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PREFACIO

Desde el inicio de mis estudios profesionales me percaté de mi impo-
sibilidad para leer y comprender las obras de arte lo cudl me dejé suma-
mente preocupada. sin embargo, confiaba en que mdas adelante se me
brindarian los elementos para poder entender las obras. Lamentablemente
siguieron transcurriendo los semestres y con ello aumentaba mi inquietud.
Cada vez mdas me alarmaba el hecho de estar frente a una serie de obras
en una exposicidon u observando obras en libros o catalogos y querer com-
prenderlas y no poderlo hacer, o mejor dicho, darme cuenta de que la lec-
tura que yo redlizaba era superficial o completamente carente de funda-
mentos objetivos. Asi que en mi mente se arremolinaban las siguientes pre-
guntas: zpor qué no puedo entender las obras cuando las observo? sCudl
es el discurso que plantean éstas si es que tienen uno? 3Coémo descifrar el
discurso de una obra sin que mi enfoque personal y subjetivo sea el factor
que lo determine? En pocas palabras, scOémo leer o interpretar el sentido
de una obra de arte sin que uno lo falsee?

En mis reflexiones intuia que existia una manera de leer la obra y ésta
no era precisamente la lectura a primera vista que yo llevaba a cabo.

No fue sino hasta el séptimo semestre de la carrera que en la mate-
ria de Seminario de Arte Contempordneo. el maestro Renato Esquivel nos
condujo por primera vez ante la presencia de un método interpretativo: el
método lconogrdafico e Iconoldgico del historiador Erwin Panofsky. En ese
primer acercamiento realicé un estudio de una pintura, sin embargo, por la
premura de su realizacion aunada a mi poca experiencia interpretando
obras resulté un estudio no muy profundo.

Estos antecedentes me motivaron para iniciar de manera mas seria
un proceso de investigacion que dio origen a esta tesis y que tiene como
objetivo acercarse al fendmeno de la interpretacion de las obras mas alla
de lo intuitivo. Esto quiere decir que uno no puede interpretar (en sentido
estricto) una obra de arte, en el caso particular de esta tesis: una pintura, si
uno no tiene un marco tedrico metodoldgico para hacerlo.

Mi primera intencidn fue que mi proyecto de tesis intentara abarcar
o en el mejor de los casos proponer un método totalizador que pudiera ser
sumamente Util para la interpretacion, lectura y comprension de las pintu-
ras. Cuando digo que queria plantear un método totalizador, me refiero a
que deseaba articular un método que abarcase tanto la complejidad
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feméﬁ,c,d" como la complejidad formal. Entonces me propuse analizar la
metodologia Iconografica e Iconolégica, la “Fortuna Critica”, la metodolo-
gia. semidtica y socioldégica, asi como estructurar una metodologia que
contemplase lo formal en las obras de arte. Emprendi la investigacién y me
di cuenta después de ocho meses de haber empezado, de lo desmesura-
da y ambiciosa que era ésta titanica investigacién que me habia propues-
to. Cai en cuenta de que cada una de las disciplinas que pretendia anali-
zar requerian de un estudio mucho mdas profundo y que no iba a poder
involucrarme lo suficiente para lograr mi propuesta por varios motivos, todos
los cuales me conducian al factor tiempo. Dentro de estos motivos puedo
mencionar el hecho de que el "simple” estudio de tan sélo una de las meto-
dologias implicaria casi toda una vida de investigacion, qué decir de pre-
tender profundizar en todas y sobretodo de querer condensarlas en una sola
estructura en la cual no se contradijeran y que asi formaran un sélo cuerpo
tedrico coherente para poder leer las obras de arte en toda su complejidad.

Es claro que la desproporcion del proyecto inicial rebasaba por
mucho el grado de dificultad y el tiempo de realizaciéon de una tesis de
licenciatura, ésta corresponde mas bien a una extensa investigacion para
un equipo interdisciplinar.

Por Ultimo el motivo mds poderoso para la delimitacién de esta tesis
a una de las metodologias que iniciaimente tenia contempladas, es que
bajo mi formaciéon como artista visual, mi propodsito final es la produccién o
creacién pldastica.

Tomar la resolucién de acotar el campo de investigacidén no fue
nada sencillo, sin embargo, la asesoria de mi director de tesis resultd muy
adecuada haciéndome ver la sensatez de dicha decision.

De los multiples caminos que podia tomar la investigacion decidi
optar por el método interpretativo Iconografico e lconolégico de Erwin
Panofsky ya que era el que se infroducia de manera mas directa en la dis-
ciplina artistica. De tal modo que este método resultaba ser el mdas practi-
co para andlizar, leer y comprender una obra de arte.

El paso posterior, una vez elegido el método, seria escoger la obra a
analizar. Junto con mi director decidi que fuese una pintura de un artista
mexicano contempordneo principalmente por la cercania espacio-tempo-
ral que implica unas condiciones sociales y culturales muy parecidas a las
mias. Otro incentivo para determinar dicha eleccidén fue observar la limita-
da bibliografia de estudios serios sobre el arte mexicano contemporaneo.
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Ast fue como me encontré el libro de Nueva Plastica Mexicana y en &l halié
una variada seleccidn de obras de artistas mexicanos que comprendian los
afos noventas junto con una recopilacidn de ensayos de varios autores.

Es indispensable aclarar que la eleccién de la obra "La corte celes-
tial' de Dulce Maria NUAez no tuvo nada que ver con una cuestidn de gusto
{(ni mucho menos de género), sino mdas bien con el hecho de que esta ocbra
- en mi entendimiento y juicio a priori - era la Unica pintura dentro de esta
seleccion observada que contenia suficientes elementos - pictéricos y plds-
ticos - que podrian adaptarse al método o viceversa que el método se
acoplara a la obra.
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INTRODUCCION

~Una.vez redlizada la exposicién de motivos personales en el prefacio,
expondré aqui a manera de resumen el contenido de la tesis.

Como ya habia mencionado esta investigacidn es una aplicacién
del método Iconografico e Iconoldgico de Erwin Panofsky para el estudio y
andlisis de una obra de un(a) artista mexicano(a) actual.

Las partes que componen el cuerpo de esta tesis son dos capitulos y
las conclusiones.

El primer capitulo comienza con la exposicidén de los origenes histdri-
cos y etimolégicos de los términos Iconografia e Iconologia, a partir de los
cuales se explican bastantes elementos para la comprension del método.
Posteriormente, se trata el marco histérico bagjo el cual se encuentra inmer-
so Erwin Panofsky, asi podemos visualizar las influencias y deudas de su pen-
samiento con otros autores.

Una vez explicados estos aspectos generales que atafien al método
lconogrdfico e Iconoldgico se explican detalladamente cada uno de los
pasos que lo integran.

La estructura tedrica que siguen éstos pasos parten de lo general a lo
particular, es decir, que parten de una lectura libre y espontdnea (que es la
que tendria incluso el espectador menos experimentado) y nos conducen
hasta una lectura sumamente compleja en la cual se engloba y relaciona la
obra con las condiciones histdricas de su entorno. El primer paso del método
corresponde al primer estadio (que Panofsky llama -pre-iconogrdafico) en él
se trata del simple reconocimiento inmediato y espontdneo de los objetos,
personas y acciones que ellos realizan. Seria el significado que dariamos a las
obras en un primer acercamiento y careciendo de todo conocimiento espe-
cifico de éstas. El siguiente paso conlleva dejar atras este primer acerca-
miento intuitivo y personal para cotejarla y asi confirmar o descartar con
bases objetivas que por lo general implican consultar a las fuentes tanto lite-
rarias como visuales. Es decir, que en el segundo paso (iconografico) se con-
fronta la lectura subjetiva pre-iconografica con los elementos que la susten-
ten o refuten llegando asi a una clara identificacién del tema de la obra.
Finalmente, el tercer paso del método (iconolégico) nos permite llegar a la
contextualizacion de la obra con sus condiciones histdricas y la cosmovision
de una cultura, en pocas palabras, muestra cOmo una obra plasma y sim-
boliza toda una concepcién del mundo en una determinada época.
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El segUndo capitulo se dividen en dos partes: en la primera, se hace un
andiisis interpretativo de la obra "La corte celestial' de la pintora mexicana
contempordnea Dulce Maria NUfiez, y en la segunda, se estudia la obra "La
corte" . del pintor del Renacimiento italiano, Andrea Mantegna por el hecho
de que, Dulce Maria NURez "cita" en su cuadro un fresco de este autor. Otra
razdn para que éstas dos obras tan distantes geogrdfica y temporaimente se
réldéiibnén es que en ambas se emplea el método desarrollado en el primer
capitulo.

‘ Es necesario advertir que para complementar el estudio de ambas
obras siguiendo el método Iconografico e Iconoldgico de Erwin Panofsky
incorporé ademas los andlisis formales: la estructura compositiva y la com-
posicién cromdtica que son cuestiones que en sentido estricto Panofsky no
aborda pero gque, dado mi interés y siendo mi formacién de artista visual,
me avoqué a examinar,

Dicho lo anterior y para completar el andlisis de las obras en la inves-
tigacién se integraron seis obras de Dulce Maria NURez y cinco de Andrea
Mantegna. Esto para asi dar una mejor idea de la composicién que estos
artistas utilizaron para realizar sus pinturas.

Por Ultimo en las conclusiones se afianzaron como es I6gico, algunas
ideas estudiadas y expresadas en el cuerpo de la tesis pero también se inclu-
yveron otras completamente inéditas que son el resultado de la investigacién.
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CAPITULO 1

METODO ICONOGRAFICO-ICONOLOGICO DE ERWIN PANOFSKY
1. 1 HISTORIA DE LOS TERMINOS ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA

Las palabras iconografia e iconologia han ido evolucionando a lo
largo de la historia, sin embargo, ambos términos tienen la misma raiz eti-
moldgica de origen griego: eikov que significa imagen o retrato.

Segun el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Esparniola el
significado de la palabra iconografia es: <<descripcion de imdagenes>> del
latin eikdn: <<imagen>> como ya habia mencionado y graphein: <<descri-
bir>> (cfr. CASTINEIRAS GONZALEZ, Marco Antonio: Introduccién al método
iconogrdfico, p. 19). Por otfra parte la palabra iconologia, ademds del grie-
go gixav (imagen) deriva de la raiz Aéye (decir). Sin embargo, no en todas
las épocas su significado ha estado claramente diferenciado. Por ello es
que el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espanola define
lconologia como la 'representacidén de las virtudes, vicios u ofras cosas
morales o naturales, con la figura o apariencia de personas" (Diccionario de
la Real Academia de la Lengua Espanola, p. 730).

El término "lconologia aparece por primera vez en nuestra cuiltura en
1593 como cultismo griego italianizado para definir el libro del caballero
perugino Cesare Ripa (lconologia) Roma 1593, que es un tratado y descrip-
ciédn de las alegorias, Util para todo estudioso y artista (ESTEBAN LORENTE, J.
F.: Tratado de Iconografia, p. 4) de la época. Casi inmediatamente a la
publicacion del libro de Césare Ripa éste fue muy bien recibido, aunque
sélo por una minoria de intelectuales italianos. Posteriormente al ser traduci-
do del latin crecié el nUmero de personas que tendrian acceso a él y al
darse a conocer el libro empezd una oleada de interesados por el tema.

Sin embargo, a finales del siglo XIX y las dos primeras décadas del XX
tanto el libro de Ripa como el término Iconologia cayeron en desuso., hasta
que en 1927 el icondgrafo religioso Emile Mdale lo redescubre; y tanto el libro de
Cesare Ripa como el término Iconologia, llegan a tener la misma importancia
que tuvieron en el siglo XVill, aunque "utilizado por otro publico, el investigador
en Historia del Arte. Tanto éxito tendra la Iconologia, que en 1939 Erwind {sic.)
Panofsky usard el término para designar el estudio culturalista de la obra de
arte, diferencidndolo de la iconografia, para quien el vocablo sélo revestia
una acepcion etimoldgica” (ESTEBAN LORENTE, J. F.: op. cit., p. 4, 5).
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De tal forma que para Panofsky la terminacidon "grafia" tiene que ver
con el aspecto meramente descriptivo de la imagen, en tanto qQue la
lconologia es una cuestion mucho mas vasta ya que ésta se preocupa por
"el significado Ultimo de la obra de arte: filosdfico, histdrico, social, etc.” {ESTE-
BAN LORENTE, J. F.: Tratado de Iconografia, p. 5).

"La iconografia es la rama de la historia del arte que se ocupa del
asunto o significaciédn de las obras de arte, en contraposicién a su forma”
{(PANOFSKY, Erwin: El significado de las artes visuales, p. 45). "El sufijo <<gra-
fia>> deriva del verbo griego graphein - escribir - ; implica un método pura-
mente descriptivo, y a menudo incluso estadistico. En consecuencia, laico-
nografia constituye una descripcidn y clasificacion de las imagenes”
(PANOFSKY, Erwin: op. cit., p. 50).

"lconografia es la rama de la Historia del Arte que se ocupa del con-
tenido temdatico o significado de las obras de arte, en cuanto a algo distin-
to de su forma. Intentemos, pues, definir el contenido temdatico o significa-
do por una parte y forma por la otra” (PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre ico-
nologia, p. 13).

"La iconologia es para Panofsky <<una iconografia interpretativa
agil>> que sustrae de su aislamiento y la asocia con otras metodologias
complementarias: histérica, psicoldgica, hermenéutica. Puesto que la ico-
nologia es una metodologia que resulta de la sintesis no del andlisis”" (BOZAL,
Valeriano: Historia de Ilas ideas estéticas y de las teorias artisticas contem-
poraneas, v. i, p. 250).

"El sufijo <<logia>>(derivado de logos, que significa <<pensamiento>>
o <<razdn>>) denota algo interpretativo” (PANOFSKY, Erwin: El significado
de las artes visuales, p. 51).
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1.2 RESENA BIOGRAFICA DE ERWIN PANOFSKY

Algunos datos elementales de la vida de Erwin Panofsky son: su naci-
miento el 30 de marzo de 1892 en la ciudad de Hannover, el haber realiza-
do sus estudios en Berlin gradudandose como Doctor en Friburgo en 1914. La
relevancia de estos estudios fue determinante en su formacién debido a
que su pensamiento estd inmerso en gran medida dentro del pensamiento
aleman, el cual a su vezresultard fundamental para la reformulacién de las
concepciones de los estudios sobre el arte y asentard las bases de las
modernas tradiciones de las ciencias humanas. Esta formaciéon en
Alemania influye de igual forma para que una gran parte de sus estudios los
realice sobre obras de arte y autores del norte de Europa, por ejempilo, su
tesis doctoral que versa sobre la vida y obra de Alberto Durero.

El ambiente filoséfico-cultural en el cual se desarrolla Panofsky esta
muy influenciado por el neockantismo gque tenia como uno de sus maximos
exponentes a Ernst Cassirer, quien es considerado como "uno de los mayo-
res fildsofos europeos, que serd un punto de referencia ideal tanto para el
desarrolio de la iconografia misma (con Panofsky), como de la estética sim-
bdlica... Cassirer, por otra parte, dard impulso tedrico a otras ramas de las
ciencias humanas como la antropologia cultural, los cultural studies y los
andlisis de historia de Ias ideas" (CALABRESE, Omair: El lenguagje del arte, p.
25). Sin embargo. su mayor influencia se debe al importante pensador Aby
Warburg quien "es considerado hoy como uno de los padres de la historia
del arte como disciplina auténoma, y en el interior de ésta Ultima como el
promotor... de [la] iconologia" {CALABRESE, Omar: op. cit., p. 37). Aunque
Panofsky es considerado como aquel que sistematiza y da forma a la
lconologia creando un método interpretative propiamente, una de las
ideas fundamentales de la Iconologia comesponde a Warburg: el entendi-
miento de la <<historia de las imagenes>>, como historia de las ideas.” En este
sentido, y en oposicion al formalismo contemporaneo, Warburg centra su
atencién en el <<significado>> de las imdagenes, a partir de cuyo andilisis se
debiera llegar a una interpretacion de la forma artistica” (CALABRESE,
Omar: idem, p. 26). De igual forma Panofsky recibié en mayor o menor
grado, la influencia de muchos tedricos que fungieron como caldo de cul-
tivo para sus ideas, entre los cuales podemos mencionar a: los historiadores
formalistas como WoIfflin, Alois Riegl y Dvorak; el pensamiento del filésofo
Immanuel Kant que habia influido sobre Cassirer asi como Fritz Saxl con
quien colabord en varios estudios.
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Es precisamente por este conjunto de circunstancias que es suma-
mente dificil (o aventurado) definir con exactitud la paternidad o atribucién
de una idea o teoria, a cualquiera de estos personajes, sin embargo, si pode-
mos constatar que una de las aportaciones existentes en el método
Iconogrdafico e Iconoldgico de Erwin Panofsky frente a la anterior manera de
entender la historia del arte, es la interdisciplinariedad. Panofsky concebia la
historia del arte "en su mas alto sentido... [en] una abierta y generosa rela-
cion con la historia integra. con la teoria y la estética, con la filosofia y Ia
cultura toda" (PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre iconologia, p. Xll). Para
Panofsky, la interdisciplina es una posible solucién al problema de la con-
cepcidén de la historia del arte de su época, la cual se consideraba como un
conocimiento aislado e independiente.

Es asi que Panofsky no unicamente restringe sus estudios sobre historia
del arte a esta disciplina, sino que revisa y recopila entre otras fuentes como
la literatura, la arqueologia, las ilustraciones, etcétera. Recurre a las mas
diversas disciplinas a fin de hallar la informacién necesaria para conocer, a
través de la obra cudles fueron las causas socio-culturales que la suscitaron
y en medida de lo posible, determinar que efectos produce. Para todo ello
el método de Erwin Panofsky requiere asir el significado Ultimo de la obra de
arte entendiendo las formas como "<<formas simbadlicas>>, es decir, dota-
das de un significado articulado en diferentes niveles y Util para la interpre-
tacién tanto del sujeto como del contenido de la obra, asi como de sus
relaciones con toda una cultura” (CALABRESE, Omar: El lenguagje del arte,
p. 38). De tal manera que su concepcidon de la historia del arte retoma una
caracteristica bdsica de la estructura de pensamiento de los formalistas: Ia
forma como un elemento esencial en el estudio de un objeto artistico y que
puede rastrearse diacrénicamente a lo largo de la historia; sin embargo, él
se preocupa mds por los significados, ya que como habia mencionado
para Panofsky las formas son "formas simbdlicas”.
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1.3 METODO ICONOGRAFICO - ICONOLOGICO

El método Iconogrdfico e Iconoldégico segun Panofsky es aquel que
se centra en alcanzar el contenido temdatico o significado de la obra como
algo distinto de su forma. En su método Panofsky separa la obra de arte en
contenido y forma, porque como mencioné en el capitulo anterior, el que-
ria deslindarse de la escuela formalista de gran auge en su época, sin
embargo, cuando vemos la puesta en practica del método se observa que
esta division se hace sumamente relativa y en realidad no es tan tangible.

De hecho el método de Panofsky se apoya en las formas pero la
deuda tedrica con Cassirer y con Warburg lo llevan a considerar a las for-
mas como "<<simbJdlicas>>, es decir, dotadas de un significado articulado
en diferentes niveles y Util para la interpretacion tanto del sujeto [creador]
como del contenido de la obra, asi como de sus relaciones con toda una
cultura" (CALABRESE, Omar: El lenguaje del arte, p. 38).

Este método "tiene una extensidon muy amplia, pues va desde la iden-
tificacién del tema hasta una lectura de la obra que ia liga a la compileji-
dad de la cultura y de las actitudes mentales de la época en la cual ha sido
elaborada" (CALABRESE, Omar: op. cit., p. 36). Como ya habia menciona-
do parte de lo general hacia lo particular a lo largo de tres pasos subse-
cuentes en los cuales aborda distintos niveles de significacién: la primera
significacidon es aquella que uno realiza de manera inmediata y esponta-
nea, careciendo practicamente de todo conocimiento particular sobre la
obra. Obviamente esta primera lectura es sumamente superficial. El segun-
do nivel de significacion pretende alcanzar la identificacidon correcta del
tema o motivo de la obra, ello implica la comprobacion o refutacion de
aquello que suponiamos en la primera lectura a través de confrontar tales
datos con las fuentes literarias y visuales. El tercer nivel de significacién es el
mds profundo y sin embargo, no deja de apoyarse en el anterior, de hecho
consiste en tomar el significado hallado en este segundo nivel de significa-
cion para finalmente contextualizario en las condiciones de su época.
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PRIMER NIVEL DE SIGNIFICACION
1.3.1 CONTENIDOS TEMATICOS PRIMARIOS O NATURALES

Este primer nivel de significacion es bdsico, elemental y pseudo-for-
mal. Lo que Panofsky denomina como significacion primaria o natural es
aquella que se da en ese primer acercamiento que el espectador tiene
frente a la obra artistica y que corresponde a la espontanea e inmediata
identificacién de las formas en base a su experiencia practica. A estas for-
mas Panofsky las llama "formas puras”, que en un primer momento las defi-
ne como aquellas, "configuraciones de linea y color, o ciertas masas de
bronce o piedra" (PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre iconologia, p. 15) que
casi simultdneamente reconocemos como representaciones de "objefos
naturales, tales como seres humanos, animales, plantas, casas, intfrumentos,
etc.” (PANOFSKY, Erwin: op. cit., p. 15). La relacién que tienen estos objetos
naturales entre si Panofsky loc nombra como "hechos" que no son mds que
aquello que hacen o redlizan dichos "objetos” naturales. Es asi que “el
mundo de las formas puras, reconocidas asi como portadoras de significa-
dos primarios o naturales, puede ser lamado el mundo de los motivos artis-
ticos. Una enumeracion de éstos motivos seria una descripcidon pre-icono-
grdfica de la obra de arte" (PANOFSKY, Erwin: ibidem). En resumidas cuen-
tas, lo expresivo es como su nombre lo indica el reconocimiento de las
expresiones, los gestos., las actitudes de los "objetos” que realizan una
accioén.

La significacién primaria o natural se subdividide en dos: "lo factico
que es precisamente la identificacidon de los objetos y los hechos; y "lo
expresivo" que corresponde a la manera en la que se readlizan estos hechos.
De tal forma que no basta con identificar por ejemplo a un personaje mas-
culino que cae sino que ademds es necesario observar cémo cae para
descubrir si cae por decir algo, herido, atropellado, o ebrio.
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1.3.1.1 PRE-ICONOGRAFICO

Al contenido temdatico natural o primario entendido como objeto de
interpretacién le corresponde el acto interpretativo que Panofsky denomi-
na pre-iconogrdafico que en sentido estricto no es todavia una interpreta-
cién sino, como bien apunta, es una mera descripcidén de los motivos de la
obra. Para realizar esta descripcidn no se necesita mayor bagaje cultural
que aquella que brinda la experiencia prdactica o el mero conocimiento
empirico ofrecido en la vida cotidiana; por ello, la descripcidn pre-icono-
grdafica pudiera parecer abierta a la lectura subjetiva del espectador, sin
embargo, no deja de ser sumamente objetiva puesto que el espectador
debe mantenerse en todo momento apegado a la identificacion de lo que
se encuentra dentro de la obra.

1.3.1.2 HISTORIA DEL ESTILO

Para evitar una equivoca identificacion de algin objeto o accidn,
Panofsky agrega un principio correctivo que llama "historia del estilo" el cual
nos permite observar y poner a estos objetos y acciones previamente iden-
tificados en relacién a ciertas convenciones o condiciones histérico-artisti-
cas para con ello, corroborar dicha identificacién. Este principio correctivo
es una suerte de punto intermedio entre el nivel pre-iconografico y el ico-
nogrdafico.
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SEGUNDO NIVEL DE SIGNIFICACION
1.3.2 CONTENIDO SECUNDARIO O CONVENCIONAL

- Una vez que identificamos los motivos en los que reconocemos al
hecho y la accién, pasaremos al segundo nivel de significacién que es el
co‘hjenido secundario o convencional el cual consiste en determinar el
tema o concepto de la obra. Esto se alcanza al definir si el conjunto de los
‘motivos observados en el pre-iconogrdafico conforman una alegoria*, una
‘ imagen** o una historia. Las "imagenes" segun Panofsky son: "los motivos,
' rec'oh‘ocidos asi, como portadores de un significado secundario o conven-
cional y las combinaciones de imagenes son lo que los antiguos tedricos lla-
maron <<invenzioni>>; nosotros estamos acostumbrados a llamarlos historias
y alegorias” (PANOFSKY, Erwin: op. cit., p. 16). Es asi que los motivos del nivel
pre-iconografico se convierten en el tema o concepto de la obra dentro
del contenido secundario o convencional.

1.3.2.1 ANALISIS ICONOGRAFICO

El andlisis iconogrdafico consiste en interpretar de un modo mds serio
o profundo una imagen, una historia © una alegoria y se apoya en el cono-
cimiento de las fuentes literarias y visuales: se establece una relacién entre
los textos y las imagenes por medio de temas y/o conceptos. Es claro que
tanto un texto literario pudo haber sido creado o enriquecido a partir de
una imagen como a la inversa es decir, que se creara una obra pldstica a
partir de la obra literaria. Sobra decir que para realizar un correcto andilisis

iconogrdfico es indispensable una correcta identificacion pre-iconogrdafica.

*ALEGORIA: “(allegoria, y éste del gr. aianyopia ; de @Arok otro, y ayopevm, hablar, arengar) f. Ficcion en virtud de la cual una cosa
representa o significa otra diferente. Lo venda y las alas de Cupido son una ALEGORIA.// 2. Obra o composicién literaria o artisti-
ca de sentido alegdrico. //3. Esc.y Pint. Representacién simbdlica de ideas abstractas por medio de figuras, grupos de éstas o atri-
butos. //4. Ret. Figura que consiste en hacer patentes en el discurso. por medio de varias metaforas consecutivas, un sentido recto
y ofro figurado, ambos completos. A fin de dar a entender una cosa expresando otra diferente"” (TOVAR, Antonio: Diccionario
Durvan de la lengua espaniola, p. 80).

*ALEGORIA: “La alegoria © metafora continuada ({flamada asi porque a menudo estd hecha de metdforas y comparaciones) se
ha descrito como una figura que en un nivel inferior de fengua. se compone de metasememas. mientras en un nivel superior cons-
tituye un metalogismo (Grupo "M"). Se trata de un "conjunto de elementos figurativos usados con valor transiaticio y que guarda
paralelismo con un sistema de conceptos o realidades”, 1o que permite que haya un sentido literal que se borra y que deja lugar
a otro sentido mds profundo, que es el Unico que funciona y que es el alegdrico. Esto produce una ambigiedad en el enuncia-
do porque éste ofrece simultdnecmente dos interpretaciones coherentes, pero el receptor reconoce sélo una de ellas como Ia
vigente. En otras palabras: en lo alegoria. para expresar poéticamente un pensamiento, a partir de comparaciones o metaforas
se establece una comrespondencia entre elementos imaginarios. Tomadas literaimente, las alegorias ofrecen un sentido insufi-
ciente, pero éste se acabala con el sentido del contexto se trata. pues. de un melalogismo basado en una abstraccion simbdli-
ca que. en la Edad Media constituia uno de los cuatro sentidos interpretativos de la escritura.

Ofros retdricos han identificado la alegoria con la anagogia. Ademas también se llama alegoria a la representacién concreta de
una idea abstracta (por ejemplo. un esqueleto con guadaia es alegoria de la muerte) y el relato de caracter simbdlico seme-
jante al apdlogo o fabula™ (BERISTAIN, Helena: Diccionario de retérica y poética, p. 35).

*ALEGORIA: “f. Ficcién que presenta un objeto al espiritu, de modo que despierte el pensamiento de otro objeto: la venda y los
alas de Cupido son una alegorna. // Obra o composicion literaria o artistica de sentido clegérico: un esqueleto armado con una
guadana es alegoria de la muerte.//SINON.Alusidén, metdfora. imagen. figura, emblema” (GARCIA-PELAYO. Ramdn y GROSS:
Pequerio Diccionario en color, p. 41).

**IMAGEN: “Las imdgenes que transmiten la idea no de personas y objetos concretos y aislados (tales como San Bartolomeé, Venus,
la Sra. Jones, o Castillo de Windsor}, sino de nociones abstractas y generales, tales como la Fe, la Lujuria, la Sabidurio. etc..se la-
man personificaciones o simbolos (no en el sentido que les da Cassirer sino en el sentido corriente:; por ejemplo la Cruz o la Torre
de la Castidad}" (PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre iconologia. p. 16).
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1.3.2.2 HISTORIA DE LOS TIPOS

Es la historia de los tipos un principio corrector que se basa en las dis-

tintas condiciones histéricas bajo las cuales se pueden revisar los temas y/o

conceptos como resultado del andlisis iconografico. Es decir, se hace una

‘confrontacién entre la documentacidn literaria y la visual para ver o com-

- ";b'rAch‘dr si'los temas o conceptos que se estdn manejando en éstas image-

“nes, historias o alegorias son veridicas para posteriormente pasar al nivel
siguiente de interpretacién en el método de Erwin Panofsky.

TERCER NIVEL DE SIGNIFICACION
1.3.3 SIGNIFICACION INTRINSECA O CONTENIDO

Se llama significado intrinseco o contenido a aquel que "le es esen-
cial [a la obra] mientras que las otras dos clases de significado, la primaria
o natural y la secundaria o convencional pertenecen al dominio del fend-
meno. Se podria definir como un principio unificador que sustenta y explica
a la vez la manifestacion visible y su significado inteligible, y determina inclu-
so la forma en que el hecho visible toma forma. Este significado intrinseco o
contenido estd, desde luego, tan por encima de la esfera de las voliciones
conscientes como el significado expresivo estd por debagjo de esta esfera”
(PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre iconologia, p. 15).

La "significacién intrinseca o contenido” es la parte culminante del méto-
do de Panofsky ya que con esta interpretacion iconoldégica se pueden explicar
por medio de imdagenes los principios culturales de la humanidad bajo distintas
condiciones histdricas con el objeto de encontrar cudles son las tendencias esen-
ciales de la mente humana (cfr. PANOFSKY, Erwin: op. cit., p. 25).

Por Ultimo, este tercer nivel de significacion se introduce en el Gmbito
de lo que Ernst Cassirer llamao "valores simbdlicos” y que Panofsky denomina
“sintomas culturales” o simbolos.
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1.3.3.1 INTERPRETACION ICONOLOGICA

La interpretacidn Iconoldégica tiene como propdsito encontrar los
valores <<simbdlicos>> partiendo de las imdagenes, historias o alegorias
identificadas en el Iconografico. Debido a que este tercer nivel de signifi-
cacidén resulta sumamente profundo es muy probable que tarde o tempra-
no se carezca de bibliografia particularizada. Es por esto que para realizar
una interpretacién iconoldgica se "requiere algo mds que el conocimiento
de temas o conceptos especificos, tal como los transmiten las fuentes lite-
rarias" (PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre iconologia, p. 23). Para comple-
mentar ese vacio bibliografico es necesario acudir a aquellio que Panofsky
llama <<intuicién sintética>>. A pesar de que la <<intuicidn sintética>> no
queda suficientemente definida en los textos de Panofsky se refiere con ella
a una especie de suposicidn o presentimiento, a una hipdtesis o diagndsti-
CcO que surge y se apoya en los datos anteriormente recopilados (en el pre-
iconogrdfico, y en el iconogrdafico). En la <<intuicidn sintética>> se une esta
informacidn de los niveles de significacidn previos con la experiencia cog-
nitiva individual de quien redliza |la interpretacidén. De tal forma que en la
sintesis iconolégica se funden tanto la informacién obtenida previamente
como la psicologia del interprete y o que Panofsky llama Weltanschauung
(que puede traducirse como cosmovision). Visto asi, pudiera parecer que la
interpretacion iconoldgica estd abierta a una lectura subjetiva vulnerando
la labor interpretativa previa, sin embargo, esto se evita con el principio
correctivo que Panofsky nombra Historia de los sintomas culturales.

De alguna manera el iconoldgico es una verdadera aportaciéon que
enriquece al entendimiento de una obra o autor, y de alli viene su cardc-
ter inédito, asi también como la dificultad para evaluar una contribucidén en
un campo de conocimiento relativamente virgen. Me refiero a un campo
de conocimiento 'relativamente virgen" porque puede abundar informa-
cién sobre un autor determinado pero puede ésta no existir sobre una de
sus obras en particular o por lo menos, al nivel de profundidad interpretati-
va que se requiere.
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1.3.3.2 HISTORIA DE LOS SINTOMAS CULTURALES

Lo que Panofsky llama historia de los sintomas culturales no es mas
. que la consecucidn de los principios correctivos de los dos anteriores nive-
les de interpretacién (iconogrdafico e iconoldgico). Es necesario destacar la
.- relevancia que da Panofsky a este principio controlador pues reconoce el
- ~peligro que representa la intuicién sintética para la objetividad de la inter-
pretacién. Es por esto que "el historiador del arte [0 interprete] tendrd que
: comprobar lo que él cree que es el significado intrinseco de la obra, o
grupo de obras, a las que dedica su atencidn, contra lo que él crea que es
- el significado intrinseco de tantos documentos de civilizacion relacionados
. histéricamente con aquella obra o grupo de obras, como pueda dominar:
documentos que testifiquen sobre las tendencias politicas, poéticas, religio-

- sas, filoséficas y sociales de la personalidad, periodo o pais que se estén

investigando"” (PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre iconologia, p. 24).
| 1.3.4 HISTORIA DE LA TRADICION

La "historia de la tradicién” engloba a los tres principios que controlan
la interpretacién en el método de Erwin Panofsky en sus tres niveles o pasos,
esto es en el contenido temdatico primario (que es el pre-iconografico) a la
"historia del estilo", en el contenido secundario (que es la iconografia) a la
"historia de los tipos" y por Ultimo a la significacion intrinseca que corres-
ponde al tercer nivel (la iconologia) en la historia de los "sintomas cultura-
les" o simbolos.
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1.4 MAPA CONCEPTUAL DEL METODO ICONOGRAFICO - ICONOLOGICO

OBJETO ACTO BAGAJE PARA LA PRINCIPIO CONTROLADOR
DE INTERPRETACION DE INTERPRETACION INTERPRETACION DE LA INTERPRETACION
I. Contenido Descripcion Experiencia Historia del estilo
temdtico primario |pre- iconografica |prdactica (estudia la manera § ¢
o natural ( y andlisis (familiaridad en la cudl bajo 4
a)factico pseudo-formail). con los objetos y|diferentes condi- g
b)expresivo las acciones). ciones histdricas, >
Constituyen el objetos o acciones
mundo de los - | han sido expresa-
motivos artisticos. | das por formas).
RN e e ‘ Historia de los tipos
Il. Contenido Andlisis Familiaridad con|(estudia la manera,
femc’:ﬁcdsecun- iconogrdfico. las fuentes en la cual bajo
dario o conven- literarias diferentes condi- |
cional, constitu- (familiaridad ciones histdricas, m
yen el mundo con los temas temas o conceptos»
de las im&agenes y los conceptos |especificos fueron
o historias y las especificos. expresados por
alegorias. objetos y acciones)
Historia de los sinto-
. Significado Interpretacion Intuicion sintéti- |mas culturales o
Intrinseco o con- ithoIégica. ca (Familiaridad [simbolos en gene-
tenido, que o con las fenden- [ral (estudia lama- | _,
constituye el = cias esenciales |nera, en la cual o
mundo de los de la mente hu- [bajo condiciones |2
valores . mana) condicio-|historicas diferen- 8
<<simbodlicos>>:" nados por la psi- [tes, tendencias -4
B cologia personallesenciales de la
y la <<Weltan- mente humana
schauung>>. fueron expresadas
por temas y con-
ceptos especificos)

(cfr. PANOFSKY, Erwin: Estudios sobre iconologia, p. 25
artes visuales, p. 60).*

subcapitulos anteriores.
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1.5 BREVE REFLEXION FINAL SOBRE EL METODO DE ERWIN PANOFSKY

Lo que Panofsky propone con este método es basicamente una serie
de pasos generales -o incluso esquemdticos- que deberd considerar quien
se proponga interpretar una obra, sin embargo, es importante llamar la
atencién en el hecho de que la obra de arte puede resultar mdas comple-
ja. "resistiéndose" a ser interpretada con este meétodo si lo consideramos
como algo rigido y que habrd que seguirse al pie de la letra, convirtiéndo-
'se asi ya no en un método sino en una cama de Procusto. Panofsky mismo
al realizar los andlisis interpretativos utiliza el método de una manera flexible
y maleable que se amolda de acuerdo a las necesidades especificas
segun requiera cada obra.
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CAPITULO 2

INTERPRETACION ICONOGRAFICA E ICONOLOGICA EN
"LA CORTE CELESTIAL" DE DULCE MARIA NUNEZ
Y "LA CORTE" DE ANDREA MANTEGNA

Este capitulo serd la aplicacidn del método Iconogrdafico e
lconolégico de Erwin Panofsky a la pintura "La corte celestial'™ de Dulce
Maria NUnhez realizada en México en el aino de 1996. No obstante, esta obra
hace una cita a otra pintura del quattrocento italiano llamada "La corte'™*
que realizéd Andrea Mantegna. Por lo tanto al finalizar el estudio
Iconogrdafico e Iconoldgico de la primera obra realizaré la aplicaciéon del
método a la segunda.

Aqui se hace oportuno recordar la reflexién final dei capitulo anterior
respecto a la necesidad de emplear el método Iconogrdfico e lconolégico
de una forma maleable y flexible que permita conservar un sentido de uni-
dad y fluidez en la interpretacién de la obra y nos oriente hacia aquello que
nos interesa de la obra, consecuentemente, habrd en el empleo del méto-
do unas leves modificaciones sin que por ello se vea alterado: por una parte
agregué algunas cuestiones -que Panofsky no aborda- acerca del color y
la composicidn puesto que dichos estudios se relacionan directamente con
mi formacién como artista visual. Por otra parte, "La corte celestial' es una
obra muy cercana temporalmente y por ello, se dificulta el abordar uno de
los principios controladores del método -la historia de los sinfomas cultura-
les- asi como la historia de la tradicion.

« “La'corte celestial” Dulce Maria Nufez. Oleo sobre fela. 110x130cms. 1996, Col. Particular.
** "La corte” Andrea Mantegna. Fresco y temple en seco. 808x808 cms (area del cuario). 1473-1474 Castillo de San Giorgio en
Mantua.
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2.1 DESCRIPCION PRE-ICONOGRAFICA DE "LA CORTE CELESTIAL"

Este primer nivel de significacién primaria o natural que propone
Panofsky en su método Iconografico e lconoldgico podria acaso resultarnos
familiar puesto que este primer acercamiento se asemeja a la accidn que
realiza por ejemplo un espectador al observar una obra: el reconoce en base
a su experiencia prdactica a aquellas formas que dicha obra contiene. Son
pues estas formas las que Panofsky llama "objetos naturales”, que pueden ser
personajes, animales, objetos, etc., éstos pueden realizar un hecho o accidn.

"La corte celestial” es de forma rectangular, se observan una serie de
personajes agrupados son hombres, mujeres y ninos, asimismo observamos
unas frutas, plantas, a un pequeno animal y a algunos elementos arquitecto-
nicos. La distribucion de estas formas sigue un orden y en la mayoria de los
casos conserva la posicion vertical y a veces la horizontal.

aC

\#2
t S
¢
<

3

s W P e T e L i 2
"La corte celestial’. Dulce Maria Nufez. Oleo sobre tela. 110 X 30 cms. 1996, Coleccién particular.
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2.1.1 LO FACTICO Y LO EXPRESIVO EN
"LA CORTE CELESTIAL"

La significaciéon primaria o natural se ha subdivido en dos: lo factico
que sirve para identificar a los objetos y a los hechos (responde a la pre-
gunta zqué ocurre en la obra?) y lo expresivo que dejan ver como se reali-
zaron esos hechos (responde a la pregunta scdmo ocurre?2).

En esta obra vemos varios grupos de personagjes distribuidos a su vez
en pequeifos grupos. Sin embargo, vemos dos grandes grupos, unos estan
en la parte superior y otros en la inferior.

En la parte superior de la obra se encuentran algunos personajes que
tienen sus rostros en grisallas, contrastan no unicamente con sus ropas en
color sino también porque estas vestimentas no pertenecen a nuestra
época. Atrds de este grupo de personagjes observamos dos grandes corti-
nas rojas decoradas con elementos frutales que sirven de fondo. Entre
ambas cortinas se halla una bandera ondeante cuyos colores son el verde,
blanco y rojo. Poco mds a la derecha vemos un elemento arquitecténico
que consiste en una columna de base cuadrada.

Ahora procederé a una descripcidn mas detallada de los personajes
de la parte superior de la obra comenzando por el lado izquierdo: en la
parte superior izquierda nos encontramos con un pequehno grupo en el cual
destaca un personaje que viste una chamarra obscura, él estd sentado
sobre una silla la cudl esta cubierta por una tela rosa, hacia él se encuen-
tra un personaje que sostiene un gorro rojo y lleva una daga al cinto. A los
pies del personaje sentado observamos una pequeina rata. Atrds de €l
podemos ver un libro que sostiene una mujer morena que viste una tinica
blanca y portando con su mano izquierda el asta bandera. Atrds del libro
vemos dos hombres adultos que visten a tragje y corbata, lo mismo que un
tercero que se ubica atrds de la mujer. Estos tres personagjes estan pintados
en grisalias azuladas. Entre la tdnica blanca de la mujer y el hombre senta-
do se encuentran dos pequeiios ninos a color, uno de ellos sostiene en su
mano un fruto. Del lado derecho de la mujer entre su brazo y el asta ban-
dera estd la cabeza de un daguila que sostiene en su pico una serpiente
ondulante. Atras de la serpiente y el dguila entrevemos la cabeza de una
mujer con un elaborado tocado en su cabeza.

El grupo de personajes que se localiza casi al centro de la obra en la
parte superior estd integrado por un enana inmediatamente a las faldas de
la tonica blanca. Inmediatamente atrds de ella se encuentra una mujer
mayor vestida de negro y ataviada con un tocado blanco. Atrds de esta
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Ultima mujer vemos a un hombre con cabello cano y bigote que observa
de frente y que presenta en su pecho una placa donde se lee “"SEFERESO”
y una serie de numeros. Adelante y atrds de &l hay otros dos hombres: el de
adelante que viste mallas y un jubén dorado también tiene el cabello
cano, bigote y usa anteojos, en la mano derecha sostiene un guante. El
hombre de atrds que muestra solamente su rostro tiene una estatura menor
y es joven. Estos hombres tienen como fondo unos arbustos situados ade-
lante de una barda en un jardin. Atrds de dicha barda aparecen asoma-
dos cuatro personajes encapuchados con pasamontanas negros.
Finalmente vemos al fondo un paisaje en el que apreciamos un monte con
palmeras.

A la derecha y al frente de este grupo central se halla una columna
frente a la cudl encontramos un personaje cuyo rostro en grisalla porta unos
anteojos pero cuyos ropagjes tienen color (un jubdén dorado y unas mallas
bicolor).

El hombre con rostro en grisalla mdas préximo al ya mencionado sos-
fiene unos guantes en la mano y es el Unico que tiene las mallas del mismo
color. De entre la cortina roja del lado derecho de la obra aparece un
hombre que con rostro serio mira al frente, él porta una placa guinda en la
que se ven una serie de numeros color amarillo.

El Utimo grupo de personajes es el que estd en el lado derecho de la
obra, ellos estan ubicados en la base y en la parte alta de los escalones. De
los cinco personajes que integran este grupo se distingue uno que tiene el
rostro en grisalla, él es el personagje que estd entre los dos pares de perso-
najes que comienza a subir un escalén. El es el Unico que sostiene una daga
desenvainada en su mano derecha y su mano izquierda estd ligeramente
oculta. El resto de los personajes de este grupo tanto los que estan en la
parte alta de la escalera como los que estdn Mmds alejados de él lo miran.
Uno de los personajes que esta arriba de la escalera le tiende la mano.

Los siguientes grupos de personajes se encuentran en la parte inferior
de la obra, ellos estan claramente divididos por una especie de pared que
se podria pensar que es una vista lateral de la escalera y a la vez que
podria formar parte del piso en el que se hallan los personagjes de la parte
superior de la obra. El area que se encuentra en la parte inferior de la obra
estd cubierta con una serie de azulejos de forma cuadrada que son utiliza-
dos mucho en nuestro pais con fines decorativos.

Los personagjes de la parte inferior de la obra estdn subdivididos en
tres pequeios grupos. En el lado izquierdo vemos debajo de los azulejos a
un hombre que estd recostado sobre el piso, hay sangre en su cabeza, en
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su ropa y.en el piso. Cerca de él hay tres hombres (que no vemos comple-
“tamente) en pie estirdndose hacia él para tratar de ayudarlo de algin
~modo. =
. El siguiente grupo de personajes de la parte inferior de la obra est& en
medio y es el Unico que no tiene como fondo la serie de azulejos. Este es el
Unico grupo de personagjes que guarda mayor proximidad. AQui hay dos
hombres, dos senoras y ocho nifas. Hay una nina en el lado izquierdo que
no tiene zapatos al igual que una senora con vestido rojo. Todos estos per-
sonajes estan iluminados por el sol, la mayoria de ellos cubre sus rostros, unos
miran al frente, otros miran hacia arriba. El fondo de estos personagjes no
esta definido.

Del lado derecho de la obra en la parte inferior vemos el costado de
la escalera cubierta de azulejos. Un poco mdas abajo vemos al Ultimo per-
sonaje ensangrentado que tiene los ojos abiertos esta recostado sobre una
camilla y a su lado izquierdo vemos sélo una parte de los brazos del hom-
bre que lo transporta.

Lo expresivo en esta obra puede claramente observarse en la expre-
sion corporal de todos los personagjes: la gestualidad de los rostros es muy
variada. Los dos hombres con la placa en el pecho muestran en su rostro
una mirada seria, al igual que el persongje sentado, solo que él por su postura
refleja la atencidn que presta al hombre que estd a su lado y le habla al oido.

La distancia corporal de lejania o cercania que guardan entre si los
personagjes puede denotar una expresién y con ella una accién como el
hablar y el escuchar. Claro que existen otros persongjes que también man-
tienen su vista fija al frente, pero la mayoria de ellos sdlo mantiene su vista
a un punto perdido como es el personaje del primer grupo que se encuen-
tra en la parte superior de la obra, él estd vestido de traje y detrdas de él esta
la mujer con la bandera. El siguiente personagje estd en el mismo grupo, es
el hombre detrds del libro y de quien estd sentado. Esta dispersidn en los
ojos de los persongjes remarca la impresidon de que no hay una integracion
de su parte con respecto al grupo. aln a pesar de que estén agrupados en
la escena.
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2.1.2 HISTORIA DEL ESTILO

Habia definido en el capitulo uno la historia del estiio como aquel
.principio correctivo que nos sirve para evitar una equivoca identificacién
de algun objeto o accidn descrita anteriormente en el pre-iconografico. La
historia del estilo permite observar y poner a estos objetos y acciones en
relacién a las convenciones y condiciones histérico artisticas para corrobo-
rar la identificaciéon.

: En el caso de "La corte celestial’ no es posible hacer una historia del
- estilo en este momento por dos motivos: los personajes y las acciones per-
“tenecen a hechos histdricos sumamente recientes que serdan identificados
sino hasta el nivel iconografico. Por otra parte las convenciones y condi-
ciones artisticas nos resultan igualmente cercanas temporaimente dificul-
tando la labor de definir en este momento los rasgos generales del arte
contemporaneo en México. Por este motivo, la historia del estfilo propia-
mente dicha se pospondrd hasta la historia de los tipos en donde corrobo-
raremos la identificacidn de los personagjes y hablaremos del estilo pictérico
de la obra.
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2.2 ANALISIS ICONOGRAFICO

La obra "La corte celestial" de Dulce Maria NuUfRez estd identificada
como una historia. En este segundo nivel de significacion se habran de
reconocer a los personajes previamente descritos en el nivel pre-iconogra-
fico. En este segundo nivel de significacion se hace un andlisis que con-
frontard aquellos datos que obtuvimos de nuestra primer acercamiento
con distintas fuentes literarias y visuales para obtener el tema y/o el con-
cepto. Para realizar dicho propdsito es necesario subdividir el andlisis ico-
nografico para darle un mayor orden y sentido.

Asimismo es necesario recordar lo que ya habia mencionado ante-
riormente respecto a la flexibilidad del método. Ya que si, por el contrario,
considerasemos el método de Panofsky con extremo rigor no seria posible
una identificacion iconogrdafica de "La corte celestial" sin abordar muchos
de los elementos que en sentido estricto, corresponden a la interpretacién
iconoldégica.

33 Escueia Nocional de Arfes Pidsticas




2.2.1 IDENTIFICACION DE LOS PERSONAJES EN
"LA CORTE CELESTIAL"

Dicho io anterior, aqui se expo-
ne el reconocimiento de los perso-
najes representados en la obra "La
corte celestial". Siguiendo el mismo
orden anterior (de izquierda a
derecha y de arriba a abajo) pro-
cederé a redlizar la identificacion
de los personagjes y demas elemen-
tos localizados en la obra "La corte
celestial".

En dicha obra se identifican a
los personajes que participaron en
la vida politica, social y econdémi-
ca del México contempordaneo.

En la parte superior de la obra
encontramos a un grupo extenso
de personajes que se encuentran
en pie, y en la parte posterior de
ellos un fondo. En el primer grupo
de personagjes que serd identifica-
* do corresponde a la parte superior
Pt <t L2 2 jzquierda de la obra. El hombre
Detalle de "La corte celestial* de Dulce Maria NUnez. que se encuentra en el lado
izquierdo de la obra es un personaje que se inclina y mantiene cierta proxi-
midad frente al otro hombre que estd sentado. Este tiene el rostro en grisa-
la en blanco y negro, él usa un ropagje distinto al que se usaria en México,
el porta un jubdén, mallas bicolor, un "gorro” rojo en su mano y una daga en
uno de sus costados. Este personaje es José Cdordoba Montoya, el asesor
presidencial; desarrolld su trabajo en el periodo del sexenio de 1989-1994,
Claramente vemos que la postura cercana de José Cérdoba Montoya
frente al personagje a su lado tiene una relacion con la actividad laboral
que él ejercia, de ello su accidn de conversar y el personaje a su lado la de
escuchar. El personaje a su lado estd pintado completamente en color,
viste una chamarra obscura, es el Unico personaje que estd sentado y tiene
un lugar preferencial, se trata del ahora expresidente Carlos Salinas de
Gortari. El dirige su mirada al frente en vez de estar viendo al mensajero o

;
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consejero que le habla. Debajo de la silla del ahora expresidente Carlos
Salinas de Gortari hay una rata, a este animal se le ha comunmente aso-
ciado con la suciedad, con la enfermedad asimismo con los actos de robo,
de vileza, en concreto lo han relacionado directamente con el ahora
expresidente porque durante su gestidon presidencial ocurrieron una serie de
hechos lamentables como asesinatos, robos, secuestros, etcétera. Por Ulti-
mo Carlos Salinas de Gortari es el hombre que representa el poder y con
ello los aspectos politicos, econdmicos, sociales... del pais.

Atras de Carlos Salinas de Gortari un libro abierto que una mujer sos-
tiene en su mano izquierda. Detrds de este elemento hay un personagje con
anteojos, traje y rostro en grisalla. El es el Dr. Ernesto Zedillo, &l trabaqjé en el
gabinete como Secretario de Educacién, para el hombre que estda senta-
do enfrente de él. Una vez acabado el sexenio en el cual trabajd, él ocupd
la silla presidencial. Atrdas del Dr. Ernesto Zedilio e igualmente del libro abier-
to, estd un personaje con cabello cano en un tono blancuzco como fan-
tasmal también vestido en traje. El es Pablo Chapa Bezanilla el hombre que
se desempenaba como tercer Subprocurador General de la RepuUblica
para averiguar el caso de la muerte de Colosio, la muerte de José
Francisco Ruiz Massieu y la muerte del Cardenal Juan JesUs Posadas
Ocampo (cfr. www.colosio.org.mx/ideologia.html). Durante ia gestién del
licenciado Pablo Chapa Bezanilla se resuelve el recurso de apelacion inter-
puesto en contra de la sentencia dictada en contra de Mario Aburto, con
el resultado de que le fue aumentada la pena a 45 anos de prision y
asimismo ocurre la absolucion de Vicente y Rodolifo Mayoral y Tranquilino
Sanchez Venegas, por insuficiencia de pruebas (cfr. www.colosio.org.mx/
ideologia.html).

El 15 de febrero de 1995, el fiscal Pablo Chapa Bezanilla detuvo a
Raul Salinas en base a las declaraciones de los inculpados por haber sido el
autor intelectual del asesinato de José Francisco Ruiz Massieu (cfr.
www.unam.edu.mx/universal/netl1 /1999/ene??/primera/01-pr-a.htm).
Ademads existe la anécdota de que fue él, quien se encargd de arreglar
que "La Paca" (una mujer a la que le pagaron un millén de ddlares) sem-
brara los supuestos osamentos del Diputado Muioz Rocha en la casa de
Raul Salinas de Gortari en "El encanto” (cfr. Cronologia El financiero, 22
enero de 1999, p. 38). Mds adelante quedd todo al descubierto; habian
sido desenterrados los restos del padre de "La Paca' para crear esa esceni-

ficacién).

£y
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Atrds de la mujer que porta la bandera hay un hombre en grisalia azulada
se llama Antonico Lozano Gracia, él fue el Procurador General de la
RepuUblica quien se encargd de investigar el caso de la muerte de Colosio
(cfr. Cronologia El financiero. 22 enero 1999, p. 38).

Frente a Antonio Lozano Gracia se encuentra la bella mujer de fac-
ciones indigenas que estd de pie, vestida de blanco sosteniendo en su
mano derecha el asta bandera de México y en su mano izquierda el libro
abierto, ella es quien representa a “La Patria”. Esta mujer avanza hacia ade-
lante con orgullo, con la mirada en alto, es "La Patria" quien sale victoriosa
con el poder de la educacién del pais en su mano. Esta imagen citada por
Dulce Maria NURez conforma sélo un detalle de la obra del pintor mexica-
no, Jorge Gonzalez Camarenaq, la cudl formé parte del acervo de |la SEP y
fue utilizada en los anos sesentas en las portadas de los libros de educacion
de nivel bdsico en México. A su lado izquierdo se encuentran dos ninos. Casi
debajo del libro estd un nifilo con un gorro rojo en su cabeza, mirando a la
nina que esta de perfil, sosteniendo en su mano una manzana. Ambos per- ;
sonajes no pertenecen a ésta obra por ello no serdan identificados en este p
i - — - -+ » 5 momento. Del lado dere- ®
: : ' - } cho de la mujer entre su :
brazo y el asta bandera ‘
estd la cabeza de un
daguila que sostiene en su
pico una serpiente ondu-
lante, lo cudl refiere al
escudo nacional. Atrdas
de la serpiente y el aguila
entrevemos la cabeza de
una mujer con un elabo-
rado tocado en su cabe-
za. Todo este primer
grupo tiene como fondo
una cortina roja con
motivos frutales y la ban-
dera de México.

AW (K R AR AN S TESIS CON
Detalle de “La corte celestial* de D;che Maria Nor;e:. , ) V FALLA DE ORIGEN
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El siguiente grupo comienza a
partir del asta bandera y termina en
donde estd la columna. Los siguien-
tes dos personajes no corresponden
a esta obraq, frente al asta bandera
estd una enana. Atras de la enana
hay una mujer mayor vestida de

negro y con un tocado blanco en la
cabeza. Detrds de ella un hombre
con cabello canoso, frente amplia y
bigote. Se trata el hermano "incémo-
do" del ahora expresidente de
México Carlos Salinas de Gortari, lla-
mado Raul Salinas de Gortari. El sos-
tiene en su pecho una placa donde

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

se lee '"SEFERESO" y una serie de
nUmeros, ésto indica que fue confi-
nado a la cdrcel. Las fuentes heme-
rograficas nos indican que fue con-
denado ocriginalmente a 50 anos, y L ~ ,
posteriormente se acordé que fue- | . 4 i
ran sélo 25 afos, por haber sido el - """‘M L
Detalle de "La corte celestial” de Dulce Maria Nunez,

autor intelectual del asesinato de

José Francisco Ruiz Massieu. Y por las cuentas multimillonarias que le des-
cubrieron en el extranjero y que no fueron declaradas (cfr. Cronologia El
financiero. 22 enero 1999, p. 39). El joven que estd atras de Raul Salinas es
"Joel o Héctor Resendiz":* el autor material del asesinato de José Francisco
Ruiz Masssieu. El personaje de cabello cano con bigote, anteojos y guantes
en la mano que viste un jubdn dorado y unas mallas bicolor y que estda
detras de la columna es el diputado Manuel Munoz Rocha. Algunas fuen-
tes indicaron que fue cémplice del autor intelectual de la muerte de José
Francisco Ruiz Massieuv en el D. F. y que mds tarde desaparecid (cfr.
www.unam.edu.mx/universal/netl1 /1999/ene%9/29ene?%/primera/01-pr-
a.html). Atrds de los tres personajes hay varios arbustos y una barda en un
jardin. Atras de dicha barda se asoman cuatro personagjes encapuchados
con pasamontanas negros. Son ellos los que encabezan el movimiento del
EZLN (Ejército Zapatista de Liberacién Nacional) dirigido por el hombre que
tiene cachucha verde y que fuma una pipa, él es el Sub-comandante

* “No queda definido en el periddico gcudl es el nombre del asesino?” La jornada. Seccidn El pais. 28 de sep-
tiembre de 1994, p. 14.
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Marcos. Al lado derecho del Sub-comandante Marcos esta la comandan-
te Ramona. Los otros dos personajes no fueron identificados. Ellos fueron
quienes se levantaron en armas contra el ejercito para defender sus causas
que corresponden a lo social, lo politico, lo econédmico, etcétera. Por Gltimo
vemos al fondo un paisaje en el que predomina un monte verde y unas pal-
meras del mismo color.

En el siguiente grupo estd un hombre con ros-
tro en blanco y negro frente a la columna de
base cuadrada que tiene varios disenos azu-
les. Este hombre gira su cabeza a su izquierda,
el porta un jubdén dorado, tiene las manos a la
cintura al igual que un espaddn, €l es Manuel
Camacho Solis, fue comisionado por Carlos
Salinas para estar en Chiapas al frente de la
COCOPA, estas siglas corresponden a:
Comisiéon de Concordia y Pacificacién.
El siguiente hombre se encuentra en el
grupo de personajes del lado derecho de la
obra, él tiene también un rostro en grisalla y
un jubdén como rojizo, él tiene en sus manos
unos guantes blancos y unas mallas que
sobresalen de las demadas pues no son bicolor.
El es Mario Ruiz Massieu, él fue Sub-
Procurador General de la RepuUblica (y se
s ) encargd en su momento de investigar sobre
— %1‘ el caso de la muerte de su hermano, José
o Lcﬁé—celesﬁcr. e Dol e " Francisco). A Mario Ruiz Massieu lo apresaron
NORez. en Estados Unidos por no haber declarado la
cantidad de dinero que llevaba consigo pues era mas de lo que podia por-
tar sin declarar. Mdas tarde se anuncid en México su suicidio pero no fue sufi-
cientemente esclarecido el caso y con él su muerte. El fondo de este con-
junto de personajes es una cortina roja con disefios decorados de frutas. De
esta cortina roja se asoma el rostro en color de un hombre que porta en su
pecho una placa con numeros. El es un narcotraficante llamado Juan
Garcia Abrego quien participé en el cartel de Judrez y que por cierto, sigue
encarcelado.

-
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Hay cinco hombres distribuidos en la escalera. En la parte superior de
la escalera hay dos personajes que no pertenecen a esta obra, uno de ellos
le tiende la mano al personaje que sube la escalera. El siguiente personaje
con rostro en grisalla y con un jubdén verde y malias bicolor que sube las
escaleras es Mario Aburto Martinez, él porta en su mano derecha una daga
desenvainada y su mano izquierda estd semicubierta, él estda subiendo los
escalones, se dijo se encargd de asesinar a Luis Donaldo Colosio. Los Ultimos
personajes estan en la base de la escalera, miran hacia arriba, ellos no per-
tenecen a esta obra.
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Detalle de "La corte celestial” de Dulce Mmaria NoRez.
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Los siguientes tres grupos de personajes se encuentran en la parte
inferior de la obra. Lo que divide a la parte inferior de la superior es una
pared cubierta con azulejos pero también podria pensarse que es una vista
lateral de la escalera, ésta también forma parte del piso para los persona-
jes que estan en la parte superior de la obra. Este tipo de azulejos es usado
en México para decorar muchas casas. El grupo de personajes del lado
izquierdo de la obra resalta al hombre recostado sobre el piso ensangren-
tado, a su lado tres hombres (que vemos parcialmente) estan en pie tra-
tando de ayudarlo. Las fuentes hemerograficas muestran la fotografia del
hombre asesinado, Luis Donaldo Colosio, el candidato por el PRI y el tan
esperado sucesor a la presidencia de la RepuUblica Mexicana en el sexenio
de 1995 - 2000.

En la parte central e inferior del cuadro se ve un pequeno grupo de
personas de origen indigena, son dos hombres, dos sefioras y ocho ninas.
Hay una nifa del lado izquierdo que no tiene zapatos como tampoco la
mujer vestida de rojo que estd a su lado. El fondo de estos personajes no
estd propiamente definido. Estos personajes guardan cierta proximidad
entre si, es decir, unos estan frente a otros. Todos miran en distintas direc-
ciones la mayoria de ellos ven hacia arriba y se cubren de la intensa luz del
sol que toca sus rostros, sélo cuatro mujeres ven hacia el frente.

En el extremo inferior derecho vemos la continuacién de las escale-
ras. Debajo de los azulejos se ve a un hombre ensangrentado recostado en
una camilla y parcialmente vemos al hombre que lo translada. El fue asesi-
nado en México, balaceado a quemarropa cuando se transportaba en su
auto a otro desempeno politico. Se llamaba José Francisco Ruiz Massieu era
el secretario general del PRI. El era hermano de Mario Ruiz Massieu el otro
hombre muerto. Por Ultimo hay que mencionar que en vida José Francisco
Ruiz Massieu estuvo casado con Adriana Salinas de quien posteriormente se
divorcid, (es la hermana del ahora expresidente Salinas).
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Detalle de "La corte celestial” de Dulce Maria NUez.
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2.2.2 IMAGENES EXTRAIDAS POR DULCE MARIA NUNEZ

Antes de abordar la historia de los tipos serd necesario introducir aqui
algunos elementos concernientes a la historia del estilo puesto que es hasta
este momento cuando podemos verificar la identificacion de los persona-
jes descritos en el pre-iconografico. Después de la identificacidn de persona-
jes nos encontramos con el hecho de que Dulce Maria NURez recopild varias
imdagenes de diversas fuentes visuales: pictdrico artisticas en el caso de la obra
de Jorge Gonzdlez Camarena y de Andrea Mantegna y hemerogrdaficas en el
caso de los periddicos. Este tipo de rastreo enriquece nuestra informacién y
conforma la iconografia ayuddandonos a la identificacién exacta de cada uno
de los personagjes; asimismo cada imagen extraida por Dulce Maria NUhez con-
tiene una huella imborrable de su origen. Esto quiere decir que estas imagenes

- R e Y WSO 5 b

Detalle de "La Patiia” de Jorge Gonzdlez Camarena. Oleo sobre tela. 120 x 60 cms. 1962. Col. Nacional de Libros de texto.

al momento de ser colocadas tal cual dentro de la obra se distinguen inme-
diatamente ya sea porque tienen otro estilo, otro tipo de iluminacion o porque
estan ubicados en otra gama de colores. En el caso de las fotos periodisticas
éstas son reconocidas e identificadas porque pertenecen a un mundo de
imdagenes que circularon dlrededor de una noticia importante o de gran
impacto.
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N Sin lugar a dudas la fuente visual mds notoria de esta obra es la "cita
de "La corte" pintada por Andrea Mantegna entre 1473 y 1474 con la técni-

ca del fresco y tem-
ple en seco. Esta
obra estd localizada
en Mantuaq, ltalia, en
la llamada "Camera
degli Sposi'. "La corte
celestial' recurre o se
refiere visualmente a
esta Ultima practica-
mente de manera
textual. Dulce Maria
NUnRez integra casi en

Excetior. México, D.F., afo LXXVIII, tomo V. numero 28, 203, 29 septiembre, 1994, p. 1.

TESIS CON
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su totalidad la ocbra de Mantegna en su obra, posiblemente, incluso en la
composicidon y la distribucion espacial. Es muy evidente como ella transpor-

ta ciertos elementos tales como son:

la vestimenta, ciertos personagjes, la

cortina, las escaleras, la columna, etcétera. De igual manera resulta obvio
la insercion de "La Patria" de Gonzdlez Camarena asi como los rostros de

personagjes de la vida
politica mexicana toma-
dos de fuentes pericdis-
ticas. Debido a ello la
desproporciéon de algu-
nos de los personajes
como en el caso de los
cuerpos de José
Francisco Ruiz Massieu y
de Luis Donaldo Colosio
o las enormes cabezas
de Manuel Camacho

Solis y de Mario Ruiz
Massieu. El uso de fuen-
tes hemerograficas trae
consigo la utilizacién de
la grisalla, ésto se ve en
varios de los rostros de

-
N
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Excelsior. México, D.F., afio LXXVIil, tomo Il, nimero 28. 016, 24 marzo, 1994, p. |.

* Para ser exactos y siguiendo el diccionario una “cita"significa: *“referir, anotar o sacar al margen o al pie de un
escrito los autores, textos o lugares que se alegan en comprobacion de lo que se dice o escribe” (Diccionario
de la Real Academia deé Ic Lengua Espodiola, p. 311).
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“La corte celestial*. Dulce Maria NURez. Oleo sobre tela. 110 X 30 cms. 1996, Coleccidn particular.,

los personajes representados. A todo esto podemos agregar los leves pero
notorios desfases de algunos elementos en la obra: las cabezas como dis-
locadas de Manuel Camacho Solis y de José Cdérdoba Montoya; asi como
la postura poco convincente de Carlos Salinas al sentarse en la silla.
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2.2.3 NOCIONES BASICAS DEL COLOR

Como mencioné en el primer capitulo Panofsky pretende deslindarse
de los historiadores del arte formalistas y por ello el método Iconografico e
Iconolbgico pretende hacer a un lado la forma. Asimismo cuando habla de
las "formas puras” podemos sospechar que existe un cierto desdén e ironia.
Sin embargo, bajo la perspectiva de artistas visuales la forma nos resulta de
suma importancia ya que es tanto el fin como el medio para la realizacién
de una obra. Por este motivo decidi hacer un énfasis en ello presentando
en este capitulo algunas nociones bdsicas del color para posteriormente
estudiar algunas particularidades del color en la obra de Dulce Maria

; NURez. Con plena conciencia y determinacién he decidido rozar sélo la
superficie del tema del color puesto que es un tema muy vasto y no es el
: propdsito especifico de esta tesis.

A lo largo de la historia de la humanidad el estudio del color ha
cobrado mayor importancia y trascendencia en lo que ha devenido una
multiplicidad de teorias que han explicado su origen, su historia, su estruc-
tura, su funcién, etcétera.

La existencia de la luz en la vida del ser humano es indispensable en
su continuo descubrimiento del mundo y por la estrecha participaciéon
visual y sensitiva.

Las principales y relativamente recientes teorias del color explican
por medio de la fisica, la fisiologia y la quimica estos fendmenos percep-
tuales: la luz y el color.

En 1676 el fisico Isaac Newton experimentd la descomposicion de la
luz solar y por medio de un prisma triangular refracté esos rayos solares pro-
vyectando en un orden los colores del espectro: "rojo, anaranjado, amairillo,
verde, azul, azul turqui, violeta" (BRUSATIN, Manlio: Historia de los colores, p.
25).

La descomposicion de esta energia, por Isaac Newton, (es decir, la
luz solar), trajo como consecuencia que salieran refractadas por medio del
prisma unas oscilaciones electromagnéticas mejor conocidas como unas
ondas que visualmente se observan como los colores. La diferencia entre
cada una de las ondas en longitud y distancia entre las cUspides determi-
nan la croma o el color (cfr. ITTEN, Johannes: El arte del color, p. 13).

(V. Video: Le couleur au couleurs).

En el libro de Farbenlehre (1808-1810) Wolfgang von, Goethe estudia
fisiologicamente cdmo se lleva a cabo la percepcidon de la luz y el color por
medio del cerebro y el ojo y ve como varian las condiciones de acuerdo
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con cada sujeto, fisicamente ve el comportamiento de los colores "subjeti-
vos U objetivos"” de los objetos o cuerpos que por ser transparentes, traslUci-
dos y/o reflectores, pueden presentar una variacién en su intensidad
dependiendo de la relacidén entre éstos y quimicamente Goethe se refirié a
los colores adheridos a los cuerpos u objetos y sustancias en forma artificial
o natural” {(BRUSATIN, Maniio: op. cit., p. 101).

La teoria del color de Johannes Itten se orienta hacia la quimica, pero
esto no implica que sus estudios se sustenten en su totalidad en esta disciplina.

"La quimica del color ha evolucionado a través del tiempo en su per-
sistencia y estabilidad de los pigmentos. Se han disminuido los problemas
para la conservacion de los colores por lo que cada vez son mads resisten-
tes ala luz' (V. ITTEN, Johannes: El arte del color, p. 13). (V. GOETHE, Johann
Wolfgang von: Teoria de los colores, p. 157).

Por otra parte "las materias colorantes no tienen luz propia, o mejor
dicho, no son luz: la que ostentan aparentemente es prestada; son por lo
tanto, materia muerta, no viva [{...)] ¥ la gama de su luminosidad es suma-
mente pobre comparada con las intensidades que la naturaleza presenta”
(SALA, Emilio: Gramdtica del color, p. 25).

Es necesario mencionar que existen dos tipos de mezclas: la mezcla
por adicidn, que es la que se acerca mas a la teoria del fisico Isaac
Newton, y la mezcla por sustraccion, que es la de los pigmentos y es la tiene
qgue ver directamente con la pintura.

La mezcla de los colores “"inmateriales” {término empleado por Josef
Albers), es decir, aquellos colores obtenidos de la refraccién de la luz solar
a través del prisma, originan el blanco y es llamada una mezcla de adiciéon.

Por el contrario al mezclar los pigmentos se hace una mezcla meca-
nica que se rige por la ley de sustraccion. Esta mezcla de absorcién o sus-
traccién Josef Albers la explica como una mezcla indirecta en la que el ojo
ve la mezcla como luz refleja es decir, los colores mezclados pierden fumi-
nosidad (cfr. ALBERS, Josef: La interaccién del color, p. 40, 41). Por ejemplo
cuando el ojo percibe que un objeto es de colorrojo se debe a que el obje-
to absorbe todos los demas colores de la luz y deja que se vea el rojo (cfr.
ITTEN, Johannes: op. cit., p. 17).

El circulo cromdtico es llamado "gefordete Farben" por Goethe y
muestra los colores auxiliares complementarios (cfr., GOETHE, Johann
Wolfgang von: Teoria de los colores, p. 28).

Los circulos cromaticos se dividen bdsicamente en tres areas de colo-
res: primarios, secundarios y terciarios. Algunos circulos cromaticos incluyen
el blanco y el negro. Ademas se incluyen figuras geométricas como por
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ejemplo en un libro de Johannes Itten se explica el circulo cromdatico de
doce zonas. Primero se representa un tridngulo equilatero que contiene los
colores primarios: "el amarillo arriba, el rojo abajo a (sic.) derecha y el azul
abajo a (sic.) izquierda. El tridngulo queda inscrito en un circulo en el cual
construimos un hexagono' (ITTEN, Johannes: El arte del color, p. 30). De ese
hexdgono salen tres tringulos que muestran los tres secundarios.

Luego a una distancia oportuna del primer circulo trazamos un segun-
do circulo concéntrico; dividimos la corona circular resultante en doce
zonass iguales. En este anillo colocamos, en los lugares correspondientes, los
colores primarios y los secundarios, dejando una zona vacia entre cada
color' (ITTEN, Johannes: El arte del color, p. 32). En estas zonas vacias se colo-
can los colores terciarios (V. ITTEN, Johannes, op. cit., p. 31 Fig. 3).

Estas estructuras de los circulos cromdaticos varian de acuerdo con las
teorias de cada autor.

Los colores primarios segun Isaac Newton son el azul, el verde y el
magenta y para Goethe son el azul, el amairillo y el rojo. Los colores secun-
darios se crean a partir de la mezcla de dos primarios y el tercer primario es
dejado de lado. Este color ignorado serd el color complementario de la
mezcla realizada previamente entre los dos colores primarios escogidos. Los
colores secundarios son el verde resultado de la mezcla del azul y el amari-
llo, el naranja proveniente de la mezcla directa del rojo y el amairillo y el vio-
leta obtenido de la mezcla del rojo mdas el azul. Por Gltimo los colores ter-
ciarios son conocidos por los pintores como los colores tierra o neutrales: el
color café, el verde olivo, el color guinda.

Los colores complementarios son los colores opuestos o contrarios.
Verbigracia el color rojo tiene como complementario al color verde, el
color azul se opone al naranja y el amarillo se opone al violeta.

El hablar de los colores complementarios trae consigo el llamado
contraste simultadneo o efecto simultdneo. Este contraste se da por medio
de la percepcidn visual, primero el ojo ve un color y automdaticamente crea
o produce, bueno mdas bien exige a su color complementario creandolo
por si mismo con el fin de restablecer el equilibrio (cfr. ITTEN, Johannes: ibi-
dem, p. 19).

Ademds de la existencia de estos colores considerados cromaticos
existen los colores acromdaticos. Los acromdaticos son por excelencia el blan-
co y el negro y de su mezcia se origina la extensa gama de grises. (Los gri-
ses se crean a partir de la mezcla de los pigmentos blanco y negro o tam-
bién por la mezcla de dos colores complementarios) (cfr. ITTEN, Johannes:
El arte del color, p. 49).
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Lo ulhmo feorlc del color mencionada en esta infroduccién es la de
los siete confrostes de Johannes Itten (V. ITTEN, Johannes: El arte del color,
poglno 33 y'ss.).

1.'En el contraste en si mlsmo se distinguen, como su nombre lo indi-
ca lcs dlferencsos particulares de los colores puros y luminosos.
: £ Los wvalores altos/ claves altas o los valores bajos/claves bajas son los
"vque marcan la luminosidad o también conocida como intensidad lumino-
“sa.: "Los matices o tintas son el croma o en otras palabras el color"
“(Fragmento de la entrevista realizada al maestro Salvador Herrera, el 4 de
'ocfubre de 2001 en la E.N.A.P.).

2. El contraste claro-oscuro es el contraste mas drdstico y es también
conocido como el contraste polar. El blanco es el color claro y el negro es
el color oscuro.

3. El contraste caliente-frio muestra varias modalidades:

a)Caliente-frio

b)Sombreado-soleado

c)Transparente-opaco

d)Apaciguador-excitante

e)liquido-espeso

flAéreo-terroso

g)Lejano-préximo

h)Ligero-pesado

i)JHOUmMmedo-seco.

El primer contraste de caliente-frio indica la temperatura en una
obra. Los colores considerados frios son los azules, los violetas, los verdes y
los cdlidos los rojos, los colores naranjas y los colores amarillos.

Bl contraste de opacidad-transparencia se explica del siguiente
modo la opacidad es contraria a la transparencia. es decir en la opacidad
no se refracta la luz a través del soporte.

4. Los contrastes complementarios se dan de la mezcla de "dos colo-
res de pigmento cuya mezcla da un gris-negro de tono neutro. Desde un
punto de vista fisico, dos luces coloreadas cuya mezcla da una luz blanca
son igualmente complementarias" (ITTEN, Johannes: El arte del color, p. 49).

5. El contraste simultdneo se realiza al mirar por. ejemplo en una obra un
determinado color por decir el azul que al ser colocado junto a un verde y un
rosa lo transforman épticamente en un lila. Estas alteraciones dpticas ocurren
por el simple hecho de modificar los colores circundantes (V. SALA, Emilio: La
gramatica del color, p. 57).

Escuela Nacional de Artes Pldsticas 50




é. El contraste cualitativo se determina por el grado de pureza o de
saturacion de cada color. Lo opuesto o contrastante de un color saturado
con gran luminosidad es un color tenue y sin intensidad luminica. Aquellos
colores que son muy saturados y sumamente luminosos son los que provie-
nen de la refraccién de la luz solar a través del prisma (V. ITTEN, Johannes:
El arte del color, p. 55).

7. En el contraste cuantitativo varian tanto la cantidad como la pro-
porcion del color. Y para acabar o neutralizar el contraste cuantitativo es
necesario equilibrar las proporciones y con ello llega ila armonia. Si se
emplea un color en un cuadro en menor proporcion y junto a este se colo-
ca otro color en una cantidad mayor habr& una rivalidad en la que el pri-
mer color es decir, el que lleva la desventaja se esforzard haciéndose mas
luminoso (V. ITTEN, Johannes: ibidem, p. 62).

Existen dos tipos de intensidad: la intensidad luminosa y/o tonalidad y
la intensidad cromdatica. La primera cualidad determina el grado de clari-
dad y de oscuridad de un color, (cfr. TTEN, Johannes: id., p. 15) la segunda
es decir, la intensidad cromdatica, indica el brillo o sea, que un azul sea mas
azul (cfr. ALBERS, Josef: La interaccion del color, p. 29 y 30).

La diferencia entre un tono y un color es la siguiente: el tono es una
escala de una tinta que puede ser clara u obscura y el color es el matiz:
la cromacidad que lleva a que un objeto pueda ser azulado o rojizo (V.
SALA, Emilio: La gramdtica del color, p. 26).

Para que un tono sea completo es indispensable no mezclarlo, dejar-
lo puro o saturado. Si por ejemplo un tono se mezcla con otro se reduce su
saturacion y ademds cambia su croma o matiz, pero cuando se mezcia
este tono inicial con blanco o negro ademdas de perder parte de su satura-
cidén, cambiar de croma o matiz como se menciond en el primer ejemplo,
la fuerza o potencial cromdética es baja o menor por la accidén neutralizan-
te del color blanco y/o negro (V. CRESPI, Irene y FERRARIO, Jorge: Léxico
técnico de las artes pldsticas, p. 113).
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2.2.3.1 LA TECNICA Y EL COLOR EN "LA CORTE CELESTIAL"

Debido a que existe una diferencia abismal entre la obra de Dulce
Maria NURez y la obra de Andrea Mantegna hay que enfatizar el papel que
juega el color en este momento puesto que en el Renacimiento italiano -en
el quattrocento para ser mas especificos- el modo de pintar y de entender
la pintura es totalmente distinto.

Para adentrarnos en el andlisis del color de esta obra es necesario
presentar la siguiente entrevista que realicé al maestro Salvador Herrera:

"sQué es el color en la pintura?

Es una forma pictdrica o plastica que cumple expectativas de expre-
sion, de tema, de técnica, de concepto.

2 Qué significa que haya una paleta en una pintura?

Es muy distinta una paleta a una teoria. Es decir, es el color pigmen-
to. El circulo cromdatico son colores luz. Se le resta al pigmento su croma o
le suma con un blanco o un negro y lo matizas con otro color. En ia paleta
lo que importa es el pigmento, es decir la mezcla fisica.

Todo color que se mezcla se ensucia. Eso se llama division de tonos o
valores. Un valor se puede dividir por alturas o se puede dividir en comple-
mentarios, adyacentes o en mezclas terciarias o en cuaternarias llamados-
medios tonos. Un medio tono realmente es una forma, una luz.

2Cudl es la diferencia entre los pintores coloristas y los pintores luminicos?
Los coloristas son los que ponen el color en la luz y los luminicos los que
ponen el color en el tono.

En la obra de Dulce Maria hay tonos locales. El tono local compone-
por contrastes un ambiente” (Fragmento de la entrevista realizada al maes-
tro Salvador Herrera, el 4 de octubre de 2001 en la E.N.A.P.).

El primer plano de color es el rojo e indica una temperatura cdlida,
tiene una gran extensiéon. En la parte superior derecha de la obra hay un
plano rojo con motivos frutales. Las luces en esta cortina estdn dadas con
el color adyacente al rojo, es decir el naranja, el cual estG mezclado con blanco.

La luminosidad se refiere a la cantidad de luz. La luminosidad mayor
proyecta la luz que sale de una fuente absoluta como la solar y la lumino-
sidad menor muestra la luz proveniente de los objetos que en una primera
instancia recibieron la luz y luego la reflejaron en sus superficies (V. SCOTT,
Robert Gillam: Fundamentos del disefo, p. 174).

En el lado derecho de la obra se ve un rojo muy saturado es un gorro
de uno de los personajes que sube los escalones.
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En la parte superior izquierda estd la otra cortina pero a diferencia de

‘la cortina anterior ésta tiene dos tonos principalmente; un naranja mas

blanco crea el tono general y hay ciertas zonas en las que el rojo esta satu-

rado y su intensidad cromatica la hace resaltar sobre el rojo anaranjado y
blancuzco que se supone son las luces de la cortina.

Los cafés buscan ser las sombras de la tela, sin embargo, resaltan de
la gama de rojos existentes lograndose una divisibn como entre esas luces
(naranjas que se ven como blancuzcas) que por el contrario parecen grises
y ese oscuro da la impresion de estar fuera de tono con relacidn a los
demas rojos.

El plano rojo encontrado como franja de la bandera parece integrar
mMads las sombras guindas por acercarse mas al tono del rojo del cual estan
partiendo.

En la parte inferior tanto del lado derecho como del izquierdo estan
dos hombres recostados muertos y ensangrentados.

El plano rojo perteneciente a la sangre parece tener una consisten-
cia de textura debido a la fluidez y la transparencia del mismo color.

El plano rojo de los personajes de la parte central inferior de la obra esta
saturado y es aclarado con luces amarillas que por cierto aplanan los rostros
de los persongjes aun mas alld de sus facciones autdctonas. Estos rojos son
cubrientes y opacos y en estos personajes se cred mejor la idea del volumen.

"La obra de Dulce Maria NuUnez se trata de una pintura directa y
opaca. La opacidad vy la fransparencia son dos modos de la pintura. Y los
dos dejan pasar la luz' (Fragmento de la entrevista realizada al maestro
Salvador Herrera, el 4 de octubre de 2001 en la E.N.A.P.).

La densidad, opacidad del rojo proveniente de la sangre del perso-
naje del lado izquierdo inferior crea la sensacidon de una plastificacion de
esa materia de color rojo.

2Qué papel juega el rojo en la obra de Dulce Maria NUnRez?
Temdaticamente el color rojo con su simbolismo refuerza la idea nacionalista
por el hecho de formar parte de la historia de México a través de su ban-
dera. El color rojo forma parte de la tradicién de la vestimenta caracteristi-
ca de la mayoria de las comunidades de indigenas.

El plano de color siguiente es el naranja considerado un color secun-
dario en el circulo cromdtico, este plano tuvo una ligera participacion:
formé parte de las sombras. En la mayoria de los casos actudé como un color
adyacente. ' Cnonii

El Unico caso en el cual este color naranja aparecid® como protago-
nista fue en el vestido del personaje mas pequefio que se encuentra en la
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parte central de la obra. El color naranja que observamos en las mallas de
los cortesanos se suponia debia de ser 10jizo, pero mas bien se ven como si
fueran un rojo descolorido o decolorado.

El siguiente plano de color es el amarilio u ocre. Cada vestimenta o
jubdn de los cortesanos y otros personajes de la corte es un plano de color
amarillo distinto en su matiz: el personaje central en la parte superior de ia
obra porta un ropaje amarillo muy brillante y saturado.

La razdn por la que se aplica un brillo es para acentuar con luz en
donde ya hay luz. En este plano se aplicaron demasiados birillos al ropaje
del personagje logrando anular su funcién de luz en la luz, no habia un lugar
especifico para éstos, tanto que cualquier lugar podia servir como luz.

Los siguientes planos son mas bien una serie de mezclas de ocres, con
naranjas y con tierras.

Estos volumenes trataron de ser modelados por sus valores es decir,
por su grado de luminosidad, los oscuros (tierras y rojos) se usaran para dar
sombras y los naranjas para crear el tono intermedio y los amairillos para dar
la luz.

Cada pliegue recalca o remarca una sombra por un lado y la luz por
el otro lado.

El plano de color amarillo "chillédn” hace vibrar las frutas y sus hojas. La
clave es tan alta dentro de la gama de los colores amairillos que lastima la
vista. Este mismo plano de color es utilizado para el disefio de los azulejos.

"El color azul causa a la vista una impresidn singular e inefable.
Pertenece al lado negativo. Su efecto es una mezcla de excitacion y sere-
nidad” (GOETHE, Johann Wolfgang von: Teoria de los colores, p. 206).

El siguiente plano de color es el azul. Estda localizado principalmente
en el plano inferior de la obra. Este crea un contraste de temperatura con
el plano de color amarillo de arriba que es cdlido.

En fin, este color azul simboliza la frialdad de los hombres muertos y en
la parte central de la obra se enmarca al grupo de indigenas. Tanto tema-
ticamente como culturaimente el color apoya al discurso social de la obra.
Este plano azul estd jugando varios roles espaciales en la zona derecha
inferior crea un espacio definido y a la vez se le podria ver como si fuera un
cuarto. A .

Estos azules grisGceos del‘recuc:dr_o inferior derecho, por encima del
hombre recostado, estdh combinadosicon verdes, estos empalmes de
color blanco por el hecho de ser cubiientes y formar parte de una mezcla
sucia crean una textura de tonos opacos y transparentes que psicologica-
mente se sienten como una pila de hielos. El resto del espacio azul claro es
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transparente y se integra a los tonos verdes mezclados con ocre que con-
forman la primera capa de color de base.

La proxima area de color es mas dificil de distinguir ya que tiene otras
dareas de color: amairillo, verde y violdceo. Tanto el verde como el violaceo
son colores adyacentes al azul. Esto significa que son los colores mas proximos
al primario, en este caso especifico al azul, dentro del circulo cromdatico.

El préximo plano azul es el del lado izquierdo de la obra. Todos los per-
songjes visten un azul distinto, sin embargo, sélo algunos serdn analizados.

El hombre asesinado lleva puesta una camisa azul, ésta si tiene indica-
do el volumen gracias al modelado del color. La chamarra del hombre es
blanca pero las sombras de los pliegues estan delimitados en azul.

Aun asi se conserva el mismo tono de azul como el de la camisa.

Los planos de color azul oscuro no son tan cubrientes como los que
fueron mezcilados con el blanco, pues el blanco es el color mdas opaco y
cubriente. La otra area azul estd entonada en azules. Es decir, el azul que
actia como luz no estd tocado con blanco, sino que en su saturacién y en
su brillantez se produce la luz.

El siguiente plano azul no se repite en ninguna otra seccién de Ia obra.
El azul intermedio entre el azul marino y el azul cerudleo es un azul agua y junto
a éste salta a la vista un verde amarillento que ni actia como sombra ni como
brillo. A esto se le llama intensidad cromdatica.

En el drea de sombra Dulce Maria decidié poner un azul mezclado con
verde (gris} vy en la parte mdas oscura de la sombra simplemente lo saturé mds
la tela con pigmento, logrando con esta distribucién que la pintura se oscurez-
ca y de una sombra mds oscura.

El siguiente plano de color estd mezclado con verde y en las luces se
ven los toques de amarillo, este desorden en la mezcla y en los matices pro-
voca un aspecto de suciedad del color, pues ya se pierde su pureza.

El plano de azul que actiua como grisallas estd en los rostros de los per-
songjes, les da aparte del modelado y el volumen una frialdad que proba-
blemente vaya acompanada de un perfil psicologico del persongje.
Algunas de estas grisallas presentan unas sombras con su color adyacente:
el verde. La Unica grisalla que sale un poco de entre las demdas es la del per-
sonagje del lado izquierdo de la obra que sale con cabello blancuzco/ ama-
rillento. Es una grisalla no tocada por el pigmento negro, mdés bien parece
un fantasma gracias a la transparencia del azul mezclado con mucho blan-
co.

El siguiente plano de azul crea una forma muy definida y plana a la
vez: son una serie de flores centradas en cada uno de los mosaicos cua-
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drados. El color de este diseno es un azul ultramarino mezclado con un azul
cobalto. -Estos son los nombres otorgados a los éleos por las industrias.

Este mismo plano de azul cobalto mezclado quizdas con ultramarino
se encuentra en los decorados de las cortinas (en las uvas). Estas uvas estan
modeladas en la luz con el acromatico por excelencia, o sea el blanco; en
la sombra estdn modeladas con el color adyacente que es el violdceo y en
el brillo vemos un color rosa que no tiene razédn de ser ni en lo cromdatico ni
en lo luminico. Este brillo estd acomodado en la sombra cuando su propo-
sito es ser luz en la luz, y la otra deficiencia es que la luz les llega al centro y
este brillo estd al costado y ni siquiera tiene que ver cromaticamente pues-
to que es un color rosado cuando la luz es totalmente blanca.

“La corte celestial” de Dulce Maria Nunez.

TESIS CON
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El siguiente plano de color es mdas complejo ya que abarca las car-
‘naciones de las personas. Hay una infinidad de matices o cromas dentro de
la piel casi podrian ser innumerables. Las mdas generaies constan de cuatro
colores: el amairillo u ocre, el rojo, el azul y el verde seglUn se quiera crear el
tono para cada persongje.

Las sombras de las carnaciones estdn matizadas en tonos rojizos,
estdn mezclados con tierras. A diferencia de estos personajes hay dos per-
sonajes que estdn sombreados con tonos verdosos (por ejemplo: el corte-
sano del lado derecho de la obra. y el personagje sentado.

El plano de color verde toca casi cada forma o figura de la obra. El
drea mads extensa forma una seccidén de la bandera, la luz va tocando la
tela de la bandera del lado izquierdo y hacia la derecha se va oscurecien-
do por la saturacién del pigmento como por el hecho de tener menos pig-
mento amarillo.

El ofro plano verde estd en la parte inferior central concretamente en la
falda de un persongje no es tan brilante como el descrito anteriormente por-
que no tiene tanto amarillo sino Mas bien el plano es aclarado con el blanco.

El otro gran plano es un verde-amarillento que encuadra los mosaicos
de la parte central de la obra. En algunas secciones estd tocado con algu-
nas tierras.

Y un verde fuera de lo comun en la obra es un verde, éste en el cir-
culo cromdtico es un terciario, que se aclara con un verde-amairillento y se
degrada con el propdsito de crear volumen en los pliegues de los ropajes y
sobretodo una escala de luz y de sombra en tonos verdes.

Los siguientes planos de verdes y amarillo surgen de entre ia cortina dere-
cha y detras del persongje vestido en color ocre. éstos estdn muy sucios, es
decir su mezcla fue realizada sobre el soporte.
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El siguiente plano de color es el rosado y estd ubicado del lado
izquierdo en forma de un manto justo encima de la silla.

Dulce Maria NUhRez quizds empled el siguiente procedimiento en este
plano de color: primero aplicd un tono de color rosa, luego para pintar las
dreas iluminadas hizo una mezcla de ese rosa inicial mdas blanco y para las
dareas sombreadas simplemente usd un rosa mdas oscuro y de otro tono mas
rojizo. Estos drapeados no tienen consistencia con la caida natural de la
tela pues en lugar de denotar movimiento, se observa lo tieso de la tela.

Los brillos rosas empleados en el color guinda del primer personaje
del lado izquierdo de la obra realmente funcionan pues su saturacién les da
la intensidad cromdtica para realzar el volumen y la forma del ropagje.

El utimo plano de color es el blanco y es muy importante pues parti-
cipa como color local y como color tonal.

ActUa como un color local en el vestido del personaje central, es un
blanco aplanado aun a pesar de que se vean las lineas azules no se puede
pretender que sean sombras ya que esa gran luz las anula casi por com-
pleto tanto por el hecho de ser un color opaco como por el hecho de estar
iluminado en exceso. El siguiente plano blanco sin entonaciones azules esta
en la bandera.

Cuando me refiero a que el blanco es un color tonal quiero decir que
el blanco formd parte esencial en la mayoria de las matizaciones de los
colores empleados por ser un pigmento elegido por sobre todos los demds
como luz.

Los siguientes planos blancos estan ligeramente entonados con ama-
rillo claro y azul para que no salten al primer plano de un modo burdo o
brusco como en la camisa de personaje ensangrentado del lado derecho,
las vestimentas de los indigenas y las mallas de algunos personajes. El color
blanco tiende a anular los colores que estan a su lado.

El siguiente plano que se suponia debia de ser un blanco formando
una grisalla como fue en la obra de Mantegna en su obra es un color
crema.

Dulce Maria NUhRez apagd o mads bien transformé estos blancos para
que no existieran demasiadas zonas de luz evitando que saltaran a la vista
con una iluminacidén excesiva.

Las dos columnas: la central y la del lado izquierdo de la obra que-
daron en color crema y debido a esto los delineados de |las grecas tuvieron
que ser de color azul claro.
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Concluyo este apartado del color citando al maestro Salvador
Herrera:

"Dulce Maria NUnez destaca muy bien la forma a partir del campo
de color. Elia tiene interés por el tema pero yo no la considero una coloris-
ta, en el sentido pictdrico (dibujos coloreados). Es una pintura que utiliza al
color como un simbolo y no como un elemento pictérico” (Fragmento de la
entrevista realizada al maestro Salvador Herrera, el 4 de octubre de 2001 en
la E.N.A.P.).
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“La corte celestial” de Dulce Maria NUnez.
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2.2.4 NOCIONES BASICAS DE LA COMPOSICION

El color como "forma pura" combinada con la composicidn es indis-
pensable para la construccion de una obra. No es posible pensar una sin la
otra porque con dichos elementos el artista puede crear una firme estruc-
tura pldstica que es fundamental.

Al igual que las nociones del color infroducidas a éste método, las
nociones de la composicion nos proporcionan y abren un panorama teaéri-
co que nos ayuda a leer de un modo completo a las obras artisticas.

Reitero que el propdsito de este capitulo es sélo mostrar un panora-
ma tedrico general de la composicion para introducir en primera instancia
al lector al tema para comprender posteriormente con mayor claridad la
exposicidn del andlisis concreto de las obras tanto "La corte celestial' de
Dulce Maria NUnez como "La corte" de Andrea Mantegna en el capitulo
pertinente.

"El campo pldstico es el lugar material o soporte donde se desarrolian
el punto, la linea, el contorno, la direccion, la textura, escala, la dimension,
el movimiento, el color.

En el campo pldastico bidimensional se manejan una serie de elemen-
tos: a) puntos de relacidén; b) lineas de tensidn; c) lineas de fuerza o direc-
cionales.

Los puntos de relacién son aquellas unidades formales con las cuales
podemos construir un campo plastico, por ejemplo: el circulo es la forma
mas sencilla de construir en el espacio con dos puntos de relacion. Las li-
neas de tensidn nos permiten establecer la forma del espacio, su tamano,
sU proporcion y su sentido.

Las lineas de fuerza o direccionales desempenan o pueden desem-
pehar un conjunto de funciones muy especificas:

a) Ubicar la forma y el espacio en lugares muy especificos dentro del
campo pldastico.

b) Relacionar a partir del sentido espacial un grupo de formas con otras.
c) Ordenar la luz contraste.

d) Ordenar el color.

La composicion tiene un "sentido del orden” con el que determina de
un modo particular la "disposiciéon” de.los objetos en el espacio en una
superficie plana. Esta presentacion, "areglo o acomodo” de las formas en
el campo plastico se denomina: estructura formal. Por una parte estos
modos de estructuracion tienen que ver con los esquemas referenciales
bdsicos (el espacial); por otra parte tienen que ver con la mdas verdadera y
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auténtica relaciéon que el hombre tiene con el espacio fisico general: la
fragmentacion o division" (Apuntes de la clase de Principios del Orden
Geomeétrico | del maestro Roberto Caamaio en 1925 en la EIN.AP.).

Muchos criterios de composicidén se rigen en la mayoria de los casos
por ciertas reglas o leyes de la geometria y/ o de la matematica. La utiliza-
cién adecuada de las tramas o redes compositivas a cada obra de arte
generan una armonia.

Una "buena"” composicion es la que guia al ojo del espectador con la
linea de visién o linea principal con una entrada y una salida en el recorri-
do visual de la obra.

La libertad discursiva y plastica permite ia posibilidad de combina-
ciones e interrelaciones entre la composicion, el color, el tema, la técnica
y demds recursos formales lograndose en muchos casos una armonia que
expresa y genera formas en las obras de arte.

Los planos en la composicidn se pueden empalmar uno frente al otro
sucesivamente. Generalmente a las formas ubicadas en los planos mds
cercanos dan la sensacién de estar mas proximos al espectador y por lo
tanto suelen representarse mds grandes siempre guardando su proporcion
con los objetos mds lejanos. Las distintas proporciones indican las longitu-
des, magnitudes, el tamano y la cantidad.

La superposiciéon de formas puede crear una unidad en la composi-
cidén. En ocasiones estos planos o bloques compositivos se adaptan a algu-
nas formas bdsicas como son el tridngulo, el cuadrado, el circulo, etcétera
para delimitar imaginariamente al espacio en la obra. Esta variante en la
distribucion de estos planos, formas o bioques en la obra es la que remar-
calos contrastes o equilibrios en el peso de las masas. Estos planos o peque-
Nnas masas se agrupan en conjuntos (V. LOOMIS, Andrés: El ojo del pintor y
los elementos de la belleza, pp. 71-100).

Existen infinidad de criterios para dividir el espacio: el orden diagonail;
los abatimientos; las progresiones armdnicas; relaciones simples; armature
armasdén; simetria dindmica, serie de Fibonacci, seccién de oro, etcétera.

En fin, la composicidon se define como la "organizacion estructural
voluntaria de unidades visuales en un campo dado, de acuerdo con leyes
perceptuales, con vistas a un resultado integrado y armdnico. Los elemen-
tos o sus equivalentes perceptuales -las unidades épticas-reciben en la
composicion una distribuciédn que tiene en cuenta su valor individual como
parte, pero subordinada al total. Asi en el cuadro., las direcciones principa-
les(V.) del espacio aparecen representadas por sus bordes exteriores y las
lineas de fuerza o tensiédn (V.) del campo circunscripto” (CRESPI, Irene y
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FERRARIO, Jorge: Léxico técnico de Ilas artes pldasticas, p. 24 y 25).

A lo largo de la historia del arte los artistas vy fildsofos han teorizado y
empleado la seccidn durea (con el nuUmero 0.618) el nUmero de oro o sec-
cién phi (letra griega @) para encontrar el punto exacto, el equilibrio entre
la media y extrema razén de una linea que es dividida en dos partes para
crear una relacién armoniosa entre ellas (V. BALMORI PICAZO, Santos:
Aurea mesura, p. 13 - 79).

La perspectiva es otro modo de componer el espacio y sirve para
representar la realidad tridimensional. La perspectiva lineal fue intfroducida
en el renacimiento, existen dos tipos: central o diagonal. La perspectiva
central parte de un centro, viendo con un solo ojo, en cambio la perspec-
tiva diagonal une dngulos o rincones. La perspectiva usa los puntos de rela-
cién, los puntos de fuga.

La perspectiva aérea o psicolégica solamente nos da la sensacion
de espacio de distancia al superponer las imagenes, variar los tamanos, los
colores, con las sombras etcétera (V. ACHA, Juan: Expresion y apreciacidén
artisticas. Artes plasticas, p. 63 - 73).
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2.2.4.1 LA COMPOSICION EN LA OBRA DE DULCE MARIA NUNEZ

En este capitulo se revisa el aspecto estructural de la obra de Dulce
Maria NURez: la composicion. Para tener una vision mucho mas completa
de la obra de la artista fue necesario anadir cinco obras mas a fin de tener
no sélo una vista parcial sobre coémo entiende ella la forma y coémo la eje-
cuta e interpreta como artista pldastica, sino una idea mucho mas amplia y
fundamentada. Obviamente aqui sélo se continuard el empleo del méto-
do de Panofsky en la obra que nos interesa en esta investigacion, sin
embargo, las demds obras nos servirdn de apoyo.

La composicion de "La corte celestial” estd organizada a partir de un
formato rectangular que tiende a ser un poco cuadrado. Este es dividido
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“La corte celestial" de Duice Maria NUAez.
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en dos partes por una linea horizontal, con ello se divide el espacio en la
parte superior y en la parte inferior. Esta linea horizontal en el lado derecho
sufre un cambio pues de ella se trazan unos escalones.

En el espacio superior de la obra se encuentra un gran bloque de
personajes y en un segundo plano se ven las cortinas de ambos lados dere-
cho e izquierdo.

En la parte central de la obra se enmarca o delimita un espacio que
va del asta bandera hasta la columna, este espacio es muy estrecho. En el
lado izquierdo de la obra en un primer plano estan tres personajes y atrds
se observa un fragmento de una estructura arquitectdnica, posteriormente
estan pintados otros personajes en menor proporcion, al fondo y arriba se
ven una serie de valles y palmeras.

Esta columna central se orienta hacia la derecha, con ella se traza
una linea vertical en el espacio. Dicha linea divide al espacio en dos: en el
lado derecho con mds movimiento subiendo unos escalones y en lado
izquierdo las posturas de los personajes es estable.

En el espacio inferior de la obra se representan tres escenas que
estan subordinadas al tema representado en la parte superior de la obra.

La escena del lado izquierdo muestra una parte de un hombre
ensangrentado recostado en el piso y alrededor de él otros mas.

En la parte inferior central estdn una serie de personajes reunidos muy
proximos unos a otros. La serie de azulejos forman parte del piso de la parte
superior de la obra.

Las siguientes obras de Dulce Maria Nufiez se integran en este aparta-
do de la tesis para mostrar como la artista compone y entiende el espacio.
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"Gético mexicano"

En esta obra ia artista mexicana divide el plano vertical en dos lados
quedando la obra dividida exactamente por la mitad. Las formas que inte-
gran la obra fueron divididas por esta linea y en ellas no se ve ningun senti-
do simétrico, ni en la parte superior de la obra ni en la inferior. A este tipo de
composicidn se le conoce como relaciones simples. Esta obra de Dulce
Maria NURez muestra una combinaciédn entre las relaciones simples en lo
vertical y la seccidn durea en el plano horizontal. La primera seccidn durea
que llamaremos (phi) ¢ 1 se origina de la medida total de la obra en su altu-
ra. Esta seccidén Aurea inicial llega a la base de la cabeza de la rmomia. De
esa medida inicial se vuelve a buscar la seccidn aurea y se saca la segun-
da secciéon durea - ¢ 2, esta linea que divide el plano horizontal pasa por la
cabeza del personaje que sos-
tiene el tridente y también divi-
de el drea de la ciudad del
paisaje montanoso. La linea
que marca una separacioéon
entre la parte superior de la
obra y la parte inferior descrita
anteriormente es la Ultima sec-
cién durea ¢ 3. Esta linea con-
forma a su vez una delgada
seccidn negra que destaca las
citas en esta parte superior de
la obra y al mismo tiempo las
relaciona con lo que resta del
tema representado en la parte
inferior recalcando asi con este
tipo de composicién el sentido
del exvoto popular.

TESIS CON
FALLA DE CRIGEN

“"Goéfico mexicano” de Dulce Maria Nuiez,

67 Escued lonal de Artes PiG




“Filiacién"*

El espacio de esta obra estd dividido por la mitad, o sea en dos par-
tes, trazando una linea vertical que indica el origen de la linea plasmada
en la parte inferior que de por si se ve en la obra con la que se delimitan o
separan las dos secciones pintadas. La imagen del lado derecho inferior de
la obra presenta en un primer plano un retrato de un boxeador que repre-
senta al pueblo, él esta sonriendo mirando al frente, detrds de esta perso-
na se ve un fragmento de una bandera mexicana. Al lado de esta linea
divisoria vemos colocados dos dvalos en los que Dulce Maria NURez cita a
una parte de una obra de José Clemente Orozco. En el ovalo derecho
vemos a una mujer que representa a la Malinche y en el ovalo izquierdo un
hombre, a Hernan Cortés. Justo debajo de estos dvalos vemos un recuadro
en forma geométrica de un padisaje que en sus primeros planos muestra los
arboles, en su plano mas lejano esta el volcan Ixtaccihuatl y el tranquilo
cielo. Abajo del évalo izquierdo vemos la insignia del dguila devorando una
serpiente y con ello las letras que indican nuestra nacionalidad mexicana.

En el plano horizontal el espacio esta divido en dos secciones dureas.
La primera seccidén durea se llama (phi) ¢1 rosa ligeramente la orilla de la
bandera continda por la frente del retrato, traspasa la linea divisoria y se po
sa sobre los torsos de los personajes encapsulados en los dvalos. La segun-
da seccion durea ¢ 2 que también divide el plano horizontal, toca la otra
orilla de la bandera. Esta Ultima seccidn de oro tiene aunada dos funciones
compositivas. La primera funcién consiste en dividir 1o que resta del plano
horizontal en cuatro partes. El primer cuarto -que surge de esta seccidn
aurea ¢ 2- es el que marca la base de esta seccidén que conforma la parte
superior de la obra "Filiacion”, en ella se encuentra una serie de cinco nopa-
les que siguen su propio ritmo, el primer nopal del lado izquierdo tiene la
base hacia abajo, el que le sigue hacia arriba y asi sucesivamente.

Si trazdramos la linea horizontal del tercer cuarto, se podria dividir por
la mitad a los nopales. El Ultimo cuarto es el que marca la orilla o el fin de
la obra.

La segunda funcién compositiva de esta Ultima seccidn dGurea ¢ 2 es
la de crear tensidn en la obra. Este recurso compositivo se cred al tomar
este primer cuarto y ¢ 2 y extender la linea horizontal que sale dei cuadro y
dirigirla hacia el lado izquierdo del cuadro, oara crear la perspectiva lineal.

* En la pagina 119 del libro Figuraciones y desfiguros de fos 80's de Luis Carlos Emerich aparece esta obra con el titulo de Lingje.




*Filiacion” de Dulce Maria NUAez. Vo
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"Paleteria La Michoacana"

Esta obra al igual que la anadlizada anteriormente hace uso de las sec-
ciones de oro para componer y de una linea oblicua que tensiona la obra.

La seccidn durea llamada {phi) ¢ 1 divide el plano vertical y atraviesa el
brazo, la mano y el helado del persongje prehispdnico que estd sentado
comiendo su paleta en la parte inferior de la obra. La seccién dGurea ¢ 2 se
encuentra ubicada en el lado izquierdo de la parte inferior de la obra. Esta
drea presenta las imdagenes de varias frutas, unas estan peladas, otras estan
partidas y otras enteras. Esta segunda seccidén aurea ¢ 2 que divide el plano en
lo vertical ligeramente rosa unas frutas, atraviesa otras y culmina su camino
hasta el final de la obra, bueno mdas bien sale del cuadro. La linea oblicua que
es la ejerce tensidn en la obra forma parte o se encuentra entre las dos sec-
ciones Gureas ¢ 1 y ¢ 2. La relacién es la siguiente se divide el plano por esta
linea oblicua que comienza su ascenso desde seccidn durea ¢ 1 que esta bien
delimitada en la base del cuadro y que ademds se distingue por ser un color
grisdceo que se contrapone en temperatura al color cdlido que est& a su lado
derecho.

Esta linea oblicua que comenzd en la seccidn Gurea ¢ 1 sube y se detie-
ne, si hablamos del color porque esta linea oblicua tiene que ver tanto con el
drea gris como con el drea cdlida y puesto que ambas dreas del color no con-
tinban sino son cortadas o interrumpidas por la franja que estda en la parte supe-
rior de la obra, ésta es de
color azul y con ella se divide
el plano horizontal, ésta se
cred a partir de una seccidn
durea. Si no hablamos del
color podemos ver cémo la
linea oblicua continda su
trazo. éste sale del cuadro
hasta reunirse con la seccién
de oro ¢ 2 qQue comenzd
también dentro de la obra
para concluir en un punto de
fuga externo a la misma.
Siguiendo la misma secuen-
cia la seccién de oro que se
establece en el plano hori-
zontales ¢ 1.

“Paleteria La Michoacana” ¢ 2 ol

de Dulce Maria NoAez.
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"La virgen y el niio"

La construccién de esta obra se da por una relacién simple que divi-
de el plano horizontal por la mitad. En este punto central encontramos a las
figuras que le dan titulo a la obra. En el lado izquierdo vemos a la mujer que
representa una virgen, similar al de la obra "Maestad” de Duccio de
Buoninsegna, y al lado derecho sentado estd sobre su brazo el nino que
también tiene una aureola. La relacion entre ambos personajes es muy
estrecha tanto temdticamente como por su disposicién y proporcioéon en el
espacio. Son doblemente enmarcados primero vemos el arco ojival que
estd pintado con un solo color dorado que los resalta y contrasta se
encuentra justo detrdas de ellos, después se ve un marco con representa-
ciones de figuras serpentinas muy vistas en la cultura prehispdnica del lado
derecho como del izquierdo forman una unidad que modula el espacio en
seis partes se divide la obra a lo vertical. Un submultiplo de un sexto es el
que forma la franja superior de la obra que tiene una aplicacién de una piel
de leopardo y el otro submultiplo que también enmarca la obra se encuen-
tra en la parte inferior de la obra con el peluche rosado. El marco que
encierra al arco ojival también crea un pequefo espacio, éste es pintado
con el color verde azulado y en la parte superior de él se ven los querubi-
Vo nes blancos delineados con azul.

-~ = .
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"La virgen y el nino" de Dulce Maria NUMez.
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"La caravana”

La transparencia y la sencillez observadas en esta composicion espa-
cial de "La caravana" muestran una armonia pldastica en su division de lados
en dos partes, esto es, se divide por la mitad un lado de la obra y luego el
otro para generar con ello cuatro secciones o dreas cuadradas en las que
se desarrollaran distintas escenas que narran un tema especifico.

La primera escena del lado izquierdo superior de la obra de "La cara-
vana" es la Unica que fue dividida en tres partes iguales: en la parte supe-
rior vemos el humo y las nubes, en la parte media se distingue casi todo el
camino que recorren los camelios y alli se distinguen unas personas que los
conducen y en la parte inferior estdn las patas de algunos camellos asi
como secciones del cuerpo de las personas y sus sombras trazadas. En la
parte superior derecha encontramos una figura prehispdanica, es Tlalzoltéotl
la diosa de la fertilidad y de la destrucciéon, ésta se ubica en la mitad de la
obra. La escena inferior derecha presenta dos elementos, esto es, la nifia
justo a la mitad de la escena posa en el primer plano y en el segundo plano
estd el volcdn que conforma un paisaje. Por Ultimo esta la escena inferior
izquierda que sigue la secuencia numérica y presenta tres elementos que
por su delimitacién geomeétrica podria quizds pensarse que este espacio
fue dividido en tres partes -como sucedid en la escena de los camellos que
estd en la parte superior izquierda- pero no hay que confundirse, estos tres
elementos son unas imdagenes fotogrdaficas que a modo de collage se colo-
caron dentro de esa escena del mismo modo que en las otras dos escenas.
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“La caravanag” de Dulce Maria Nufez.
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"Sala de belleza”

El espacio en esta obra esta dividido en 3 partes en lo horizontal hay
que comenzar a contar a partir de la parte inferior de la obra a la superior.
Y por otro lado el espacio es dividido en lo vertical en dos partes dando
como resultado que la linea que pasa por la mitad de la obra marque
cédmo se rompe la simetria de ésta.

En la primera parte en el lado derecho vemos la mitad del retrato de
una mujer prehispdanica, de Tlaltilico con influencia olmeca, del lado izquier-
do la mitad del cuerpo de la mujer prehispdanica que estd en pie y a su lado
derecho en la parte baja de este recuadro vemos cargado hacia el lado
derecho un caracol.

La segunda parte completa las imagenes descritas; en el lado dere-
cho estd lo que resta del retrato y en el lado izquierdo la parte superior de
la mujer prehispdanica. Ambas figuras estdn corridas al lado izquierdo del
espacio. En esta segunda parte se destaca el tocado del cabelio y que
tendrd una estrecha relacién con la tercera parte de la obra y su temdatica.

El espacio de esta tercera parte estd dividido en tres secciones deli-
mitadas a su vez por cuadrados y determinadas al mismo tiempo por la
parte clara del rosa que esta de fondo. Frente a este fondo rosado vemos
tres recuadros en color azul, en cada uno de ellos encontramos distintos
modelos de mujeres encontrados en las salas de belleza o estéticas.

La pecuvuliaridad de estos tres recuadros es que el recuadro de en
medio tiene un peinado menos conservador, estd pintado en color amari-
llo y estd dividido por la mitad. Ninguno de estos rostros muestra la postura
de frente como sucede en los dos fragmentos anteriormente mencionados
o localizados en la parte inferior de la obra.

Por Ultimo es el 2 superior de la obra ef que sobresale; en primer lugar
tiene una medida menor con respecto a las anteriores, en segundo lugar
porque su espacio es mds horizontal o sea tiene un formato apaisajado. y
por Ultimo temdaticamente se trata del volcdan Ixtaccihuatl; claramente se
destaca su forma asimétrica.
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“Sala de belleza” de Dulce Maria Nufez.
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2.2.5 HISTORIA DE LOS TIPOS

Es aquella que comprueba y confronta la informacién literaria o
visual para constatar o rechazar si existe cierta relaciéon entre fos temas y/o
los conceptos y las formas o las figuras representadas en la obra. Hay varios
casos especificos que vale la pena mencionar aqui por ejemplo el conjun-
to de indigenas representan en cierta medida una idea que frecuente-
mente los medios masivos de comunicacién fomentan que es el hecho de
aistar a este factor de la sociedad para simbolizar la pobreza. Otro caso es
el de la figura de los hombres asesinados, éstas son imdagenes de gran
carga visual encierran en si mismas un acto de gran vileza presentan un
acto lamentable, dos asesinatos cometidos a sangre fria, el asesinato de
Luis Donaldo Colosio y de José Francisco Ruiz Massieu.

Antes de pasar al Ultimo nivel de significacion (el iconoldégico) nos es
indispensable poder entender el origen de la obra "La corte celestial" con
respecto a su medio y a otras obras de Dulce Maria NUnez. De este modo
es importante conocer si existe o no una relacién de la artista con su medio
y con sus fuentes literarias y visuales.

Dulce Maria NUnez nacié en México, D. F., en 1950. Estudié Artes
Plasticas en la Escuela Nacional de Pintura y Escultura, INBA de 1975 al 78
en México, D. F. Por un tiempo realizé dibujos de mapas e hizo ilustraciones
para la Secretaria de Educaciéon Publica en la Ciudad de México y mdas
tarde en Guanajuato.

La pintura de Dulce Maria es considerada por algunos curadores y /o
historiadores del arte como Clayton C. Kirking., y Edward J. Sullivan como
arte kitsch esto se debe a que en su obra se presentan algunas paradojas
como son: lo cuito - lo popular; o cursi - lo artistico; lo viejo - lo moderno; lo
original - la copia; y concretamente en la técnica se encuentran defi-
ciencias o fallas que nos llevan a una cierta ambigUedad entre lo "bien"
hecho y lo "mal’ hecho. La llamada "buena pintura” y "mala pintura”. De tal
manera que se enfremezclan el dibujo y las deficiencias dibuijisticas; lo dibu-
jistico y lo pictérico (como ya habia mencionado dentro de lo pictérico
coexisten de manera paraddjica la "buena pintura” y la "maila pintura®); lo
pictdrico y lo fotografico (en concreto la fotografia periodistica).

Luis Carlos Emerich enlista en su libro una serie de elementos que para
él conforman la identidad mexicana que intenta ser rescatada por las artes
pldasticas.

Estas raices populares estructuran esa cultura e idiosincrasia mexica-
na y nacen de un principio nostdalgico que a veces trae consigo lo religio-
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so. La religiosidad en México actia como un agente de decisién en la
sociedad: es usualmente confundida con las reglas morales y éticas, y por
si fuera poco, influencian a muchisimas conductas y actividades humanas
como son el juego, el hogar, el trabagjo, lo psicoldgico, la sexualidad, la
muerte, etcétera. (V. EMERICH, Luis Carlos: Figuraciones y desfiguros de los
80's, p. 54 y 55.) Dulce Maria NURez no se considera a si misma como una
artista "neo-mexicanista”. Sin embargo, ella si asegura encontrar en sus
obras ciertas similitudes con dicho movimiento, que a mi modo de ver, es
indiscutible que en sus temdaticas ella si se involucra en la llamada icono-
grafia "neo-mexicana” (V. KIRKING, Clayton y SULLIVAN, Edward: Dulce
Maria Nunez, p. 14), y por otra parte muchos criticos y curadores la consi-
deran dentro de esta escuela.

Unas de las caracteristicas del lamado "neo-mexicanismo™ son: un
gran uso de clichés resultando en una extrana mezcla entre los iconos
nacionales y los iconos europeos, entre lo local o regional y lo internacional.
Muchos elementos de la historia del arte son retomados, modificados y se
les reelabora de las mas diversas formas. En muchas ocasiones se mezcla
"alta cultura” con cultura popular o cuestiones francamente kitsch.

Algunos criticos dijeron lo siguiente con respecto a la obra de Dulce
Maria NURez "son unos retablos profanos de los linajes histdricos, religiosos,
mitoldgicos, politicos y populares, como representaciones de los factores
que intervienen en la compleja e inestable identidad mexicana" (cfr. AA.
VV.: Nueva Piastica Mexicana, p. 47).

Por otro lado en la obra llamada "Gdotico Mexicano” (1987) se ve una
mezcla de fuentes iconograficas pues se trata de dos citas: una obra es la
del pintor norteamericano Grant Wood que lleva el titulo de "American
Gothic" y la otra es "Bodegdn con fruta y rana” de Hermenegildo Bustos. La
primer obra pertenece al arte considerado "culto"” o elevado y original en el
sentido de irrepetible. Cuando Dulce Maria NUfez la cita, no sélo hace una
copia sino que la altera con la personificacién del expresidente de México-
Gustavo Diaz Ordaz creando con ella una obra popular. En el arte popular
se da mucho el uso de lo kitsch: lo local y lo forGdneo se entremezclan en
una sola obra. En la parte superior de la obra en el lado derecho se ve una
imdagen de unas momias representando a la muerte como un elemento
iconogrdfico frecuentemente utilizado y abajo estd la imagen de un ala-
cran, esto daria nota de lo local por tratarse del estado de Guanagjuato,
justo al lado de estos motivos se encuentra la obra de "American Gothic", y
a su lado la segunda cita sobre una obra de Hermenegildo Bustos, esta
obra se llama "Bodegdn con fruta y rana”, es de 1874 en ella representa una

77 E Nacional de Artes Pidsh




rana, uhés"olocrones entre guayabas, jitomates, y otros alimentos naciona-
“les’comoson las tunas y los chiles. Abajo abarcando casi la totalidad de la
obra se encuentra la personificacidon del expresidente Gustavo Diaz Ordaz
sosteniendo el tridente y a su lado una momia como las encontradas en es
estado de Guanagjuato. Justo arriba de la momia se ve un pequeno frag-
mento en el que aparece una credencial de la artista ésta es de la SEP y la
imagen de un santito y
de una mujer arrodilla-
da rezando, esta ima-
gen representa un acto
religioso que forma
parte de la vida cotidia-
na mexicana. En Ila
parte inferior de la obra
se abre una franja en la
que Dulce Maria NUhRez
escribe un texto, a este
recurso empleado en
las pinturas de arte
popular se les ha cono-
cido como exvotos
populares.
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"Gético mexicano”. Dulce Maria Ninez. Oleo y collage sobre lamina de
cobre y madera. 68.5 x 47.5 cms. 1987. Coleccidén: Guilermo y Kana
Sepulveda.
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-La obra "Filiacién" (1987) por su tema representa varios elementos
mexicanos como son los nopales ante un fondo azul en la parte superior de
la obra en la parte inferior se representa dos recuadros en el lado izquierdo
vemos la cita de la obra "Cortés y La Malinche" de José Clemente Orozco
en estos dos dvalos que enmarcan por un lado a Herndan Cortés el conquis-
tador espaiol y a su lado la mujer indigena conocida como la Malinche ella
fue una mujer indigena. Abagjo del ovalo izquierdo vemos parte del escudo
nacional y abajo de la Malinche, nuevamente encontramos un paisaje del
volcéan Ixtaccihuatl.

Por otro lado en el recuadro derecho de la obra vemos un boxeador
como representante del pueblo que muestra su origen mestizo, justo atras
vemos el simbolo patrio y nacional: la bandera mexicana.
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“Filiaciéon™. Dulce Maria NURez. Oleo sobre madera. 63.5 x 83.5 cms. 1987. Coleccidén: Francesco Pellizzi.
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En la obra "Paleteria La Michoacana" (1988) encontramos que ia artis-
ta mexicana Dulce Maria NUfRez con mucho humor hace una parodia.
Antes de hablar de la parodia es necesario hacer una lectura descriptiva
de los elementos dispuestos en la obra. En la parte superior vemos varios
productos que podemos comprar en una paleteria como el titulo lo indica,
alli vemos paletas de hielo, helados en vaso; en cono, y por supuesto tam-
bién jugos o aguas de sabor.

En la parte inferior izquierda vemos varias frutas que encontramos
ahora en México aun a pesar de que éstas no sean nacionales sino Mmds
bien exdticas. En el lado derecho de la obra vemos una figura prehispdani-
ca sentada comiendo gustosamente una paleta de hielo y en el brazo
izquierdo sostiene un helado en cono. Este personaje prehispdanico al igual
que los otros presentados en las otras obras de Dulce Maria NUfez forman
parte del origen de México conforman nuestra historia y tradicién.

La lectura de la parodia es la siguiente primeramente hay que men-
cionar que el hielo fue traido de Europa a México al igual que la mayoria
de las frutas exdticas representadas en la obra. Estas frutas naturales son
procesadas y convertidas en paletas, helados, aguas y jugos de "sabor
natural’. El personaje prehispdnico las come gustosamente y sin ningun
extranamiento, ademds todavia no termina de comerse su paleta y ya
tiene un helado en la otra mano.
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“Paleteria La Michoacana®. Dulce Maria Ninez. Oleo sobre madera. 70.5 x 70.5 cms. 1988. Coleccidn: César A. Montemayor,
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- - En la obra titulada
"La " virgen y el nifo"
(1990) vemos una simili-
tud con una obra maes-
tra de Duccio de
Buoninsegna del trecen-
to italiano titulada
"Maesta”. En la parte
central de la obra vemos
un recuadro en el que se
encuentra la virgen sos-
teniendo una flor en su
mano izquierda, esta ulti-
ma actda como un ele-
mento cursi, en el brazo
derecho de la virgen
esta sentado el nino. Del
manto negro que cubre

a la virgen cuelgan unas
= 33 . "Lo virgen y el nino". Dulce Maria NURez. Oleo y aplicaciones en fibracel.
pequenas fIgUﬂfOS llama- 67 x 61.5cms. l‘I?‘?O. Coleccién Particular.

das milagros con distintas

formas: brazos, corazo-

nes ardientes, nifos, personas arrodilladas rezando, éstas son una muestra
de fe puesto que se cuelgan de un santito o en este caso de la virgen, todo
esto forma parte del arte popular que refleja lo religioso en México.
Alrededor de la virgen vemos una aureola dorada y a su alrededor un arco
ojival, estos elementos se presentan en el arte culto. El nino que estd senta-
do en elregazo de la virgen, lleva puesto un zarape que forma parte de los
iconos mexicanos al igual que el rostro o la cabeza de una figura prehisp&-
nica olmeca hecha en piedra mostrandose como parte de un arte nacio-
nal y local, puesto que ademdas el nifo tiene tatuadas sus manos y sus pier-
nas -por la cara frontal- con disenos prehispdanicos. En la parte superior de
este recuadro se encuentran unas cabecitas con alas que representan
unos querubines siendo éstas un elemento artistico que se integra a las
obras religiosas generalmente en el arte culto. En la parte superior e inferior
del recuadro se ven unas aplicaciones kitsch, en la parte superior una tela
imitacion de piel de leopardo y en la parte inferior una franja de peluche
rosa. A los costados se ven pintadas en pequenos recuadros una especie
de formas serpentinas que podrian evocar glifos prehispdanicos.
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La obra titulada "La caravana” (1986) esta dividida en cuatro recua-
dros, en el recuadro superior derecho vemos lo antiguo en la escultura pre-
hispdanica de Tiaizoltéotl, diosa de la fertiidad y de la destruccién (V. KIR-
KING, Clayton y SULLIVAN, Edward: Dulce Maria Nurfiez, p. 16). En el recua-
dro superior izquierdo vemos el recorrido en el desierto de la caravana
como lo indica el titulo. En el recuadro inferior izquierdo vemos lo nostalgi-
co en las imagenes fotograficas de los padres de Dulce Maria NURez de dos
momentos distintos y en la Ultima seccién de la obra, justo debagjo de la
escultura se ve la imagen de Dulce Maria NURez siendo nina y detrds de elia
lo local vy lo nacional: el volcdan Ixtaccihuatl o también conocido como "La
mujer dormida”.

R,

“La caravana”. Dulce Maria Nunez, Oleo y terciopelo sobre madera.
87 x 83 cms. 1986. Coleccidn: Jaime y Patricia Riestra.
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La obra "Sala de Belleza” en la parte superior representa lo local y lo
nacional con el volcan Ixtaccihuatl el cual forma parte de una iconografia
recurrente dentro de la obra de Dulce Maria NURez y que posiblemente se
relacione con "La Tierra"”, es decir, como simbolo que se vincula con la
fecundidad, lo maternat y por lo tanto lo femenino. En la siguiente seccidn
vemos la copia de unas mujeres con peinados estilizados y pretendida-
mente de gran sofisticacidn que podriamos encontrar en la pared de cual-
quier estética de una colonia popular, en un estilo pictérico que por una
parte nos recuerda al arte pop -por la apropiacion de la imagineria coti-
diana- y por el otro lado al kitsch en sus colores. Y por Ultimo nos encontra-
mos en la parte inferior dos figuras prehispdanicas a la derecha solamente
una cabeza de una figura prehispdnica quizas de Tlatiico con influencia
olmeca que se nos muestra con una alteracidén de un permanente en su
cabello tenido y a su lado izquierdo otra figura prehispdnica modificada
también con una serie de tubos para el cabello. Esta obra remarca el sen-
tido del cliché de la belle-
za. En primer lugar se pre-
senta a la mujer dormida
que es bella y en segundo
lugar a la mujeres prehis-
pdnicas que les interesa-
ba estilizar su cabello y
verse bellas al igual que a
las de nuestro tiempo.

“Sala de belleza”. Dulce Maria NURez. Acrilico sobre fibracel. 79.5 x 5§9.5 cms.
1989. Coleccidn: Alvaro Ferndndez Garza.
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2.3 INTERPRETACION ICONOLAOGICA

Este es el Ultimo paso del método y en él encontramos el significado
intrinseco de la obra que en otras palabras es también conocido como el
contenido. Alli se concreta o materializa mediante ciertas formas los temas
y/0 conceptos especificos que hablan sobre las tendencias esenciales de
la mente humana y por supuesto que con ellas vemos también las diferen-
tes condiciones histéricas. La familiaridad que uno tiene de los sintomas cul-
turales es regulada por la intuicion sintética y la weltanschauung.
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2.3.1 "MARCO HISTORICO - MEXICO MODERNO"

A fin de encontrar el contenido intrinseco de la obra es necesario
adentrarnos en el estudio del marco histérico para observar cémo las ten-
dencias sociales, econdmicas, politicas y culturales de una época se trans-
minan de diversas maneras en los temas y conceptos especificos que la
obra contiene, mdas aun en una obra como "La corte celestial’ de Dulce
Maria NURez la cudl hace una referencia evidente a su momento politico,
econdémico y social practicamente inmediato. Por ello es necesario men-
cionar brevemente un esbozo del México moderno y contempordaneo.

El México que heredamos es un pais que ha tenido en suerte el haber
vivido bajo el dominio del Partido Revolucionario Institucional por mdas de 70
anos, lo que trajo como consecuencia una infinidad de problemas. Se ini-
cia elrelato en los anos (1988-1994) porque es el periodo que ocupd Carlos
Salinas de Gortari la presidencia de la RepuUblica Mexicana. El expresidente
Carlos Salinas de Gortari copidé a su antecesor, Miguel de la Madrid,
siguiendo los mismos pasos del tecnécrata que le hubo a su vez heredado
un pais desestabilizado econdmicamente al fin de sexenio. Carlos Salinas
de Gortari tuvo como meta que México entrara a la modernidad y a la glo-
balizacidén. Pero zde qué manera pretendia él lograr esto? zQué se entien-
de por moderno? El término de lo moderno es muy vasto, sin embargo,
podrian definirse algunos hechos que el expresidente Carlos Salinas de
Gortari pretendié lograr y que no pudo: que la poblacién tuviera un mayor
poder adquisitivo. Que México pudiera ser competitivo a nivel internacional
como los paises desarrollados. Se pretendia que todas las familias mexica-
nas, no importando su clase social pudieran tener bienestar y que cubrie-
ran sus necesidades primarias o bdsicas, siendo esta la utdopica igualdad de
clases tan anhelada. Otro punto que quedd pendiente a tratar fue el de
vivir en una democracia en donde las decisiones y propuestas se tomaran
de acuerdo con un consenso popular. Lo moderno implicaria a su vez ser
un ciudadano participativo y no apdtico en los asuntos politicos y sociales
del pais en todo momento y no solamente en las elecciones presidenciales.
Para una mayor claridad se ha dividido este tema en tres secciones:

Q) economiaq; b) politica y c) sociedad

a) Economia:

La gravedad de la crisis econdmica se debid a la existencia de una
oligarquia econdmica que monopolizd el capital. Esto es, que se multipli-
caron las ganancias para la clase alta, haciéndose ésta de sumas multimi-
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llonarias gracias a sus negocios. Estos consorcios les quitaron muchas posi-
bilidades de empleo a las pequenas y medianas empresas. 3Qué es lo que
provocaron estos consorcios o negocios? Un desequilibrio social y econé-
mico. 3Qué es lo que sucedid cuando estas clases empezaron a enrique-
cerse cada dia mdas? Evidentemente las clases medias y bajas empeoraron.

La desigualdad en la distribucién econdmica provocd que México
cayera cada vez mds abajo sobre los mismos nUmeros rojos en los que
habia estado por un largo periodo.

Esta ambicién de algunos, poco a poco fue vendiendo al pais.
Asimismo, se produjo mds desempleo y muerte y esto no en un sentido figu-
rado.

El estado pretendid elevar el porcentaje del producto interno bruto
para mejorar la economia por medio de las transacciones comerciales por
lo que se "impulsaron” las exportaciones nacionales.

En un principio todas las reformas econdmicas acordadas por México
con Estados Unidos con el Plan Brady y el Tratado de Libre Comercio pro-
metieron beneficios y se mostraron como grandes correctores en las finan-
zas de México en el nombre de la "modernidad”, segun las palabras del ex
presidente Salinas.

En 1982 la deuda de los paises en vias de desarrollo se convirti® en
una crisis, México suspendid sus pagos a sus acreedores. La crisis continud
durante los siguientes siete afos manifestdndose como crecimiento lento,
inflacidn y fuga de capitales de las naciones deudoras. Los prestamistas pri-
vados estaban renuentes a proveer dinero fresco, pero al mismo tiempo
aumentaron los préstamos oficiales de dinero de impuestos que eran apo-
yados por instituciones.

En 1989, el Departamento del Tesoro de los Estados Unidos bajo el
mando del Secretario del Tesoro Nicholas F. Brady formuld una nueva estra-
tegia para tratar la deuda de los paises en vias de desarrollo. La estrategia
conocida como el Plan Brady reconocid que revertir la salida de capital de
las naciones deudoras era critico y que los mercados de capital global diri-
girian sus recursos a cualquier pais que tuviera la voluntad de implementar
reformas genuinas basadas en fundamentos econdmicos estables y que
articulara de manera que fuera claramente entendida por sus inversionistas.

El Plan Brady dispuso que los paises se enfocaran en el pago de ia
deuda y que los acreedores de bancos comerciales redujeran la deuda a
aquéllos paises que estuvieran dispuestos a implementar programas de
reformas econdmicas sustanciales.

El Plan Brady ofrecié aumentos de crédito a los bancos a cambio de
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su acuerdo para reducir demandas. Estos aumentos de crédito se crearon
primer’crﬁéh'ré‘ convirtiendo en bonos los préstamos de bancos comerciales
y luego avalando el capital y estableciendo pagos de interés sobre esos
bonos con ceros de la Tesoreria de Estados Unidos comprados con dinero
proveniente del Fondo Monetario Internacional y préstamos del Banco
Mundial.

Juntando la reforma econdmica y la reduccién de la deuda, el Plan
Brady representd una solucion orientada hacia el mercado que sirvié como
catalizador para el crecimiento de mercados emergentes. A la fecha estas
reestructuraciones se han implementado aproximadamente en 16 paises
resultando en un mercado de mds de $150 billones de ddlares de bonos
Brady* (cfr.:. www.darbyoverseas.com/brady_plan.html). Los Estados Unidos
y los ofros paises primermundistas con los que se habia abierto el mercado
de libre comercio empezaron a recibir muy pocos productos de México, y
ademds con precios subvaluados, {claro que eso no se menciona en los
medios de difusidon).

México empezd a exportar mas, principalmente petrdleo, y se dijo
que se estaba combatiendo el desempleo, pero muchos emigraron al
extranjero buscando mejor vida y la posibilidad de mandar dinero a sus
familias desde el exterior.

En México la clase econdmica emergente es aguella clase formada
por los ya clasificados, micro-empresarios que se ven arrastrados por las cla-
ses econdmicamente dominantes. Cada vez vemos a mdas negocios que-
brar, ya que no sobreviven a los altos impuestos que se les piden al tratar de
exportar su producto al extranjero y aun para distribuirlo en el interior de la
RepuUblica Mexicana.

Poco después de que Salinas dio a conocer al mundo que formaria
parte de los acuerdos econdmicos con Estados Unidos con el Plan Brady.,
hubo un breve momento de bienestar econémico a nivel nacional.

La imagen de México en el exterior mejord. La credibilidad de los extran-
jeros hacia el pais ocasiond que de nuevo se empezara a invertir en México.
CGracias a esto, empezd a haber mas capital dentro del pais y se abridé la
oportunidad para que se hicieran algunas negociaciones internacionales
(empresas privadas comenzaron a asociarse con las mexicanas para forta-
lecerse mutuamente), lo que provocd que los tecndécratas (economistas e
industriales) comenzaran a acelerar su poder adquisitivo. Entonces empe-
zaron los tecndécratas a acceder rdpidamente al poder. Se empezaron a
privatizar los bancos en 1990: -Multibanco Mercantii de México, Banca
Cremi, Banca Confia, Banorte., Bancrecer, Banamex, Bancomer, BCH.

*Traduccion a cargo de la autora de la tesis.
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Después en 1992 se privatizaron: Comermex, Banco Mexicano Somex,
Banco del Atlantico, Banoro, Banco Internacional, Banco del Centro (cfr.
Cronologia mundial Epoca N° 186. 31dic 1994)

Una nueva crisis econdmica se veia venir. En 1993 para maquillar la
inflacién el gobierno mete en circulacién un nuevo peso con la reduccién
de tres ceros.

En 1991 México firmo el T.L.C. con Chile, en abril de 1994 con Costa
Rica y con E.U.A. El Tratado de Libre Comercio entré en vigor el 1 de enero
de 1994. En junio se firmo el T.L.C. con Colombia y Venezuela, en septiem-
bre con Bolivia (cfr. op. cit.).

Si bien la economia es uno de los principales factores que rigen a un
pais, existen otros con los cuales se halla estrechamente relacionados con
ésta como son: b) Politica y ¢) Sociedad

La mayoria de las decisiones tomadas por el gobierno y el partido al
mando son respaldadas por sus preferencias politicas y eso trae repercu-
siones en la economia y en la sociedad.

b) Politica:

El partido que domind en México por mds de 70 anos es el PRI,
comenzé siendo un partido democratico y liberal con ciertas tendencias
de izquierda un tanto socialistas, y posteriormente se orienté hacia una ten-
dencia politica de centro.

El estado mexicano tuvo rasgos que lo podrian caracterizar como
centralista. Este centralismo absoluto significé que no hubiera federalismo,
O seq, que los estados no podian gobernarse por si solos sino por las indica-
ciones del presidente.

El gobierno cubrié algunas de las necesidades del pais segin su pro-
pio juicio, dejando muchas otras necesidades al descubierto. El gobierno
dejé tan desprovistas a algunas regiones del pais que la pobreza y miseria
extremas junto con el abuso de sus autoridades locales (caciques) llevaron
a las comunidades mds discriminadas a levantarse en armas contra el
gobierno.

El 1 de enero de 1994 se destapd el gran problema que se generd en
Chiapas que se habia estado gestando desde 1984 aproximadamente.
"El comiteé clandestino revolucionario independiente-comandancia general
(CCRI-CG) del EZLN hace puUblica la primera declaraciéon de la selva
Lacandona con la que declaran la guerra al gobierno de Carlos Salinas de
Gortari y anuncian su lucha por democracia, libertad de justicia para todos
los mexicanos" (www.ciepac.org/cronologial??4/enero.html#1994). Entonces
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el gobierno los comenzé a bombardear por aire. El 12 de enero de 1994
"ordena el presidente Salinas el cese al fuego unilateral del ejército de
Chiapas. Camacho Solis llega a San Cristobal. Decenas de miles de perso-
nas marchan al zécalo de la ciudad de México para exigir al gobierno el
cese de la accidén militar contra el EZLN, su reconocimiento y la salida poli-
tica al conflicto, sumando mdltiples pronunciamientos en ese sentido
hechos a nivel nacional e internacional" (www.ciepac.org/cronolo-
gial994/enero.ntmi#1994). Manuel Camacho Solis renuncié a la jefatura
del Departamento del Distrito Federal y posteriormente fue nombrado
Secretario de Relaciones Exteriores como oficial mayor. Carlos Salinas des-
pués lo removié ante el comentario de José Cordoba Montoya de que
habia que evitar que creciera una division grave en la politica, por lo que
deja entonces a Manuel Camacho Solis la Secretaria y sin sueldo es el comi-
sionado para la paz y la reconciliacién en Chiapas (cfr. www.casocolo-
sio.pgr.gob.mx/tomo 4/tomo41012.htm). Entonces se cred la COCOPA que
seria representada por Manuel Camacho Solis.

Las siglas COCOPA significan Comisidn de Concordia y Pacificacion
en Chiapas. Posteriormente de la COCOPA se cred la CONAI que significa
Comision Nacional de Apoyo al Indigena. En un principio el obispo Samuel
Ruiz fue el intermediario entre los indigenas y el resto de la sociedad junto
con Lituarte Vera (a este Ultimo lo enviarian a otro estado).

"La maniobra politica de Salinas no dejé de ser ingeniosa: escuchar y
no hablar' (SEGOVIA, Rafael: Lapidaria politica, p. 300) Carlos Salinas de
Gortari seguia bien los consejos de su asesor José Codrdoba Montoya.

En febrero de 1995 cuando Ernesto Zedillo tomd la presidencia de la
Republica Mexicana se dieron érdenes de aprehension contra los zapatis-
tas. Entonces aprehendieron al comandante German Ydhnez. El ejército
empezd a invadir Chiapas y comenzaron a posicionarse de sus valles y
montanas.

El 29 de noviembre de 1996 la Comisidn de Concordia y Pacificacion
(COCOPA) hace una propuesta para reformas constitucionales, sobre dere-
chos y cultura indigena (cfr www.ciepacl.org/procesodepaz/index.htm). “El
movimiento chiapaneco vino a descubrir las lineas de ruptura de la sociedad
mexicana. Fue también ocasion para ventilar viejos rencores o para manifes-
tar su odio por una disciplina que habian tenido que aceptar® (SEGOVIA,
Rafael: Lapidaria politica, p. 468).

Otros acontecimientos que fueron también trascendentales en la
vida politica y social de México fueron los despiadados asesinatos.

El 19 de marzo de 1994 Ernesto Zedillo, quien era coordinador gene-
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ral de campana del que seria pronto asesinado, Luis Donaldo Colosio, le
propuso en una carta que hiciera un "pacto politico” con Carlos Salinas de
Gortari con el propésito de persuadirlo para que caminara por el mismo
rumbo del entonces presidente Salinas. Por desgracia en los planes
Salinistas no estaban contemplados con buenos ojos los planes de Luis
Donaldo Colosio: la democracia.

El 22 de marzo de 1994 Manuel Camacho Solis declard que no aspi-
raba a la presidencia. Ademds fue mal visto que no fue a felicitar a Luis
Donaldo Colosio cuando se le nombré como candidato del PRI (cfr.
www.casocolosio.pgr.gob.mx/tomo4/tomo41005.htm). Al dia siguiente, el
23 de Marzo de 1994 fue asesinado a quemarropa en Lomas Taurinas,
Tijuana, durante su campana como candidato electo a la presidencia por
el PRI, el Lic. Luis Donaldo Colosio Murrieta. Pocos minutos después seria
aprehendido y casi linchado por la gente el autor material del hecho, reco-
nocido como Mario Aburto Martinez. Una observacién que no se puede
pasar desapercibida es que Ernesto Zedillo no acompaind -como solia
hacerlo- a Luis Donaldo Colosio (a Lomas Taurinas). El autor material del
asesinato de Colosio fue Mario Aburto Martinez (V. Excelsior, México, D.F.,
ARo LXXVIL, tomo I, nOmero 28, 016, 24 mar. 1994, p.1).

Otro hecho de gran impacto fue el siguiente asesinato pero ahora en
la Ciudad de México, del Secretario General del PRI, José Francisco Ruiz
Massieu el 28 de septiembre de 1994.(V. Excelsior, México, D. F., Aho LXXVIII,
tomo V., numero: 28, 203, 29 sep. 1994, p. 1).

Antonio Lozano Gracia fue Procurador General de la RepuUblica para
investigar la muerte de Colosio (www.casocolosio.pgr.mx/tomo2/tomo
22005.htm). La narco-politica, como el lavado de dinero y los asesinatos
entre otros crimenes no son exclusivos de México, sin embargo., en México
si se han llegado a crear inquebrantables vinculos entre las mafias que van
mas alld de cualquier politica, sociedad o economia.

c) Sociedad:

La sociedad es la que recoge o vive entre las miserias de quienes
deciden qué politica o economia llevar. En primer lugar hay que hablar de
qué hizo Carlos Salinas de Gortari cuando fue presidente para lograr su
objetivo de ser un pais moderno. Se cred un programa para dar asistencia
a las comunidades indigenas, éste se llamdé Programa Nacional de
Solidaridad. En si, si hubo mejorias pues se crearon escuelas en donde no
existian, se pavimentaron calles, se hicieron nuevas carreteras y se llevaron
los servicios bdasicos como la luz, y el agua entubada a varias comunidades
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que .carecian de ellas: Carlos Salinas de Gortari creé en la mente de la
- géhte’ldidédde que la'modernidad era ya una realidad, que él acabaria
- con Ia corrupcion. Salinas en su primer aino de gobierno mandd encerrar a

- algunos lideres del Sindicato de Petréleos de México, PEMEX a: Salvador

'j;Borragcm Camacho, José Sosa Martinez y a Joaquin Herndndez Galicia,

' mejor conocido como "La Quina". Este Ultimo bajo el cargo de posesidn de
armas ilegales (cfr. Cronologia mundial Epoca, N° 186, 31 dic 1994).

e EBn fing gqué hemos cosechado como sociedad de la participacion
de los doctores y /o los licenciados que ahora son expresidentes de la

L Répoblicc Mexicana por ejemplo: Miguel de la Madrid Hurtado, Carlos

‘Salinas de Gortari y de Ernesto Zedillo Ponce?
Es muy dificil hacer menciédn de todo, sin embargo, mencionaré algu-
nos puntos que transformaron a nuestra sociedad.
- ‘Neoliberalismo.
- Privatizacién de los bancos.
- Tecndcratas en el poder.
- T.L. C.
- Falta de democracia.
- Inestabilidad econémica + (DEUDA EXTERNA) +(ROBOS SEXENALES).-
- . Mayor pobreza. ,
- Levantamientos sociales. :
- Asesinatos, corrupcidn, mafias, crimenes organizados, drogas (V.
Cronologia mundial Epoca, N° 186, 31 dic 1994; SEGOVIA, Rafael: Lapidaria

politica, p. 288 vy s.; HIJAR SERRANO Alberto: Infroduccién al neoliberalismo,
p. 29,30 y 34)
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2.3.2 HISTORIA DE LOS SINTOMAS CULTURALES

En la historia de los sintomas culturales nos encontramos con un caso
similar al de la historia del estilo en cuanto a que, la cercania geogrdafica y
temporal con los acontecimientos representados en la obra asi como con
la obra misma nos impiden distanciarnos lo suficiente y tomar una perspec-
tiva-adecuada frente al fendmeno. Si la historia de los sintomas culturales es
la corroboracién de lo que consideramos el significado intrinseco de la
obra con los documentos que nos muestren las tendencias politicas, socia-
les, econdmicas, filoséficas, etcétera, de la época en la cual fue realizada
la obra; entonces nos hallamos ante la dificultad de ser realmente objetivos
frente a la realidad en la cual estamos inmersos, y aqui, ser objetivo impli-
caria no ftomar ninguna postura ni politica, ni filosdfica o no tener opinién en
materia de la economia o de la politica social de nuestro pais. Esto no quie-
re decir que sea una tarea imposible de realizar, soclamente que la dificul-
tad es de tal magnitud que rebasa por mucho las posibilidades de cumplir-
se en una tesis de licenciatura. A pesar de todo podemos apuntar somera-
mente que en la esfera de lo cultural muchos elementos de "La corte celes-
tial" de Dulce Maria NURez se relacionan o pretendan relacionarse con el
fenédmeno de la "posmodernidad", sin embargo, por la misma extension del
tema de la posmodernidad y las ambigUedades en las que estd envuelto
el término; en esta investigacidén no redlizaré un estudio relacionado con
dicho tema, pero un andilisis de esta naturaleza seguramente seria en extre-
mo enriquecedor.
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2.3.3 HISTORIA DE LA TRADICION

Si'la historia de la tradiciéon es aquella que engloba los principios
correctivos de cada uno de los pasos del método Iconografico e
lconoldgico, en relacidon a "La corte celestial’ podemos observar que la his-
toria ' del estilo se resuelve de manera casi inmediata al identificar a los per-

r-sonqjes ya que éstos muestran palpablemente su propio origen iconogrdafi-
: c‘o': muchos de los personajes tomados de fuentes hemerogrdaficas estan en
“grisalla, la principal fuente pictérica -La corte"- aparece casi textualmente
‘en.varios fragmentos, etcétera. En la historia de los tipos podemos ver que
no Unicamente "La corte celestial" sino una gran parte de la creacién pic-
,’féric’:c de Dulce Maria NURez se inserta en lo que se llamé el movimiento
"neo-mexicanista’” cuyo apogeo se did en los ochentas. En la historia de los
s:hfomas culturales podemos observar que el "neo-mexicanismo” de alguna
a’se conecta con una tendencia generalizada en aquellos afnos que
conocndc como la "posmodernidad".
Cobe ogregcr que una obrc fon reaen'fe como lo es "Lo cor’re celes-

IR G,qu haciendo es retomar una tradicién pictdrica del Renocumuenfo Itollcno.
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2.4 DESCRIPCION PRE-ICONOGRAFICA DE "LA CORTE"

Los personagjes, los animales, la vegetacién y otros elementos arqui-
tectdnicos son llamados los "objetos naturales”, éstos conforman este con-
tenido temdatico primario o natural. En el grupo de personajes hay hombres,
mujeres y nifos. El formato de la cbra es rectangular, los personajes y demas
elementos estdn ubicados en un lugar muy amplio en donde realizan un
hecho o una accién con una determinada gestualidad que se describe
detalladamente en el siguiente capitulo.

“La core “. Andrea Mantegna. Fresco/Temple en seco. 808 x 808 cms. (drea del cuarto): camera degli sposi. 1473-1474.

Castitto de San Giorgio.

TESIS CON
FALLA DF ORIGEN

e s Y
Avnd
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2.4.1 LO FACTICO Y LO EXPRESIVO EN "LA CORTE"

En esta obra de forma rectangular estd ubicado un extenso grupo de
personas. Para una mayor claridad expositiva es necesario establecer el
orden que se lleva a cabo esta descripcion; de izquierda a derecha y de
abajo a arriba. Ambos grupos estan relacionados con el espacio en el que
se encuentran ubicados. En el grupo de personagjes del lado izquierdo
vemos a un personagje frente a una columna y abagjo de una cortina que ha
sido amarrada, él estd vestido con un jubdn y en su cintura porta una daga.
El se inclina levemente sosteniendo en sus manos un gorro rojo realizando la
accién de conversar con el hombre mas préoximo a él.

El siguiente personaje estd sentado como de perfil escuchando al
personaje a su lado. El sostiene en sus manos un papel que se nota fue
doblado en varias partes. Debajo de la silla de este hombre vemos un ani-
mal reposando. Detrds de él hay un personaje con un jubdn dorado que
mira a un punto indefinido. De igual modo detrds de €l apenas logra aso-
mar su serio rostro un personaje con un gorro negro. Debido a la proximidad
de los personajes de este grupo y a la posicidn que ocupan los personagjes
sélo se ven ciertos elementos que nos muestran que alli hay un personagje.
Tal es el caso del hombre detrds de la columna de este primer grupo que
apenas muestra su gorro rojo. Detrdas del hombre con gorro negro que ape-
nas se ve hay un matorral muy alto y justo detras de él una especie de
pared o estructura arquitectdnica y lejanamente el obscuro cielo con sus
nubes blancas. En fin, frente al arbol vemos a otro hombre vestido de negro,
que mira al frente y que es el Unico con cabello cano.

Atras del hombre sentado en ia silla hay una nifa sosteniendo un fruto
en la mano y recargandose en el personaje que estd sentado y detras de
ella, un nifo en pie mirando hacia abagjo y al frente. Este personaje sentado
es una mujer que tiene un largo vestido dorado y un tocado blanco trans-
parente en su cabeza. Ella mira hacia el hombre con ropagje rosado. Ellos son
los unicos personajes que estan sentados. Atrds de la mujer sentada hay un
joven que al igual que ella él también mira al hombre sentado. Atras de la
base del vestido de la mujer sentada hay una enana. Ella porta un tocado y
unos guantes blancos. Ella es el Unico personagje que mira de frente como si
estuviera viendo al espectador. La mujer joven detrds de la enana que porta
un vestido dorado mira de lado a un punto indefinido. En una postura similar
estd la mujer de edad vestida de negro con un tocado blanco. Frente a ella
estd un arbusto muy frondoso vy justo .adelante un hombre con rostro serio y
con guantes en su mano izquierda detrdas de la columna.
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La columna conforma parte de la estructura arquitectdnica, este ele-
mento es de fuste cuadrado, sirve para marcar la division de lo que serd el
siguiente grupo de personajes. Frente a la columna esta un personaje rubio
con un jubdn dorado, con una daga, y con malias bicolor. El siguiente
grupo se orienta mads al lado derecho de la obra. Los siguientes seis perso-
najes se encuentran distribuidos al comienzo y al fin de la escalera. Antes de
hablar de la escalera es preciso notar un detalle, hay una alfombra de
varios disefnos debajo de los pies del primer grupo de personajes y no con-
tin0a en la escalera. El primer personagje de este segundo grupo es el Unico
que viste unas mallas que no son bicolor. Los siguientes dos hombres estan
en la parte alta de la escalera, uno de ellos extiende la mano hacia el per-
sonaje que readliza la accidn de subir la escalera. Los siguientes dos hombres
aparecen de atrds de las cortinas doradas que sirvieron de fondo. Ellos
parece estan platicando por la proximidad que guardan a diferencia de los
otfros personajes de este grupo que mantienen mayor distancia entre si.
Atrdas de la cortina se puede vislumbrar a lo lejos parte del cielo azul. El cielo
azul de este lado derecho de la obra es mucho mdas claro.

La parte superior de la obra presenta dos arcos. En el lado derecho
hay un circulo justo arriba de la cortina que estd practicamente cerrada. El
lado izquierdo de la obra tiene la cortina abierta. Tanto del lado derecho
como del izquierdo tienen dos adornos frutales que cuelgan de las colum-
nas, éstas no pueden verse completas por tratarse de la reproduccidén a la
que tuve acceso y por el hecho de no estar frente a ia obra en vivo.

Como parte de lo expresivo se puede notar el ambiente, éste es
solemne, los rostros de los personajes son serios. La sobriedad se ve en las
posturas e inclusive en las vestimentas de ellos.

97 lonal de Artes Pi&




2.4.2 HISTORIA DEL ESTILO

En lo referente a la historia del estilo podemos ver varias caracteristi-
cas netamente renacentistas: por una parte todo el conjunto de persona-
jes se encuentra rodeado por elementos arquitectdnicos endeudados esti-
listicamente con el arte cldasico cuyo estudio comienza precisamente en el
Renacimiento. Asimismo el hecho de que se trate de un tema no religioso
implica la ruptura con la temdatica propia del medievo para enfocarse en
una temdatica secular en la cual el hombre ocupa el lugar que habia teni-
do lo divino anteriormente. Si atendemos a la minusiosa observaciéon ejerci-
da por Mantegna a fin de captar las proporciones, las posturas y los rasgos
de los rostros de los personajes podemos constatar la existencia de un esti-
lo mucho mas naturalista en relacién al arte medieval que igualmente
corresponde al transito de la Edad Media al Renacimiento.

2.5 ANALISIS ICONOGRAFICO

La obra "La corte” de Andrea Mantegna estd identificada como una
historia. En este segundo nivel de significacién se reconocerdan e identifica-
ran a los personajes, asimismo se confrontardn aquellos datos obtenidos del
paso anterior del método con las fuentes literarias y visuales estudiadas
para relacionar el tema y/o el concepto conla misma obra. Posteriormente
en este segundo nivel de significacion se indagardn otras fuentes visuales
esperando encontrar fuentes literarias y/o visuales que arrojen la iconogra-
fia propiamente dicha de la obra analizada. Por este motivo se subdividira
el andlisis iconogrdafico para tener mayor orden y sentido.

Escuela Nacional de Artes PiGsth 98




2.5.1 IDENTIFICACION DE LOS PERSONAJES
EN "LA CORTE"

Los personajes representados en esta puesta en escena necesitan
identificarse y para ello hay que tener una familiaridad con las fuentes lite-
rarias para con ello poder determinar si existe una relacién entre las image-
nes representadas y los temas o conceptos de la obra.

La obra "La corte" de Andrea Mantegna al igual que los personajes
representados en ella pertenecen a un periodo del Renacimiento ltaliano
que se desarrolld en Mantua.

Para identificar con mayor claridad a los personagjes representados
en esta escena se dividirdn en dos grupos, el izquierdo y el derecho. En el
grupo del lado izquierdo vemos un personaje frente a la columna y debajo
de una cortina que fue abierta, el jubdédn que porta es color guinda, tiene en
sus manos un "gorro” rojo, con ello vemos la reverencia al igual que en su
postura inclinada hacia el hombre que esta a su lado. Su inclinacién y rela-
cién con el personaje que estd a su lado indica la accién de conversar. El es
Marsilio Andreasi el secretario del personaje con el que conversa. El siguiente
persongje que estda sentado de perfil
en una silla con adornos dorados,
mirando y escuchando atento a su
secretario, se llama Ludovico i
Gonzaga, él es el humanista y duque
de la corte de Mantua. El porta un
gorro rojo, una vestimenta larga color
rosa y en sus manos sostiene una
carta. Para Venturi la carta que sos-
tiene en su regazo Ludovico se trata
posiblemente del Anuncio del nom-
bramiento de Francesco Gonzaga
como cardenal (cfr. DE FUSCO,
Renato: El quattrocento en ltalia, p.
363) o de la repentina enfermedad
de su patrén Francesco Sforza de
Milan (cfr. PAOLETTI, John T.: Art in
Renaissance. Italy, p. 290). e ] ; v
La postura y la presencia del duqQue  perale de 1a corte  de Andrea mantegna.
Ludovico Gonzaga denota serenidad,
cuando él mira atento a su mensajero,
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conserva cierta discrecién. Debajo de la silla de Ludovico se encuentra
recostado su perro favorito (cfr. CAMARA MUNOZ, Alicia: op. cit., p. 136).
Atras de Ludovico lll Gonzaga vemos a un hombre de perfil que mira
a un punto indefinido; estd vestido con un jubdn dorado y un gorro rojo, él
es Gianfrancesco el tercer hijo de Ludovico lll. Detrdas de él apenas vemos
asomado a un hombre de perfil con un gorro negro. el cudl no pudo ser
identificado. Es tal la proximidad de los personagjes en este grupo que unos
quedan enfrente a otros. El personaje detrdas de la columna es un hombre
que no fue identificado puesto que ni siquiera se le puede ver. Detrdas del
hombre que no identificado vemos un frondoso matorral y a su espailda una
pared blanca con celosias y acroteras en la parte alta que sirven de ador-
no. Esta divide el drea donde se encuentran los personajes localizados vy el
jardin. Claramente se ve el cielo obscuro, las nubes blancas y los altos arbo-
les. La barda no es el Unico elemento arquitectdnico, también lo son las
arcadas y las columnas de fuste cuadrado que dividen las escenas. Dentro
de la escena del lado izquierdo de la obra vemos dos matorrales. Frente al
matorral del lado izquierdo vemos a un hombre vestido de negro, tiene un
rostro serio, su cabello es cano y se llama Vittorino da Feltre. El es el huma-
nista y tutor de la familia, él se encargd de formar a gobernantes como
Ludovico y como Federico de
Montefeltro (cfr. Revista Descubrir el
arte, Ano lll, N° 31, Sept. 2001, p. 64).
Ademds él estuvo a cargo de la
educacién de algunos hijos de la
familia Gonzaga. De igual modo fue
tutor de Barbara de Brandenburgo
cuando ella llegdé a Mantua a la
edad de 10 afos (cfr. BATZNER, Nike:
Mantegna, p. 64). Frente al tutor se
encuentra un hombre joven con
gorro rojo y con adornos de oro en
la parte frontal de su vestimenta.
Rodolfo fue el cuarto hijo del
Marqués Ludovico Gonzaga.
Enfrente de Rodolfo estd sentada
una mujer que mira atentamente al
hombre que estd sentado. Elia tiene
un hermoso tocado blanco en su
cabeza, guantes y un vestido largo
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con bordados de hilo de oro, ella es la esposa de Ludovico Gonzaga y se
llama Bdarbara de Brandenburgo. Sobre su regazo se recarga una pequena
nina con un vestido dorado que estda de perfil sosteniendo una manzana en
la mano. Ella es Paola, la hija menor del Marqués Ludovico it Gonzaga. El
nifno con gorro rojo que estd detrds de ella la mira, él es Gianfrancesco.
Atrds de la parte baja del vestido de la mujer sentada estd una
enana con un vestido rojo, guantes blancos en su mano izquierda, ademas
es el Unico personaje que mira con rostro serio al frente. Posiblemente ella
fue una dama de compania de la familia. Era comun encontrar en las cor-
tes italianas la presencia de enanas, al igual que bufones, siendo ésta cos-
tumbre de origen medieval que se conservd durante el Renacimiento.
El siguiente personaje que se encuentra detrds de la enana es una mujer
joven que porta un vestido dorado y un tocado elaborado en su cabeza.
Ella es Barberina Gonzaga y es hermana de Rodolfo, el joven que esta
enfrente de ella. Atras de Barberina se encuentra una dama no identifica-
da vestida de negro con un tocado blanco en la cabeza. Frente a la dama
de edad vemos unos matorrales y frente a estos vemos a un hombre con
un jubdén dorado, con mallas bicolor y unos guantes en su mano izquierda.
Este hombre es identificado como el maestro de ceremonias. Adelante de
él hay una columna que sirve para dividir el siguiente grupo de personagjes
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que se encuentran en el lado derecho de la obra. Esta columna de fuste
cuadrado se encuentra casi al centro de la obra, ella tiene ciertos disefios
en relieve, en la parte alta de la columna se crea el siguiente arco de
medio punto. Frente a esta columna vemos a un personaje con cabello
rubio, con un espaddn que cuelga de su lado izquierdo, tiene un jubdn
dorado, se lama Ugoletto Gonzaga.

Los siguientes personajes se encuentran en el siguiente grupo. El
fondo de este grupo de personajes es una cortina dorada. El primer perso-
naje de este grupo del lado derecho de la obra es el Unico que viste unas
mallas del mismo color. El al igual que los siguientes personajes son identifi-
cados como los cortesanos de Mantua. Los siguientes dos personajes estan

“en la parte alta de la escalera, ain no han sido todos identificados. El hom-
bre que extiende su brazo al hombre que sube la escalera es el maestro de
ceremonias y el mdas proximo a éste que tiene un jubén en verdacho que
sube las escaleras es identificado como el que lleva el correo (cfr. Revista
descubrir el arte, Afio lll, N° 31, Sept. 2001, p. 114). Los otros dos personagjes
abren la cortina y se aparecen en la escena, miran y conversan. Mantegna
adaptd la obra al espacio fisico en donde la realizd. La alfombra ha sido
pintada, la chimenea garigoleada de color oro no forma parte de la pin-
tura, es parte de la arquitectura de la cdmara del castillo de San Giorgio.

Detalle de “La corte” de Andrea Mantegna.
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2.5.2 ICONOGRAFIA POSTERIOR A "LA CORTE" DE MANTEGNA

Mantegna comenzd a pintar la Camera Picta el afo de 1465y la ter-
mind en el aino 1474. Este retrato de familia "La corte” la pintd de 1473 al1474
y se encuentra en una de las torres del Castillo de San Giorgio (cfr. Revista
Descubrir el arte, Ao lll, N° 31, Sept. 2001, p. 62).

La bUsqueda en fuentes literarias y visuales mostré la iconografia de
la obra de Andrea Mantegna, en primera instancia vemos la influencia que
tuvo ésta sobre la pintura de Melozzo da Forli. En segunda instancia pode-
mos ver la relacién de ésta con la obra de Dulce Maria NGhez.

La imagen de Ludovico Gonzaga sentado en su trono junto con su
familia y su corte muestran en gran medida la grandiosidad de su corte, su
poder y su riqueza. Andrea Mantegna en su participacién como pintor de
la corte en Mantua honra y alaba a la familia Gonzaga con su obra "La
corte" y muestra de ello es visible en su color; su composicidn y en su géne-
ro el tipo de retrato.

El retrato de grupo de Andrea Mantegna se ha comparado frecuente-
mente con la obra de Melozzo da Forli titulada "Sixto IV, sus Sobrinos, y Palatina,
su bibliotecario”. Las medidas de esta uUltima son: 13' 1" x 10" 4" {cfr. HARTT,
Frederick: Glory of Italian Renaissance Art. Painting, Sculpture, Architecture, p.
372 Fig. 382). El otro nombre del fresco de Melozzo da Forli es: Papa Sixto IV
nombrando a Platina (cfr. BAMBACH, Carmen C.: Drawing and painting in
the ltalian Renaissance Workshop. p. 240).

Melozzo da Forli fue pintor de la corte de Urbino. Alli trabajé para
Federico da Montefeltro y probablemente pudo haber tenido contacto
con Piero della Francesca. Posiblemente Melozzo supo de las obras de
Mantegna por medio de Ansuino da Forli quien trabajé para Mantegna en
un periodo. Melozzo probablemente tuvo un encuentro con Alberti en
Roma y también estuvo familiarizado con sus ensefanzas.

] El fresco de Melozzo da Forli con el que se inaugurd la Biblioteca
_ Vaticana data aproximadamente de 1472 a 1477 o de 1480 a 1481.
Posteriormente en el ano de 1821 el fresco fue removido de la pared y trans-
ferido a un bastidor. En el lado derecho esta sentado el Papa en una silla
de brazos del renacimiento tapizada en terciopelo y con adornos de cla-
vos con cabeza de bronce. A su lado derecho estan de pie sus cuatro
sobrinos, incluyendo al Cardenal Giuliano della Rovere, que mdas adelante
se convertiria en el Papa Julio Il, en el centro. Atras de €l esta arrodillado el
humanista Platina, el director de la biblioteca, sefalando hacia el piso
hacia una inscripcion latina que compuso para elogiar los logros de cons-
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truccidén del Papa (cfr. HARTT, Frederick: op. cit., p. 372 y 373).

La arquitectura se proyecta en perspectiva como si el ojo del obser-
vador estuviera al nivel de la rodilla del Papa. El cuarto no es grande para
los estdndares del Renacimiento, es imponente el simple volumen de las
masas y la claridad de la ornamentacién. Unos pilares cuadrados con mar-
mol incrustado que culminan en sencillos entablamentos pero fuertemente
cargados de adornos, soportan los arcos. A través de un arco al final del
cuarto se puede ver una recamara transversa con una arcada y con un
techo similarmente artesonado. Las rosetas, palmetas y acantos que for-
man cadenas y otros ornamentos de la antigua arquitectura romana estan
resaltados en oro. Las ramas de roble entretejidas que resaltan sobre el azul
en la mayoria de los pilares se refieren al cédigo de armas de la familia
Della Rovere a la cual pertenecia Sixto V.

Melozzo evita el agrupamiento ceremonial, sin embargo, cada per-
sona permanece estdtica, cada cara firmemente compuesta y mirando
fijamente al frente. Las figuras de Melozzo son firmes, su linea definitiva, las
formas drapeadas son vigorosas.

Bl rojo de la capa papal, el birete y la silla contrastan con el bermellén
del hdbito del cardenal y con el violeta, ultramarino, y el verde azulado en los
otros trajes. Esta presentacién de colores se intensifica por la frescura de los pila-
res de marmol aperlado y el destello de los adornos dorados (cfr. HARTT,
Frederick: Glory of Italian Renaissance Art. Painting, Sculpture, Architecture,
p. 373).

Ambas obras "La corte” y "Sixto IV, sus sobrinos y Palatina, su
Bibliotecario”" conforman un estilo propio, sin embargo, si cbservamos la rela-
cién que tienen los conceptos que ambas obras reflejan en su retrato la
riqueza, la solemnidad, el poder y asi también como el hecho de que estas
obras hayan sido pintadas para gente importante y para que permanecie-
ran en lugares de gran relevancia. Esto es que finalmente estas dos obras
presentan a personajes que jugaron un papel importante en ltalia. La simili-
tud mdas palpable encontrada en estos retratos es que los personajes prota-
gonistas estan sentados participando en una actividad particular y el resto
de los personajes giran en torno a ellos. La diferencia entre ambos retratos
es su sentido, en la obra de Andrea Mantegna se representa un retrato de
tendencia laica y en la obra de Da Forli el retrato es de érden religioso.

Existen elementos que reflejan el status y el poder en estas pinturas, sin
embargo, sélo mencionaré la figura de las dos sillas. En la obra de Mantegna
la silla tiene bordados de oro y en la obra de Melozzo da Forli ésta esta tapi-
zada en terciopelo y tiene adornos de clavos con cabeza de bronce.
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Aunque ambas sillas ocupan una posicion diferente en las obras respectiva-
mente, se conserva la idea de elogiar el hecho que didé lugar a esa obra y
por supuesto a los personajes representados. Es claro que la posicion de la
silla dentro de la obra de Da Forli estd completamente de perfil.

Por Ultimo indico la desigualdad entre la silla de Andrea Mantegna y
la silla que presenta Dulce Maria NUnfez puesto que ocupa una posicidn muy
parecida al de "La corte”, sin embargo, presenta algunas diferencias; en pri-
mer lugar estd recubierta con una tela rosa similar a la vestimenta del duque
Ludovico Gonzaga, ademds el brazo visible de la silla es de madera y ter-
ciopelo rojo. En segundo lugar el personaje Carlos Salinas de Gortari esta
sentado de frente en lugar de seguir la direccidn de lassilla.
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“Sixto IV, sus sobrinos, y Palatina, su bibliotecar
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0". Melozzo da Forfi. 13' 1" x 10' 4", 1480-81. Fresco transferido a lienzo.
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2.5.3 NOCIONES BASICAS DEL COLOR Y LA TECNICA

Debido a que "La corte" de Mantegna es una obra que difiere en
demasia de la obra de Dulce Maria NUhez en su técnica empleada y en el
modo de entender la pintura Renacentista lfaliana es necesario dar un
panorama general del color y la técnica del fresco.

La pintura al fresco, como nos dice Mayer: "consiste en pintar sobre
una pared preparada con argamasa* humeda, usando pigmentos mez-
clados sélo con agua, y los pigmentos quedan formando parte integral de
la superficie. Las particulas de pigmento quedan cementadas en la cal, del
mismo modo que entre si y con la arena" (MAYER, Ralph: Técnicas y mate-
riales, p. 293). Cuando la cal se mezcla con el agua para hacer la arga-
masa, se efectVa una reaccién quimica y se forma hidroxido de calcio. El
calor que se genera al apagarse la reaccidon de la cal hace que se eva-
pore una gran cantidad de agua.

La pintura al fresco tiene ventajas: forma parte integral de la pared;
la penetracidon del pigmento en la superficie del yeso es completa; la pin-
tura se puede observar desde cualquier punto sin reflejos; es lavable; pre-
senta gran facilidad para manejar los colores y da una gama amplia de
efectos posibles.

El fresco exige un procedimiento técnico que es necesario seguir rigu-
rosamente para lograr que la cal junto con el agua y la arena formen una
capa que permita que los colores queden perfectamente adheridos a la
superficie del muro y que no sean solubles al agua (cfr. ALVAREZ VILLAR, J.:
La pintura del renacimiento italiano del siglo XV, p. 3y 4).

El dibujo se pasa al muro de la siguiente manera "los esquemas se
realizan sobre el muro a partir de la cuadricula y por medio de la sinopia**,
coloreando la silueta sobre la superficie; luego se sustituyen por la aplica-
cién a la pared, preparada vy lista, por cartones que cubren todo lo que se
va a trabagjar, claveteando las lineas vy siluetas y aplicando al punteado una
muReca de carbdén en polvo, lo que dard lugar al estarcido.***

La pintura al fresco es considerada una de las aportaciones mds gran-
des del Renacimiento y Mantegna fue uno de los primeros artistas en imple-
mentar otra novedad: "la del acabado final con toques de pincel a seco, uti-

*ARGAMASA: (compuesto sobre masa). 1.f. mezcla de cal, arena y agua, gue se emplea en las obras de albafi-
leria. (www.diccionarios.com). Diccionario General de la Lengua Espafiola Vox.

**SINOPIA: Término aplicado a una tiza de color rojo almagre utilizada para hacer el dibujo previo de un fresco y
también al dibujo mismo. A menudo se dejan al descubierto la sinopia durante los trabajos de restauracién cuan-
do se levanta la capa superior de un fresco. (CHILVERS, lan: Diccionario de Arte, p. 891).

***ESTARCIDO: 1m. Dibujo que resulta en el papel, tela. etc., del picado y pasada por medio del cisquero.
CISQUERO: 2. Mufiequita de lienzo, con carbdn molido dentro, que sirve para estarcir. (www.diccionario.com)
Diccionario General de la Lengua Espariola. Vox.
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lizando como aglutinante la clara de huevo. incorporando los retoques fina-
les con aceite" (ALVAREZ VILLAR, J.: La pintura del renacimiento italiano del
siglo XV, p. 3y 4).

La obra de Mantegna presenta un uso distinto de la luz pues emplea
la luz natural proveniente del exterior y ademads la que él orienta dentro de
la cdmara de los esposos.

Mantegna divide esta escena en dos partes por medio de las arca-
das y de las pilastras. En esta escena del lado izquierdo estd reunida al aire
libre la familia Gonzaga. Este espacio se encuentra cerrado por una tran-
sena* (sic.) de marmol que refleja una luz sobre los persongjes o las masas
que al momento de ser vistas desde abajo dan la impresion de ser mas
amplias y anchas. La luz tiene un rol muy importante: es la que construye la
forma por medio de la contraposicion de los planos. Los personajes en este
retrato no presentan gestos.

La luz en la escena del lado derecho hace que los cortesanos que
suben las escaleras parezcan mas grandes, claro también por el hecho de
que tengan un fondo oscuro atrds. La luz directa que desciende de frente
sobre las dos paredes y el impluvium** tampoco es real (V. CARLO ARGAN,
Givlio: Renacimiento y Barroco. El arte italiano de Giotto a Leonardo Da
Vinci, p. 32, 322 y 324). Mantegna presenta una perspectiva original que es
el resultado de su interpretacidén de la perspectiva toscana que estuvo suje-
ta a sus necesidades de expresion dramatica vy lirica para crear perspecti-
vas ilusivas.

La relacién entre la obra, el tema y el ambiente al que fue destinada
tienen que ver estrechamente con los movimientos del espectador en la
cdmara de los esposos (cfr. ZUFFI, Stefano: Mantegna, p. 61).***

*TRANSENNA: Piedra calada o tallada que cumple misién semejante a la del pliteo. El pliteo no se cala. Ambas
piezas pueden hacerse en madera. -Parapeto o cancel calado o labrado.- Por extensién, vano cerrado translu-
cidamente. FATAS, Guillermo y BORRAS, Gonzalo M.: Diccionario de términos de arte, p. 231).

**IMPLUVIUM: Estanque rectangular para el agua de lluvia ., en Roma. FATAS, Guillermo y BORRAS, Gonzalo M.:
op. cit., p. 135).

***Esta nota asi como los otros textos en los que la referencia bibliografica estd en inglés la fraduccién estuvo a
cargo de ia autora de la tesis.
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2.5.3.1 EL COLOR EN "LA CORTE"

El acercamiento que se tiene del color en la obra de Mantegna sirve
de vinculo para entender mejor la obra, una vez teniendo ya identificados
los temas y/o conceptos que se manejan en el andlisis iconogrdafico se le
relaciona con el marco histérico del Renacimiento italiano.

Mantegna fue un artista italiano renacentista que poseia gran des-
treza y un conocimiento muy amplio de las técnicas, por ello podia incluso
combinarlas; en el caso de "La corte” se trata de un fresco/ temple en seco
y estd ubicada en Mantuaq, Italia dentro de la "Camera degli Sposi” -en los
documentos se le didé a conocer como la "Camera picta" o la "Camera
depicta".

€l procedimiento de esta pintura comienza con el dibujo, después
continda con una valoracién hecha a través de una grisalla, que a su vez
cumple con la funcidn de hacer una especie de relieve o de realce del
plano. Una grisalla se hace con el negro y el blanco y contiene diferentes
diluciones y saturaciones que después pasan a un tono local como se obser-
va en esta obra.

Ademds vemos en esta obra una composicién formal en cuanto al
dibujo. al espacio, a la luz y al color. Los colores frecuentemente usados en
el renacimiento son el cinabrio (el rojo). el lapislazuli (el azul) y el oro (ocre).

Este capitulo de la tesis indicara el papel que juega el color en la
obra de "La corte" del pintor italiano Andrea Mantegna.

Este andilisis divide la obra de Mantegna en planos de color. El primer
plano de color es el oro o el amarillo. Este se manifiesta de distintos modos:
actia como espacio en la cortina izquierda.

Este color predomina en la obra por su gran extension o distribucién,
luminosidad y culturalmente es considerado un simbolo de riqueza y de
poder. Mantegna refuerza con dicho color la posicién y el honor de la fami-
lia Gonzaga.

La extension o distribucidn de este color indica el peso que tiene
temdaticamente en la obra, pues cubren dos grandes dareas centrales: la
cortina derecha tiene mas luz y la cortina izquierda mas oscuridad gracias
a la solidez y saturacion de su matiz. Al lado de este color ocre esta uno
guinda con el que tiene un gran contraste. Este color amarillo u ocre es de
gran calidez, y tiene la funcidn central de ser el color tonal de la obra, es
decir, con él se entona y matiza a la obra y éste influencia a los demdas colo-
res. En estas cortinas se ven las texturas que recrean la idea del paso del
tiempo y de la tfrascendencia.
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Este color oro es la base sobre la cual estan hechos los disefos de las
columnas, el marco de la chimeneaq, y es el matiz de los brillos (es decir, la
luz de la luz) en el que se destacan mas los finos delineados y los bordados
tan detallados de la silla del duque y de las vestimentas de la familia
Gonzaga y otros personagjes.

TESIS CON
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El siguiente plano de color es el cinabrio (rojo), sirve como color local, y con
el se dan acentos en la obra: los gorros y las mallas bicolores de los perso-
najes formaban parte de la vestimenta real. Solamente los varones usaban
ese color. El cortesano que porta las mallas rojas en ambas piernas indica
que era un visitante en aquella corte.

Debido a la brillantez del rojo se ve cédmo puede actuar como color
reflejo. El ejemplo mdas notorio: el color rojo del gorro del duque (el hombre
sentado) se refleja en la sombra del rostro de uno de los personajes mas
proximos a él (el hombre con un jubdn color ocre). Este reflejo es a la vez
sombra y modela el volumen del rostro y también sirve para entonar la piel
del varon.

El siguiente color rojo tiene poca participacién y se asemeja al lla-
mado guinda. Es un color rojo oscuro que tiene una oscuridad y una luz muy
peculiar ya que en la sombras este color es representado como si fuera
negro y en las luces los brillos estdn hechos con matices de rojo y rosados.

Este plano de color rojo posiblemente fue combinado con blanco
para dar un rosa, y a esta combinacidén se le lama hacer un valor que
puede tanto dar claridad como en este caso o todo lo contrario oscuridad
a los tonos. En esta vestimenta rosada del duque se perciben dos trata-
mientos pictdricos. Las sombras posiblemente se lograron aplicando el
matiz o el croma en su maxima saturacién sin mezclarlo con otro matiz.
lograndose la intensidad cromdtica aun en las sombras. Existen en esta
transparencia otros tonos intermedios (ocres o amarillos) entre este tono
rosa oscuro que cumple la funciédn de sombra y los tonos claros que cum-
plen la funcién de luz.
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"La corte” de Andrea Mantegna.
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El negro es un color que se emplea generalmente para oscurecer o
para sombrear. Es un pigmento que usado en pequenas cantidades tife
muy bien y su excelente fijacidon con otros pigmentos permite la creacién
de otros tonos.

Una de las caracteristicas de este color es su opacidad. Es un color
muy saturado de gran intensidad cromdatica, no hay duda cuando se ve el
pigmento negro que es un negro puro.

El negro fue empleado para el personaje que fue el punto central en
Mantua en esa época, el tutor de la familia Gonzaga y de otras cortes
inclusive llegando a trascender y dejando un legado importante como
humanista del Renacimiento ltaliano.

El blanco es el otro color opaco por excelencia. El leva consigo a la luz:
es un color de gran intensidad luminica y de gran claridad.

El color de la base de este gran fresco es el blanco y a partir de él se
van creando las delgadas y transparentes capas de color subsecuentes.

La grisalla es creada a partir de la mezcla y dilucion del blanco y el
negro (creacién de grises).

La parte superior de las columnas estan trabajadas en grisallas para
crear un volumen y un modelado.

El siguiente bianco tocado con otros matices es el del marmol de la
columna que esta veteada.

El blanco era empleado en los tocados y velos de las damas de la
corte y los demds accesorios como son los guantes y la orilla de las vesti-
mentas.
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“La corte” de Andrea Mantegna.
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El plano de color verde de los matorrales estd creando un espacio y
a partir de este espacio se crea la forma que esta frente a él. que en este
caso se trata de un hombre vestido de color ocre que estd justo detras de
la columna. Estos planos oscuros de color verde tienden a recorrerse en el
espacio yéndose hacia atras, dando la sensacién de profundidad.

Partiendo de que son masas oscuras de color se podria llegar a pen-
sar que se aplanarian, pero no sucede asi, puesto que en ellas si se distin-
guen los detalles de las formas gracias al contraste establecido por los colo-
res claros junto a ellos. En el caso especifico del matorral izquierdo se ve per-
fectamente delineado el follaje verde gracias a la blancura de la estructu-
ra arquitectdnica.

El color verde del arbol tiene varios tonos intermedios de matiz verde
obscurecidos o aclarados con el fin de crear volumen y que a la distancia
estos matices no se aplanen. La manera en que fueron oscurecidos estos
verdes posiblemente fue a partir de su mezcla con pigmentos azules cre-
dandose con ello las sombras y de la mezcla con amarillos u ocres sacarian
las luces y los birillos.

Los verdes entonados con color ocre forman los jubones de los cor-
tesanos que suben las escaleras. La diferencia entre este verde y los demdas
planos de verde es que aqui el verde se comporta como una tierra ya que
se neutraliza la croma.

El siguiente verde se distingue de los anteriores porque es un verde
cromdtico. La funcién de este verde es dar profundidad al color oro, el
verde, es resultado de su modelado (verdacho) ilumina a los colores que lo
rodean (las mallas rojas y verdes de los personajes entonados), y dandoles
transparencia por yuxtaposicidn a la pintura. El empleo del plano de color
lapisidzuli (azul) esta limitado por un factor econdmico. Mantegna empled
en dos grandes superficies de la obra estos planos de color azul, creando
espacios celestes.

Sin embargo. estos dos planos azules difieren en su iluminacion. Por
ejiemplo el lado superior derecho abarca un drea mas estrecha y presenta
una iluminacion que semeja el dia. Este azul en su transparencia deja ver la
luz, esto significa que posee un valor alto, en otras palabras este pigmento
azul fue aclarado con el blanco. En este cielo se estan intercalando planos
de azul oscuro y claro que le dan cierto dinamismo a la luz, como también
contraste al plano azul que estd a su lado.

El lado superior izquierdo cubre un area mdas amplia y oscura que
muestra la noche. Si uno ve la superficie de color azul a poca distancia uno
nota la transparencia de este plano, pero si uno lo observa a mayor distan-
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cia esta area se torna menos transparente, lejana e inclusive mas oscura.

El siguiente plano de color azul claro es el mas pequeno y se ubica en
la parte inferior derecha de la obra ejerciendo el rol del espacio exterior.
Esta fuertemente contrastado con el plano de color blanco justo debajo de
ély a su lado derecho se encuentra con la franja de color tierra (entonada
en verdes y ocres) y por Ultimo pero no por eso menos contrastante se halla
este azul a su lado izquierdo un plano ocre gue marca la orilla de la cortina.

Alll esta ubicado un cortesano con su jubdén azul. Quizas estas som-
bras fueron creadas a partir de la mezcla entre el azul (lapisiGazuli) y el verde,
y las luces del mismo azul (lapisidzuli) y el blanco.

Para concluir estos planos de color mencionaré aquel que abarca
varios matices al mismo tiempo. Estos se localizan en la alfombra, este ele-
mento estd ubicado en la parte inferior de los personajes cubriendo la chi-
menea. Estos disefios de color estan delineados por trazos delgados de li-
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neas blancas, rojas y ocres y son los que delimitan dreas verdes (justo deba-
jo de los pies del primer personaje que estd del lado izquierdo), la otra area
de color quizds no sea tan evidente pero esta distribuida mas uniforme-
mente a lo largo de la alfombra.

"Mantegna cred con un sélo color muchas funciones, esto quiere decir,
que con un tono logrd iluminar los colores locales y modelar las sombras.
Ademads, €l hace distinciones de los tamanos y muestra los acentos por
medio del color o de la luz. Existe un contraste visual de los colores pero com-
pone en un lugar el color y resuelve pldasticamente el claroscuro, consiguien-
do en el plano de la pintura no sdélo un contraste luminico sino una atmasfe-
ra cromdatica" (Fragmento de la entrevista reaqlizada al maestro Salvador
Herrera, el 4 de octubre de 2001 en la E.N.A.P.}.
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2.5.4 NOCIONES BASICAS DE LA COMPOSICION

La geometria en la Edad Media hacia trazos de compds cada vez
mds complejos que Mdas tarde desaparecieron ya que los renacentistas
buscaron la simplicidad pues estaban hartos del abigarramiento. En las
artes plasticas se empezaron a aplicar ciertas relaciones de la musica que
por cierto Platén ya habia alabado por su belleza filoséfica en el Timeo. En
un principio estuvieron al alcance de los tedricos, mds adelante lo aplica-
ron los arquitectos y posteriormente los pintores las adoptaron. Esto deter-
mind la manera de componer, el estilo de los Renacentistas italianos.

En el humanismo se sumergieron en los libros, estudian las obras de
teoria musical que les abren otro panorama: los cdilculos de nimeros son
exactos y por ello dejan el compds pues ya no les servird para calcular.

"Las relaciones musicales tienen, por lo demds. diversas aplicaciones:
a partir de ellas se creard un desequilibrio, un movimiento basculante que,
profusamente utilizado en la época del dinamismo barroco, les dard nueva
vida en el mismo momento en que iban a caer en desuso. Sin embargo, la
Edad Media no desaparecerd del todo, ni en todas partes. El gusto por la
geometria permanece, aunque simplificado; se recurre a los circulos, a las
medias circunferencias, o bien a la seccién dureq; en suma, la accidn sim-
ple aunque imperativa de la forma rectangular del cuadro continta viva a
través de las modas o de los estilos. Esa forma crea por si misma una divisién
del contenido, que puede ser una indicacién discreta o una rigida discipli-
na" {(BOULEAU, Charles: Tramas. La geometria secreta de los pintores, p. 10, 11).

"La contribucion mas clara de Alberti al arte de la pintura -a un nivel
matemdatico- es su exposicidén del sistema perspectivo de un punto, que por
primera vez aparece en teoria en Della pittura. Basada en informacidn
racional y sensorial controlada por las matemdaticas, la construccidon (de la
perspectiva) le da al artista los medios para crear el espacio aparente en
su pintura” (BATTISTA ALBERTI, Leon: Tratado de pintura, p. 23).

"Compositio no era una palabra del todo nueva en el lenguaje apli-
cado a las obras de arte y se referia de manera general al modo en que los
objetos aparecen colocados. Vitruvio la habia utilizado al hablar de edifi-
cios y Cicerdn al hablar del cuerpo humano, a la estética medieval tam-
poco le resulta desconocida. Sin duda todas estas acepciones son ante-
cedentes de la empleada por Alberti, pero él confirio al término un sentido
nuevo y exacto. Por Compositio entiende una jerarquia de formas a cuatro
niveles en cuyo marco se valora el papel de cada elemento en atenciéon
al efecto global de la obra. Los planos sirven para forrmar miembros, los
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miembros sirven para formar cuerpos, los cuerpos sirven para formar la
escena coherente de las pinturas narrativas:

La composicién (compositio} es aquella norma de la pintura median-
te la cual se componen las partes de una obra pictérica™ (BAXANDALL,
Michael: Giotfo y los oradores . La vision de la pintura en los humanistas ita-
lianos y el descubrimiento de la composiciéon pictdrica 1350-1450, p. 188 y
189).

Alberti influyd tanto a su época con sus dos obras: De reaedificatoria,
-publicada en latin en Florencia en 1485- y Della statua e della pittura que
incluso se dio el lamado Albertismo. "Este Gltimo libro, escrito en 1436, no fue
publicado hasta el siglo XVI pero circuld rdpidamente en forma de copias
o fragmentos por los talleres artisticos y sin duda era bien conocido de Piero
della Francesca, que se inspird en él para su Prospettiva pingendi. De rea-
dificatoria, que circuld igualmente antes de su publicacién, tuvo una
influencia todavia mds considerable. Se trata de un tratado de arquitectu-
ra, pero algunos capitulos sobre las proporciones, sobre la decoracion,
pudieron interesar a todos los artistas, y el tono del libro, la estética muy par-
ticular que propugna, calma y serena, encontré gran eco entre los pintores.

En el capitulo V, Alberti explica como los intervalos musicales agra-
dables al oido, la octava, la quinta y la cuarta, se corresponden con la divi-
sion de una cuerda en 2, en 3 0 en 4 ( Y2 2/33%). Son las proporciones que en
la época llamaban diapasdn, diapente y diatesardn, servirdn también para
las artes pldasticas, y en primer lugar para la arquitectura” (BOULEAU,
Charles: Tramas. La geometria secreta de los pintores, p. 82).
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2.5.4.1 LA COMPOSICION EN LA OBRA DE ANDREA MANTEGNA

En este capitulo se expone el estudio de "La corte”, posteriormente se
le agregan cinco andlisis compositivos de otras obras de Mantegna a fin de
tener un panorama mads completo del desarrollo artistico y plastico del pin-
tor renacentista y observar la composicidn en cada una de ellas.

"La corte”

Mantegna, en el interior de esta cdmara de los esposos, crea un
espacio arquitectdnico inexistente a partir de su pintura. En este espacio él
representa una "puesta en escena’ de un acontecimiento de la familia
Gonzaga y otros personagjes de su corte.

Esta "puesta en escena'” se representa el interior de una recamara de
forma rectangular en donde se encuentran una serie de personajes. Ellos
son distribuidos en dos bloques. En el bloque izquierdo los personajes estan
muy préximos unos de otros lo que hace que unos tapen el resto del cuer-
po de los otros. Estos personagjes se hallan enmarcados por un arco de
medio punto en la parte superior de la obra. Por otro lado este espacio se
abre, es decir, se puede recorrer la vista hacia los planos mdas lejanos y se
observan unos matorrales, una estructura arquitecténica, un arbol y el cielo
al fondo. Por el contrario en el lado derecho los personajes se encuentran
mads relajados, con posturas mds dindmicas, ellos suben las escaleras, elios
estan frente a un espacio cerrado por una cortfina que detiene la mirada.

En la parte superior se enmarca este espacio por un arco, y debajo
de él se encuentra el cielo. La divisién de estos dos bloques se determinan
por dos puntos dureos. El primer punto dureo ¢ 1 marca esta linea vertical
que descansa sobre la columna derecha. Mantegna la carga hacia el lado
derecho de la obra para lograr que no quede en el centro de la misma.

El segundo punto dureo ¢ 2 traza una linea horizontal pasando sobre
la parte superior de la estructura arquitectdnica. El siguiente punto Gureo
¢ 2', es paralelo al mencionado anteriormente, se recarga sobre elriet en el
que se encuentra la cortina. En el lado derecho se ve una cortina cerrada
y en el lado izquierdo una cortina abierta. Cerca del cruce de esta linea
con el punto dureo ¢ 1 se traza la cornisa de la columna.

El andlisis compositivo en esta obra podria ser mds exhaustivo, pero
solo es necesario mencionar con claridad las tramas que son la estructura
de la obra. Esta obra se sometié a varios ensayos compositivos tendiendo
siempre como marco histérico el conjunto de escritos y tratados que sobre
tales asuntos se realizaron en el quattrocento italiano. Es decir, la investiga-
cion se circunscribié a tantear distintos sistemas sobre varias obras de
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Mantegna para indagar sobre sus recursos compositivos. Recursos que son
muy evidentes en todos y cada uno de sus cuadros. Finalmente el andlisis
se centrdé en la obra que ocupa este trabajo de tesis, para acercarnos a
una propuesta factible, pero en modo alguno arbitraria.

i

15 : 4 K% <
"La corte” de Andrea Mantegna.
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"Poliptico de San Lucas”

Una caracteristica esencial de un poliptico es que cada parte debe
estar relacionada con el todo. El espacio de este poliptico esta dividido por
elementos o recursos arquitecténicos: el arco ojival y el pilar. Estos arcos oji-
vales y estos pilares estructuran la composiciéon del espacio de dos modos
distintos: el primero reside en dividir el espacio hacia lo vertical creando
cinco secciones o moédulos para ubicar a todos los personajes. A pesar de
que cada uno de los persongjes realiza una accién distinta, todos tienen
que ver con el personagje principal- aquel que estd ubicado en el centro de
la obra-, a su vez cada uno de ellos tiene un atributo y una funcién espe-
cifica que los particulariza. La segunda division parte en dos al espacio, cre-
andose un arriba y un abgjo. Esta linea horizontal es una linea Gurea ¢1. Su
funcidén es la de ser techo y piso de los personagjes.

Estas cinco secciones ubican a los personagjes en su posicion espacial,
y luminica. La lectura de esta obra es de izquierda a derecha. En la prime-
ra seccidn los personagjes giran su cuerpo hacia el personaje central, ambos
tanto el de arriba como el de abajo visten colores obscuros, los personajes
de la segunda seccidn, los de vestimenta mas clara giran aun mas hacia la o
accién principal. La estructura espacial de ia tercera seccién se formd a
partir de dos puntos Gureos: ¢ly ¢ 2. Ambas lineas descansan sobre los pila-
res que a su vez ubican a los personajes protagonistas de la obra. Uno
puede darse cuenta de que son los protagonistas por su localizacion en el
espacio; con respecto a las demdas figuras tienen una proporcién mayor, la
figura humana de la parte inferior de la obra es la Unica que estd sentada;
en la parte superior de esta tercera seccidn hay tres personagjes. Sobre el
personaje de mayor proporcién se ubica en la parte superior a un persona-
je semidesnudo con mayor iluminacién. Los personajes a su lado giran en
torno a él.

La linea horizontal que divide originalmente el plano en dos se trans-
forma en una linea que sube y luego permanece horizontal y por Ultimo
baja creando un cambio en el ritmo espacial. Esta seccién es la Unica drea
dividida por la mitad por una linea vertical traspasando a los personajes
principales tanto en la parte superior como en la inferior de la obra.

Tanto la cuarta seccion como la quinta continban la secuencia lumi-
nica descrita.

Es importante resaltar que los arcos ojivales de la parte superior de la
obra aunque varien en su proporcién con los de abajo se distinguen por ser
los Unicos sostenidos por los pilares. Debido a que el espacio inferior es el
que sostiene al superior, y necesita de mayor apoyo Mantegna pintd los
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pilares de abajo mds anchos. En este espacio todas las figuras humanas
estan completas a diferencia de las figuras que estan arriba.

o1 ‘)Z

“Poliptico de San Lucas”. Andrea Mantegna. Temple sobre madera.
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230 x 177 cms. 1453 - 1455. Pinacoteca Brera.
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"Escenas de la vida de Santiago”

Se trata de una pintura cuyo espacio estd dominado por la
Arquitectura. Es decir, es el espacio arquitectonico pintado, es el "escena-
rio" en el que se mueven los protagonistas del tema. Una observacién mdas
minuciosa y anadlitica muestra en la parte interior un conjunto de baldosas
muy ritmicamente ordenadas. Dicho ordenamiento analizado en su estruc-
tura espacial muestra que las baldosas se organizan con respecto a dos
puntos de fuga A, B.

Por otro lado puede observarse que el elemento arquitectdnico de la
parte izquierda de la pintura se organiza claramente con respecto ala fuga
C. Ello se puede apreciar sin dificultad en las cornisas del edificio citado.

Los personagjes estdn distribuidos en dos bloques bdsicos: los que se
encuentran "dentro" de la construccion y otro grupo formado por dos figu-
ras humanas que se encuentran fuera de la construccién llevando la
accion principal por una parte y por otra constituyendo el bloque mas
importante de figuras, pues su proporcién es mayor que el del resto de figu-
ras. El bloque mencionado a su vez estd& claramente estructurado espa-
cialmente, la proyeccién del limite inferior izquierdo de la quinta y séptima
baldosa de izquierda a derecha respectivamente.
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{Grea del cuarto).

“Escenas de la vida de Santiago”. Andrea Mantegna. Fresco. 8.75 x 7.00 m.

1448 - 1457, Capilla Overtari, Padua.
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"San Sebastian”

Esta pintura presenta en un primer plano.-el motivo de esta pintura,
una figura humana flechada, semidesnuda atada a una columna corintia.
Esta es de gran proporcién y estd cargada un poco hacia la derecha para
evitar una simetria. Del mismo modo Mantegna plnfo la columnc y el arco
izquierdo en ruinas que se diferencian del lado derecho pues estdn com-
pletos hasta donde se les puede apreciar. :

En la parte inferior izquierda de la obra cerco de. los ples del perso-
naje principal hay varios fragmentos o restos de as que le ponen fin
al espacio, no permiten que el ajedrezado conti ’frd' el primer plano.
Oftro elemento de asimetria es el manejo de la luzidel‘lddo izquierdo de la
obra se ve como la iluminacién es mayor dejondo ‘cl odo derecho en som-
bras lo que permite que la obra tenga una cmbnen’rqcuon y un modelado
mayor. »

Existen varios trazos realizados en este andlisis que pasan por puntos
estratégicos. Esto es, el espacio esta dividido por la mitad en lo vertical, esta
linea pasa por el cuerpo del personaje. La linea horizontal que pasa por el
rostro del personaje al nivel de los ojos y que delinea parie de la estructura
arquitectédnica es la seccién de oro ¢1. La siguiente linea horizontal traza la
mitad de la obra, ésta pasa por encima de las costillas del hombre.

A continuacién realizo unas observaciones para complementar
aquello que fue previamente estudiado. Al fondo en un plano lejano atras
de la escena principal se encuentra un paisqgje, practicamente desolado,
en el que se trazan una serie de curvas en el camino que le otorgan a la
obra un gran dinamismo y ritmo, ademds contrarrestan a las verticales del
primer plano.
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"San Sebastidn”. Andrea Mantegna. Temple sobre tela. 48 x 30 cms. 1459,
Museo de Historia del Arte de Viena.
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"Mvuerte de la virgen”

Esta pintura acerca al espectador a un espacio interior y luego lo
aleja hacia un espacio exterior. Este espacio interior es el lugar en donde
ocurre el motivo de esta pintura. El espacio exterior complementa y equili-
bra la obra.

En un primer plano de la recamara se observan a los costados dere-
cho e izquierdo una serie de personajes con velas y otras con palmas. Al
fondo del espacio interior y en el centro de la obra esta la virgen recosta-
da y muy préoximos a ella se encuentran otros personajes. De la parte infe-
rior de la obra, de las cuatro baldosas que estdn en un primer plano, surge
un punto de fuga central A que culmina en el paisaje. Este punto de fuga
A pasa justo encima de la escena fUnebre. Este espacio exterior es enmar-
cado con una ventana que forma parte de esta estructura arquitectdnica.
Dicha ventana da lugar a que la visidén del ojo recorra el espacio exterior y
se detenga por un momento en la linea de horizonte de donde surge el
siguiente punto de fuga B o perspectiva lineal diagonal.

El punto de fuga central A cruza el punto de fuga B. Este Uiltimo punto
de fuga traza dos lineas principales que forman la estructura del puente
que une ese paisgje lejano a la escena a partir de la cual se hizo todo este
andalisis compositivo.

Por Uitimo lo que menciono en este parrafo no esta trazado en este
esquema compositivo pero me parece pertinente indicarlo como comple-
mento de lo ya analizado en esta obra. La linea de horizonte del paisaje es
paralela al marco de la ventana y al de la cama donde yace la virgen. La
serie ritmica de verticales contrarrestan estas diagonales y horizontales.

Para formar el ajedrezado del piso Mantegna dividid el espacio en lo
horizontal en ocho secciones hasta donde se encuentra la imagen princi-
pal. Estas lineas cruzan aquellas que forman el punto de fuga A.
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“"Muerte de la virgen"

. Andrea Mantegna. Temple sobre tabla. 54 x 42 cms. 1440. Museo del Prado. Madrid.
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"La circuncisién de Cristo"

El espacio de esta recdmara esta dividido en dos. Justo a la mitad de
la obra en lo vertical se destaca por su proporcion y posiciéon una gran
columna corintia, con ella se traza una linea vertical. Este elemento sirve
para acentuar a los personajes centrales y al mismo tiempo al tema.
También con ella la obra se vuelve simétrica destacando a unos elementos
arquitectdnicos frente a otros. En la parte superior de esta obra estdan los
arcos que se repiten en ambos lados derecho e izquierdo.

La otra division de la obra por la mitad va en sentido horizontal con
ella se destaca el centro de la obra. Este centro estd por encima de la altu-
ra de los personajes.

En un primer plano y por debajo de este punto central encontramos
a unos personajes reunidos por este acontecimiento. Sélo tres de ellos son
los protagonistas y se encuentran al centro de pie enfrente de esta colum-
na. El resto de los personajes son espectadores y estdn a sus costados dere-
cho e izquierdo.

En la parte inferior de la obra estd el piso, de las seis baldosas que
podemos ver en el primer plano en esta pintura se trazaron una serie de
lineas que se dirigen al punto de fuga central lamado A, alli se convergen

. justo en el punto central de la obra. Existen otra serie de lineas diagonales

y oblicuas que en algunos casos atraviesan el punto central de la obra y en
otros casos no. Dentro de este espacio generado por el punto de fuga cen-
tral A se ubican los tres personajes principales de esta escena.
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“La circunsicién de Cristo”. Andrea Mantegna Temple sobre tabla. 86 x 42 crns. 1460.
Galleria degli Uffizi, Florencia.
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En estos seis estudios o andlisis compositivos se hace una exposicion ver-
bal y se presenta una ldmina con trazos blancos y/o negros que resaltan la
estructura de la obra. Es necesario indicar que en estos andlisis puede haber
un pequeino margen de emor puesto que las fotografias o reproducciones
pueden llegar a manifestar ciertas angulaciones o distorciones que no existen
en la fuente original.
Recapitulando, en "La corte" se observa claramente el orden de la
luz, éste se relaciona con lo que seria el interior y el exterior de la escena, y
con la seccidén daureq, que es la que divide en dos partes la obra. La super-
posicion de planos, es decir, que un elemento esté frente a otro, y con ello
se pintan los planos mds lejanos de modo parcial. En ambas obras "La
corte", y la "Muerte de la virgen" las masas o las formas parecen indivisibles.
La arquitectura es la forma mas evidente que estructura la composiciéon del
espacio en todas las obras aqui analizadas. En la obra de "La circuncisién
de Cristo”, y en la obra "Escenas de la vida de Santiago” los personagjes son
de menor proporcion en comparacion con el espacio en el que se desen-
vuelven a diferencia de las otras obras de Mantegna. El uso de la perspec-
tiva central o diagonal en los pisos ajedrezados fue un recurso muy comun
en las pinturas del Renacimiento. En las obras "La circuncisidon de Cristo", el
punto de fuga converge en el centro de la obra, en "Escenas de la vida de
Santiago" se combinan los tres puntos de fuga diagonales y en la "Mvuerte
de la virgen" la perspectiva central cruza el punto de fuga diagonal. La
—perspectiva observada en "La corte” estd aplicada a los personagjes, no
estdn tan escorzados, el punto de visidn del espectador estd muy abagjo,
_produciendo gque los personagjes se vean menos deformados por su relacion
..con las estructuras arquitectdnicas. Los motivos arquitectdénicos empleados
en la mayoria de las obras de Mantegna responden a su gusto por lo clasi-
.. co: por el arte romano. Las columnas sostienen unos arcos fragmentados.
En "La circuncisién de Cristo"” la columna marca la simetria, en "La corte” las
“- columnas afianzan las dos secciones representadas, en "San Sebastian” se
-carga a la derecha de la obra, ella comparte el protagonismo con el perso-
ngje, en la "Escenas de la vida de Santiago” las columnas sostienen los edifi-
cios, las arcadas, el balcdn, en "Poliptico de San Lucas' los personajes interac-
t0an de manera distinta ya que con las columnas se divide al espacio y al
mismo tiempo se le unifica. Dentro del espacio que limitan las columnas se
encuentran arcos ojivales y dentro de ésto estan los personagjes.

Las diagonales, lineas oblicuas, horizontales, verticales y cruce entre
verticales y horizontales forman parte de los multiples trazos realizados en los
esquemas compositivos de cada una de las obras analizadas.
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2.5.5 HISTORIA DE LOS TIPOS

El estilo naturalista que habiamos identificado previamente en la his-
toria del estilo se debe en gran medida a que Mantegna utilizé la recién
creada <<Perspectiva ilusionista>> que heredd de Piero della Francesca y
de Paolo Uccello. Resultado de uso de esta perspectiva es que sus figuras
aparecen como lo harian si estuviesen frente al espectador, mdas aun, es
este conocimiento de la construccidn de una perspectiva lo que le brinda
la posibilidad de representar la escena con la particularidad de estar
mirando la pintura desde abajo sin sufrir distorciones (cfr. CLARK, Kenneth:
El arte del humanismo, p. 105).

Mantegna hacia gala de un amplio conocimiento del arte antiguo
romano, el cual admiraba y continuamente exaltaba en sus obras por eso
su "San Sebastian” se encuentra atado a una columna y no a un drbol
como se habia representado usualmente; de hecho Mantegna hace estu-
dios de la arquitectura y escultura de la antigledad. lo cual se ve en
muchas de sus obras. Este interés de Mantegna por la antigedad clasica
fue fomentado por el mismo marqués Ludovico Gonzaga quien también
alimentd su interés por el humanismo. Debido a la influencia del humanismo
pinta escenas basadas en retratos de personas verdaderas y no sobre
esquemas geomeétricos con un sentido laico como en la Cdmara de los
Esposos (cfr. DE FUSCO, Renato: El quattrocento en ltalia, p. 358; 362 y 363).
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2.6 INTERPRETACION ICONOLOGICA

La significacién intrinseca o contenido condensa las tendencias
esenciales de la mente humana, éstas pueden llegar a variar dependien-
do de las condiciones histéricas especificas, y claro también de la partici-
pacién del artista y la particularidad de su obra. Por todo ello resulta indis-
pensable estudiar el marco histérico de las obras de arte y de los artistas.

2.6.1 MARCO HISTORICO DEL QUATTROCCENTO ITALIANO

Dado que el artista y su obra estan inmersos en mayor o menor grado
en un marco histdérico particular es necesario mostrar un panorama generai
del contexto que engloba y a la vez regula algunas de las tendencias
esenciales de la mente humana que llegan a concretarse en las obras.

Andrea Mantegna se desarrolla en un medio en el cudl "los tratados
de arte comienzan a surgir en este nuevo clima cultural intelectualizante
generado por el humanismo, se establece una teoria para reguiar la activi-
dad artistica, una especie de gramdtica o doctrina fundamental (como ya
la tenia desde la Antigledad la poesia. e incluso la musica), en cuyo fondo
subyace la idea de una belleza y legitimidad objetiva para la obra de arte.

Con ello el arte se concibe como ars liberalis, es decir, como ciencia,
y de ahi que los artistas pugnen por conseguir un trato social de intelectua-
les en vez de simples artesanos” (GARRIAGA, Joaquin: Renacimiento en
Europa: Fuentes y documentos para la historia del arte, p. 11).

“"La ambicién de convertir el arte en <<espejo del mundo>> y en pro-
longacion <<artificiosa>> de la naturaleza preside uno de los logros mas
definitorios de la cultura artistica del Renacimiento; la invencién y el uso de
la perspectiva artificial como método de construir sobre el plano pictdrico
una imagen <<cientificamente>> equivalente a la imagen vista" (GARRIA-
GA, Joaquin: op. cit., p. 24).

En Padua vivieron Tito Livio y Giotto y en Mantua Virgilio a quien
Mantegna le hizo un monumento por encargo de Isabelia D'Este.

"La mujer se difuminaba siempre tras el protagonismo del varén. La
mujer en el Renacimiento seguia siendo- como en siglos pasados- tan sélo
hija, esposa, viuda y sobre todo madre" (CAMARA MURNOZ, Alicia: Andrea
Mantegna. p. 48).
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2.6.2 LA CORTE EN MANTUA

Las condiciones histéricas como dije anteriormente conforman de
acuerdo a sus caracteristicas temporales parte de una historia de la tradi-
cién. Esta contempla el desarrollo del humanismo del quattroccento italia-
no renacentista; en la cudl estaban envueltas las cortes, su culturaq, el pres-
tigio y el poder politico.

"Desde que en 1433 Mantua fue convertida en marquesado, los
Gonzaga al igual que otros principes de pequenas cortes - buscaron en la
historia el argumento de su grandeza, aunque para ello hubiera que forzar
algunos hechos. Desde el punto de vista de las letras el resultado de la buUs-
queda de esos cimientos histdricos fue la Historia inclyte urbis Mantuae et
serenissimae familiae Gonzagae, escrita por Bartolomeo Platina entre 1460
y 1464, y, desde el punto de vista de la pintura, sin duda la Camara de los
esposos del palacio del marqués de Mantua, pintada por Mantegna"
(CAMARA MUNOZ, Alicia: Andrea Mantegna, p. 32 y 33).

"Los Gonzaga no ascendieron al poder en Mantua mds bien lo arre-
bataron a los Bonacolsi y sélo esa noche de 1328 les basté para que cap-
turaran a la familia y tomaran los principales edificios. Los Gonzaga perdu-
raron en el poder hasta el aino de 1707.

En 1433 el emperador Segismundo le otorgd a Gianfrancesco
Gonzaga el titulo de Marqués, que luego heredd a sus descendientes.
Durante el tiempo que Ludovico Il gobernd la corte obtuvo un gran presti-
gio que casi se iguald al de las cortes de Milan, Urbino o Ferrara.

Ludovico encontré en concreto en la cultura el valor de ia obra de
arte: un valor politico. Y fomentd por lo tanto que en su corte trabajaran
artistas como Alberti, Laurana, Fancelli y Mantegna entre otros. Con el paso
del tiempo la ciudad prosperd al igual que las residencias de los marqueses.
Mantegna sdlié de Padua para ir a Mantua a trabagjar para Ludovico
Gonzaga y sus sucesores creando la imagen que ellos querian dar a cono-
cer de si mismos" (V. CAMARA MURNOZ, Alicia: Andrea Mantegna, p. 22).

"La serie de frescos pintados por Mantegna en la Camara de los
esposos en Mantua se elaboraron para homenajear a la familia Gonzaga
siendo una obra cuyo cardacter no es religioso” (DE FUSCO. Renato: El
Quattrocento en italia, p. 362 y 363).
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2.6.3 ANDREA MANTEGNA

La resefna biogrdfica de Andrea Mantegna forma parte de la inter-
pretaciéon iconoldgica por el simple hecho de que él fue quien brindd su
propia vision del mundo o weltanshauung sobre las condiciones particula-
res que le tocaron vivir y también quien dejé un gran patrimonio para la his-
toria del arte que se hereda por medio de la historia de la fradicion.

Andrea Mantegna nacidé en 1431 en Isola di Carturo en Padua. fue
hijo de un carpintero. A los 10 anos de edad fue adoptado por un contra-
tista llamado Francesco Squarcione y trabqjé en su taller, esto lo llevd a
conocer a Donatello y a Paolo Ucello. El tomaba trabajos de disefio y pin-
tura que eran ejecutados por sus empleados. Con las estatuas y pinturas
que Squarcione habia coleccionado de sus vigjes instruyd a Andrea
Mantegna.

El pintd los frescos de la Capilla Ovetari. En 1451 se casé con la her-
mana de Giovanni Bellini, con ello logrd relacionarse con los artistas vene-
cianos.

Andrea Mantegna fue invitado por Ludovico Gonzaga en 1457 para
reemplazar a Pisanello que habia partido a Napoles hacia una década. El
marqués le mejord varias veces sus condiciones de empleo le prometid un
salario de quince ducados mensuales, abasto de trigo, madera, hospeda-
je. el costo de traslado de Padua a Mantuaq, le dio el derecho a portar el
escudo de armas de la familia Gonzaga, telas de los colores de su corte y
aun con esto Andrea Mantegna continud trabajando en el altar de San
Zeno en Verona y comprd una casa en Padua porque seguia indeciso
sobre trabajar bajo la autoridad de una familia de la corte.

En 1460 Mantegna fue a trabagjar para Ludovico Gonzaga, en
Mantua.

Su conocimiento de la antigledad y su interés por esos temas lo obtu-
vo durante su juventud en Padua y mds adelante termind de formarse con
la biblioteca y colecciones de la corte de los Gonzaga.

Mantegna continud trabajando para la familia Gonzaga por casi
medio siglo. El murid en Mantua en 1506 (cfr. Revista Descubrir el arte, ARo
. N° 31. Sept. 2001, p. 61) y (cfr CAMARA MUNOZ, Alicia: Andrea
Mantegna, p. 6 - 8).
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2.6.4 "CAMERA PICTA - DEPINCTA"

En efecto Mantegna heredd un gran legado a la humanidad, ade-
mdas su obra contenida en la "Camera picta” cobra mayor relevancia por el
hecho de haber dejado por sentado de un modo mas palpable la gran-
diosidad de las cortes italianas del quattrocento con la representacidén de
la familia Gonzaga y su corte en Mantua.

La Camara de los esposos o Camera degli Sposi, estd situada en la
primera planta del palacio ducal de Mantua, el Castillo de San Giorgio.
comenzd a ser llamada asi a mediados del siglo XVl -en concreto por Ridolfi
en 1648-, pero cuando Mantegna la pintd se le conocidé con el nombre de
"camera picta” o "camera depincta’. Segin algunos estudiosos en esta
estancia hubo desde el principio un lecho con dosel para Ludovico -fun-
cién que consideran compatible con la de la representacion que sin duda
tuvo- pero para otros esta idea no es vdlida, cuando ademds se sabe de su
uso a comienzos del siglo XVI para guardar objetos de coleccidn (cfr.
CAMARA MUNOZ, Alicia: Andrea Mantegna, p. 34 y 35).

No fue hasta mediados del siglo XVIl cuando empezd a ser denomi-
nada con el nombre que hoy empleamos de Cadmara de los esposos. En
ella se celebra el poder de la familia Gonzaga con las dos grandes esce-
nas de las paredes, en las que aparece Ludovico Gonzaga con su corte
(pared norte) y en el momento de recibir a su hijo Francesco que ha sido
hecho cardenal (pared oeste). Mantegna crea con su pintura una arqui-
tectura fingida que decora con también fingidos relieves tanto en las pilas-
tras de soporte como en el techo. Mantegna demuestra un conocimiento
arqueoldgico y erudito del mundo antiguo que pudo satisfacer a su culto y
poderoso patrén (cfr. CAMARA MUNOZ, Alicia: op. cit., p. 135).

"La reputacién de Mantegna y la de su patrén se basé en la Camera
degli Sposi que es el Unico cuarto de frescos de Mantegna que se ha con-
servado. Se le nombré cuarto de los novios en el siglo XVIl probablemente
porque alli celebraban bodas” (BATZNER, Nike: Mantegna, p. 50).

Esta cadmara tiene las siguientes dimensiones 808 x 808 cms (area del
cuarto) En dicha cdmara se encuentran tres obras de Andrea Mantegna:
en el muro norte "La corte”, en el muro oeste "El encuentro” y en la parte
superior de la béveda "El éculo.
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2.6.5 "FORTUNA CRITICA" DE "LA CORTE" DE ANDREA MANTEGNA

El término de "fortuna critica” no se ha definido propiamente, sin
embargo, uno puede tener una idea de este término al leer La produccién
artistica frente a sus significados del socidlogo Nicos Hadjinicolaou, a través
de esta lectura podemos entender "fortuna critica” como la relevancia pos-
terior tanto de los contenidos como de las formas de alguna obra artistica.
Por lo mismo es obvio que la obra de Mantegna sigue teniendo una "“fortu-
na critica"”, sigue resultando relevante para la historia del arte y para los artistas.
Por ello se registraron y archivaron muchos textos y documentos, igualmente
encontramos imdgenes de las obras de Mantegna bagjo el tema del
Renacimiento ltaliano, especificamente en el periodo del quattroccento.
Para ser exactos también vemos que existe ubicada geograficamente la
zona en donde Andrea Mantegna vivid y dejé una huella artistica, en el norte
de ltalia y en concreto en Mantua. Ahora bien, no todas las obras de Andrea
Mantegna tuvieron la misma recepcidén, en algunos casos las obras recibie-
ron criticas positivas y en otros casos opuestas. Unas obras son mds conocidas
frente a otras.

De modo que la "fortuna critica" que trata este capitulo corresponde
a la recepcidn de la obra de Andrea Mantegna y por tanto, a la interpre-
tacién iconoldégica aunque en sentido estricto, el estudio de la "fortuna cri-
tica" no pertenece al método de Panofsky.

Algunos elementos a partir de los cudles podemos darnos una idea de
la "fortuna critica” de Mantegna son los siguientes: "Nunca desde la antigue-
dad un hombre tomé o empled el pincel con tanta verdad ni con mayor belle-
za como este claro heredero vy, si no es decir demasiado, a todos sobrepasa,
supera toda aquella antigUedad; por ello se coloca por delante de todos. (G.
Santi, Cronaca Rimata, comenzada en 1482).

Empero, Andrea siempre sostuvo que las buenas estatuas antiguas
eran mds perfectas y hermosas que cualquier otra cosa de la naturaleza.
Pensaba que los maestros de la antigledad habian combinado en una
figura las perfecciones que rara vez se encuentran reunidas en un solo indi-
viduo y, de esa suerte, obtenian ejemplares de extraordinaria belleza.
Consideraba que las estatuas ponian de manifiesto los musculos, venas y
nervios de una manera mdads acentuada que los modelos naturales, los cua-
les estan cubiertos por la carne moérbida que.los redondea (...).

Se aferrd obstinadamente a esta opinién y ello influyd en su estilo, que es
un tanto rigido y se parece mas a la piedra:que a.la carne viva. (G. Vasari,
Vidas de los mds excelentes pintores..., 1568)" (ZUFFI, Stefano: Mantegna., p. 57).
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"Vasari, que valoré mucho la perfeccién técnica, no olvidod referirse a
ella en su biografia de Mantegna para alabar la obra de éste artista. Fue
Mantegna ademds un pintor muy cuidadoso en todo el proceso de pro-
duccion de sus obras, lo cual le hizo un pintor lento, que hacia siempre
bocetos y dibujos previos de forma que la obra respondiera en todo a su
idea de la perfeccion. Por eso se conservan tantos dibujos de Mantegna”
(CAMARA MUNOZ, Alicia: Andrea Mantegna, p. 101).

"Entre las alabanzas de Vasari a la obra de Mantegna se encuentra
precisamente la de que mostré de la mejor manera cémo en la pintura
pueden hacerse los mejores escorzos de las figuras de abajo arriba, lo que
fue ciertamente invencion dificil y caprichosa” (CAMARA MUNOZ, Alicia:
op. cit.,, p. 125 y 126).
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2.6.6 HISTORIA DE LOS SINTOMAS CULTURALES EN "LA CORTE"

La historia de los sintomas culturales es el principio que controla la
interpretacion iconolégica. Una vez teniendo el panorama general de la
iconografia y su contexto iconoldgico, se estudian las condiciones histéricas
que fueron escenario de los temas y/o conceptos especificos que se
encontraron en el interior de la obra y que condensan las tendencias esen-
ciales de la mente humana.

"Esa reunién alrededor de Ludovico Gonzaga y su mujer Barbara de
Brandenburgo. los numerosos hijos observados a veces de forma despia-
dada, constituye el primer gran retrato de familia en el arte italiano. Est&a
ademds, articulado por la presencia de cortesanos que vienen a traer algu-
na noticia, que gesticulan y hablan, es decir, por una accidén que aviva la
escena, confiriéndole un interés humano. Ya no se presenta una leyenda
sagrada, sino un episodio histérico como un momento de vida vivida"”
(ZUFFI, Stefano: Mantegna, p. 59).

Mantegna con su obra "La corte” toma una postura ante sus condi-
ciones historicas especificas, esto es, el arte y el modo de vida anterior al
Renacimiento, o sea el perteneciente al periodo comprendido de la Edad
Media giraba en torno a un centro (la religién) este modo de concebir el
mundo y de representarlo influyd a la cultura del Renacimiento. Muchos
artistas emprendieron grandes proyectos que trataban temas y/o costum-
bres que aumentaron el poder de la iglesia que se habia heredado. Para
apoyar lo anterior:

"La Cdadmara de los Esposos, una obra completamente laica y corte-
sanaq, y ademads de ser emblemdatica para la pintura de tema civil, se pone
como un ejemplo excepcional en el que <<el primer gran pintor cidsicista>>
ha sabido fundir, tanto en la pintura que conforma motivos arquitectdnicos
como en la que representa motivos naturalistas, toda su erudicion y talen-
to" (DE FUSCO. Renato: El Quattrocento en ltalia. p. 365).
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2.6.7 HISTORIA DE LA TRADICION

La Ultima fase del método de Erwin Panofsky es la historia de ia tradi-
cién. Esta comprende a los tres principios controladores de la interpreta-
cion: el primer paso o nivel pre-iconogrdfico es regulado por lo que
Panofsky llama la "historia del estilo"; el segundo paso, el Iconogrdfico se
regula por la "historia de los tipos” y el tercer paso, el Iconoldgico se corro-
bora por medio de ia "historia de los sintomas culturales” o simbolos.

La "historia del estilo" estudia cédmo se han representado las condi-
ciones histdricas por medio de las formas, en concreto observamos cémo
los objetos y las acciones representados y encontrados inicialmente en la
obra se refieren a un tiempo especifico de la historia y de ello nos percata-
mos con mayor claridad gracias al estilo.

Los objetos y las acciones representados en "La corte" comresponden
al estilo pictérico y compositivo del pintor Andrea Mantegna que pertene-
ce al Renacimiento italiano, en especifico al periodo del quattrocento y
ubicado en el norte de italia, en Mantua. En primer lugar vemos que se
trata de un retrato de una corte. Las cortes italianas se desarrollaron en un
ambiente filoséfico-cultural, social, politico y econémico que salia del
"oscurantismo" de la época anterior, o sea de la Edad Media.

El Renacimiento implica la sustitucidn de un punto de vista religioso
por un punto de vista mundano en el arte, en la literatura y en el estado. No
es el renacer de una cultura como podria pensarse sino un énfasis centra-
do en el hombre en lugar de lo divino. Esta nueva actitud es llamada:
humanismo.

En fin, la riqueza y el poder politico proveniente de la riqueza pasd
gradualmente de la iglesia medieval a los principes. "La historia de los tipos"
puede entenderse o verse claramente en el modo en que Mantegna sim-
bolizé por medio de la figura del marqués, Ludovico Gonzaga, el podery la
riqueza del gobernante humanista y la gloria de su corte en Mantua. Estas
acciones representan unas condiciones especificas de la primera etapa de
la vida de la corte de Mantua. Mantegna formd parte de este crecimiento
cultural con sus obras, en las que exaltd a la figura humana (V. ARGULLOL,
Rafael: El Quattroccento. Arte y cultura del Renacimiento, p. 10).

A partir del Quattrocento el ambiente cultural comenzé a intelectuali-
zarse con la proliferacion de humanistas (cfr. GARRIAGA, Joaquin:
Renacimiento en Europa: Fuentes y documentos para la historia del arte, p.
11). Y con estas nuevas posturas los hombres del Renacimiento buscaron un
tipo de sociedad que no hiciera énfasis en la religién y la encontraron en las
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antiguas culturas griega y romana. La filosofia humanistica los llevd al estu-
dio de los cldsicos {cfr. World Book Encyclopedia, t. 14, p. 6874). Tanto
Mantegna como el marqués Ludovico Gonzaga promovieron el estudio del
arte clasico, principalmente el romano.

Una de las tendencias del Renacimiento fue la ambicién de convertir
el arte en "espejo del mundo” y en prolongacidén "artificiosa" de la naturale-
za. Esta preside uno de los logros mds definitorios de la cultura artistica del
Renacimiento; la invencion y el uso de la perspectiva artificial como méto-
do de construir sobre el plano pictdrico una imagen "cientificamente” equi-
valente a la imagen vista. El artista entonces pugna por conseguir un trato
social de intelectuales en vez del de simples artesanos (cfr. GARRIAGA,
Joaquin: op. cit., p. 11 y 24). El hombre fija su mirada en el individuo y estu-
dia todo su entorno.

Escuel tonal de Artes PiGsti 144




CONCLUSIONES

Como se puede deducir de la lectura del método Iconografico -
lconolégico de Panofsky, uno de sus propdsitos centrales es acercar y reto-
mar los diversos discursos tedricos como los de la historia, la psicologia, la
sociologia, etcétera, con la finalidad de interpretar integraimente una obra
de arte*. Como es logico una postura tedrica en ese sentido, permite, sin vio-
lentar la esencia misma de la metodologia citadaq, traer en un momento
dado cuanto recurso tedrico esté a nuestro alcance, para apoyar la inten-
cién de andilisis y esclarecimiento de algin problema que pueda presentar-
Nnos una obra determinada.

En este caso resulta que las fuentes bibliograficas consultadas en
torno a la obra de Dulce Maria NUnez, mencionan que la autora utiliza fre-
cuentemente el recurso de la cita pictérica.

Dentro del cuerpo de la tesis se menciona en varias ocasiones que
“"La corte celestial" de Dulce Maria NUnez es una cita de la obra de "La
corte” de Mantegna, sin embargo, a la luz de la semidtica la exactitud y
pertinencia de este término, "cita" se pone en tela de juicio. Por ello, aqui
abordaremos algunas cuestiones de la semidtica que en este aspecto ofre-
ce una terminologia clara y precisa. En especifico trataremos algunos plan-
teamientos del tedrico Omar Calabrese. El retoma de la semidtica literaria
el concepto de intertextualidad, ésta se considera (a grandes rasgos)
como la llamada o mencién mdas o menos evidente de un texto en otro,
esto para producir efectos estéticos locales o globales (cfr. CALABRESE, Omair:
Como se lee una obra de arte, p. 32). "Gérard Genette llama a la intertex-
tualidad la transtextualidad y la divide en cinco modelos: el intertexto pro-
piamente dicho con sus variantes de la cita*, alusion** y plagio (pero mejor

* Como ya comenté Panofsky define la lconologia como la lconogratia incorporada organicamente a cualquier otro meétodo (cfr.
PANOFSKY, Erwin: £l significado en los artes visuales, p. 51).

Analizondo la tipologia de la intertextualidad que Omaor Calabrese retoma de Gérard Genette observamos que la diferencia
entre cita y alusién es solamente una cuestién de grado {que incluso engloba junto con el plagio en lo Que llama <<calco>>).
Tanto en el lengudje comun como en el especializado la cita se entiende como la referencia textual o literal, entendiendo con
ello. precisamente el sentido de calco. de algo que es tomado “tal cual™ y que se ha dicho o escrito anteriormente. Por otra parte
la alusién es entendida como la referencia mas © menos libre o no demasiado apegada al texto previo. Esto se reafirma al obser-
var las siguientes definiciones:

*“CITA: . Senalamiento del dic hora y lugar para verse. // Texto que se alega para prueba de lo que se dice.// R.* {ALONSO,
Martin: Diccionario del Espafici Modemo. p. 242).

“CITAR: tr. Dar cita. // Alegar como cita algun texto. //TAUROM. Incitar al toro para que embista. //Referir o mencionar los auto-
res, textos o lugares que se alegon o dicen en lo Que se habla o escribe. //M." (ALONSO, Martin: op. cit.. p. 242).

“CITAR: v. t. {lat. Citare.) Sefalar a uno dia y lugar para tratar con él algun negocio. {SINON. Avisar, convocar, anotar, referir}//
Referir lo que otro ha dicho o escrito: citar un pasaje de Cervantes. // Provocar el torero para que embista. // For. Emplazar a uno
ante unjuez" (GARCIA-PELAYO, Ramdn y GROSS: op. cit.. p. 228).

**uALUSION: f. Accidn de aludir. //RET. Figura que consiste en aludir @ alguna persona o cosa. //R." (ALONSO, Martin: ibidem, p.

é1).

== ALUSION: f. Accion de aludir: alusidn torpe. // ret. Figura que consiste en aludir una persona o cosa. (SINON. Citocién, intima-
cibdn, emplazamiento. convocatoria, entrevista.}// Pasaje textual que se reproduce en unlibro. // Cita espacial, encuentro de dos
vehiculos espaciales” (GARCIA-PELAYO, Ramén y GROSS: Pequenio Larousse en color. p. 52).

**+ALUSION: Figura de pensomienio que consiste en expresar una idea con la finalidad de que el receptor entienda otra. es decir,
sugiriendo la relocion existente entre algo que se dice y algo que no se dice pero que es evocado” (BERISTAIN, Helena:
Diccionario de retdrica y poética. p. 39}.
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seria traducir: <<calco>>; el paratexto. que consiste en el aparato que
rodea al texto (notas, titulos, subtitulos, paragrafos, bibliografia, indice): el
metatexto, hecho del conjunto de indicaciones metalingUisticas concer-
nientes a los textos citados y al texto en accién: el architexto, que es el con-
junto de las propiedades de género, contractualmente instituidas por el
texto; el hipertexto, constituido por mecanismos tipoldgicos de transferen-
cia, como sucede por ejemplo entre la Odisea, la Eneida y el Ulises de
Joyce" (CALABRESE, Omar: Cémo se lee una obra de arte, p. 33).

La obra "La corte celestial’' de Dulce Maria NURez se ubica en el pri-
mer modelo: el intertexto. Es evidente que no se trata de un plagio, pero
decidir si se trata de una cita o una alusidon resulta méas complicado: si aten-
demos a lo temdatico, a juzgar por el préstamo de las posturas y ubicacio-
nes e incluso vestuario de una gran parte de los personajes de "La corte
celestial" en la obra de Dulce Maria NURez, nos encontramos con una cita
puesto que hay una literalidad" respecto a "La corte" de Andrea
Mantegna. Sin embargo, si atendemos los otros aspectos formales como
son: la paleta, la composicidon, la técnica, las dimensiones vemos mas bien
que se trata de una alusién.

Ahora bien, si observamos como punto de referencia el contenido o
tema de las obras nos enfrentaremos también a un caso de alusion debido
a que la referencia a la obra de Mantegna se muestra sumamente libre en
la obra de la pintora mexicana.

A lo largo de este andlisis resulta por demdas claro, que los alcances
de la apropiacién de "La corte" de Mantegna., se reducen en rigor al nivel
de la composicion, comprendida ésta como una mera determinacidon del
lugar que cada forma, ocupa en el plano pictdérico.

Por otro lado también encontramos el architexto en la obra de "La
corte" de Mantegna. El architexto se define como las propiedades o aspec-
tos de género por ejemplo en la literatura la novela policiaca, la ciencia fic-
cion, etcétera. Y en la pintura podriamos hablar del género de la naturale-
za muerta, la marina, el paisaje, etcétera. En "La corte” de Mantegna
encontramos un primer architexto que seria el retrato y un segundo archi-
texto el retrato de corte. Cuyas caracteristicas son precisamente el retrato
de varios personajes pertenecientes a la realeza que redlizan actividades
propias de los nobles y por lo general se ubican en lugares que denotan su
rango social tales como la cdmara real, el vestibulo o el saldn de un palacio.

Veo pertinente traer a colacién una parte del andilisis semidtico que
realizé Omar Calabrese a la obra de "Los embajadores’ del pintor Hans
Holbein el joven, para aclarar lo que para €l significa hacer una cita.
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Dentro de la serie de citas realizadas dentro de "Los embajadores” de
Holbein quiero recalcar un solo elemento: el laud, ya que tiene una signifi-
cacidén Iconogrdfica en un primer momento para posteriormente adquirir
una significacion iconoldgica.

"Holbein esta presente no sélo con la firma sino con la autocita (el
retrato de Kratzer, pero también un ultterior retrato de Dinteville esbozado y
en el cual aparece la figura del laiud y que hallard una expresidon mas com-
pleja en la obra posterior Hombre con ladd).

El secreto del cuadro se hace secreto de estado: los embajadores no
son simplemente dos amigos de aquella profesion, sino son los embajado-
res en el acto de su misidn secreta. Los embajadores en Londres intentaran
una dificil mediacion politica: evitar la ruptura con Ingiaterra con el fin de
debilitar al emperador cada vez mds agresivo, sin con esto renunciar a las
cuestiones de principio. Misibn delicada, casi imposible. Trama sutil, presta
a romperse con el minimo golpe de viento. Y la trama probablemente se
rompe. En el cuadro hay dos indicios para decirnosio, dos elementos sim-
bdlicos de doble y superpuesta interpretacién.

Plano bgjo la mesa. Hay un ladd, que hemos visto que pertenece pro-
bablemente a Jean de Dinteville. El laiud de diez cuerdas tiene una cuerda
partida: la armonia de Dinteville se ha roto (y entre otras cosas también su
salud, si deberd afirmar posteriormente que en los ocho meses de permanen-
cia en la capital del Tdmesis, no pasd ni un solo dia con buena salud). En la
sombra, invertida, la funda del laiud: la musica esta doblemente reducida al
silencio" (CALABRESE, Omar: op. cit., p. 48 y 49).

Hay que reiterar que en los parrafos anteriores se expuso la ejemplifi-
cacion y la existencia de otro método interpretativo que proviene de la dis-
ciplina de la semidtica. El tedrico semidtico, Omar Calabrese, comienza su
andlisis interpretativo apoydndose en la historia para conformar un marco
histérico y un contexto de los signos que estudia. Posteriormente encuentra
en el método Iconogrdafico e Iconolégico la base o los recursos que lo lle-
vardn a comprender esos signos que se encuentran dentro de la obra ana-
lizada. Y por su formacion tedrica lleva mas lejos su estudio de los signos en
"Los embajadores” de Holbein el joven.

Los siguientes parrafos sustentan las conclusiones a las que se llegaron
en esta tesis en relacion al empleo del método de Erwin Panofsky en la obra
"La corte celestial" de Dulce Maria NURez y "La corte” de Andrea Mantegna.
Como consecuencia de que la pintora sustrajo sélo unos segmentos de la
obra de Mantegna sin tomar en cuenta la funcién que desempenaban, ni
haber estudiado el contexto y el periodo del que provenian éstos, existen en
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"La corte. Ci les'ﬂo unc serie de discrepancias en lo temdatico, en lo formal y
“en Io 1ecn|co’?’Cloro, esto no significa que el resto de la obra de Dulce Maria
NURez se invalide. Estas diferencias se puveden entender mejor si analizamos
"o estudiamos’la funcién de la obra como un rubro o categoria que ante-
cede a los otfros tres aspectos ya mencionados: lo temdatico, lo formal y lo
técnico. La funcién de la obra debe entenderse aqui como la respuesta a
la pregunta zgpara qué fue hecha?

Por el hecho de que la funcidn primordial de la obra de "La corte"” de
Mantegna es la de exaltar al duque Ludovico Gonzaga (y todo lo que el
representa: su familia, su corte, su poder, su importancia politica y su status
econdmico y cultural); lo que se representa temdaticamente en "La corte" y
en "El encuentro” son dos acontecimientos memorables de la familia
Gonzaga. El primer acontecimiento corresponde a "La corte" en la cudl
Ludovico Gonzaga escucha con atencidn en presencia de su familia y de
su corte las noticias que le trae el mensajero respecto al nombramiento de
su hijo Francesco como cardenal de la iglesia.

Un hecho destacable es que ain no conociendo el nombre de los per-
sonajes ni su cargo o funcidén, cualquier persona que preste un poco de aten-
cién a la obra puede darse cuenta de que se trata de una familia o un grupo
de personas con alto nivel econdmico, cosa que se manifiesta en su vesti-
menta, la silla de Ludovico, las cortinas, el lugar en el que se encuentran y en
el niUmero de sirvientes. Por esta misma razén suponemos que se trata de una
ocasion sumamente especial: la solemnidad y pompa de los personajes lo
indican.

En lo formal y en lo técnico esta funcién de exaltacion de la familia
Gonzaga implica multiples aspectos, iniciando con la edificacion previa del
Palacio Ducal, castillo de San Giorgio. Realizada por encargo para el uso
exclusivo de la familia Gonzaga. Por otra parte se encuentra el hecho de
que ademds de "La corte”, Mantegna realizé alli otros dos frescos que se
interrelacionan en su composicion espacial, su luz, su técnica y su color. Las
dos obras que se encuentran en los muros es decir, "La corte" y "El encuen-
tro" tienen ademas la relacidn tematica que las une precisamente en la
exaltacién del duque Ludovico y al mismo tiempo son independientes: dos
acontecimientos de gran trascendencia para los Gonzaga que ocurren en
dos momentos distintos.

La eleccidn del fresco podria responder a dos aspectos: primero el
aspecto técnico ya que era importante que la obra de arte tuviese la mayor
duracién posible y esta técnica brinda excelentes resultados en Ia conserva-
cién y viveza de los pigmentos asi como una capacidad luminica increible
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gracias a su adherencia a los muros. El otro aspecto es el temdatico y se refie-
re a que la exaltacién se compenetra con la técnica y es tan permanente
como ésta. Asimismo la majestuosidad de Ludovico plasmada en los frescos
se encuentra literaimente integrada a la arquitectura que como habiamos
mencionado anteriormente estd realizada por encargo de Ludovico. De tal
manera que el fresco se integra a la arquitectura convirtiéndose en una
unidon indisoluble en dos sentidos: el técnico y el tematico.

Por esta razén es que la paleta empleada en los frescos estaba deter-
minada por los patrones y a que ciertos pigmentos o la cantidad emplea-
da de éstos mostraban la riqueza del mecenas. De ahi que Mantegna
empled gran cantidad de lapisiGzuli y de color oro. De tal modo que el fres-
co vy el edificio representan de cierta forma a Ludovico, por este motivo, es
que la Camera degli Sposi sirvid en un primer momento de recdmara nup-
cial y posteriormente como saldén de actos diversos siendo todos ellos de
importancia y de fausto. Se llevaron a cabo firmas de convenios de cardac-
ter politico, mercantil, econdémico y civil como bodas.

Es asi como se reitera la glorificacion de Ludovico Gonzaga.
Podemos suponer en base a nuestras actuales experiencias que las perso-
nas que acudian al Palacio ducal de Mantua, se asombrasen en primera
instancia con la construccidn y posteriormente, al entrar a la Camara de los
Esposos se maravillasen ante los frescos en los que se enaltece al duque
Ludovico, a su familia, a su corte y por Gltimo posiblemente conocerian y
tendrian trato directo con Ludovico mismo, o con alguna de las personas
representadas en la Camera degli Sposi o también conocida como la
camara de los esposos.

Por Ultimo observamos que Mantegna utilizé la "perspectiva ilusionis-
ta", esto es, que la altura a ia que se encuentra el fresco ubica al especta-
dor en una posicidn inferior con respecto al fresco. Esto significa que al
momento de mirar la obra uno es obligado, desde la relacién espacial-cor-
poral, a ser admirador de todo aquello que el fresco representa pues el
espectador mirard siempre la obra levantando la cabeza; esto es que
todos los elementos anteriormente sefalados se imbrican cumpliendo con
creces la finalidad inicialmente trazada.

Ahora bien en "La corte celestial' podemos observar que la funcién o
mejor dicho, la ausencia de una finalidad especifica explica en gran medi-
da gran parte de los aspectos analizados anteriormente en el caso de
Mantegna. Dado que la obra de Dulce Maria NUhRez no esta supeditada a
ningun patrén es ella quien determina el tema, el color y la técnica emplea-
da. Esto claro, no implica que no hubiese pensado en un publico quizd no
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muy bien delimitado pero aun asi, suficientemente especifico: por la temdati-
ca su publico se centra geograficamente al d&mbito de lo local (México). En
el plano temporal resulta muy probable que la vigencia de Ia obra se limita
a un periodo muy corto debido a que la obra es Unicamente un registro de
los acontecimientos inmediatos.

Desde el punto de vista temdatico vemos que "La corte celestial” es
una obra que podria quizds enmarcarse o ser un reflejo del fendmeno que
estaba en boga en los afos ochentas y noventas en las artes plasticas: la
"posmodernidad". Una de cuyas premisas es la de retomar elementos de lo
local y combinarlos con lo universal; elementos del arte del pasado junto
con otros recientes, aspectos de la "baja cultura” es decir, lo popular y el fol-
klore mezclados con la "alta cultura” y la historia del arte universal.

"La corte celestial' presenta en escena a varios personajes de la vida
politica y social de México de aquellos anos entremezclados en fracciones
con los persongjes de la obra de Mantegna, es decir, conjuncién del
Quattroccento italiano con el México reciente. Decapita a los cortesanos y
a otros personajes de la corte de Mantegna sustituyendo Unicamente las
cabezas con algunos rostros de ciertos personajes relacionados con la vida
nacional.

Existen otros elementos que son considerados constituyentes de una
iconografia popular como estrictamente "mexicanos” tales como los man-
teles de vinil con colores sumamente vibrantes con motivos frutales (que
podemos encontrarios en cualquier fonda o mercado) que sustituyen a las
elegantes cortinas doradas de la pintura de Mantegna.

En la parte central inferior vemos en esta misma ténica un conjunto
de mosaicos parecidos a los regionales.

En el caso del icono de "la patria” nos encontramos no tanto con una
iconografia popular sino ante una imagen cuyo reconocimiento podemos
hacer casi exclusivo de los mexicanos o incluso solamente de aquelios que
se familiarizaron con los libros de texto de la educacidén de los anos sesenta.

Cabe mencionar en lo temdatico que Dulce Maria NUfez al retomar
la obra de Mantegna le imprime una intencién opuesta a la del pintor ita-
liano: reprueba la riqueza de ciertos gobernantes y funcionarios pUblicos
del periodo Salinista y al mismo tiempo expone la pobreza extrema de cier-
tos sectores de la poblacién mexicana.

Aunque la clase politica mexicana se ha enriquecido a la sombra del
poder publico, de ningun modo puede decirse con exactitud que aquellos
representan a las oligarquias econdmicas del pais. Mdas bien lo que sucede
es que la oligarquia politica, representada por aquellos personajes, funcio-
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na en la pintura. como unc cous >
desposeidos. ' :

gdrquno politica
v tes’ del gran capi-
tal, terminan por depcuperor y empobrecer a s,) proplc close ‘De todo ello
la clase media toma nota. Bajo esta éptica por. ello S muy expllcable, que
el discurso pictérico de Dulce Maria NURez es’re cen’rrolmen're dirigido a esa.
clase media de la cual ella misma es parte. Y. en el mlsmo ‘sentido empujar-
nos a tomar una posicién de condena a dlChCI ohgcrqunc politica, pues es
"ésta"” la responsable de la pobreza de los desposeldos Pero 'romblen -y eIIo' :
no se representa en la pintura- de la nuestra. : o
No se persigue ningUdn fin en lo técnico y lo formal, Dulce Mono Nunez
decide pintar una obra en la técnica del éleo en un formoto petqueno lo
que permite su movilizacién, su colocacién a la altura: que se Ie‘d‘esee ver'»
y por Ultimo su venta. Esta limitacion en el formato genero una '
en la representacién de los personajes y otros elementosien’ l
reduccién en la escala disminuye en mds de un sentido a la- obra e resfo
presencia a los personajes, todo lo contrario en la obra de Mcm‘egna que
pinta a los personajes en una proporcién mayor a la natural; asimismo afec-
ta su posicidn en el espacio fisico y material, es decir, su ubicacién en ia
pared que ademds bajo una composicidén que resalta la "perspectiva ilu-
-sionista” refuerza el sentido de grandiosidad y de admiracion.
" El tipo de representacion ejecutada por Duice Maria NuUifez obede-
~ce a nuestro tiempo y a ciertas condiciones especificas en las que absor-
bemos casi "naturalmente” éste mundo excesivo de imdgenes medidticas.
Esto es, la dimensidn de las imdgenes a las que estamos acostumbrados va
en funcidén a la necesidad de consumir imdgenes lo mdas rapido posible, de
ahi que con tanto bombardeo de imagenes del peridédico, de impresos, y
de la misma televisién por mencionar los mds comunes, Dulce Maria NURez
hace uso de unas imagenes fotograficas extraidas del periddico (en lugar
de ir al modelo) y plasma éstos recortes periodisticos tal cual en su obra. En
algunos casos éstos son pintados en grises y en otros en color: la muerte de
los personajes Luis Donaldo Colosio, y José Francisco Ruiz Massieu. También
los otros personajes representados fueron copiados textualmente y el ejem-
plo mds claro de ello es que algunos indigenas en vez de mirar a los de Ia
corte que estadn en el plano superior de la obra, dirigen sus miradas en
quién sabe que punto. Ademads sus poses no son naturales, se ven en todos
los rostros esas inconsistencias de la luz, cada uno tiene una iluminacion par-

151 Escuela Nacional de Artes Plasticas




ticular- y casi podriamos asegurar que provienen de una imagen fotografica.
A este problema se avna el que no hay una unidad o una relacién siquiera
entre el tema, el color, ta luz, la forma, y mucho menos existe una fluidez en
la espacialidad, si es que puede decirse que hay una, pues el espacio esta
fragmentado. En si toda la obra estd en piezas que son integradas a modo
de collage en el cual la diversidad de todos estos fragmentos termina pro-
duciendo, paraddjicamente un cierto sentido de uniformidad, es decir, que
se anula la diferencia existente entre los distintos fragmentos y el efecto glo-
bal es a fin de cuentas de integracion e incluso uniformidad.

En contraposicion a esta manera de resolver los personajes en "La
corte celestial" de Dulce Maria NUfez vemos que existe una reproduccidn
de imagenes tomados de los medios y en "La corte” de Mantegna existe
una observacion de los modelos fomados del natural. Mantegna refleja en
su obra su capacidad de observacion en su dibujo, en el modelado de la
luz y el color, ademds muestra el dominio de la técnica al fresco, su cono-
cimiento de las teorias de la composicidon, de los canones estéticos del
Renacimiento y una armonia en su interpretacion y ejecucion en el tema.
Por otro lado podemos observar que la obra "La corte celestial” muestra
serias incongruencias respecto al modelo del que parte -es decir, "La corte'-
sin embargo, no podemos negar el hecho de que en iconografias mdas cer-
canas culturalimente como es el caso de la obra "Filiacién", elia establece
una conexion donde se logra una armonia temdatica entre la obra modelo
"Cortés y La Malinche" del muralista José Clemente Orozco y el tema que
ella a su vez pinta. Esto deberia llevarnos a replantear las supuestas premi-
sas de la "posmodernidad”’ como la relacidn de lo local (o nacional) y lo
internacional: a juzgar por un buen nimero de obras de Dulce Maria NOnez
podriamos generalizar y afirmar que cuando los temas citados correspon-
den al dmbito cultural propio. el discurso de dicha obra resulta sumamente
coherente y cuando abordg obras de la historia del arte universal dificil-
mente se elabora un discurso que se sostenga después de realizar un anda-
lisis, lejanamente profundo. Resumiendo, independientemente de que la
artista haya o no estudiado ia obra de Mantegna o de Orozco {me atreve-
ria a afirmar que no) salta a la vista el conocimiento que tiene de la obra
de Orozco que si bien, no es profundo, por io menos denota familiaridad.

En cambio, como ya habiamos dicho. cuando se trata de una cultu-
ra a la que la pintora es gjena y que no ha estudiado {la cultura taliana
Renacentista) notamos que el discurso de la obra de la cual parte se ve por
completo ignorado en las obras que ella realiza. Esto significa que la cultu-
ra que impregna a un artista le otorga un determinado conocimiento sobre
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el or’re ue esfcl asu alrededor, pudiendo relcc:o ga‘con él entendiendo
esfo como que la cultura comprende en cmbos s hdos por una parte es
lo que nos abarca y nos empapa y por el otro lodo es cquello a través de

lo: cuol comprendemos y entendemos las cosas. :
“Mi reflexidon es que uno no esta exento de c:ometer los mismaos errores

' que Ic artista, pero en la medida de lo posible hay - que evitar seguir sus
pasos: esto es, ella hizo caso omiso, conscientemente o no; de que las obras
'Cde arte pertenecientes a la historia del arte, tienen.un- senﬂdo una funcién
"'y que no hay que desfigurarias ni tergiversarlas en su ser.: No esta por demas
reiterar que existen unos pardmetros bajo los que se encuenfron contextua-
lizadas las obras y que obedecen a una tradicidn y que proclomon en su
interior sus propias condiciones histdricas y sostienen sus: 'volores ‘simbdlicos".

El citar obras ya reconocidas en la historia del’ ‘arte’:como procedi-
miento es valido porque el arte se va recreando, re‘rroohmem‘cmdo o con-
frontando bajo ciertas condiciones histéricas que dan lugar a una tradicion
del arte. Pero ante ese panorama tan positivo se contrapone la posibilidad
de un problema: que al citar una obra aceptada de antemano, el artista
tenga la intencién de validar o legitimizar su obra. Esto es que el artista
pueda pensar que al servirse de una imagen legitimizada automdaticamen-
te logra en su obra el mismo efecto de legitimacién. Es en estos paradmetros
en los cudles Dulce Maria NURez pareciera que pretende establecer los
hilos conductores entre sus obras y aquellas pertenecientes a la historia del
arte universal.

Considerando todo lo analizado y expuesto en estas conclusiones es
preciso que seamos conscientes del peligro al que podemos estar expues-
tos los artistas plasticos si nos olvidamos de estudiar y descuidamos los
aspectos formales al estructurar una obra de arte. Todo ello a fin de evitar
caer en la vaciedad en la que la obra analizada en esta tesis se halla.

No puedo pasar por alto bajo mi formacién como artista visual que
los elementos formales son muy importantes en una obra de arte y que si no
estan planteados de un modo apropiado se invalida o mdas bien se perju-
dica el discurso que la obra pretende dar.

Aunque sehalo que existe un desorden y un gran desconocimiento
en la obra de "La corte celestial” esto no quiere decir que la condicidn de
artista pldastica de Dulce Maria NUfRez se invalide, porque aunque sea cues-
tionable la manera en que pinta dicho cuadro, resulta incuestionable su
acto de pintar.

El problema o la falla de la obra "La corte celestial’ consiste en que
Dulce Maria NUhRez parece abordar una actitud "posmoderna”™ mal enten-
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dida-en la cual aparentemente "todo se vale", de que uno puede, sin nin-
=+ guna justificacion, tomar una obra de arte y contextualizaria donde y como
. uno quiera.

s Después de haber redlizado el andiisis con el método de Erwin

vPénofsky podemos comprobar que la obra de "La corte celestial” nos mues-

tra de forma muy clara las carencias de Dulce Maria NUiez en el aspecto
temdtico, técnico y formal que por el contrario en el caso de Andrea
Mantegna se constata en su obra "La corte" su capacidad como artista, su
conocimiento y dominio plasticos.

Asimismo el empleo del método de Panofsky puso de manifiesto el
hecho de que en la obra de Dulce Maria NUfez existe un método de pin-
tar especifico dentro del cual el recurso de la cita pictdérica es muy fre-
cuente. De igual forma me percaté que la artista tiene una manera de
componer recurrente asi como un modo de entender la pintura que de
alguna forma indica que la obra de "La corte celestial”, no es un caso ais-
lado y Unico sino que refleja un patrén o estilo que se puede recorrer y reco-
nocer facilmente en sus obras.

Por Gltimo el resultado ante el cudl me hallé después de emplear éste
método interpretativo de Erwin Panofsky es que éste es vigente y muy ade-
cuado pero que también puede complementarse siguiendo lo que
Panofsky dijo que su método es interdisciplinario.
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Le couleur au couleurs.
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