadas
desde la pintura, dando como resultado interesantes experimentos en la historia
filmica, por ejemplo Fausto (1926), de Friedrich Wilhelm Murnau (1888-1931),
pelicula a la cual Ortiz atribuye valores pictdricos que contienen el “germen de un

52144

cuadro posible” ™, pues el director rehusa iluminaciones y estructuras de la

pintura barroca.

En este aspecto debemos recuperar la nocion del impacto de la imagen en la
imaginacion historica, propiedad de la pintura, a la que el cine ha recurrido
practicamente desde sus origenes para imitar y dar verosimilitud historica a sus

productos.

Sin embargo, la comparacion de los valores estéticos entre pintura y cine seria un
error similar al hablar de la verosimilitud de la fotografia y el cine cuando el
interés de la presente investigacion esta ligado a las estructuras inmanentes de los
lenguajes y como ocupan un lugar comin en su génesis artistica, esto es, la

busqueda comunicacional de los creadores.

De tal modo, aunque se puede rastrear las relaciones a nivel estético/visual entre
el cine y la pintura como su precedente de manera mas o menos sencilla al
comparar fotogramas con piezas pictoricas, el interés al tocar el tema de la

cinematografia estd centrado en el andlisis de sus estructuras investigativas y

42 Aurea Ortiz, La pintura en el cine (Barcelona: Paidés, 2003), p. 15.

Ibid., p. 40.
Ibid., p. 72.
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como se relacionan con las metodologias de los pintores documentales con el fin
de encontrar coincidencias en sus herramientas narrativas como un precedente de
la labor del cineasta documental, reemplazando la temporalidad posible en el cine

por medio del uso de los recursos simbolicos descritos en el primer capitulo.

Esta relacion es posible debido a que las preocupaciones que llevaron al cine a
enfrentarse con la ficcién que lo identifico en sus inicios ya habian sido abordadas
por los pintores interesados en hablar de su sociedad y lo que acontecia,
detonando busquedas formales encausadas a un estilo que permitiera al creador
hablar de la realidad de un modo mas directo, una génesis similar a la del cine
documental, como Bill Nichols (1942) menciona a proposito de la busqueda de

esta disciplina:

Los elementos de la narrativa, como una forma particular de discurso, y los aspectos del
realismo, como un estilo de representacion particular, impregnan la 16gica documental y
la economia del texto de forma rutinaria. Mas concretamente, cada modalidad despliega
los recursos de la narrativa y el realismo de un modo distinto, elaborando a partir de
ingredientes comunes diferentes tipos de texto con cuestiones éticas, estructuras
textuales y expectativas caracteristicas por parte del espectador.'®
Esta atencion a las estructuras y las expectativas propicia el surgimiento de
estrategias, convenciones 'y restricciones que establecen ‘‘caracteristicas
comunes”*® a las modalidades de representacién, las cuales Nichols ha
desarrollado a modo de enfoques asociandolas con el cine documental,
considerando, de manera general, cuatro variantes de acuerdo con sus
organizaciones estructurales: «expositiva, de observacion, interactiva 'y

reflexivay.'?’

Con el fin de demostrar las relaciones de intencionalidad que los pintores
documentales tendrian con sus descendientes cinematograficos valdria la pena
discernir si dichas categorizaciones poseen un referente pictorico, lo cual nos
permitiria distribuir las pinturas que consideramos documentales y estudiarlas de

acuerdo con los valores retoricos y el modo en que son presentadas al publico.

5 Bill Nichols, La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental

(Barcelona: Paidds, 1997), p. 67.
Y 1bid., p. 65.

Y fdem.
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Retomando las definiciones de Nichols:

El documental expositivo (Grierson y Flaherty, entre otros) queria revelar informacion
acerca del mundo histdrico en si y ver ese mundo de nuevo, aunque estas perspectivas

fueran romanticas o didacticas.

El documental de observacion (Leacock-Pennebaker, Frederick Wiseman) (es) una
modalidad de representacion basada en la observacion (y) permitia al realizador
registrar, sin inmiscuirse, lo que hacia la gente cuando no se estaba dirigiendo

explicitamente a la camara.
El documental interactivo (Rouch, de Antonio y Connie Field) queria entrar en contacto
con los individuos de un modo més directo, sin volver a la exposicion clasica.'*®

Por ultimo:

El documental reflexivo (Dziga Vertov, Jill Godmilow y Ratl Ruiz) es la modalidad
mas introspectiva; utiliza muchos de los mismos recursos que otros documentales, pero
los lleva al limite para que la atencion del espectador recaiga tanto sobre el recurso
como sobre el efecto.'*’
Propuestas las modalidades, las coincidencias mas factibles se dan en su variante
expositiva, la cual presenta una intencionalidad similar en cuanto a sus valores
moralistas, romanticos o didacticos, caracteristicas de la mayoria de las obras que
hemos analizado, intercambiando la oposicion de los signos por la voz
omnisciente del narrador (quien daba la pauta para hacer una lectura adecuada),
que describia las implicaciones éticas respecto a autoridad y credibilidad del
discurso contenido en una obra de acuerdo con una legitimidad establecida segiin

el tiempo.

Por ejemplo, durante el periodo de la Alemania nazi la obra de Leni Riefenstahl
(1902-2003) sirvio de propaganda al régimen, definiendo un estilo de cine
dispuesto a mostrar las cualidades de la raza aria y modificar sus estructuras
poéticas y expositivas para lograr un efecto perdurable en el espectador al mismo
tiempo que hacia apologia de los valores de la pureza alemana, rasgo comun a
docenas de pinturas cuyas caracteristicas poéticas asi como formales tenian el
mismo objetivo. Ejemplo es la obra La recompensa del trabajo (posterior a 1933)

[Figura 63] de Gisbert Pamié¢ (1897-1986), representacion que “[...Jadquiere su

Y Ibid., p. 66.
“ 1bid., p. 66.
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valor politico por su subtexto nacionalista de Sangre y tierra, lema clave de los

nazis” 150

Estas pinturas, como el cine de exposicion, “[...]se dirigen al espectador
directamente, con interludios o voces que exponen una argumentacion acerca del

mundo histérico”!>!

, pero, mientras la voz en el documental es tangible, en la
pintura este discurso esta codificado en las “imagenes idilicas de la vida rural”, las
cuales producian aprendizaje y adoctrinamiento visual llevado a la colectividad,

representando una poderosa herramienta de difusion cultural.

Otro ejemplo del caracter omnisciente del narrador en la pintura es el papel del
artista en la obra mural que marcé el arte mexicano a comienzos del siglo XX,
especialmente en el trabajo de Diego Rivera (1886-1957), quien proponia
“[...]narrativas revisadas de la identidad nacional”'*? destinadas a dar la
posibilidad al publico de conocer su origen en una mezcla de historia y mito
respaldada por las imdgenes/relato que encadenaba en narraciones cronoldgicas
como el caso de La historia de México (1935) [Figura 64], haciendo uso de una
lectura ordenada de elementos iconicos que poseen su estructura temporal al
mismo tiempo que prescinden de un texto a favor de ser su relato, como describe
Toby Clark en su libro Arte y propaganda en el siglo xx (1997):
El espectador se sitia fisicamente en esa perspectiva, envuelto por un panorama que
gira en torno a la historia y el mito. En el muro de la derecha Rivera muestra el mundo
precolombino como una era idilica gobernada por el legendario rey-dios Quetzalcoatl.
En el de la izquierda se muestra la actual revolucion bajo la figura guia de Karl Marx,
que apunta a un futuro utdpico de armonia entre industria y naturaleza. Entre estos dos
polos miticos, el muro central muestra en escenas entremezcladas los efectos de la
conquista espafiola del siglo Xv1.'”
La necesidad de construir una identidad oficial prescindiendo del texto llevo a los
muralistas, principalmente a Rivera, al desarrollo de iconarios de dominio publico
en los cuales los observadores comunes y corrientes se sintieran relacionados
tanto con sus representaciones como con los hechos representados a su vez que
entraban en relacion con un pasado glorioso descrito con el color y la cita

constante de la iconografia prehispanica, sin olvidar que en sus inicios la mayoria

0 Clark, Arte y propaganda, p. 54.

Nichols, La representacion, p. 68.
Clark, Arte y propaganda, p. 35.

13 fdem.
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de los muralistas mexicanos fueron financiados por el Estado en una agresiva
campafia que vio su declive en la tercera década del siglo XX, cobrando los

murales un caracter mas personal y alejandose de sus estructuras didécticas.

Otro punto en comun de la pintura documental con su “pariente” cinematografico
se da en su variante interactiva en cuanto a la importancia de la perspectiva del
realizador, y sus posibilidades de crear una “[...Jconexion logica causa/efecto

. 154
entre secuencias y sucesos”

por medio del acercamiento al motivo a
documentar. Recordemos que las investigaciones realizadas por pintores desde
Uccello hasta Géricault incluian el uso de la entrevista y el traslado a los lugares
donde se dieron los hechos, asi como la colecta de informacion clave para un
mayor realismo en la propuesta pictdrica, buscando volver a sus protagonistas
actores del hecho plastico para dar la sensacion de parcialidad derivada del

. 155
“[...]encuentro real entre el realizador y otro”

, como sucede con la presencia de
Alexandre y Jean-Baptiste Savigny en la obra de Géricault porque ambos

sobrevivientes reales del naufragio se habian vuelto amigos cercanos del pintor.

Otro caso posible es cuando la obra interactiia con el espectador, ya no como
discurso sino catalizadora de un fenémeno psiquico o fisico, como sucede con la
de la mexicana Eugenia Velis (1984), quien no so6lo aspira a describir su contexto,
pues provoca la intervencion de los espectadores en sus piezas al insertarlas en su

cotidianeidad.

Vellis, quien radica en la Republica del Congo, crea grandes paneles con motivos
mexicanos, ubicandolos en las calles de su nacion adoptiva, donde la gente

interviene o incluso vandaliza las piezas, modificando su apariencia original.

Posterior a estas intervenciones la pintora recupera los cuadros y los exhibe como
relatores de la experiencia en que se vieron envueltos, volviéndolos metafora de
su vivencia como una migrante latina en la nacion africana y estableciendo un

didlogo acerca de la identidad y el choque cultural inherente al migrante.

En contraparte, la pintura pensada para causar reacciones psiquicas que
desemboquen en acciones por la expectacion de una pintura ha abandonado la
observacion controlada del museo para encontrar terreno fértil en el arte urbano,

como demuestra la obra del parcialmente anonimo Bansky (s.f.), quien aprovecha

1> Nichols, La representacion, p. 71.

Ibid., p. 79.
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su marco de referencia para “[...]dar lugar a la sorpresa, la revelacion o, quiza, la

risa” 156

La obra de Bansky aprovecha el contexto fisico para integrarlo al relato en una
estructura que funciona inicamente al ser observada en su texto original, como es
el caso de la pieza realizada en Cisjordania, donde una sombra jalonea la
superficie de una muralla, a modo de cortina, dejando ver un paisaje soleado que

enfatiza la situacion de division y expectativa de la zona [Figura 65].

Esta, como otras obras en la misma zona, critica las politicas de Israel hacia
Palestina de manera publica, planteando un dilema ético al espectador israeli, a
quien esta dedicada la imagen, causando reacciones tan variopintas como la de los

soldados que intentaron detener al autor.

El arte urbano de este artista andnimo busca, similar al documental reflexivo, que
“la atencion del espectador recaiga tanto en el recurso como en el efecto”. No
obstante la novedad que representa la obra de Bansky en el medio del arte
internacional, la formula referente al recurso y el efecto encuentra un paralelismo

157 .
”>" estableciendo un

con la pintura que “[...]Jreflexiona sobre su propia naturaleza
metacomentario pictorico sin que éste implique la pérdida de sus caracteristicas

documentales.

Ejemplo de esto es el modo en que Pablo Picasso replanted la pintura en busca de
un nuevo lenguaje que hablara en torno a sus posibilidades como constructor de

formas.

Dicho metalenguaje pictdrico, si bien tuvo como objetivo la innovacion estética,
no pudo mantenerse al margen de las situaciones sociales, como prueba el célebre
Guernica [Figura 66], obra de Pablo Picasso (1881-1973) cuyas cualidades
formales, aparentemente innovadoras, permanecen en la tradicion discursiva de
Rubens o Goya mediante la iconografia connotacional recursiva pero que, en
cuanto a las maneras expresivas y los valores reflexivos asociados a la
deconstruccion de la forma, proponen un nuevo tipo de pintura cuya significacion

como simbolo representa tanto el hecho historico como la reinvencion del medio.

Superponiendo figuras grises completamente planas en un entramado simbolico

cuya explicacion fue dificultada por Picasso, renuente a hablar del sentido oculto

Y 1bid., p. 80.
Y7 Ibid., p. 93.

147



de la obra, el Guernica deja su significado abierto a multitud de explicaciones que
cuestionan su naturaleza y exigen la interaccion del publico. El autor, a propésito,

declar6: “Lo que deseo es que de mis obras solo se desprenda emocién™.'™®

La obra del espafiol, aunque mal recibida de manera general en su fecha de
presentacion, se adelanta a su tiempo, convirtiéndose en un metalenguaje
pictorico/narrativo que presenta inquietudes comunes al cineasta documental y la

reflexion acerca de su medio.

Podemos concluir que la diferencia de fondo respecto a las tecnologias asociadas
al cine y la pintura impide aplicar de manera general las definiciones de Nichols
en la pintura documental si bien la adopcion de nuevas tecnologias permiten al
cine acudir a referentes pictoricos la pintura acude, principalmente, a recursos
comunes como el enfoque poético acerca de un hecho concreto o la interaccion
con protagonistas de éste siendo metodologias comunes en ambas disciplinas.
Queda patente que, mientras en el cine documental el proceso conforma la obra,
en la pintura documental ésta condensa el proceso, pero ambas buscan

representaciones de la realidad.

2.3 Pintura documental en la transicion del siglo XX al XXI

2.3.1 Leon Golub, la pintura como agitador

La pintura en la transicion del siglo XX al XXI no ha sido ajena a la ambivalencia
de los movimientos artisticos globales, los cuales han desembocado en una
actualidad en la cual conviven tendencias e ideologias respecto a las artes

visuales.

En este crisol de opiniones no es raro encontrar pinturas que recurran a la mas
absoluta tradicion, como en los casos de Odd Nerdrum (1944) y Jacob Collins
(1964), hasta aquella hiperfiguracion que recurre sin mayores problemas al uso de
herramientas fotograficas para la creacion pictérica que, tanto en metodologia

como en materiales, se alejan de las bases tradicionales de la pintura figurativa.

Esta cuestion, la cual podria ser otra tesis, es asunto que, por el momento, pasa a
segundo plano en nuestra investigacion, de modo similar a la disputa entre

fotografia y pintura, pues lo que nos ocupa es hallar las relaciones estructurales de

% Maria Adueza et al., Guernica, 50 afios, una ciudad un cuadro (México, UNAM, 1989), p. 17.
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la pintura actual con sus predecesores documentales, relacionando sus

metodologias y objetivos por encima de su técnica o nivel de realismo.

Hasta aqui se considera que la condicion vital de la pintura documental es
relacionar al fruidor pictorico con el hecho representado al tiempo de exigirle un
esfuerzo para decodificar su informacioén, poniendo en marcha una dindmica
simbolica que puede repercutir iconograficamente en obras posteriores al mismo
tiempo que ser o no resultado de imagenes anteriores, pero siendo documental en
cuanto esta anclada a la realidad por el hecho concreto y su compromiso con la no

ficcion a pesar de ser ficticia.

En la actualidad este tipo de estructura simbdlica es expresada por autores como el
estadunidense Leon Golub (1922-2004), cuya buisqueda de un lenguaje pictdrico
capaz de provocar una reaccion del publico acerca de hechos relacionados con el
abuso del poder se hallaba estrechamente vinculada a su pasado como

combatiente y, posteriormente, fervoroso antibelicista en la década de los setenta.

Golub, de manera similar a Otto Dix, realizaba grandes obras combinando la
imagen mnemonica con las tomadas de recortes de prensa provenientes de fuentes
tan dispares como revistas deportivas, fotoperiodismo o pornografia, con tal de
mostrar el cuerpo “bajo coaccion”, una opresion que lleva a sus personajes a
deformarse con la violencia vuelta una herramienta politica, lo cual conlleva una
audaz critica a la estructura oficial al estilo de Manet respecto al fusilamiento de
Maximiliano, como menciona Jo Anna Isaak (1952) a propdsito de la influencia

que el pintor francés tiene acerca del mecanismo en la obra de Golub:

Sus cuadros de la ejecucion de Maximiliano siguen siendo acusaciones permanentes al
cinico régimen de Napoleon III, que habia instalado y luego traicionado a un gobierno
titere en México. Aquellos cuadros fueron censurados en Francia durante toda la vida de
Manet. Leon empez6 a pintar la verdad en cuadros de formato épico que ilustraban la

igualmente desafortunada aventura de Estados Unidos en Vietnam.'”

Cabe resaltar que Leon Golub trascendia su papel como artista visual para
colaborar, frecuentemente, con revistas especializadas en arte escribiendo

articulos acerca de su obra, refiriéndose a la pintura como “[...Juna via de entrada

% 1bid., p. 68.
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al mundo”'®°

mediante la creacion de «fracturas en la normalidad del publico» por
medio de la incomoda representacion de una realidad visceral donde convivian
escenas tomadas de la mitologia clasica hasta la actualidad bélica en una
“[...]Jexpresion simbolica de espacio social y psiquico, de un modo mas evidente

55161

en las grandes pinturas de los ochenta””, una obra incomoda destinada a

transgredir el sistema de valores del espectador:

La pintura que representa algo dificil de soportar, que concentra el rapido bombardeo de
imagenes mediaticas, se convierte en un registro, una historia visual, una inmediatez

visual que se niega obstinadamente a evaporarse.'®*

A diferencia de otros autores mencionados en esta investigacion, el caso de Golub
encierra una de las cualidades para entender como la pintura documental ha
preservado muchas de sus caracteristicas en la transicion del siglo XX al XXI pero
también se ha adaptado a la era de imdgenes inmediatas de los mass media, su
capacidad de reinventarse sin perder su raiz original, como sucede en la obra
Vietnam 11 (1973) [Figura 67], en la cual un escuadron de soldados estadunidenses
acribilla a un grupo de civiles vietnamitas. Si bien Golub no hace referencia a un
momento especifico si a una guerra en concreto, la intervencion de Estados

Unidos en Vietnam entre 1955 y 1975.

La obra representa una situacion general y a la vez particular, la violencia ejercida
indiscriminadamente contra la poblacion civil, un recurso similar al que Goya
utiliza en su fusilamiento, del cual la obra del estadunidense es descendiente
ideoldgico, presentando en su pieza una construccion sumamente parecida a Los
fusilamientos del 3 de Mayo, sin que podamos calificarla de iconografia
recursiva, si bien las connotaciones respecto a su precedente espanol saltan a la

vista.

Esta formula, la de hablar de hechos concretos pero anénimos en una abundancia
de actos de crueldad especifica, se repite en Escuadron blanco IV El Salvador
(1983) [Figura 68], en la cual el pintor nos hace testigos de una desaparicion

forzada por guardias anticomunistas o escuadrones blancos, fuerzas paramilitares
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161
162

150



formadas por Roberto D'Aubuisson (1943-1992) en El Salvador durante la guerra
civil entre 1980 y 1992.

En la pintura el agresor voltea para vernos fijamente mientras un cuerpo inerte
yace en la cajuela de un auto rojo. El intercambio de miradas, dificil de mantener
por la magnitud y el tema de la obra, da pie a una relacién con el espectador a
nivel psiquico, que Issak define como “[...]Jcompleja semiotica cuyo sentido podria

incluir tiempo, memoria, historia, corporeidad y muerte”.'®?

Esta cualidad de la mirada no es casual. Golub estaba consciente del poder de la
pintura no sélo para atraer la contemplacion sino devolverla al publico, un
gjercicio de complementacion tanto emocional como intelectual que el autor

describia a detalle:

Hay mucho en juego en el intercambio de miradas. La mirada es como una extension
del cuerpo, una antena o una sefal que deja el cuerpo, la sitiia en alguna parte, puede ser
comoda o incomoda. Si es incomoda, llega directo a su objetivo. La mirada se retira
rapidamente, el cuerpo recibe la alerta de si deberia salir corriendo, quedarse quieto o
ser hospitalario. La mirada es la maxima extension de nuestras terminaciones

nerviosas.'®

La agresion intencionada de las obras de Leon Golub al espectador como forma de
provocacion era complementada con sus poco ortodoxos formatos, mas alla de

que la mayoria de pinturas con tema bélico rebasa los 3 metros de largo.

La violencia con la que el material es tratado y la crudeza de la tela sin montar
sacan al espectador de la expectativa del placer pictdrico sin que la pieza pierda
las cualidades figurativas que propician la comunicacion, un valor preponderante
cuya ausencia en las corrientes abstractas dominantes era criticado fuertemente
por el pintor, pues, en sus palabras, solo la figuracion puede “[...]Jllevar al
espectador a los terrenos de la humanidad fracturada, el momento y el lugar de la

95165

escena”'®, considerando a la abstraccion de “negacién social”'®.

183 fdem.
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No obstante su crudeza, el trabajo de Leon Golub no se queda en la primera
impresion, si bien obras como Interrogatorio 111 (1981) [Figura 69] parecieran no
tener mas discurso que la violencia contra la victima, el “[...Jrastro erosionado y

95167

borroso del momento histérico universaliza el hecho creando arquetipos

reconocibles del sufrimiento local y posiciona a: “jEl artista como un sistema de

alarma precoz que lanza erraticas y frenéticas sefiales!”'®®

2.3.2 El preciosismo del realismo actual y 1a necesidad de representacion

Contrario a la tremenda obra de Golub, el placer estético no esta exento de la
posibilidad documental, si bien mucha de la figuracion actual suele estar atada a
una necesidad expresiva mds que a una investigacion concienzuda, quedandose en
el comentario del hecho sin una profundidad real respecto a causas y

consecuencias.

De este modo, aunque una obra como Steve Biko (1986) [Figura 70], de Harry
Holland (1941), se antoja insuficiente para el tema que trata, en este caso el
asesinato de Stephen Biko (1946-1977), activista sudafricano asesinado por la
policia del Apartheid, el autor se mantiene en la tradicion de la iconografia
recursiva de un modo similar a como Jacques-Louis David hiciera con Marat,
volviendo a Biko una especie de mdrtir moderno, absorbiendo las connotaciones
de Cristo burlado (1865) [Figura 71], de Edouard Manet, el cual contiene las

caracteristicas generales de la flagelacion y las burlas previas a la pasion.

En la version de Holland los dos policias son los verdugos que se burlan del

martirizado, quien mira fijamente al espectador.

La imagen, facilmente reconocible, estructura un mensaje breve pero contundente

respecto a la condicion de su protagonista.

El nombre de la obra, homénimo al del activista asesinado, provoca la
retroalimentacion, incitando a conocer mas del caso para establecer una relacion
entre los elementos, es decir, opera tanto en constructivismo pictdrico como en

clave iconologica.
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Similar en cuanto a la intencionalidad para tratar el homicidio de un actor politico
es la obra Asesinato de Andreas Baader (1977) [Figura 72], del noruego Odd
Nedrum, quien, en una composicion heredada de Rubens, muestra la escena de la
muerte del lider de la extrema izquierda alemana Andreas Bernd Baader (1943-
1977), alias Hans, hecho que el pintor eleva al grado de icono religioso imbuido
en una estética tenebrista en la cual el cuerpo se retuerce al recibir el disparo en la
base de la nuca (aunque la version oficial es que el detenido se suicido

disparandose por la espalda a mano invertida).

Los personajes remiten a los verdugos en las obras de Caravaggio, pero también a
Sanson cegado por los filisteos (1636), de Rembrandt, deudas iconograficas que
implican el caracter heroico del ejecutado asi como la ventajosa posicion de los
asesinos, representantes de un poder mayor que ha decidido deshacerse del martir,
quien desfallece con los brazos extendidos en una alusion a la figura del Cristo

crucificado.

Nedrum, contrario a Golub, defiende la necesidad de la belleza en su obra y el uso
de técnicas tradicionales heredadas de los maestros del siglo XVI. Si bien es obvio
que el grueso de su pintura no trata temas de actualidad, siendo el Asesinato de
Andreas Baader una excepcion de sus temas recurrentes, como los desnudos

escatologicos o las fabulas oniricas que lo han vuelto famoso.

Otro interesante ejemplo de que el estilo no estd confrontado a la pintura
documental es el del artista Gottfried Helnwein (1948), cuya moderna técnica
poco o nada tiene que ver con la pintura tradicional, no asi sus temas y recursos
iconograficos provenientes de las obras de Francisco de Goya u Otto Dix, como
demuestran sus series Los desastres de la guerra (2006), Los caprichos (2007) y
El murmullo de los inocentes (2009-2013), con técnica mixta sobre lienzos de
gran formato que retratan nifias heridas como una metafora de los efectos de la

guerra en la inocencia.

La obra de Helnwein que mejor se refiere a su realidad lo atafie hablando de su
nifiez en la generacion de la posguerra austriaca, fusionando las condiciones de
vida de un pais derrotado con la dificil tarea de ser un nifio en una nacion

devastada por el conflicto, una suerte de diario intimo que tiene precedente en la
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obra de Bertolt Brecht (1898) y sus diarios redactados durante la segunda guerra

mundial, mismos que Huberman ha diseccionado:

Brecht, es cierto, practicd una escritura de diario intimo en el sentido estricto del
término. Pero el Arbeitsjournal pone en juego una cosa muy distinta: no cesa de
confrontar las historias de un sujeto (historias con mintsculas, después de todo) con la

historia del mundo entero (la Historia con H maytscula).'®

Esta caracteristica se presenta en la obra Rezo americano (2000) [Figura 73], en la
cual un nifo, probablemente el mismo Helnwein, antes de dormir dirige una
oracion a un Donald duck divinizado como una vision milagrosa en el mismo
sentido que los santos aparecian en las pinturas piadosas para hacer compania a

quienes tenian fe, imagen de la cual el autor comenta:

El Pato Donald me salvé la vida. Fue un momento de epifania: tenia yo cuatro o cinco
afios y mi padre trajo a casa algunos de los primeros coémics de Disney que se habian
impreso en Alemania. No teniamos cémics, no teniamos nada —apenas si teniamos
libros infantiles— y las oficinas de relaciones publicas del ejército estadunidense se
habian dicho “;Qué les daremos a estos niflos nazis para hacerlos demdcratas? Quiza
deberiamos darles comics americanos”. Asi que importaron cémics de Disney, del Pato
Donald, y los tradujeron al aleman [...]JCuando abri mi primer comic experimenté un
choque total, un choque cultural, porque todo parecia un mundo de ensuefio,
completamente diferente a la cripta viva donde vivia. Vi eso y pensé: “iDios Mio!” Ni
siquiera podia leer, era demasiado pequefio pero podria leer las imagenes. Y cuando
veia las historias pensaba: “Esa es una buena razon para vivir, esto es la vida”. Todo
parecia extraordinariamente colorido: era la primera vez que experimentaba el color —¢l

color intenso— y el movimiento y el mundo de lo ilimitado. Fue fantastico.'”

Helnwein, en un fascinante ejercicio de neoiconografia pseudorreligiosa aisla
elementos de su temporalidad y yuxtapone el choque cultural de las naciones en
guerra, proponiendo piezas como Untitled (2012) [Figura 74] e In the heat of the
night (2000) [Figura 75], protagonizadas por el Pato Donald y Mickey Mouse y
que incluyen a Hitler o las lugubres calles austriacas donde crecid, una vision

autobiografica con la cual el autor nos invita a hacer una revision de los valores y

169 Huberman, Cuando las imdgenes..., p. 25.

Nicolas Alvarado et al., Gottfried Helnwein, fe, esperanza y caridad (México: Conaculta, 2012),
p. 29.
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las certezas respecto a los temas histdricos, violentando nuestra percepcion acerca

de los “buenos” y los “malos”, tan comtn en la actualidad occidental.

En la obra de Helwein la intimidad se vuelve metafora de las afectaciones
sociales, perdiendo su épica pero propiciando un acercamiento mayor del
espectador a la obra y del fruidor al contexto en que fue realizada, obligandolo a
la decodificacion de elementos iconicos, llevando la narrativa al retrato intimista
conscientemente ligado a su contexto social, algo que también podemos ver en
obras de autores como Cheri Samba (1956) y sus comentarios respecto a la
corrupcion en su natal Zaire, situacion caricaturizada en pinturas vueltas
iconotextos de facil comprension para el gran publico, pero también en los
personajes de Mitch Griffiths, heredero de la calidad neocladsica que pone al
servicio de ironicos héroes que critican, con su existencia, el american way of life,
aprovechando la vuelta a los valores “tradicionales” que pululan aqui y allé en las

galerias de arte.

Tal vez la relacion mas intima entre el cineasta, el fotdgrafo y el pintor
documental sea la consciencia de estos artistas de pertenecer a una genealogia que
busca argumentar su existencia como testigos de una historia, por medio de la
técnica y la disciplina, constituyendo su trabajo en discursos locales en busca de
una universalidad arquetipica que motive al publico a actuar mientras invita al
fruidor a resolver el mensaje completo de la obra y difundirlo en aras de una
trascendencia como refugio y autoconocimiento acerca de la imagen vacia, tan

comun en el siglo XXI.
2.4 Pintura documental en el México actual

Paralelamente a Europa, nuestro pais posee una larga tradicion de comunicacion
por medio de las imagenes, como revelan las investigaciones del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, que en 2016 concluyé que los murales
pintados en ruinas mayas, como Ek Balam en Yucatdn, tenian como objetivo el
relato de cronicas bélicas del mundo antiguo mediante una intrincada red de
jeroglificos, tema del cual el epigrafista maya Alfonso Lacadena Garcia-Gallo
(1946) hace una extensa revision en su tesis doctoral Evolucion formal de las

grafias escriturarias mayas: implicaciones historicas y culturales (2002).
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No obstante, el proceso de conquista y su consecuente imposicion cultural
desembocaron en que la pintura mexicana se desarrollara paralelamente al arte
europeo, el cual definia los temas y las formas de los pintores mexicanos, si bien
el periodo novohispano tenia su identidad, como Carmen Chami (1974) ha dejado
claro en su tesis Estudio de la técnica de la pintura de caballete barroca

novohispana de finales del siglo xvil. Una alternativa plastica (2010).

Sin embargo, en lo referente a la crénica de los hechos no podriamos decir que la
pintura del periodo novohispano o la que sigui6 al proceso de independencia
innovaran de forma significativa las herramientas para propiciar la narracion de

acontecimientos por medio de las imagenes.

Por ejemplo, aunque la intervencion francesa de 1862 origind una gran cantidad
de pinturas de batalla, estas obras siguen las estructuras generales de sus
contrapartes europeas, priorizando el registro de las formaciones militares asi
como los movimientos tacticos y, en segunda instancia, idealizando las victorias
de los mexicanos por encima de los invasores, sin tratar hechos concretos,

optando por imaginerias que imitaban el estilo europeo de principios de siglo.

Tampoco podriamos decir que los exvotos populares constituyan un precedente de
pintura documental en México, pues dependen, en gran medida, de su referente
literario, comtiinmente agregado en la base de estas pequefas pinturas dedicadas a
figuras de la religion catolica y que, aunque son pequefias cronicas de los
“milagros” ilustrados con la imagen principal, caen en la categoria de iconotexto,

siendo su naturaleza mas cercana a la fotografia de prensa.

En cambio partiré del movimiento muralista de principios del siglo XX, el cual
buscaba, con la ideologia nacionalista de José Vasconcelos, crear una obra
“genuinamente latinoamericana”' ', segtn su ensayo El monismo estético (1918).
Como he mencionado en el capitulo anterior, la influencia que algunas obras del
muralismo en pintores actuales, como es el caso de Daniel Lezama (1968), vuelve
imprescindible una segunda revision a sus herramientas narrativas para dilucidar
si su existencia ha producido un estilo particular de pintura documental mexicana,

o si, de existir, proviene de la tradicion europea.

1 josé Vasconcelos, El monismo estético. Ensayos (México: Trillas, 2009), p. 45.
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En primera instancia, Vasconcelos buscaba un arte legitimo, el cual, de acuerdo
con su vision, no podia estar desanclado de tiempo y lugar, aconsejando tomar de
las escuelas europeas las técnicas y los recursos, pero orientarlos a la busqueda de
una obra sin criollismos, priorizando tanto identidad como actualidad,

desligandose del culto “arqueoldgico del arte indigena™' "™

pero nutriéndose de sus
raices. Es decir, un arte occidentalizado que inventara una nueva tradicion de la

gran pintura latinoamericana.

No basto la apasionada convocatoria de Vasconcelos, el muralismo no consiguio
desligarse de los criollismos ni del culto arqueoldgico, produciendo una
propuesta, si original, también ligada a la tradicion europea tanto en temas como
en técnicas y, segun hemos mencionado a proposito de Jean Charlot, la
iconografia recursiva evidente o velada, como la influencia de Caravaggio en la

obra de José Clemente Orozco.

La conclusion mas sencilla seria que los muralistas, intimamente ligados a Europa
o Estados Unidos, se limitaron a modificar los motivos tradicionales de la pintura
occidental por motivos puramente mexicanos (cosa que no carece de
complejidad), pero seria ignorar las innovaciones, tanto formales como

conceptuales, que los muralistas aportaron a la historia de la pintura universal.

La principal caracteristica de la pintura mural, huelga decirlo, fue su caracter
didactico y popular, el cual fue planeado por la oficialidad, como demuestra una
carta de Justo Sierra enviada al Ateneo Mexicano, en 1902, a proposito del arte
que el México posrevolucionario necesitaba: “La base tiene que ser social: un arte
de egoistas o dilettanti que desdefia la comunion con la mentalidad social en
ascension seria totalmente estéril y moriria de adoracion de si mismo y de dicho

solitario”.!”

La busqueda social del arte condiciond el formato de las obras que se convertirian
en sello de identidad mexicana al mismo tiempo de modificar el lenguaje
narrativo de los murales europeos, en los cuales se dividia su lectura por medio de

escenas cronologicamente articuladas en modulos no concluyentes que dirigian al
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espectador, una formula desarrollada por Giotto di Bondone (1226-1337) en el
trecento y que se mantuvo constante hasta los murales de Miguel Angel y Rafael

el cinquecento.

Los murales mexicanos estaban intimamente ligados a sus autores, por lo que la
obra de cada uno de los tres grandes tiene significativas variantes tanto técnicas
como iconograficas. Sus estrategias narrativas son particulares y no

necesariamente cronoldgicas.

Ejemplo de esto son los murales de José Clemente Orozco (1883-1949) en el
Hospicio Cabanas, los cuales revisan la conquista de México por medio de una
iconografia hibrida con elementos de la tradicidn catdlica, alusiones a la mitologia
griega e iconografia mexicana, amalgamados en una fabulacién presidida por el

imponente Prometeo que domina la cupula.

En contraste, la obra de Rivera, de una elegancia sostenida y un acabado
influenciado por su estancia en Europa, recurre a la saturacion de personajes en
estructuras piramidales aprendidas de Miguel Angel, en las cuales los sucesos

evocan el caos de la cotidianeidad.

La narrativa suele partir de su punto mas bajo, congregando, en una sola imagen
multitudinaria, grandes periodos temporales, uno sobre otro, en una metafora de la

construccion de la identidad.

En David Alfaro Siqueiros (1896-1974) las composiciones son imagenes
totémicas que seccionan el soporte en poderosas diagonales que acentian el
conflicto constante. El impacto de la masa no conlleva una lectura de elementos
diversos ni una cronologia por la posicion de los elementos. Su obra, antecedente
del expresionismo americano, es una lucha constante con el espectador en busca
de inculcar la identidad mediante la violencia de la pintura alegoérica en sus

primeros afios.

Aun con las innegables aportaciones del muralismo a la pintura universal, es
dificil rastrear hechos concretos en la obra de estos artistas que, por lo general, se
mueven en el terreno de la alegoria universal, rasgo comun en pintores
posteriores como Juan O'Gorman (1905-1982) o Jorge Gonzalez Camarena (1908-

1980).
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Este recurso de grandilocuencia alegorica nacional también estd presente en la
obra de Daniel Lezama, cuya busqueda de una pintura que revele la identidad
mexicana lo ha llevado a crear intrincadas estructuras similares a las de Diego
Rivera, utilizando su particular visiéon de arquetipos mexicanos en una técnica
figurativa/realista, como en La gran noche mexicana (2005), una imagineria
surrealista en la cual conviven estereotipos nacionales en torno a una fiesta
popular presidida por el “Divo de Juarez” Juan Gabriel (1950-2016), de quien el

pintor es ferviente fanatico, como ha mencionado en muchas ocasiones.

No obstante su relevancia internacional, la obra de Lezama estd muy lejos de los
valores didacticos que buscara Vasconcelos, pues la mayor parte de su trabajo se
orienta a una alegoria heroica de la pobreza y su influencia en la estructura del
Meéxico actual, pasando de lo metaférico a lo anecddtico y, finalmente, a lo
simbolico, distanciando su pintura de nuestro requerimiento de anclaje en un
hecho concreto, por lo que La nifia muerta (2000) [Figura 76] cobra relevancia
para la investigacion al centrarse en los feminicidios, situacion comun en Ciudad
Juarez en la Gltima década del siglo XX y en el Estado de México, en la primera y
segunda décadas del siglo XXI, no un hecho concreto pero si una situacion

especifica.

En la pieza de Lezama una nifia con una especie de camison blanco yace en un
paraje desolado, alrededor de ella sus zapatos vy, tal vez, su falda, se desparraman

en la tierra arenosa.

Sus ojos perdidos voltean hacia el espectador, haciéndolo participe de la imagen;
al fondo, detrds de la vegetacion (tal vez una nopalera), estdn los cascos de
fabricas, elemento comun tanto en Juarez como en Estado de México, donde

laboraba la mayoria de las victimas.

Aunque en primera instancia La nifia muerta podria parecer una imagineria mas
de Lezama, sus datos complementados con la iconografia recursiva nos remontan
a La maja vestida (1808) [Figura 77] y La maja desnuda (1800) [Figura 78],
poniendo en juego la relacion Eros y Tanathos al modificar el simbolo de belleza
y sensualidad que significan las majas y convertirlo en alegoria del abuso y

violencia de género que tiene, en el feminicidio, su expresion mas radical.
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Util en cuanto alegoria respecto a la situacion, la obra de Lezama no nos ofrece
demasiada informacion acerca del hecho o el punto de vista del autor (como
sucede con Helnwein y Nedrum), aunque el uso de los valores connotacionales
asociados a La maja permiten considerar que esta herramienta no esta ausente en

la nueva figuracion mexicana.

Un ejemplo mas claro lo encontramos en Migrantes II [Figura 79] de Gustavo
Monroy (1959), obra que trata el tema de la migracion de México y Sudamérica

hacia Estados Unidos.

Monroy, un pintor comprometido con la cronica sociocultural mexicana, hace uso
de la iconografia recursiva a modo de alegoria del penoso trayecto que los
inmigrantes, por lo general de clase humilde y escasos recursos, recorren a través
de la arida region que limita a México con sus vecinos del norte, trasformando y
resignificando la Expulsion de Adan y Eva del paraiso terrenal (1425) [Figura
80], de Masaccio (1401-1428), y equiparando la pérdida de la divinidad con la de

la identidad asi como el sufrimiento de ambos “migrantes”.

Aunque de mayor complejidad y profundidad discursiva, la obra de Monroy
tampoco enuncia un hecho especifico, por lo que no podemos incluirla en la
categoria de pintura documental, pero, como cronica de una situacidon constante
en México y el mundo, puede resultar documento del fendmeno global del
desplazamiento de miles de personas, ya sea obligados por conflicto o necesidad
economica, provocando la revision del original de Masaccio y aportando nuevos
valores simbolicos asociados a su estructura, como en Nuevo biombo de la
conquista [Figura 81], en la cual el autor hace una extensa cronica de situaciones
del periodo llamado popularmente la guerra contra el narco, integrando al

proceso pictorico metodologias para evadir la moda de la “narcopintura”:

Quise imponerme un ejercicio de largo plazo, pintado durante seis o siete meses, de
manera paulatina, que es un poco a contracorriente de los discursos rapidos, futiles,
bajos, tontos, que estin de moda. Para mi las modas nacen muertas porque estan
destinadas a durar poco. La pintura no es una moda, es un oficio, una vocacion que
siempre ha existido y asi seguira. [...]la realidad de un dia para otro salpico mi trabajo y
no quise ser ajeno a ello. Por motivos personales viajo constantemente a la frontera de

México y me percaté de que lo que alli sucede era un aviso de lo que iba a pasar en el
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centro como ha ocurrido. La violencia ha avanzado lentamente como un cancer que ha
logrado casi una metastasis nacional. Esta es simplemente una muestra de una

. . . . . 174
salpicadura violenta a la que se vio sometida mi obra .

Esta pieza atisba la vision a posteriori del artista, y propone una imagen/relato en
la tradicion novohispana de decorar biombos con pinturas alegdricas, con una

confrontacidn entre la tradicion burguesa y la actualidad violenta.

Caso particular el de aquellos pintores que obtienen sus motivos pictdricos
directamente de la fotografia de prensa, fendmeno cuyo precedente es el uso del
grabado a proposito de hechos concretos y relevantes en la actualidad del pintor,

un caso que ya hemos revisado en Goya, Velazquez o Delacroix.

Pero mientras para estos pintores el grabado servia como punto de partida hacia la
resignificacion y la elaboracion de escenas como imdgenes relato, ampliando su
fuente y convirtiéndose, en tltima instancia, en simbolos, muchas veces el pintor
actual se contenta con la reproduccion del motivo visual sin ahondar en sus
valores connotativos, un riesgo del cual hemos hablado en el capitulo anterior,
algo claro en la obra de Omar Rodriguez Graham (1978) y su serie La muerte
reina, bella y melancolica (2008), que retrata, en grandes impastos, fotografias
retomadas de la nota roja mexicana, sobre las cuales la pagina de la Galeria

Hilario Galguera describe en su sitio:

Para esta muestra el artista se inspir6 en una serie de fotografias tratadas de forma
“amarillista” en los medios masivos de comunicacion. No obstante, para Rodriguez-
Graham la utilizacion del tema constituye un pretexto que le permite experimentar con

. ’ 175
el despliegue de volimenes, formas, colores y texturas.

Ante esta declaracion es preciso preguntarse: ;Es posible retomar esta clase de
testimonios y despojarlos de su valor como “documentos del horror”? Dado el

caso, /es moralmente aceptable?

174 . . e e e .
Merry MacMasters, “Gustavo Monroy contrasta la violencia con la iniciativa de paz y

reconciliacién”, La Jornada de en medio, 13 de julio de 2012,
http://www.jornada.unam.mx/2012/07/13/cultura/a04n1cul (Consultado el 12 de abril de 2016).
175 « , . T} , . .

Omar Rodriguez-Graham. La muerte reina, bella y melancélica”, Galeria Hilario Galguera,
http://www.galeriahilariogalguera.com/nueva/index.php?id=75 (Consultado el 20 de Junio de
20016).
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Dicho de otro modo, se puede despojar el horror de la mujer degollada de la
pintura Rajada (sin fecha) [Figura 82] de su connotaciéon como testimonio del

horror cotidiano sin volverlo una apologia?

Esta pieza, y en general la serie, responde al tipo de obra que Didi Huberman
advirtid como propensa a la apologia, pues “[..]Jprocede de un estetismo que

tiende a ignorar en la historia sus singularidades concretas™'"®

, igualando la carne
de animales, motivo de representacion comun en el arte occidental, a la carne

humana, volviendo ambas carne/excusa para el ejercicio plastico.

Las victimas de la violencia que pueblan el trabajo de Graham no son ya

“personas ano6nimas” sino animales sacrificados ajenos a toda dignidad.

Convertidos en maniquies, los cadaveres autoconcluyentes son meros fantasmas
de la fotografia que sirve como base, sin mas valores que los plasticos, por lo cual,
al carecer de una construccion propia y limitarse a la revision del encuadre, no se
podria considerarlas piezas documentales, aunque enuncian un recurso popular en
la figuracion mexicana del siglo XXI, la producciéon de imagenes digeribles para
una clase determinada de publico, ansioso de saldar su deuda moral por medio del

disgusto visual que proporcionan las pinturas de lo grotesco.

En este mismo grupo podemos considerar a Marisa Polin (1965) y su serie Not
Guilty (2010), la cual se asoma, timidamente, a la violencia del narcotréafico, sin

pretension de comprenderla sino, similar a Graham, exhibir sus valores plasticos.

Mediante coloridas reinterpretaciones de fotos tomadas de internet y Proceso, la
pintora propone una obra sin sustento tedrico con un valor pléstico tan
cuestionable como sus carencias discursivas, pero cuya exhibicion y posterior
“censura” en la embajada mexicana en Holanda le otorgaron una portada en la

mencionada revista, haciéndola brevemente reconocida en la plastica nacional.

Estas obras, comtiinmente ligadas a galerias de alto nivel econdmico, sugieren la
existencia de un punto de vista ya no del autor sino del grupo social en el cual se
desenvuelve, cuya imperiosa necesidad de borrar el horror produce respuestas

irreflexivas pero “bellas”, comln denominador con otros autores, como

17e Georges Didi-Huberman, Imdgenes, p. 50.
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ejemplifica El péndulo (2004-2015) [Figura 83], 6leo del ecuatoriano radicado en
Meéxico Santiago Carbonell, que intenta opinar acerca de la desaparicion forzada
de 43 normalistas el 27 de septiembre de 2014 en el estado de Guerrero. Respecto

a la génesis de esta pintura, el autor declara:

Al limpiar el cuadro E! péndulo, pintado en 2004, que habia estado en bodega, Santiago
Carbonell (Quito, 1960) asegura que el 6leo le dijo “necesito mas rojo”, ya que en ese
momento el pintor se enter6 de la desgracia de los 43 normalistas en Iguala. Asi que el

creador pintarraje6 la composicion con el ntimero enigmatico.

La pintura no soélo le comunico su necesidad de un color adicional, sino que el artista
quiso dejar un testigo de lo acontecido. Los pintores también pueden ser cronistas de lo
que paso. Los cuadros tienen una capacidad de memoria impresionante. Si es un buen

cuadro es posible que dure mil afios, pero después de ese tiempo a lo mejor el nimero

43 significa otra cosa. Un amigo me dijo: “Pusiste 43 porque te gusta ese licor”.!”’

La tendencia de las obras de Carbonell y Graham constituye el binomio
estetismo/historicismo advertido por Huberman pero con una variable macabra:
busca borrar la evidencia del hecho. En Graham despoja de humanidad a sus
modelos y en Carbonell elimina el hecho, apoderandose del simbolo pero
renegando de su naturaleza obscena en un proceso de “borradura” social,
mediante la cual: “El individuo deja de pertenecer a si mismo para encarnarse en

. . 1
un ente cuya existencia es puesta en duda”.'”

Estas piezas evidencian una situacion peculiar que conecta con la tradicion de las
representaciones violentas en la historia de la pintura, quizd sometida o no a la
violencia, pero mas efectiva como cronica cuando no busca encarar el hecho con

una técnica preciosista, pues €sta distrae al espectador.

Por tltimo, redondeando esta panoplia de la pintura figurativa mexicana actual y
su relacion con la documental es preciso mencionar al tamaulipeco Rigoberto A.

Gonzalez (1976) y su serie Barroco en la frontera (2011), la cual sintetiza la

v Merry MacMasters, “El cuadro El péndulo (43), testigo de la tragedia de Iguala, dice

Carbonell”, La Jornada de en medio, 4 de abril de 2016,
http://www.jornada.unam.mx/2016/04/04/cultura/a08n2cul (Consultado el 10 de abril de 2016).
7% Antonio Sustaita, E/ baile de las cabezas. Para una estética de la miseria corporal (México:
Editorial Fontamara, 2014), p. 22.

163



version mexicana del neobarroco de Nerdrum o Mitch Griffiths, llevando a

grandes lienzos imagenes referentes a la violencia asociada con el narco.

La obra de Gonzalez busca, en sus palabras: “Representar la violencia de manera
que sea facil de mirar al mismo tiempo que la expone a la realidad”'”’, definicion
del estetismo que podria poner en riesgo la legitimidad del discurso, si no fuera
por el particular uso de la técnica que utiliza el pintor, distanciandose de la
vacuidad de Graham o Carbonell, como en el caso de Mujer Z decapitada (2008)
[Figura 84], cuya estructura recurre a David con la cabeza de Goliat (1609)
[Figura 85], de Caravaggio. No obstante, esta obra estd mas cerca de ser una
apropiacion estética porque el autor no llega a explotar el uso connotacional de la
pieza original, algo que sucede en muchas de sus obras, las cuales, aunque
testimonios y documentos de la violencia en la frontera, recrean el estetismo poco
analitico, a similitud de autores jovenes que explotaron el tema de la violencia
contra el narco a principios del siglo XXI; si bien con una preocupacion honesta al
respecto, su uso de las herramientas conceptuales y estructurales de la pintura
revelaban la falta de experiencia en la construccion de imégenes/relato,
convirtiendo el tema de la violencia ligada al narco y sus representaciones

figurativas en una moda pasajera.

La ausencia de una pintura referente a hechos especificos pareciera ser un sello
comun en los pintores de la nueva figuracion mexicana, quienes se mueven en la
linea de la alegoria general con pretensiones de volverla universal, aunque sus
estilos y técnicas han sido modificadas y adaptadas al realismo, que poco a poco

recupera terreno en el mundo.

No son pocos los autores mexicanos que han fijado su atencidon en las técnicas
tradicionales europeas pero sin conectar a profundidad con sus herramientas
iconologicas, desaprovechando, en gran medida, las narrativas de la figuracion
connotacional recursiva, reduciendo el uso de las estructuras simbolicas a meras
citas o apropiaciones, como sucede con el cuadro La segunda incredulidad (2014)
[Figura 86] de Abraham Jiménez (1977), obra que ejemplifica el ligero empleo de

la estructura barroca (en este caso La incredulidad de santo Tomas [1602] de

179 Rigoberto A. Gonzélez (2014, enero 17). Barroco en la frontera [Archivo de video]. Recuperado

de https://www.youtube.com/watch?v=wy2enlfoE-4.
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Caravaggio), la cual acataron muchos autores, como prueba la coleccion El mural
del milenio (2015), proyecto auspiciado y desarrollado por el periddico mexicano

Milenio y coordinado por la polémica critica de arte Avelina Lesper (s.f.).

Un caso peculiar es el de la pieza El asesinato de un no nato (1994) [Figura 87]
del pintor Arturo Rivera (1945), que, en clave alegdrica, trata un hecho concreto,
el magnicidio del politico Luis Donaldo Colosio (1950-1994), atentado relevante
en la historia moderna de la politica mexicana cuya victima se ostentaba como

favorito para la presidencia por el Partido Revolucionario Institucional.

En esta obra, de la cual Claudia Gomez Haro hace una extensa resefia en su
articulo “El asesinato de un nonato (licenciado Donaldo Colosio)” (2013), el autor
proporciona informacion tal como la ubicacion de la herida fatal en el politico,
pero no aporta mas datos, limitdndose a ser un retrato simbolico. Si bien su
referencia especifica llama la atencion no podriamos decir que es una pieza

documental.
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Capitulo III. Una propuesta documental en la figuracion mexicana de principios

del siglo XXI

Aunque muchos de los autores mencionados en el capitulo anterior cuentan con
importantes aportaciones al iconario mexicano al mismo tiempo que hacen uso de
herramientas de la tradicion plastica occidental, resignificando iconografias y
dotandolas de nuevos valores, como en el caso de Gustavo Monroy, el sistema
alegérico con motivos generales aparentemente domina la nueva figuracion
mexicana en la primera y segunda décadas del siglo XXI, sin que exista un ejemplo
concreto de un hecho especifico que haya propiciado una pintura documental

mexicana.

Es caso curioso si consideramos que los mass media han facilitado el proceso de
investigacion y las redes sociales permiten el contacto directo con los
protagonistas de los mas diversos acontecimientos. Aunado a esto, practicamente
todo evento relevante es registrado tanto en fotografia como en video, suceda en

Meéxico o el extranjero.

No obstante, la gradual preferencia del internet como herramienta de ocio,
especialmente desde la masificacion de las redes sociales'’, pareciera ir
acompafiada de cierta apatia respecto a su uso como herramienta interactiva de
investigacion, algo parecido a lo que Aby Warburg temia ante la inmediatez de la

informacion a principios del siglo XX:

El telegrama y el teléfono destruyen el cosmos. El pensamiento mitico y simbdlico
progresa hasta formar lazos espirituales entre la humanidad y el mundo circundante,
convirtiendo a la distancia en el espacio requerido para la devocion y la reflexion: la

distancia anulada por la conexion eléctrica instantanea.'™'

Warburg, al describir las implicaciones de una distancia anulada, predice la
comunicacion instantdnea via internet y la incapacidad reflexiva que provoca la
saturacion informativa, una condicion no ajena al mundo de la pintura actual, en el
cual inmediatez es equivalente a novedad y, parcialmente, a “originalidad”, sin

implicar un entendimiento del fendmeno representado, constituyendo la obra

180 56 considera que la cantidad de usuarios de Facebook ha aumentado de “1,000 millones en
2005 a una cifra estimada de 3,200 millones a fines de 2015”.

181 José Emilio Burdcua, Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg (Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econdmica, 2002), p. 26.
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resultante si acaso un ejemplo de la respuesta emocional del autor a un hecho
concreto pero no una reflexion acerca de ¢l mismo, como en el caso de la obra de

Marisa Polin que hemos resefiado.

No extrafia que tanta informacién al alcance de un click impida valorar
adecuadamente la importancia de los acontecimientos diarios, parafraseando a
Lipovetsky: “Tan pronto ha sido registrado, el acontecimiento se olvida,
expulsado por otros atin mas espectaculares. [...]los acontecimientos han sufrido

el mismo abandono que los lugares y las moradas™.'®

Este olvido instantaneo y la distancia anulada magnifican la ilusoria cercania que
otorga la red, permitiendo al pintor aproximarse, en tiempo real, a una enorme
cantidad de hechos en una falsa perspectiva de primera persona, dificultando el
discernimiento y saturando las posibilidades al elegir un tema a representar,
desembocando, en muchos casos, en parodias de la actualidad como en la obra de
Carlos Cardenas Reyes (1969), imaginerias pop en las que conviven lo mismo
superhéroes estadunidenses que politicos y desastres naturales, todo en el estilo
del nuevo realismo mexicano, sin que en sus obras se llegue a una verdadera

complejidad discursiva.

Sin embargo, como Anna Adell refiere en su ensayo El arte como expiacion
(2011), este distanciamiento no seria del todo negativo, pues, una vez asimilada la
informacion de un hecho en concreto, el artista podria ver un panorama general
con el fin de analizarlo en busca de una obra, consciente de que ésta no sera

comparable a haber vivido el hecho de primera mano:

Es ingenuo creer que sentir en carne propia algo remotamente parecido a lo que sienten
las victimas de una guerra serviria para concienciar al publico. De hecho, mantener

. . . . . 1
cierta distancia es necesario para analizar lo que ocurre. 8

De este modo, aunque se prioriz6 la violencia del México actual como motivo a
representar, el desarrollo de la presente investigacion modifico no sé6lo el enfoque

sino la percepcion del tema.

182, .
Lipovetzky, La era, p. 40.
'8 Anna Adelle, E/ arte como expiacién (Madrid: Casimiro, 2011), p. 17.
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Las herramientas analizadas en los autores replantearon los supuestos respecto a
los alcances y las caracteristicas de una pintura documental, ampliando mi vision
de la compleja maquinaria en juego a la hora de elaborar simbolos dinamicos con

propiedades documentales.

Dada esta complejidad he decidido dedicar el ultimo capitulo al proceso
metodoldgico, el cual dio como resultado la propuesta plastica que viene a
concluir la presente tesis, desarrollando, en primera instancia, una justificacion
respecto al tema y, en segunda, una descripcion minuciosa del proceso pictdrico

asi como de los elementos presentes en la propuesta.
3.1 Eleccion del tema y justificacion

En 2009 la artista sinaloense Teresa Margolles (1963) inaugurd el Pabellon
Mexicano en la Bienal de Venecia, denunciando la guerra contra el narco con su
exposicion ;De qué otra cosa podriamos hablar? (2009), la cual, mediante el uso
de la sangre de victimas de la violencia en México, supuestamente recolectada por
ella y sus ayudantes, ofrecia instalaciones que mostraban al espectador la
evidencia de los enfrentamientos entre el ejército, la policia y el crimen
organizado, consecuencia de la decision del presidente Felipe Calderén Hinojosa
(1962) de combatir el narcotrafico con las fuerzas armadas como foérmula para

legitimar su gobierno.

La exposicion ;De qué otra cosa podriamos hablar?, si bien conllevaba una duda
razonable respecto a su autenticidad, constituia una cuestion medular para la
identidad mexicana en la segunda década del siglo XxI, la entrada de México a un
conflicto armado interno cuyas de cifras de muertos, desaparecidos y desplazados

solo tenian precedentes en la revolucion de 1910.

Para muchos pintores fue imposible evadir el tema en su obra, enfrentandolos al
dilema estetismo/historicismo, el cual produjo una oleada fugaz de piezas en lo
que se dio en llamar, genéricamente, la narcocultura, una produccion acelerada
que tenia como comin denominador el tema de la violencia y el crimen

organizado.

Esta situacion, la de “montarse” a una moda, por cuestionable que sea, de ningun

modo es exclusiva de México; de hecho, respecto a situaciones similares los
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criticos Paul Virilio (1932) y Enrico Baj (1924-2003) hacen un acertado

comentario en el libro Discurso sobre el horror en el arte (2007):

Todo esto esta en sintonia con las pulsiones de los artistas que, por lo general, s6lo
quieren estar a la ultima, up to date, y ni les interesa ni les importa representar cosas
humanas, emociones, cosas que inciten, como pretendié6 Kandinsky, el lado espiritual

del arte.'®*

No se puede decir, en efecto, que el narcotrafico haya provocado intelectualmente
a los pintores mexicanos, si bien las respuestas plasticas inmediatas se
multiplicaron a ritmo vertiginoso, viciando la férmula sin aportar algo

trascendentalmente util para legitimar o deslegitimar sus propuestas.

A pesar de ello seria un error pensar que esta situacion fue comun en todas las
artes. Basta con voltear la mirada a la literatura para darnos cuenta de que, si bien
experimentd un boom con el tema de la narcocultura, muchos autores se dieron a
la tarea de encontrar sentido dentro de la actualidad kafkiana que vivian,
desarrollando un importante nimero de ensayos a proposito del narcotrafico y su

influencia en la literatura.

Por ejemplo, Apuntes para una poética de la narcoliteratura (2013), de Felipe
Oliver Fuentes Kraffczyk (1975), ofrece una guia para adentrarnos en el
fendmeno del narco desde el mundo de las letras, aceptando, distinto a la plastica,
su boom como una moda pero dividiéndola en estratos de acuerdo con su
complejidad, con un recuento del debate respecto a la validez del narcotrafico
como tema recurrente en la literatura, profundizando en sus posibilidades para ser
un género en si mismo sin hacer apologia de la violencia, escarbando en su

relacion con la sociedad, implicando que una es producto 16gico de la otra.

El escrito de Fuentes Kraffczyk pone de manifiesto una constante en la brutalidad
del crimen organizado, la fragmentacion como una herramienta recurrente de la

autoridad violenta.

Se trata de la deconstruccion del cuerpo como una metafora de la descomposicion

social, el desmembramiento fisico a cambio del despedazamiento como Estado:

8 Virilio y Baj, Discursos, p. 28.
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En efecto, la transformacion o incluso destruccion del cuerpo es un motivo recurrente
entre los novelistas [...]JCuerpo humano y cuerpo social, mismo significante que
construye idéntico significado; una sociedad en decadencia, lacerada y atrapada en una

: s 185
espiral de destruccion.

Esta certeza es explorada a profundidad en dos textos vitales para vislumbrar
coémo el arte ha buscado asimilar la era del narco mexicano: el primero, E/ hombre
sin cabeza (2009) de Sergio Gonzalez Rodriguez (1950-2017), un apasionante
ensayo desde el punto de vista periodistico en el cual el autor, devenido en
antropologo, recorre desde su raiz los origenes de la narcoviolencia y como es

catalizador y factor de cohesion entre las clases sociales mas bajas.

Al mismo tiempo Gonzalez Rodriguez describe y analiza la decapitacion como
sinécdoque social, idea que comparte con Antonio Sustaita y su ensayo, de
particular importancia para el mundo de las artes visuales, El baile de las cabezas.

Para una estética de la miseria corporal (2014).

Otras areas del conocimiento han procurado un estudio minucioso del tema de la
violencia propiciando libros y coloquios, como es el caso de Violencia: nueva
crisis en México (2016), volumen coordinado por Gezabel Guzman (s.f.) y Rafael
Montesinos (1964) con ensayos acerca de las caras de la violencia en el México

de la segunda década del siglo XXI.

De estos, México: fracaso del monopolio legitimo de la violencia y crisis de la
sociedad moderna, de Rafael Montesinos; La naturalizacion de la violencia sobre
lo considerado no persona, de Julio Scherer Garcia (1926-2015); La cosificacion
y el ejercicio periodistico, de Rogelio Flores Morales (s.f.); Algunas ideas para
comprender la violencia contempordnea, de José Luis Cisneros (s.f.); y Violencia:
un problema hipercomplejo, de Luz Maria Gomez Avila (1972), abordan el tema
frente a una actualidad que lo ha “normalizado”, cuestionando su naturaleza asi

como causas y consecuencias en el territorio nacional.

Este volumen también realiza una amplia exploracion respecto a las relaciones
que la violencia entreteje con la poblacion civil, coincidiendo muchos de sus

autores en que la pobreza cultural es una constante entre los grupos marginados,

18> Felipe Oliver Fuentes Kraffczyk, Apuntes para una poética de la narcoliteratura (Guanajuato:

Universidad de Guanajuato, 2013), p. 21.
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principal semillero del crimen organizado, llamando la atencion a la idealizacion
de la que es producto el sicario devenido en capo del narcotrafico y en general de
la cultura de la violencia como constructor de identidad de una clase despreciada

por el Estado y las esferas privilegiadas:

El hombre es, entonces, un sujeto encerrado en si mismo, es el resultado de agudas y
lacerantes injusticias y desigualdades marcadas por un desmoronamiento social de la

vida piiblica, el florecimiento del individuo y el retorno a la vida privada.'™

Esta lejania entre la alta cultura y la cultura marginal obedece a un mecanismo de
defensa social propiciado por el Estado y apoyado por los medios de
comunicacion afines a la oficialidad, como demuestra el polémico acuerdo de
Cobertura Informativa de la Violencia (2011), que en su punto numero 6
declaraba: “Los medios deben establecer criterios para determinar el espacio que
asignen a la publicacion de notas, difusion de imagenes y fotografias de actos de

violencia y terrorismo”.

Estas nuevas normativas que para muchos comunicadores fuera del pacto
representaban una imposicion oficial respecto a la difusion veraz y oportuna
trajeron la borradura mediatica del tema, limitando los hechos a cifras
mencionadas de manera fugaz en el transcurso de los noticieros, principalmente

de las dos cadenas televisivas dominantes en México, Televisa y Tv Azteca.

Paralelamente, los peridodicos amarillistas, impresos masivamente y de escaso
costo, seguian presentando, en sus primeras planas, fotografias de ejecuciones y
muertes asociadas al narco, bifurcando la percepcion de la realidad entre la
version mas “optimista” del Estado, confrontada a la cultura visual de la
violencia, la cual se fue radicalizando hasta ofrecer productos como los
compilados de ejecuciones grabadas en video y distribuidas por vendedores
ambulantes. Productos como Matando narcos (2012) ofrecen clips de baja
resolucion con ejecuciones reales en el contexto de las luchas territoriales de
grupos delictivos, muchas grabadas por los mismos sicarios, siendo un registro de
la abyeccion obtenido de primera mano por los verdugos, quienes perpetuaban asi

el sufrimiento de la victima.

186 . . . . .. s . .
Gezabel Guzman y Rafael Montesinos (coords.), Violencia: nueva crisis en México (México:

UACM, 2016), p. 176.
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Este proceso ha repercutido en un género estético de la abyeccion social
relacionado directamente con las clases mas humildes, creando un binomio
pobreza-asimilacion de imdgenes de extrema violencia que repercute en la

formacion de los valores culturales en los estratos mas desfavorecidos.

Obras como las de Graham y Carbonell explotan esta brecha social para mostrar a
la clase alta visiones ajenas a su realidad pero que, como hemos resefiado, se
vuelven apologia de una violencia incomprensible, reduciendo la imagen a una
anécdota incapacitada de ser un simbolo dindmico y provocar alguna reaccion mas
alld del asombro, desperdiciando la propiedad del arte de tolerar “[...Jalgunas

5187
formas de abyeccion”

, sin que condicionen su naturaleza, otorgando a los
pintores la identidad de verdugos simbdlicos, un término que Sustaita menciona

€n su ensayo:

Al abrir el cuerpo en la imagen, continuaria con el castigo iniciado por aquél. Si el

trabajo de los dos anteriores castigadores es fisico, éste es de naturaleza simbolica, pues

eterniza un castigo que en manos del verdugo y el cirujano era finito'**.

Con el afan de evitar caer en la apologia y preservar, a pesar del tema abyecto, la
naturaleza artistica de una pieza, es imprescindible tomar una postura respecto a la
violencia. Como Huberman sefiala, esta toma de posicion constituye la parte
medular de la obra al poner al artista en una encrucijada entre confrontar y

apartarse:

Para saber hay que tomar posicion. No es un gesto sencillo. Tomar posicion es situarse
dos veces, por lo menos, sobre los dos frentes que conlleva toda posicion, puesto que toda
posicion es, fatalmente, relativa. Por ejemplo, se trata de afrontar algo, pero también
debemos contar con todo aquello de lo que nos apartamos, el fuera-de-campo que existe
detras de nosotros, que quizas negamos pero que, en gran parte, condiciona nuestros
movimientos, por lo tanto, nuestra posicion. Se trata igualmente de situarse en el tiempo.

., . - - 189
Tomar posicion es desear, exigir algo, es situarse en el presente y aspirar a un futuro.

Con esta premisa, la obra que propongo como producto directo de esta
investigacion se opone a la borradura en aras del “bien social” asi como a

hipertrofiar las imagenes de la violencia como elementos anecddticos, por lo que,

187 Adell, El arte, p. 27.

Sustaita, E/ baile, p. 57.
Huberman, Cuando las imdgenes, p. 11.
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haciendo uso de los lineamientos descritos en los capitulos anteriores, la seleccion
del tema debera responder a un hecho que condense los intentos oficiales por
negar la realidad de un México fracturado y las repercusiones de los hechos

violentos en los &mbitos historico y sociocultural.
3.2 Prueba y error en la biisqueda de una pintura documental

Para entender como esta tesis puede servir al desarrollo pictdrico, no solo de
manera teorica sino en la practica, vale la pena hacer un recuento de las opciones
y los procesos alrededor de la busqueda de una pintura documental y como
crecieron en complejidad gracias al andlisis de ejemplos plasticos y la teoria

vertida desde las disciplinas acerca de sus posibilidades como lenguaje.

Algo particular respecto a la obra plastica y la investigacién contenida en este
volumen es que el formato de una tesis tedrico/practica como la requerida en el
area de artes en su especialidad de pintura vuelve casi imposible no trabajar de
manera simultdnea tanto las piezas como la investigacion, constituyéndose en un

reto para la metodologia de un pintor tradicional.

No es extrafio que las primeras obras asociadas al tema de la violencia en México,
una preocupacion original de este proyecto, fueran de cardcter vago y se ubicaran

en el boom o la moda de la narcocultura.

Por esto, las primeras piezas que realicé eran imagenes irreflexivas, si bien
mostraban mi preocupacién respecto a la situacion social que comenzaba a

asentarse en el pais a finales de 2012.

En este primer intento y a la par de recabar informacion para la presente tesis, se
realizo la serie Alegorias de la sociedad mexicana (2013-2014), siete obras en un
estilo tradicional de figuracion realista, proponiendo escenas como iconos del

modo en que el narcotrafico afecta cultural y emocionalmente a la sociedad civil.

Alegorias de la sociedad mexicana pretendia recuperar el valor del cuerpo
destrozado en cuanto a sus connotaciones simbdlicas, idea surgida del estudio de
Géricault y sus cabezas decapitadas que, segiin Berger, expresaban una realidad
mas alla del ejercicio plastico, adentrandose en la metafora social de los grupos

marginados:
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Géricault pintd cabezas cercenadas y miembros humanos amputados tal como son
utilizados en la sala de diseccion. Su punto de vista era amargamente critico: elegir pintar
a los locos y a los desposeidos suponia una reflexion sobre aquellos hombres con
propiedades y poder, pero también era una forma de afirmar que el espiritu esencial del

hombre era independiente del papel que la sociedad le obligaba a adoptar.'”

Los decapitados de Alegorias de la sociedad mexicana retomaron las fotografias
de cabezas mutiladas en la nota roja detallando la piel y los rasgos, usualmente
personas morenas de rostros indios, estableciendo la pertenencia de las victimas
del crimen organizado a las clases sociales marginadas; no obstante, aunque esta
serie arrojo obras como From México with love (2013) [Figura 88], imagen de una
cabeza chorreante en un fondo minimalista, conclui que esta clase de piezas,
ademds de carentes de una verdadera iconografia, podrian ser consideradas
clasistas al proponer, sin mayor justificacion, la asociacion directa entre un biotipo
y el crimen organizado; mas aun, las pinturas corrian el riesgo de volverse
apologias del hecho violento y de ningin modo se podria considerarlas
documentales, pues no ofrecian datos acerca de hechos concretos, por lo cual se

abandono la idea de la sola cabeza a favor de una simbdlica.

En este segundo intento, ya contando con la lectura de E/ hombre sin cabeza,
busqué reconstruir al decapitado como simbolo que conectara con el espectador
mediante la iconografia religiosa, pervirtiendo el sentido que tiene para el
catolicismo, constituyéndose, tedricamente, en una metafora respecto a la
asimilaciéon de una nueva narcoiconografia como parte del imaginario popular

mexicano.

Para esta segunda serie se optd por el pasaje de Juan el Bautista y la imagen de su
cabeza asociada a Salomé en el episodio evangélico (Marcos 6:14-291 y Mateo

14:6-122).

La intencion de esa obra, aunque algo ambigua, era recrear las contraposiciones
de la prensa amarillista que suelen incluir una imagen grotesca, como puede ser
una decapitacion, a la par fotografias de mujeres en contextos erdticos o

abiertamente sexuales, una estructura vuelta formula comun y que, a mi parecer,

% john Berger, La apariencia de las cosas (Barcelona: Gustavo Gili, 2014), p. 35.
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comparte caracteristicas con las representaciones de este personaje, vuelto el

motivo grotesco en complemento l6gico de la belleza, eros y tanatos.

Ambas pinturas retoman cierta inocencia original en el personaje de Salomé,
planteando un paralelismo con la pérdida de la inocencia mexicana producto de

los designios del padre/Estado:

El personaje, que insistimos nuevamente que aparece como andnimo, surge por lo tanto
relativamente libre de culpa. La joven solo acata la peticion de su madre. El narrador,
neutral, nos muestra a la joven llevando la bandeja a Herodias, indicAndonos la

verdadera culpable del crimen.'”’

Ante este concepto las obras El impacto del tema del narco en el arte mexicano
(2014) [Figura 89] e (In)quietud (2015) [Figura 90] son las mas representativas,
ademas de retomar estructuras de la tradicion pictorica, especialmente (In)quietud,
cuya composicion proviene de Salome (1926), de Julio Romero de Torres (1874-
1930). Sin embargo, mientras en esta ultima el personaje mira con compasion a la
cabeza, la cual devuelve la mirada, (In)quietud elimina el juego visual evocando,

no la indiferencia, sino la negativa a reconocer los actos.

En el caso de La intrusion del tema del narco..., inspirada en una composicion de
Leon Herbo (1850-1907), se utiliza el titulo para hacer una referencia respecto a la

abyeccion como tema “innovador” en la plastica mexicana.

En la pieza un fondo blanco se extiende al bol y a la ropa que porta el personaje,
interrumpiéndose, abruptamente, con el tono oscuro de la cabeza decapitada.

Salomé mira al piiblico con un gesto de indiferencia.

Muy cercanas a la obra anterior y a la realizacion de la tesis, se elaboro esta serie
previamente al concepto iconografia connotacional recursiva descrito en el
primer capitulo y las piezas representan un claro ejemplo de apropiacionismo sin

mayor relevancia en el sentido final de la obra.

Por otra parte, aunque ambas fueron seleccionadas en concursos estatales con

menciones honorificas, las pinturas fracasaban al ser planteadas como metafora de

191 . , . s
Carlos Melero De la Cruz, Salomé, sintesis de estéticas,

https://meclapia.wikispaces.com/file/view/Salom%C3%A9,+s%C3%ADntesis+de+est%C3%A9ticas.
pdf.
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la situacién social, evocando con mayor efectividad la figura biblica, pero
tampoco quedaba desarrollada, ademas del problema constante respecto a no

referir un hecho concreto, por lo que no se podria considerarla documentales.

Como alternativa a la ambigiiedad iconografica de los paralelismos religiosos, una
tercera obra propuesta escarbaba en los motivos de la mexicanidad,
especificamente aquellos popularizados en el ambito internacional por la

festividad conocida como «Dia de Muertos.

En este contexto se idea la obra (Des)aparecidos (2015) [Figura 91], la cual
buscaba evitar la ambigiliedad de sus predecesoras utilizando elementos netamente
mexicanos y reconocibles en el &mbito popular con la intencion de hablar de los
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cambios culturales a raiz del crimen organizado y su “iconografia monstruosa”'*.

El titulo refiere la desaparicion forzada, concepto que define la privacion
clandestina de la libertad de un individuo, dada en situaciones violentas con
violaciones a los derechos humanos, y que llegdé a un climax en 2014 con la
desaparicion de 43 estudiantes de la Escuela Normal Rural de Ayotzinapa en el
estado de Guerrero, hecho que marca la historia reciente mexicana y ain no esta
resuelto, siendo la version oficial que los estudiantes fueron victimados por el
crimen organizado coludido con la policia local, sus cuerpos incinerados y las

cenizas arrojadas a un rio.

Este tema, retomado en la tltima etapa de la tesis, marco las festividades del Dia
de Muertos, pues se dio entre 26 y 27 de septiembre de 2014, volviendo
“politicamente incorrectas” las alusiones a wuna muerte jocosa como
tradicionalmente se le presenta, ante la intuicion social de que los estudiantes
desaparecidos habian sido asesinados, por lo cual tanto el personaje popular “La
Catrina” como las frases alegoricas fueron desaparecidas de los medios

“solidarizados” en la esperanza de que los estudiantes estuvieran vivos.

La Catrina (1910), de José Guadalupe Posada (1852-1913), personaje iconico de
estas festividades, es presentada en la pieza como un susurrador que entabla
conversacion secreta con su homologo de azucar, decapitado popular cuyo origen

se encuentra ligado a la decapitacion ritual del México prehispénico, sefialando la

192 Kraffczyk, Apuntes, p. 28.
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ironia de la festividad truncada por la realidad de un pais que ha vuelto el horror

un ejercicio cotidiano.

Esta pieza tendria fallos similares a las propuestas anteriores al no referir un hecho
concreto a favor de una alegoria ambigua hacia una situacion generalizada y
desperdiciar las herramientas iconoldgicas ante el peso de una pintura de
personaje, opacando el discurso posible sin mencionar que no encontraba un
desarrollo mas alld de la reflexion personal, incumpliendo la funcion

comunicadora de la documental.

A pesar de eso y en cuanto testimonio del desarrollo del proyecto, vale la pena
mencionar que esta primera serie fue realizada paralelamente a la investigacion,
por lo cual los hallazgos fueron de mucha utilidad a la hora de replantear los

valores formales y conceptuales de las piezas siguientes.

En este contexto se realiza la pieza Cabeza I, composicion en gris y blanco (2015-
1026) [Figura 92], insistiendo en el concepto de borradura como metéafora social.
En esta pintura se deduce la cabeza decapitada debajo del plastico que la recubre,
una practica usual del narco al deshacerse de los restos de sus victimas
envolviéndolos en bolsas de basura fijadas con cinta adhesiva, procedimiento
conocido como embolsar, para después desechar los restos, a veces en fosas

clandestinas, otras en vias publicas o tiraderos.

La cabeza, recuperada de este estado, retoma el simbolismo asociado a la
clarividencia (recordemos la de Orfeo) y es ubicada en una posicion que remonta
al patibulo y el trono, irguiéndose en una figura de autoridad frente a un fondo
abstracto de degradados grises y blancos que nos remita a la borradura como

motivo recurrente en la sociedad mexicana.

La ausencia de elementos que cancelen la narrativa dirige todo el peso de la
composicion hacia el objeto que busca evocar a los decapitados dentro y fuera del

arte, aprovechando que, “[...]Jal perder su cuerpo, todos los decapitados tienden a

59193

la semejanza” ", es decir, la cabeza es democritica.

193 Sergio Gonzalez Rodriguez, El hombre sin cabeza (Barcelona: Anagrama, 2009), p. 29.
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Tampoco se podria considerar documental a esta pieza, si bien mas certera como
alegoria, aunque si es producto de una mayor relacion con el tema y sus
caracteristicas, proponiendo un reflexion mas profunda que el asombro por la
imagen grotesca. No obstante, pareciera logico que la deficiencia en estas obras se

da, principalmente, por la lejania con los hechos concretos en México.

Hacia una cronica/pintura documental es vital partir del hecho concreto, para lo
cual se recurri6 al peridodico de nota roja no ya solo aislando elementos visuales
sino analizando la informacion de la prensa amarillista con el objetivo de
resignificar el mensaje, no inicamente como iconos del horror sino explorando su
contexto con el proposito de ahondar en su naturaleza a la vez que se aporta datos

adyacentes al acto.

La fotografia obtenida directamente de fuentes periodisticas serviria como
evidencia, posibilitando asumir una vision “nitida” ante la situaciébn mostrada y
construir una imagen pictdrica con valores simbolicos, evitando la apropiacion in-

significante de la reproduccion textual.

Con esta metodologia, la pieza Viernes, 22 de abril de 2016. Matan a otro nifio en
el sur (2016) [Figura 93] se basa en la fotografia homonima obtenida de la
editorial del sitio notimexpr acerca del homicidio de Jozmar Emmanuel Monroy
Sanchez, de 8 afios de edad, al quedar en el fuego cruzado en un ajuste de cuentas
del crimen organizado en Veracruz. La imagen, cuya version sin censura es
virtualmente inaccesible, muestra al infante muerto a un lado de su madre al

interior de una tienda de abarrotes.

Al costado, las piernas de la segunda victima se asoman por el d&ngulo derecho y
describen, con brutalidad, un delito comin en la sociedad veracruzana, el
asesinato por rencillas entre bandas rivales por las que la poblacién civil queda

indefensa.

Acerca de esta imagen surge un segundo fendmeno comun en la prensa
amarillista, las multiples versiones del hecho, desde que el infante fue utilizado
como escudo humano hasta que acompafaba al segundo victimado en calidad de

halcon.
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Esto implica que la fotografia, como se ha explicado, no refleja una sino posibles
realidades, si bien el hecho concreto existe en su brutal abyeccion: dos personas

asesinadas, una de ellas un menor.

El acto violento se vuelve metafora. Asesinar a un nifo, cualquiera, cancela las
posibilidades de un futuro al mismo tiempo que el menor es borrado, no sélo

perdiendo su identidad, como evidencia el encabezado.

Se pretende sefialar el hecho preciso, no disminuir su valor ni caer en estetismos
que cancelen su conexion con la gravedad del asunto al mismo tiempo de
establecerse como metafora que da pie a su desarrollo en cuanto a pieza

representacional del concepto de borradura.

Viernes, 22 de abril de 2016. Matan a otro nifio en el sur reproduce parcialmente,
en una escala de grises que remonta a la prensa, la fotografia sin censura del doble
homicidio, seccionando elementos como alusion a la estructura familiar/nacional

seccionada.

El brazo de la mujer sujetando al nifio, cuyo cuerpo ha desaparecido, coarta la
posibilidad de consuelo y sefnala una ruptura acentuada por el fondo negro que
ocupa la mayor parte del cuadro. Este vacio enfatiza la desesperanza de la escena,
eliminando su contexto, subrayando la idea de que el crimen se presenta en un
espacio oculto al ojo publico, referenciando un augurio de incertidumbre para toda

la infancia cuya situacion la acerque al narcotrafico.

El suelo, iluminado tenuemente por un contraste verde/rojizo que evoca las luces
de las patrullas policiales, termina por disolverse en un color sucio. El perro,
elemento ajeno a la imagen original, perdido y moviéndose, ocupa su valor
simbolico primigenio de “[...]Jpsicopompo, guia del hombre en la noche de la

59194

muerte” ', sefialando, por si no resultara absolutamente claro, que el nifio no

puede sino estar muerto.

En el angulo inferior izquierdo las piernas de la segunda victima se asoman en la
misma ubicacion presentada en la fotografia, originando el recorrido visual. Las

marcas periciales, ausentes en la foto, son elementos de atenciéon contrastando

194 Chevalier, Diccionario, p. 816.
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tonos fluorescentes con la paleta acromatica; no obstante, puestas al azar, ninguna
prueba revelan, sino que levitan en el fondo, dando estabilidad al horizonte
invisible. La premisa de esta obra, la de explorar el concepto de borradura y
ofrecer un testimonio mas elaborado que sus precedentes, abre la posibilidad de
una pintura distinta, ausente de personajes y enfocada en las escenas, posibilitando
la narracién y por tanto una virtual interacciéon con el publico, sustrayendo
acontecimientos de la violencia en México y seleccionando aquellos con potencial

de convertirse en sus iconos.

Una metodologia similar opera en la segunda pieza de la coleccion: Monumento
con fantasmas (2016) [Figura 94], la cual busca ofrecer una mirada al binomio

corrupcion/crimen organizado que impera en la sociedad mexicana.

La pieza toma como punto de partida el famoso caso de la Casa Blanca del
presidente Enrique Pefia Nieto, una investigacion periodistica que reveld la
existencia de un posible conflicto de intereses respecto a la residencia adjudicada

a la primera dama mexicana.

Valuada en poco méas de siete millones de dolares, la cantidad de incongruencias
acerca de esta propiedad y como se relacionaba con una constructora favorecida
por el gobierno mexicano, dejo expuesta la corrupcion operante en mas alto de la

clase politica.

El caso en general y la imagen de la residencia en particular establecieron un
icono de la corrupcion en la figura de la edificacion creada por el arquitecto
Miguel Angel Aragonés (1963), cercano a la clase politica dominante y cuya

pagina exhibia, hasta no hace mucho, tanto los planos como las vistas del lugar.

La investigacion revelo las precarias condiciones del periodismo nacional, pues el
grupo a cargo de la misma y la periodista que dio a conocer el caso fueron
destituidos de sus puestos y obligados a renunciar en un gesto que no pocos
percibieron como una venganza oficial contra la popular Carmen Aristegui (1964)

y sus colaboradores.

Monumento con fantasmas retoma esta nueva iconografia asociada al poder
corrupto por medio de un paisaje monocromatico dominado por una pequeia

estructura que, a primera vista, podria parecer una de las multiples bodegas o
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fabricas dispersas en zonas semiurbanas. No obstante, dicha estructura
corresponde al disefio estructural de la casa blanca, eliminando elementos del
disefo final para dejar las rectas mas representativas dibujadas contra un cielo gris

neutro en una linea de horizonte por encima del punto medio.

En primer plano dos cuerpos, desnudos y carentes de cabeza, flotan de manera
fantasmal frente a la casa vuelta monumento mortuorio e iconografia de la

corrupcidn, confrontados con las pulcras lineas de la vista arquitectonica.

Monumento con fantasmas es la primera pintura de una segunda serie cuya
constante son las contraposiciones de imagenes con el fin de dimensionar los

hechos representados.

Esta formula tiene una variante en Normalistas con fantasmas (2016) [Figura 95],
pieza que recupera el valor iconico de la fotografia Detalle de cadaveres de
prisioneros en el campo de Mauthausen (Austria), apilados junto a un barracon
(s/f), placa anonima que muestra una pila de cuerpos de los prisioneros

exterminados masivamente al concluir la segunda guerra mundial.

La imagen original fue reproducida e intervenida en su parte inferior, donde se
ubica un segundo grupo de prisioneros, obtenidos de la fotografia Anoche otros 39
normalistas fueron puestos en libertad (2012), firmada por la agencia Notimex y

que retrata a estudiantes normalistas detenidos en un operativo en Michoacan.

La pieza explora el potencial del linchamiento mediatico del que han sido
victimas los normalistas desde la década de los setenta del siglo pasado asi como
de la violencia con que el Estado mexicano ha combatido sus manifestaciones,

. . . 1
radicalizando, en ambos bandos, los enfrentamientos'*>.

La contraposicion de las victimas que, en primera instancia, podria parecer una
exageracion, no solo reflexiona respecto al potencial del odio creado contra los
estudiantes rurales sino que se apoya en el texto E/ genocidio como prdctica
social (2011) para cuestionar los alcances del término y coémo ha sido estructurado

de tal forma que evita las razones politicas como causas genocidas, si bien:

195 . . .z .. , . . .
Esta radicalizacion ha propiciado la condena de érganos internacionales de los actos violentos

contra los estudiantes. Destaca la realizada por las agencias del Sistema de Naciones Unidas
(SNU) en México, el cual expresé su consternacidn por el excesivo y violento uso de la fuerza
contra los alumnos de la Escuela Normal Rural “Raul Isidro Burgos” de Ayotzinapa.
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“Mientras que en el pasado los crimenes de genocidios se cometieron por motivos
raciales o religiosos, era evidente que en el futuro se cometerian principalmente

por motivos politicos”.'”

Normalistas con fantasmas aborda este enfoque y advierte la radicalizacion
contraponiendo los espectros del holocausto con los estudiantes que, en obvia
desventaja, se han constituido como un grupo receptor de la violencia del Estado,

como comprobo el caso de los normalistas de Ayotzinapa.

De esta segunda serie denominada Pinturas blancas (2016-2017) también
destacan: Casa con fantasmas (2017) [Figura 96] y Hotel con fantasmas (2017)
[Figura 97], las cuales recurren a la férmula de la contraposicion iconica para
crear reflexiones visuales que afecten al espectador al ampliar las connotaciones
asociadas a imagenes reconocibles, aunque, de nueva cuenta, las obras no
completaron los criterios para ser consideradas documentales, pues no anclaban en

el hecho concreto.

A raiz de esto y como alternativa concluyente para el proceso de investigacion
decidi retomar parte de estas dos series aplicando la estructura descrita de una
pintura documental, a riesgo de confrontar el binomio estetismo/historicismo y asi
lograr una imagen como: “Ojo de la historia: una zona muy local, en un momento

. 197
de suspenso visual”.

Para evitar dicho binomio la respuesta logica seria observar como la pintura
desarrolla su sistema de alerta respecto al presente. Como describiera Leon Golub,
la obra deberd constituirse como alarma contra el mensaje inmediato, una
estructura propensa a ser descifrada, un criterio basico en la bisqueda de simbolos

dindmicos y, en segunda instancia, imagenes documentales.

Cabe destacar que este conflicto no es nuevo en la representacion de hechos
significativos en una sociedad, como prueba la diferencia de opiniones que suscitd
en su época la obra de Goya. Por ejemplo, respecto a Los fusilamientos del 3 de
Mayo, Valeriano Bozal (1940) recupera la critica realizada por Versalles, M. N.

del Castillo (s/f) en 1910 comparando la obra con la de Gross:

196 . . . T s . . . . . .
Daniel Feierstein, El genocidio como prdctica social. Entre el nazismo y la experiencia argentina

(Mexico: Fondo de Cultura Econémica, 2011), p. 48.
197 Georges Didi-Huberman, Imdgenes, p. 67.
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El cuadro del francés presenta la rendicion de Madrid en la Optica victoriosa y
compasiva de los héroes franceses, los de Goya plasman la resistencia y la represion.
Nada puede ser mas opuesto que aquella y estas obras, la de Gross es una pintura

. . ] 198
sublime, las de Goya empiezan a ser patéticas.

El patetismo, no obstante, se refiere al enfrentamiento directo del que Goya hace
participes a sus espectadores: sin mediar una funcién fruicitiva el publico ha de
comprender el mensaje por encima de la obra, no deberéd detenerse en los valores
plasticos porque, al ser ajenos a los criterios de calidad convencional, su interés es

vivir la experiencia a la cual se han predispuesto.

La obra entonces opera en niveles. La representacion de la muerte violenta vy,
sobre todo, del enfrentamiento de clases, debe expresar, esencialmente, la carga
visual que equipare el desosiego proveniente del hecho con la incomodidad que la

pintura cause en el espectador sin escandalizarlo gratuitamente.

De la reflexioén dada por la redaccion de la presente tesis surge la pieza La noche
del 26 de septiembre. Ayotzinapa [Figura 98], una propuesta que trata de
condensar valores tedricos alrededor del concepto de pintura documental e
informacion que preserve en la memoria historica lo que se sabe de los hechos

ocurridos en la fecha mencionada.

3.3 La noche del 26 de septiembre. Ayotzinapa. Descripcion del proceso creativo

de la pieza

Una vez exploradas las opciones acerca del tema a representar resulta obvio que la
desaparicion de los 43 de Ayotzinapa marca la presidencia de Enrique Pefia Nieto

y redimensiona los niveles de violencia y corrupcion en el pais.

Al mismo tiempo, las revueltas suscitadas por los estudiantes y el masivo apoyo
que recibieron sus familiares de la poblacion civil, no asi de las fuerzas oficiales,

son un parteaguas en los movimientos sociales del México moderno.

Entonces concluyo que la desaparicion de 43 normalistas en Ayotzinapa,

Guerrero, tiene todas las caracteristicas para funcionar como tema de una pieza

1% valeriano Bozal, Goya y el gusto moderno (Madrid: Alianza Editorial, 1994), p. 84.
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documental debido a las metaforas sociales del hecho asi como las posibilidades

discursivas.

Como preambulo para realizar la pieza se analizé a profundidad libros acerca del
tema como La verdadera noche de Iguala (2016), de Anabel Hernandez Garcia
(1971), Los 43 de Iguala (2015), de Sergio Gonzalez Rodriguez, Informe
Ayotzinapa (2015), del Grupo Interdisciplinario de Expertos Independientes, y La
travesia de las tortugas (2015), coordinado por Rafael Rodriguez Castaneda

(1944).

Se contd con informacion de primera mano de egresados de la Escuela Normal
Rural de Ayotzinapa, quienes ilustraron, con testimonios de primera mano, las

condiciones de la vida diaria en la region y describieron situaciones.

Finalmente se hizo uso de las nuevas tecnologias, las cuales han propiciado la
aparicion del sitio Una cartografia de la violencia'® (2016), creado por la
organizacion internacional Forensic Architecture para recopilar los detalles mas
relevantes de los sucesos de la noche del 26 y la madrugada del 27 de septiembre
de 2014 en una innovadora plataforma virtual con la totalidad de los datos

forenses recopilados.
3.3.1 Contexto historico

Si bien los hechos ocurridos entre 26 y 27 de septiembre de 2014 son la cara mas
visible del conflicto que mantienen las escuelas normales rurales con los
gobiernos federal y estatal, éste tiene sus origenes en las luchas sociales de la
década de los setenta y las iconicas figuras de guerrilleros como Lucio Cabafias
(1967-1974) y Genaro Vazquez (1931-1972), maestros normalistas egresados de
la “Ratl Isidro Burgos”, conocida como Escuela Normal Rural de Ayotzinapa, en

el municipio de Tixtla, estado de Guerrero.

El encono del Estado contra dicha institucion asi como el caracter marxista-
leninista del colegio, considerado a si mismo en lucha perpetua contra el gobierno,

ha provocado enfrentamientos esporadicos entre estudiantes y autoridades.

% Eorensic Architecture, Una cartografia de la violencia, Universidad de Goldsmiths.

http://www.plataforma-ayotzinapa.org/.

211



Estas escaramuzas escalaron niveles de violencia hasta la confrontacion del 12 de
diciembre de 2011, cuando los estudiantes convocaron a una manifestacion para
solicitar el cumplimiento de un pliego petitorio que demandaba, entre otras cosas,
aumento de recursos, reparacion de las instalaciones y garantia de plazas para los
egresados, asi como la renuncia del director, presuntamente impuesto contra los

procesos internos de la escuela.

En este contexto, los estudiantes bloquearon la Autopista del Sol a la altura de
Chilpancingo, solicitando la presencia del gobernador Angel Aguirre Rivero
(1956) para entregar el pliego petitorio, pero fueron atacados por cerca de 300

efectivos de la policia estatal.

En la refriega perdieron la vida por disparos de arma de fuego los estudiantes
Jorge Alexis Herrera Pino (s.f.) y Gabriel Echeverria de Jesus (s.f.) (si bien
versiones no oficiales hablaban de un tercero fallecido horas después), asi como el
ingeniero Gonzalo Miguel Rivas Camara (s.f.), trabajador de una gasolinera

cercana que, presuntamente, fue incendiada por los escolares.

El fallecimiento de Rivas Camara fue ampliamente difundido por los medios,
provocando la opinion publica contra los estudiantes y justificando asi el violento
ataque perpetrado por la policia, aunque en primera instancia ésta negd haber

disparado a la manifestacion, hecho desmentido con videos y fotografias.

Los conflictos entre normalistas y la policia fueron cada vez mas radicales.
Paralelamente, la iniciativa privada declaraba que las normales rurales eran un
nido de guerrilleros y presionaban al gobernador Aguirre para clausurarla y

. 200
arrestar a los pseudoestudiantes.

La noche del 26 de septiembre de 2014 80 estudiantes de la Normal Rural de
Ayotzinapa se dirigieron al norte del estado de Guerrero, secuestrando dos
autobuses para conformar un convoy de cinco (ya tenian tres) que pretendia llegar
a la Ciudad de México para participar en la conmemoracion del 2 de Octubre de

1968 en Tlatelolco.

200 . . . .
La Razdn, “Normales, nido de guerrilleros; que las cierren: IP”,

https://www.razon.com.mx/normales-nido-de-guerrilleros-que-las-cierren-ip/.
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Aproximadamente a las 21:30 horas ocurri6 una primera balacera cuando
unidades de la Policia Municipal de Iguala dispararon a los cuatro autobuses que
se dirigian al norte de la ciudad (el quinto se trasladaba hacia el sur), logrando
escapar uno con direccion este, pero siendo interceptado de manera simultdnea

minutos después del primer ataque.

Unas 10 patrullas de las policias municipales de Cocula e Iguala lograron detener
a los autobuses que se dirigian al norte, obligando a los estudiantes a abandonar
las unidades. En este primer enfrentamiento tres resultaron heridos por arma de
fuego y fueron trasladados a un hospital cercano, quedando entre 40 y 50 en
manos de las autoridades, quienes concentraron su ataque en uno de los camiones
y obligaron a descender a sus ocupantes, hiriendo a tres de ellos, uno de gravedad,
y arrestando a 30, subiéndolos a la parte trasera de los vehiculos. Todos, con

excepcion de uno, fueron desaparecidos.

El autobtis que se dirigia al este fue bloqueado debajo de un puente por 12
patrullas, cuyos tripulantes dispararon contra el vehiculo hasta detenerlo y obligar
a los estudiantes a abandonar el transporte. Entre 12 y 15 fueron golpeados y

detenidos por los policias y posteriormente desaparecidos.

Entre las 23:30 y las 24:00 horas hubo un ultimo ataque perpetrado por personas
no identificadas contra los camiones detenidos en direccidon norte, al lado de los
cuales los estudiantes ofrecian una conferencia de prensa. En esta agresion dos
perdieron la vida y un tercero fue gravemente herido, igual que dos civiles. En un
momento indeterminado el estudiante Julio César Mondragén fue torturado y
asesinado por personas no identificadas, quienes abandonaron su cuerpo desollado

en un sitio atin no revelado.
El sitio www.plataforma-ayotzinapa.org/ concluye el recuento de los hechos:

Las diferentes fuerzas de seguridad en las escenas del crimen, policias municipales de
tres localidades, policias ministeriales, estatales y federales, el ejército y miembros del
crimen organizado, estuvieron activos en niveles durante toda la noche. Como
perpetradores u observadores de la violencia, estos agentes usaron ampliamente la
infraestructura disefiada para proveer seguridad, como el sistema de comunicacion
centralizado, C4, o las patrullas de la policia, para perpetrar estos ataques. Esta

reconstruccion también demuestra que los episodios de violencia, incluyendo la

213



desaparicion forzada de los estudiantes, tuvieron lugar casi simultineamente en
presencia de distintas agencias del estado y en diferentes partes de la ciudad. Estos
hechos apoyan la conclusion de que agentes del gobierno se coordinaron y coludieron
para perpetrar los ataques. Todas las agencias se movilizaron pero ninguna evitd los
actos de violencia de aquella noche, lo que convierte al aparato gubernamental
mexicano en corresponsable del asesinato de civiles y la desaparicion forzada de los 43

normalistas que persiste hasta hoy.

Si bien el 28 de septiembre se arrestd a 22 policias de Iguala por su presunta
implicacion y el 23 de octubre “El gobernador de Guerrero, Angel Aguirre,
anuncia que se separa del cargo para ‘favorecer a un clima politico’”, el paradero
de los estudiantes ain es incierto, siendo la explicacion oficial que los cuerpos
fueron calcinados, algo desmentido cientificamente por estudios, entre los cuales

destaca el del Equipo Argentino de Antropologia Forense (EAAF).

A pesar de la gravedad de los hechos, el gobierno mexicano ha tratado de dar por
finalizada la investigacion del caso, como prueba la declaracion del presidente

Enrique Pena Nieto (1966) apenas dos meses después de los hechos:

Ayotzinapa en 2014: “El presidente Enrique Pefia Nieto dijo hoy que la desaparicion de

los normalistas de Ayotzinapa ‘marca la historia de Guerrero y del pais’, pero llamo a

- 201
que ‘superemos esta etapa’ y ‘demos un paso hacia adelante™"".

3.3.2 Descripcion de la pieza

Esta dividida en dos bloques principales organizados con base en sus diagonales
primarias. A la izquierda el grupo a presenta una composicion piramidal
dominada por un personaje con los brazos abiertos enfrentado al grupo b, mucho
mas reducido y en una estructura rectangular estitica. En primer plano algunos
elementos dividen los dos bloques aportando perspectiva y profundidad. En el
fondo las diagonales trazan la sombra del terreno, interrumpido por la presencia

de un elemento estatico que sefala la linea de horizonte.

201 . ~ . ..
Rosa Elvira Vargas, “Llama Pefia a “superar” el caso Ayotzinapa”, La Jornada, 4 de diciembre

de 2014, http://www.jornada.unam.mx/ultimas/2014/12/04/el-caso-ayotzinapa-marca-la-
historia-del-pais-dice-pena-nieto-167.html (Consultado el 12 de junio de 2016).
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Descripcion iconografica

Partiendo de Goya, la obra retoma la composicion de Los fusilamientos del 3 de
Mayo proponiendo una imagineria de lo acaecido entre los dias 26 y 27 de
septiembre de 2014 segun la investigacion de Anabel Herndndez, los datos
recabados por el Forensic Architecture y las entrevistas con un exalumno de la

Normal Rural de Ayotzinapa que prefirio mantener el anonimato.

La obra ubica, en sus bloques dominantes, una yuxtaposicion de los dos bandos
posterior a la detencion del 26 de septiembre y su traslado en camionetas de las
fuerzas policiales, punto del que surge la narrativa apoyada en la perspectiva
central que dirige la mirada a la torreta del vehiculo oficial de donde desciende un
grupo de estudiantes, algunos con las manos atadas detras de la espalda,
metodologia comin en las detenciones previas al incidente y observable en

muchas fotografias.

Los estudiantes, un grupo variopinto de 11 personas, caminan de noche en un
claro entre cerros tipicos de la sierra de Guerrero hacia lo que parece ser un sitio
de ejecucion. Quienes encabezan la fila se han dado cuenta de esto y aquellos que
pueden agitan las manos ante las amenazas de los ejecutores. Dos se sujetan la
cabeza presas del panico, un tercero levanta las manos incrédulo y dos, los mas
grandes, miran de frente al segundo grupo, el primero alzando las manos
suplicante, el segundo, refiriendo a Goya, abriendo los brazos amenazante, sabe lo
que viene y reacciona furioso. Al lado un caparazon de tortuga y frente a ellos

bultos de droga.

Este primer plano que divide a los grupos, el de los paquetes de heroina, hace
referencia a la version de Anabel Hernandez de que el brutal ataque a los
normalistas estuvo relacionado de manera directa con cargamentos de

contrabando en los autobuses secuestrados:

La noche del 26 de septiembre de 2014 le informaron a un narcotraficante con un
importante nivel de operaciones en Guerrero, quien se encontraba en Iguala, que
estudiantes de la Normal de Ayotzinapa iban a bordo de dos autobuses en los que se

ocultaba un cargamento de heroina con un valor de dos millones de dolares, los
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normalistas ignoraban que viajaban con la preciada carga y que su destino estaba ligada a

ella.”®

El primer plano muestra dos personajes y tres cafiones, dos apuntando a los
normalistas, el tercero en el regazo de un militar que mira impasible. En la escena

no hay sangre, los estudiantes no han muerto sino que esperan expectantes.
Iconografia connotacional recursiva

La decision de partir de Goya pareciera obvia dado que Los fusilamientos del 3 de
Mayo presenta una escena de ajusticiamiento sumario de un grupo dominante
sobre uno dominado; no obstante, esta vision victimizadora de los personajes
oculta el cimulo de agresiones de la Espafia ocupada contra las fuerzas
napolednicas, conflicto que desatdé la resistencia civil por encima del

ordenamiento real.

La obra no busca victimizar o realzar el heroismo de los estudiantes sino expresar
un conflicto civil en el cual los normalistas carecian de una respuesta de fuego
pero cuya coordinacion del secuestro de camiones, el cierre de carreteras y el
saboteo de actos oficiales puso en jaque al gobierno estatal, el cual, en colusion
con grupos criminales, reacciond con brutalidad inusitada para ejemplificar las

consecuencias de confrontar al poder dominante.

Los arquetipos de Goya, utilizados para dar personalidad a sus personajes y
relacionarlos con el publico, se ven actualizados sin la necesidad de incluir
alusiones directas salvo el personaje principal, metamorfoseado en el lider del
grupo, conectando La noche del 26 de septiembre. Ayotzinapa con la obra del
zaragocés, y predispone al espectador a una narrativa similar, adquiriendo los
valores de la yuxtaposicion original, humanizando en la muerte al primer grupo y

mecanizando al bando armado como una herramienta ejecutora inconsciente.

El peloton de fusilamiento también ha cambiado. Mientras que los soldados son
facilmente reconocibles en la obra del espafiol, en La noche del 26 de septiembre
los ejecutores apenas si son visibles, dando prioridad a los cafiones y la

impasividad del militar en primer plano como una metafora de la inactividad del

22 Anabel Hernandez, La verdadera noche de Iguala. La historia que el gobierno traté de ocultar

(México: Grijalbo, 2017), p. 324.
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ejército. A su lado, dos personajes, uno con uniforme policial y el segundo, de

quien solo se observa el arma, preparan la carga contra los estudiantes.

En la obra de Goya los primeros disparos ya han sido hechos y los cadaveres en
primer plano revelan la metodologia siniestra de las ejecuciones; en cambio en mi
pintura se preserva el misterio de la desaparicion. El destino, aunque inminente,

no puede ser comprobado sino que perpetua el camino de los desaparecidos.

La recurrencia no esta en los detalles especificos sino en la estructura general de
la obra, a la par de la paleta de color y la ubicacién de los elementos; sin embargo,
la predisposicion connotacional de la pieza es similar, evitando la cita directa o la

apropiacion y revelando detalles de la trama mexicana.
Aportacion al tema de Ayotzinapa

Con excepcion de El péndulo de Carbonell, practicamente ninguna pintura
relevante en el panorama artistico mexicano se ha ocupado del tema de los 43 de
Ayotzinapa. Como he justificado en el capitulo anterior, la pieza citada es
producto de un oportunismo casual del autor y no un analisis de lo acontecido, por

lo cual no existe obra al respecto que se haya detenido a revisar los hechos.

Un caso aparte, pero digno de mencion, es la serie de 43 papalotes con los retratos
de los desaparecidos elaborada por Francisco Toledo (1940), obra que buscaba
“traer a los estudiantes de regreso a casa”, elaborada por el artista oaxaquefio en

2015, pero debido a que no es especificamente una pintura no la consideraré.

Esto da pauta para que La noche del 26 de septiembre. Ayotzinapa aporte, en el
iconario de la pintura mexicana, elementos desconocidos para el publico, como
son: la presencia de la heroina en los camiones secuestrados, la participacion de
militares, policias y grupos civiles armados, las metodologias de detencion y

movilizacion y la presunta ejecucion.

Sin embargo, la importancia de la obra radica en el intento de crear un documental
pictérico capaz de llamar la atencion de lo que sucede en un Meéxico
aparentemente en paz pero con diferencias sociales que llegan a extremos de una

violencia sin precedentes.
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En este aspecto la obra rinde tributo a las victimas de la violencia ligada al narco y
pone acento al tema de las universidades rurales y el metodico exterminio del que
son objeto, un rencor que, en palabras de un exestudiante de la Normal
ayotzinapense, es la raiz de las agresiones de 2014: “Quieren chingarnos, no era la
droga, todo mundo aqui sabe que el gobierno nos quiere matar a todos nomas
porque si, porque nos preocupa que la gente piense y porque no vamos a dejar de

ensenar”’.

La noche de Iguala merece ser objeto de tanto escrutinio como sea posible, no
solo desde el mundo del periodismo de investigacion sino desde las artes, dado su

valor simbdlico de la cuestion mexicana. Segun Hernandez:

Los hechos de Iguala nos obligan a reflexionar sobre el momento que vive México:
retratan con crudeza la degradacion de las instituciones que deberian de procurar justicia
y resguardarnos, y al mismo tiempo nos retratan como sociedad, mostrando cuales son
nuestros temores mas profundos, pero también nuestras esperanzas. En medio de la
polarizacion y la soledad que se vive en un pais como México, la gente ha comenzado a
olvidar que el dolor que provoca la injusticia contra los otros debiera ser nuestro propio

. . : 2
dolor, porque en cualquier instante el otro puede ser uno mismo.””

203 Hernandez, La verdadera noche..., pp. 20, 21.
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Conclusiones:

El auge de los estudios referentes a los significados de la pintura y como ésta
influye culturalmente en la sociedad y la renovacion de los estilos figurativos
como herramienta en las tendencias de las artes plasticas obliga a una revision en
el modo en que se produce actualmente la pintura figurativa y sus alcances,
especialmente desde el punto de vista del pintor, quien deberia tener una
responsabilidad para con el oficio mas allda de la técnica y el conocimiento

plastico.

Es necesario aportar, desde la practica, elementos que desmitifiquen la relacion
entre la pintura y su practicante como un ente ensimismado en su mundo. Si bien
no se puede negar la importancia de obra que no trate el tema de la actualidad
colectiva, las capacidades de la obra como cronista asi como las herramientas que
ha desarrollado para preservar la memoria historica son parte de la tradicion, tanto
como lo es la comprension respecto a materiales y técnicas, por lo que no se
puede separarla de sus posibilidades comunicativas y documentales, asi como
tampoco entender su historia sino como la relacion entre el pintor y su momento

historico.

Es importante entender que si la pintura como comunicador pareciera ser obsoleta
en la actualidad, su perseverancia en cuanto a simbolo asi como la predisposicion
del espectador al estar frente a una pieza de arte abren un mundo de posibilidades
que parecieran estar ausentes de la formacion del pintor actual, lo que repercute en

una falta de integridad discursiva en las propuestas contemporaneas.

Sin embargo, herramientas como la iconologia y la connotacion recursiva quiza
sean utiles tanto en la actividad pictorica como en otras disciplinas visuales,
aunque el lenguaje iconolédgico escape del conocimiento comun, siempre y cuando
el autor sea consciente de que su uso no es arbitrario y rebase la cita o la
apropiacion, dotando a las piezas de contexto y connotaciones asociadas que

desemboquen en una imagen/relato.

Mientras los pintores dejan de explorar el conocimiento codificado en la pintura,
su lenguaje comienza a enranciarse y cddigos y simbolos preservados por el

estudio minucioso de su historia pasan a ser “inspiraciones” o “influencias”,
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perdiendo su forma de simbolo pictdrico, consideradas imagenes mudas sélo

capaces de ser leidas por verdaderos conocedores de la pintura y sus estructuras.

El desarrollo de un concepto como el de pintura documental aporta un enfoque a
este ejercicio. A diferencia de la de historia, aumenta las posibilidades de obtener
informacion al mismo tiempo que provoca una retroalimentacion en el autor,

volviéndolo un productor mas complejo.

Una obra que provoque al espectador puede influir en la creacion de publicos que
se exijan un esfuerzo interpretativo mayor que la contemplacion estética,
desembocando en la creacion de fruidores de la plastica contemporanea. Esta
cuestion obliga a retomar las ideas de Goodman en relacion con el fendmeno
intelectual/estético que se da en el publico respecto a la obra de arte: “Las
facultades simbolizantes que van mas alld de las necesidades inmediatas tienen
una funcidon préctica algo mas lejana, la de hacernos desarrollar nuestras

J , . . . 204
habilidades y técnicas para enfrentarnos a contingencias futuras”.

Si bien podriamos agregar que no toda experiencia estética posee la misma
complejidad y por tanto probabilidades iguales para convertirse en herramienta de
contingencia, la pintura documental seria creada de manera consciente con esta
finalidad, es decir, ha sido y debe ser realizada, con miras a posteriori, opuesta a
la cultura ad hoc. El pintor como receptor y participante de ese reclamo necesita
oponerse a la cultura de lo inmediato y concentrarse en aquello que atafie a su
momento historico, tomando una posicidon respecto a quién va dirigido su trabajo,
adentrandose en el mundo de la sociologia, como describe Canclini en su

definicion del artista en cuanto ente social:

La explicacion socioldgica considerard si el artista, al conformar su obra, prioriza

sus lazos con:

La historia del arte, es decir con el pasado.

Otros artistas contemporaneos: de un mismo movimiento o de los rivales, del extranjero o
del propio pais.

Los marchands o editores.

Las instituciones promotoras del arte (galerias, museos, fundaciones).

% Nelson Goodman, Los lenguajes, p. 231.
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El publico (en cuyo caso se analizar4 con qué clase o fraccion).
Los medios de comunicacion masiva.

205
La censura u otros™ .

El pintor profesional debe reflexionar acerca de la importancia de su obra para el
futuro sin que esto implique una vision romantica de la trascendencia, sino
pensando en que la pintura es parte de los documentos que serviran para entender
como el presente asimila sus hechos historicos y las consecuencias en el entorno
social, con lo cual el creador comprometido con la historia cobra relevancia como

documentalista en su disciplina asi como productor de iconografias modernas.

Con este fin se puede apoyar la obra en una estructura iconoldgica sefialada por
una precedente pero con una labor investigativa respecto a su fin ultimo,

anclandola en una tradicion del lenguaje pictdrico.

No toda obra surgida de un hecho perdurable en la memoria colectiva es una
pintura documental, pues para ser considerada de este modo el autor debe tener
amplio conocimiento del hecho, asi como control de las metodologias de
investigacion y como ésta se relaciona con el producto final, es decir, que el

proceso prepictorico de indagacion tenga consecuencias plasticas.

Finalmente, si bien la imagen sin contexto dificilmente puede llevar al
esclarecimiento de la informacion codificada en ella, la presencia de significantes
comunes afines al momento historico permitirdn al ptiblico asociarse con el tema

y deducir la situacion penetrando gradualmente en el relato.

Esta incidencia no necesariamente tiene una repercusion inmediata, pero de ser
exitosa resiste repetidas exhibiciones, encarnandose en un referente historico tan
importante como lo son la fotografia y el video, posibilitando el estudio de un
hecho desde perspectivas dadas por las posibles relaciones que operan en la obra 'y

desde ella hacia otras disciplinas.

En el caso particular de la plastica mexicana, es urgente que el pintor figurativo
tome consciencia del alcance de su obra y se permita, en lo posible, tratar temas

fuera de la comodidad comercial y procurar un mayor conocimiento de su oficio y

205 . . .. . . Iy , . . ,
Néstor Garcia Canclini, La produccion simbdlica, teoria y método en sociologia del arte

(México: Siglo XXI, 2014), pp. 94-95.
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la historia de éste, ya no la profesionalizacion técnica sino el desarrollo intelectual

con miras a un beneficio gradual de nuestra propia cultura.

La masificacion del ocio exige a la privacidad de la pintura que refrendemos el
compromiso antafio indivisible del oficio de pintor, mirar a nuestro alrededor y
tomar lo que marcan nuestra historia y su entorno, desarrollar herramientas sin
que rompan con el pasado, con la tradicidn que nos permite encontrar ese
conocimiento olvidado de colores, técnicas, materiales e ideas, un fruto
largamente cultivado por los antecesores que, parafraseando a Ponce, nutra a

nuestro pueblo.
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88. Francisco Soriano, From Meéxico with love, 0leo sobre carton, 90 x 120 cm, 2013, coleccion del
autor, México.
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89. Francisco Soriano, La intromision del tema del narco en el arte mexicano, 0leo sobre tela, 120 x
120 cm, 2014, Coleccion Estatal de Campeche, México.
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90. Francisco Soriano, (In)quietud, 6leo sobre tela, 120 x 90 cm, 2015, Coleccion Periddico Reforma,
Meéxico.
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91. Francisco Soriano, (Des)aparecidos, 6leo sobre tela,
150 x 150 cm, 2015, Coleccion Periodico Reforma, México.
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92. Francisco Soriano, Cabeza I, composicion en gris y blanco, 6leo sobre tela, 160 x 160 cm, 2015,
coleccion del autor, México.
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93. Francisco Soriano, Viernes 22 de abril. Matan a otro nifio en el sur, 6leo sobre tela, 180 x 150 cm,
2016, coleccion particular, México.
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94. Francisco Soriano, Monumento con fantasmas, 6leo sobre tela,
200 x 160 cm, 2016, coleccion del autor, México.
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95. Francisco Soriano, Normalistas con fantasmas, 6leo sobre tela, 150 x 160 cm, 2017, coleccion del
autor, México.
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96. Francisco Soriano, Casa con fantasmas, 6leo sobre tela, 170 x 150 cm, 2017, coleccion del autor,
Meéxico.
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97. Francisco Soriano, Hotel con fantasmas, 6leo sobre tela, 150 x 150 cm, 2017, coleccion del autor,
México.

232



98. Francisco Soriano, La noche del 26 de septiembre. Ayotzinapa, 6leo sobre tela, 200 x 170 cm,
coleccion del autor, México.
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