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Primeras impresiones. Los criticos de la luz

Un acercamiento al bagaje cultural de tres criticos de la pintura impresionista

La critica francesa ha buscado en sus alrededores y ha encontrado la conciencia del
arte actual. Si es cierto que toda historia supone una interpretacion actual del pasado,
la conciencia del arte actual es la base de toda posible historia del arte del pasado.

Lionello Venturi, Historia de la critica del arte."

Tlustracion 1 Claude Monet, Impression, soleil levant, oleo sobre tela, 48 x 63 cm. 1872-1873, Paris, Musée Marmottan

Introduccion

La produccion artistica de épocas pasadas se reconoce por medio de determinados
argumentos dentro de un discurso cultural, mismo que al paso del tiempo logra
integrarse en el corpus de la historia del arte. En la actualidad resulta importante
para el estudioso de esta materia, el andlisis de objetos artisticos y de los autores,
puesto que a partir de la segunda mitad del siglo XIX la recepcion de la obra del arte

por parte del ptblico toma un papel fundamental en la construccion del panorama de

! Lionello Venturi, Historia de la critica del arte, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1979, p. 238



cada movimiento artistico, formando asi parte de la historia del arte moderno y

contemporaneo.

Este proceso historico mediante el cual el arte se integra a la explicacion
ontologica de cada sociedad, necesita de investigaciones sobre el circuito de
comunicacion y construccion de conocimiento que inicia en el discurso del critico
del arte, pasa por el impacto que provoca en el receptor y termina con la concepcion

de lo que se denomina objeto artistico.

Para entender este proceso es fundamental conocer al emisor del discurso en
su categoria individual e inmerso en un grupo social con cargas intelectuales
determinadas, analizar la informacion que emite y el sentido que tuvo el mensaje en
su momento de creacion. El estudio de este circuito puede ayudar a la comprension
de la manera en que esos contenidos fueron recibidos por los destinatarios, por el
publico. Sera en este acto de comprender que se logre la construccidon de conceptos

como vanguardia, pintores independientes o impresionismo.

El interés que ciertos personajes mostraron por las obras artisticas y sus
autores, asi como el empefio que pusieron en la resefia de las exhibiciones, hacen

evidente que esos grupos observadores son quienes les otorgan el valor artistico

2 Tal como refiere Alfonso Mendiola en su texto Retdrica, comunicacion y realidad. La construccion retdrica
de las batallas en las cronicas de la conquista, México, Universidad Iberoamericana, 2003, p. 60.



frente a la sociedad, desde que la nocién de genio solitario del Renacimiento fue

. , L. . 3
desbancada por las producciones plasticas posteriores.

Si se considera que, desde el punto de vista social, el observador es quien
hace que el objeto se convierta en arte, este aspecto de la pléstica es el que permite
abrir una linea de estudio sobre el grupo de hombres que recibe el producto de la
creacion artistica y, determinar a través del medio politico, social y cultural de la
época los elementos necesarios para comprender aquello que se ha dicho sobre las
diversas manifestaciones artisticas. Para este trabajo, el ambito de la pintura es el
que representa mayor interés, sobre todo el entorno del grupo que reflexiono sobre la
pieza artistica, y las consecuencias de sus comentarios en la produccion de la critica

posterior.

El objeto de estudio de la presente tesis es el grupo observador de la obra
artistica: los criticos. Ellos formaban parte del circuito del arte y a través del tiempo
lograron cada vez mas presencia y peso, hasta hacerse primordiales en la valoracion
de la produccion visual y su entrada exitosa en el mercado del arte. En la actualidad,
la interrelacion entre el mercado del arte y la critica entreteje ambos discursos
legitimadores en las categorias de lo social, lo estético, lo politico y lo econémico.”
Ambos colaboran en la construccion de los criterios de juicio estético desde el siglo

XVIII hasta la actualidad.

? Sobre la imagen del genio solitario, ver Jacques Thuillier, Teoria General de la Historia del Arte. México,
Fondo de Cultura Econémica, 1? reimpresion, 2008, p. 63

4 Isabel Valverde “La critica de arte en el siglo XIX: practicas, funciones, discursos” en Anna Maria Guasch,
La critica de arte. Historia, teoria y praxis. Barcelona, Ediciones del Serbal, 2002, pp. 53-55.
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La importancia de los criticos de arte ha ido en aumento desde que las artes
comenzaron su alejamiento de toda formalidad académica y de las instituciones que
la representaban, generando asi nuevas formas de produccion artistica. Fue
precisamente en el siglo XIX cuando la polémica por las diversas y novedosas
formas de expresion en distintas partes de Europa, y particularmente en Paris, se
manifesto en corrientes artisticas entre las que se encontraban el romanticismo o el
impresionismo, representando ¢stas a algunos de los grupos de ruptura mas

interesantes.
Pierre Francastel les hace un reconocimiento en este sentido:

Los Manet, los Monet, los Renoir, fueron los verdaderos pintores de la vida
parisiense de fines de siglo. Ellos, y no los partidarios del arte tradicional,
fueron quienes instauraron un orden de sensaciones de acuerdo con las
formas superiores de actividad de su tiempo. En el siglo de las maquinas,

supieron expresar la poesia de las fuerzas vitales recientemente reconocidas.’

Los ultimos treinta afios del siglo XIX han sido extensamente explicados
dentro del panorama pictdrico, pero la relacion con el entorno cultural desde el que
florecid la vanguardia impresionista aun no ha sido configurada en su totalidad.
Existen multiples volimenes monograficos que hacen excelentes recuentos sobre las
mejores pinturas de este grupo y aquello que los criticos dijeron, pero poco se ha

dicho sobre el entorno cultural en el que estas variadas expresiones tuvieron lugar.

> Pierre Francastel, Historia de la Pintura Francesa, Madrid, Alianza Forma, 1989, pp. 203-205.



Por ello, es dificil comprender la naturaleza de estas pinturas sin una buena

interpretacién de los elementos culturales alrededor del periodo.’

La presente tesis pretende aportar informaciéon que amplie el panorama
cultural alrededor de la critica sobre el impresionismo, de acuerdo con el hecho de
que la obra de arte siempre tiene coordenadas historicas que la circunscriben con
variados elementos sociales e intelectuales, los cuales la hacen tanto asequible como
susceptible de estudio.” Debido a lo anterior y, con el fin de establecer el marco
ideoldgico de aquello que rodeaba al oficio de algunos criticos, se tomaran en cuenta
variables como las condiciones materiales de produccion y difusion, su lugar en la
cadena de consumo del arte, el estatus del comentarista en la sociedad y su funcién

social paralela al oficio como critico.®

Para ello se propone el andlisis de algunos textos escritos al rededor de los
Salones de exposicion en los que participaron los pintores impresionistas. Se han
escogido textos que ademas de aportar una riqueza en el lenguaje del critico de la
época, muestren mas informacion sobre las exposiciones como hechos sociales, que

de los artistas como objeto central de las narraciones.

Sera precisamente en el lenguaje donde se encontraran las variadas

influencias culturales que conforman el bagaje intelectual de cada uno. Es decir, sera

® Ver por ejemplo: Felipe Cosio del Pomar, Critica de arte. De Baudelaire a Malraux, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1956. O bien, el catalogo digital de la editorial Taschen (www.taschen.com consultada el
28 de octubre de 2008).

7 Para una reflexion mayormente enriquecedora sobre esta nocion, ver Jacques Thuillier, op.cit. p. 78.

® Isabel Valverde, en Anna Maria Guasch, op.cit. p. 69.




a partir del estudio de los argumentos principales y la conexion con las
circunstancias culturales en las que los autores desarrollaron su comentario, que
puedan establecerse las influencias dentro del texto y acercarse a conocer la base de

su discurso.

Lo anterior se abordara a través de un analisis con el cual sea posible
comenzar la construccion de una explicacion circunstancial desde la que los diversos

grupos de criticos construyen el discurso sobre el arte.

En primer lugar, se hara un analisis sobre tres textos realizados con motivo
de los Salones, en los que participaron los pintores “independientes” llevados a cabo
en 1868, 1874 y 1877. Es necesario aclarar los criterios que comenzaron la
polémica sobre las concepciones actuales del arte contemporaneo, pues de esta
forma el panorama artistico del siglo XX puede llegar a conocerse de manera mucho
mas clara y objetiva, y por lo tanto comprender el arte de la actualidad desde una

perspectiva fundamentada en la historia de la apreciacion del arte.’

En segundo lugar, se realizara la lectura de los tres textos escogidos debido a
su calidad y relevancia en el tema. Los textos de Zola, Mallarm¢ y Duret, se tomaron
en cuenta tanto por las herramientas culturales como el criterio personal reflejados, y

serd a través del rastreo de notas biograficas adecuadas en tiempo y espacio al

° En este sentido estoy de acuerdo con Isabel Valverde, quien dice que este momento del siglo XIX definira
las concepciones subsecuentes sobre el arte y su calificacion estética, pues el arte adquiere presencia publica y
por lo tanto se construye como antecedente del arte contemporaneo. Ver Isabel Valverde, en Anna Maria
Guasch, op.cit., p. 63.
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momento de escritura de la critica, que encontraremos las primeras pistas del
universo cultural desde el que estos tres criticos miraron por primera vez al
impresionismo. No obstante tener mucha mas informacion acerca de la vida de estos
escritores y criticos de arte, lo importante para este ejercicio es aquello que

aconteciod en sus vidas hasta el momento en que escribieron la critica.

Se enlazara el analisis de la critica especifica con algunos datos biograficos
del critico y las principales tendencias de pensamiento que influyeron en su
comentario, para contribuir a la configuracion de la plataforma cultural desde la que
¢ste podria criticar el nuevo arte, y de esta forma establecer un programa histérico
generalizado y comprensible, que a lo largo del texto aporte datos sustanciales del
periodo sin caer en la dureza historica de las fechas exactas y nombres propios. Con
las pistas recabadas en los textos, lo que se busca es que el abanico de opiniones
expuestas permita al lector establecer un parametro suficiente para reconocer al
impresionismo al mismo tiempo en su dimension histérica y como corriente

artistica.

Como anota Guillermo Solana, los primeros impresionistas no dedicaron
mucho tiempo al razonamiento tedrico de su nueva manera de pintar, puesto que
asociaban este tipo de discurso con los viejos métodos academicistas. Fueron los
criticos los primeros observadores del impresionismo, quienes “expusieron y

aplicaron el nuevo programa: estudiar la vision subjetiva, tomando la pintura como

10
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una pantalla en la cual se proyectarian las sensaciones”. "~ Los criticos se dedicaron

. £ . . e e . 1
a estudiar lo que Emile Zola visualizaba como “temperamento individual”.

' Guillermo Solana, El impresionismo, la vision original. Antologia de la critica de arte (1867-1895), Espaiia
Edriciones Siruela, 1997, p. 14.
" idem, p. 49.
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El impresionismo dentro del contexto temporal

Durante el ultimo tercio del siglo XIX, el pensamiento cientifico y el desarrollo
industrial que florecieron en Europa provocaron cambios profundos en la forma de
vida, reflejados, por ejemplo, en la sustitucion de las fuentes de energia tradicionales
(como la lefia o el carbon, por el vapor y el combustible fosil) o los movimientos
economicos y demograficos radicales tales como la migracion a Paris, que hasta

r . . . l
1860 era todavia una ciudad casi medieval en su traza.

El desarrollo de la vida intelectual y los descubrimientos cientificos
revolucionaron la vida cotidiana a una mayor velocidad que en siglos anteriores.
Especialmente en Europa tuvieron lugar acontecimientos y cambios sustanciales en
la vida econémica y en el reforzamiento de actividades intelectuales como las artes
plasticas.” Aunado a lo anterior se establecio, por un lado, la lucha entre tradicion y
progreso heredada de Diderot, para quien la defensa de ciertos parametros en las
artes plasticas hacia evidente la busqueda de la belleza clasica como una directriz en

la valoracion del arte.” Y por el otro lado, el dinamismo del pensamiento de

! “Paris en 1860 era todavia una ciudad medieval, con calles oscuras, sucias, infestadas de ratas y carentes de
un sistema de alcantarillado eficaz. [...] Los pobres vivian en casuchas y chabolas asquerosas arracimadas en
los barrios de cliché, el Mouffetard y el Louvre. [...] El propio Napoleon III [...] llamaba a Paris ‘nada mas
que una basta ruina, con todo lo que les puede gustar a las ratas’. Ver: Sue Roe, Vida privada de los
impresionistas. Madrid, Turner, 2008, p. 22.

* Para un panorama general de los avances cientificos y econémicos de Francia a finales del siglo XIX, véase:
Geoffrey Brunn, La Europa del siglo XIX. 1815-1914, México, Fondo de Cultura Econémcia, 12°
reimpresion, 2005. Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte. T. 2, Buenos Aires, Argentina,
Editorial Debate, 2002. Denis William Brogan, Francia, 1870-1939, México, Fondo de Cultura Econémica,
1947.

* Guillermo Solana dice al respecto: “En la Carta sobre los sordos”, Diderot contrapone las operaciones
sucesivas del lenguaje a la simultaneidad de los estados del espiritu, y por ende plantea el problema de la
fragmentacion lingiiistica de una totalidad coexistente. [...] Habla de una regla que los grandes maestros
observan indefectiblemente [...]” mas adelante, Solana cita a Diderot: ““[...] conseguiréis mostrar, en la parte

1



Rousseau, presente entre la comunidad intelectual francesa con cuestionamientos a

conceptos concretos del siglo XVIIL, como la forma en la filosofia.’

Tlustracion 2: J. Stockdale, Plano de la ciudad de Paris, 1800, Jerusalem, The Jewish National and University Library &
The Hebrew University of Jerusalem.

El impresionismo surgié como una corriente pictdrica con influencias
variadas, como la de la Escuela de Barbizon y su mirada al paisaje exterior. Aunque
ambas escuelas miraron al paisaje, el impresionismo se dedic6 con mayor ahinco al

paisaje urbano, siendo sus rasgos distintivos los acontecimientos politicos y

del objeto que vuestro dibujo presenta, la necesaria correspondencia con la que no se ve; y aunque, sélo me
ofrezcéis una cara, obligaréis a mi imaginaciéon a ver también la cara opuesta; y serd entonces cuando
exclamaré que sois magnificos dibujantes”. Guillermo Solana (Ed.) Escritos sobre arte. Denis Diderot,
Madrid, Ediciones Siruela, 1994, pp. X-XI.

* Rousseau es el primer estudioso que cuestiona el concepto de forma en la filosofia, dentro del siglo XVIII
caracterizado por “establecer en la poesia, la filosofia y la ciencia un mundo formal bien definido. En este
mundo las cosas encuentran el fundamento de su realidad y la garantia de su valor. [...] Rousseau es el primer
pensador que no sélo cuestiona esta seguridad, sino que socava sus fundamentos. Tanto en la ética, en la
politica y en la religion, como en la literatura y la filosofia, Rousseau niega y hace afiicos las formas acuiiadas
que va encontrando a su paso [...]” Ernst Cassirer, Rousseau, Kant, Goethe. Filosofia y cultura en la Europa
del siglo de las luces, Madrid, Fondo de Cultura Econdmica, 2007, pp. 50-51.

12



cientificos que golpearon directamente la produccion pléstica de su generacion y el

impacto de la ciudad como tematica particular en la pintura.’

[lustracion 3. Franz Xaver Winterhalter (1805-1873) Napoleon 111, oleo sobre tela,

240x155 cm. 1852, Roma, Museo Napolednico.

En 1863 por primera vez tuvo lugar en Paris una

exposicion en la que participaron aquellos pintores que
no tenian cabida en las exposiciones de la Academia Francesa, llamados los
rechazados. En el poder estaba Napoledn III, quien habia sido electo presidente
después de la revolucion del 48 y la abdicacion forzosa de Felipe I, y en 1852,
mediante un plebiscito® fue proclamado emperador de Francia. Su reinado durante el
Segundo Imperio fue estable pero autoritario, segtn la critica politica de la época. Al
aparecer tantas obras rechazadas por el jurado, Napoleon III se enfrent6 a la actitud

de rechazo de los miembros de la Academia de Bellas Artes: los grandes pintores

> Ver Arnold Hauser, op.cit., p. 421.
® Ver Denis William Brogan, op.cit., p. 11.
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académicos basaban su seleccion en un espiritu conservador, para mantener los
principios clasicos de la pintura, y por supuesto, con una enorme inclinacion a

premiar a aquellos alumnos favorecidos de antemano por el drgano elector.

Si Napoleon III respaldaba esta dinamica apareceria como un soberano
conservador y antidemocratico frente a la opinion publica, y es por ello que decidio,
sin consultar al jurado, abrir una exposicion alterna al Salon oficial y mostrar ahi
una seleccion de mil pinturas tomadas de las dos mil ochocientas rechazadas. Esto
significd que para no entrar en conflicto con la Academia de Bellas Artes y su
jurado institucional, el emperador otorgd a la sociedad en general la dadiva de
convertirse por primera vez en jueces del arte contemporaneo:

“Asi pues, publico una nota en el Moniteur anunciando un gesto democratico
sin precedentes: el publico seria el juez del arte de la nacidon. Se organizaria

una exposicion con todas las obras rechazadas a las dos semanas de

inaugurarse el propio salén (el 7 de mayo). A este Salon des Refusés (Salon

de los Rechazados) se le llamo “El Salén del Emperador”.’

Napoleon jugo6 un papel politico fundamental con fuertes repercusiones en el
imaginario cultural de la época, como las tematicas elegidas por los nuevos pintores
impresionistas. Dentro de los planes de este gobernante se encontraba por ejemplo,
lograr avances en ambitos como la agricultura, el comercio y la industria, y la

modernizacion de la principal metrépoli: Paris. Para el proyecto urbano designo al

" Sue Roe, op.cit., p 47.
14



Barén Haussmann® quien desde 1853 fungia como prefecto de la region del Sena,
dando inicio al plan de reconstruccion de Paris que llevaria el nombre de este
personaje. La oficina del Plan de Paris fue el centro desde el que se disefid la
construccion de parques recreativos, grandes bulevares para el flujo vehicular y mas
de sesenta mil nuevas viviendas donde cerca de millobn y medio de personas
habitarian. Fue asi como inici6 la transformacion del paisaje parisino bajo el mando

de Napoleon.

Asi comenzo la metamorfosis parisina que se manifestaba desde la manera de
transitar las calles hasta el control de los transportes, por ejemplo con la circulacion
de dmnibus de caballos por las rutas acostumbradas y por los nuevos bulevares,
permitiendo que por primera vez los parisinos pudieran viajar por la ciudad y sus

alrededores, y tener un tiempo dedicado al ocio y a la recreacion.

Tlustracion 4. Eric Pouhier, Palais Garnier o Palacio de la O'per& fotografia digital, 2005, Paris, coleccion del
autor

® Georges Eugéne Haussmann (Paris, 27 de marzo de 1809 — Paris, 11 de enero de 1891). Funcionario
publico, diputado y senador francés. Recibio el titulo de Barén de manos de Napoledn I1I.
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En ese periodo nacieron edificios tan embleméaticos como la Biblioteca
Nacional, El Teatro de la Opera o Palacio Garnier, asi como diversas estaciones
ferroviarias —para los circuitos de Paris a Rouen y Paris a Orleans, por ejemplo—y
también nuevas vialidades amplias y transitables. El paisajista Adolphe Alphand’
disefi6 los parques de Bois de Boulogne y Montsouris tomando como modelo los
jardines ingleses, y €stos se convirtieron en espacios de recreo y en uno de los temas

preferidos de los nuevos pintores.

Paris cambio radicalmente en pocos afios. Para 1859 se habian unido las once
municipalidades mas cercanas —como Auteuil, Belleville y Montmartre, barrio
notablemente rural donde ademas se encontraban los cafés, restaurantes y cabarés

donde la tertulia de los artistas se llevaba a cabo cada noche. '

La vida intelectual francesa se intensificé rapidamente. Los cambios en el
ambito filoséfico y artistico comenzaron a sucederse con la misma velocidad con la
que se integraban las maquinarias a la produccion industrial. En 1856 el critico y
novelista Edmond Duranty fundo6 la revista Le Réalisme, desde donde se apoyaba la

corriente literaria y pictérica del mismo nombre.'" Esto significo el desgaste de los

? Jean—Charles Adolphe Alphand (Grenoble, 26 de octubre de 1817 — Paris, 6 de diciembre de 1891). Ademas
de su labor como paisajista, se encargd de la remodelacion de espacios militares y de la elaboracion del
reglamento de urbanizacion de Paris, y de la elaboracion de pabellones para las exposiciones universales de
1878 y 1889.

' Sue Roe, op.cit., pp. 22-23.

" Louis-Emile-Edmond Duranty (Paris, 1833- 1880). Durante la breve existencia de la publicacion Le
Réalisme —de 1856 a 1857— Duranty defendid el estilo de pintores como Courbet. Fue ademas amigo de

16



parametros literarios tradicionales, diezmados cada vez mas, a consecuencia de
. . . 12

expresiones literarias novedosas como ¢l caso de Madame Bovary =~ de Gustave

Flauvert, la cual tuvo repercusiones importantes debido al proceso judicial contra el

, . 1
autor por atentar, segtin el jurado, contra los buenos modales."

Tlustracion 5. Gustave Courbet, Chasseurs dans la neige, 6leo sobre tela, 65x81 cm. cerca de 1864, Besangon,

Musée des Beaux-Arts et Archéologie.

En la pintura, la Academia comenzo a sufrir fracturas surgidas por el trabajo
. 14 ar 15
de pintores como Courbet'* y Millet,"” quienes tomaron como modelos a actores de

diversos grupos sociales, como campesinos y obreros, y miraron al campo llano

Degas, incorporandose por ello a las tertulias del Café Guerbois. Colabor6 en diversas revistas como la
Gazette de Beaux-Arts desde 1870. En 1876 escribié un folleto llamado La Nueva Pintura el cual se considera
como uno de los primeros estudios serios sobre el movimiento impresionista. También fue autor de la novela
El pintor Louis Martin, donde presenta un panorama del ambiente artistico de la época. Ver Guillermo
Solana, op.cit. p. 326.

"2 Editada en 1857.

" Arnold Hauser, op.cit. p. 320

"Gustave Courbet (Ornans, Francia, 10 de junio de 1819 - La Tour-de-Peilz, Suiza, 31 de diciembre de
1877). Fundador y maximo representante del realismo. Entablé amistad con el poeta Baudalaire, con los
pintores Corot y Daumier.

'3 Jean-Frangois Millet (4 de octubre de 1814 - 20 de enero de 1875). Alumno de Daumier, en 1849 se integrd
al grupo de Barbizon.
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como paisaje de sus cuadros. El realismo derivé en naturalismo dentro de sus
pinturas y constituyo la primer gran pelea contra la Academia, y en general contra
una manera especifica de ver el mundo, como apunta Arnold Hauser: “El
predominio del arte naturalista en la segunda mitad del siglo XIX es enteramente
solo un sintoma del triunfo de la concepcion del mundo propia de las ciencias
naturales y del pensamiento racionalista y tecnologico sobre el espiritu del

. . . . . 5 16
idealismo y del tradicionalismo”.

La critica de arte no se mantuvo al margen de las transformaciones sociales, y
dejando atras el estilo del poeta Baudelaire'’, los criticos Champfleury'® y Théophile
Thoré'® comenzaron a protestar contra la rigida estética academicista y contra el
historicismo; por ejemplo, Champfleury escribié Prefacio al Realismo,” y en 1862,
Victor Hugo publicé Los Miserables, retrato crudo y realista, obra que causd un

fuerte impacto en el gusto de la época.

La tendencia literaria se encaminaba hacia la corriente que el critico

Castagnary”' defendia: el realismo, a la cual él mismo llamé naturalismo. La

'° Arnold Hauser, op.cit. p. 312.

'7 Charles Baudelaire (1821-1867) Heredero del romanticismo, creador de Las flores del mal, entre otras
muchas obras, se dice que abrid la puerta del siglo XIX hacia la modernidad.

' Jules Frangois Felix Fleury-Husson (Laon, 1820-Sévres, 1889). Amigo de Baudelaire, Banville, Courbet y
Nadar, fue partidario del realismo artistico. Es autor de Los excéntricos (1852), y de Los burgueses de
Molinchart (1854).

' Etienne-Joseph Théophile, también llamado Thoré-Biirger o Willem Biirger (La Fléche, France 1807-
Paris,1869). Abogado y critico de arte, conocido por sus estudios sobre el pintor Vermeer. Fundé un periddico
llamado La Vrai République, pero fue prohibido rapidamente. Fue perseguido politicamente debido a su
publicacion, y tuvo que refugiarse en Bruselas, de donde regresé a Francia en 1859.

29 André Richard, La Critica de arte, Buenos Aires, Editorial Eudeba, 1962, p. 10.

1 Jules-Antoine Castagnary (1830-1888). Este critico de arte, politico y periodista republicano estudio
derecho y se inicid en la critica de arte en el afio de 1857, escribiendo con regularidad en diarios diversos,
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sociedad francesa comenzd a cambiar su forma de pensar y sus gustos estéticos de
forma radical, debido en su mayor parte a la introduccion de nuevas tendencias de
pensamiento, que tuvieron efectos diversos, reflejados, por ejemplo, en
acontecimientos como la creacion de la Primera Internacional en Francia, en el afo
de 1864; o bien la fascinacion creciente por los paises exoticos y por las mercancias

venidas del oriente, llamadas chinerias.*

Los altibajos en la politica exterior —como la guerra con México— también
movieron fibras sensibles en el modo de pensar francés;” mientras que su sistema
economico presentaba pérdidas monetarias importantes en areas como el crédito
inmobiliario provocada, en parte, por la transformacion de Paris en manos del Baron
Haussmann, puesto que la nueva traza citadina provoco el desplazamiento de barrios
enteros y la creacion de nuevos apartamentos que las clases industriales y
comerciantes comenzaron a comprar; pero ademas, con el aumento del poder
adquisitivo, se incrementd el gasto y por lo tanto el comercio, provocando asi que

las distracciones placenteras —como la moda y la decoracion — tuvieran su auge.

entre ellos en Le Siecle. Fue amigo cercano de Courbet. Defendi6 el realismo y acuii6 el término naturalismo
como sucedaneo de la escuela romantica y expresion de la sociedad contemporanea. Desde 1860 defendid a
Pisarro y Monet, y fue uno de los primeros criticos en aceptar el impresionismo. Guillermo Solana, op.cit., p.
326.

22 Estas eran tiendas de variadas mercancias traidas del oriente. En ellas se vendian abanicos, kimonos, libores
y platones, entre otros objetos. Una de las mas famosas boutiques fue la instalada en la Rue Rivoli, de nombre
Desoye.

3 Sobre este episodio existe una carta de Victor Hugo para Benito Juarez, fechada el 20 de junio de 1867, en
la que le pide que perdone la vida a Maximiliano.

Ver
http://centauro.cmq.edu.mx/dav/libela/paginas/infoEspecial/historia/03Documentoshistoricos/10040307.pdf
(visitada el 21 de julio de 2009).
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Estos nuevos grupos parisinos se convirtieron en los asistentes al Palacio de
la Industria de Champs-Elysées, con motivo del Saldn anual de pintura.®* Las
instituciones culturales comenzaron a transformarse, entre ellas la Academia de
Bellas Artes. Paralelamente a esta transformacion surgieron pequeiios atelier, o

academias de estudio para los pintores en ciernes.?

Durante mucho tiempo esta institucion fue el escaparate obligatorio para los
artistas, y el Salon la tnica alternativa para vender y darse a conocer, lograr la
reputacion de los artistas y llamar la atencion del unico publico capaz de adquirir las
obras hasta ese momento: la aristocracia. Sin embargo, ese grupo social fue
perdiendo vigencia y poder, hasta llegar a la circunstancia en la que se planeo el

Salon de 1863.%°

** Sue Roe, op.cit., pp. 23-24.

» La Académie des Beaux-Arts y la Ecole des Beux-Arts fueron parte de una institucién dependiente del
Instituto de Francia, el 6rgano central de la vida cultural francesa. Fue fundada en 1664, durante el reinado de
Luis XIV, y reorganizada en 1816. La idea sobre la que estaba fundamentada su existencia era el patrocinio y
control estatal de la formacion y educacion de los artistas. Su representante fue Quatremere de Quincy (1755-
1849) secretario de la Academia durante muchos afios y gran defensor del respeto a la tradicion pictdrica
antigua y a la superioridad de los cuadros tema historico, literario y religioso. En 1838 la sede estuvo ubicada
en la calle que tomo el nombre de Bonaparte, en el centro de Saint Germain-des-Prés. Contaba con grandes
talleres, patios y claustros llenos de esculturas griegas y romanas para ser copiadas con maestria por los
alumnos. A la par de la decadencia de esta institucion fueron surgiendo las llamadas “academias™ donde los
alumnos podian dar un seguimiento a sus lecciones pero de una manera mucho mas libre, con modelos
profesionales y corregir sus errores sin demasiado dispendio, tal fue el caso de la academia de Rodolphe
Julian o Charles Gleyre. Ibid.,, pp. 23-25, y Gabrielle Crepaldi, Gran Atlas del Impresionismo, Espaiia,
Random House Mondadori — Electa, 2007, p. 18. Por ejemplo, la academia fundada por Gleyre, pintor de
origen suizo que formaba parte de la Academia de Bellas Artes, pero que habia fundado un taller basado en la
practica informal de la pintura. Ver: Sue Roe, op.cit., p. 38.

“° En este Salon se presentaron Le déjeuner sur I’herbe, de Manet, Jeune fille en blanc de Whistler, y La
Bacchante de Carrier-Belleuse. Ver: William Robinson, “La época del impresionismo” en Maestros del
impresionismo, México, INBA, CONACULTA, 1998, pp. 37-64.
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En 1864 surgi6 la Escuela de Barbizon®’ con jovenes estudiantes de pintura
curiosos por nuevos temas y técnicas, como la novedosa iniciativa de acercarse al
paisaje exterior y otros rompimientos significativos como la necesidad de pintar en

. 2
colectivo.?®

Salieron a buscar fuera del taller aquellos paisajes que se convirtieron en
temas de estudio para este grupo, observando la vida en el campo y las escenas de la
vida cotidiana de los campesinos; con paseos frecuentes por el bosque de

Fontainebleu y poblados cercanos como Marlotte, Chailly-en-Biére y Barbizon.”

Habia nacido el naturalismo como una respuesta a la rapida transformacion

de la sociedad parisina, los hermanos de Goncourt® presentaron su critica social
. . Vi . . ’ . .

llamada Germinie Lacerteux;”’ y el romanticismo se asentd como la gran influencia
y antecedente de la produccion artistica de este periodo, en la pintura con sus

aportaciones sobre el color, el movimiento y las sensaciones espontaneas, los efectos

" El nucleo del grupo estuvo conformado por Corot, Rousseau, Diaz, Millet y Jacque. Reunidos cerca del
bosque de Fontainebleu y “Decepcionados de las vias oficiales del arte en Paris, los pintores de Barbizon se
esforzaban por olvidarse de los preceptos académicos, de los paisajes histoéricos y en ceilirse a la vida
campestre. [...] No obstante su fidelidad a la naturaleza, ninguno trabajaba directamente sobre el motivo.
Tomaban apuntes, o los recogian en su memoria como Millet, y luego en el taller daban forma al cuadro. Una
cierta idealizacion se deslizaba en el paisaje reproducido y modificaba, entonces ‘la impresion virgen de la
naturaleza’. Estela Ocampo, El impresionismo. Pintura, Literatura, Misica. Barcelona, Editorial Montesinos,
1981, pp. 20-23.

*® Los rompimientos mas significativos fueron la renuncia a la jerarquia de géneros, a la primacia del dibujo
sobre el color, al estudio idealizado del desnudo, al trabajo dentro del taller y a la imitacién del modelo
clasico como el ideal acabado de las obras. Para una explicacion sobre los principios de la Academia de
Bellas Artes francesa ver: Museo de Orsay, guia de sala en linea: http:/www.musee-
orsay.fi/fileadmin/mediatheque/integration_MO/PDF/Lospintores.pdf (consultada el 26 de octubre de 2008).
» Sylvie Patin, “La aportacién del impresionismo, un movimiento innovador” en Maestros del
impresionismo... pp. 25-35.

% Edmond de Goncourt (1822-1896) y Jules de Goncourt (1830-1870). Escritores naturalistas franceses
fundadores del premio Goncourt para obras literarias. Autores de un Diario compartido sobre sus vivencias, y
de obras como Seeur Philoméne (1861) Renée Mauperin (1864) Manette Salomon (1867), entre otras.

3! Arnold Hauser, op.cit., pp. 312-322.
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de materia y las contraposiciones; asi como el sentimiento como liberacion del

.32
artista.

Tustracion 6. Camille Corot, Une matinée, la danse des nymphes, dleo sobre tela, 98x131 cm. Cerca de 1850,

Paris, Musée d’Orsay.

Derivado del Sturm und Drang aleman, el romanticismo defendia la
espontaneidad creativa y veia el arte como expresion libre de los sentimientos
individuales. Privilegiaba el aspecto espiritual e irracional de la creacion artistica, y
proponia meditaciones religiosas y filosoficas acerca del sentido de la vida,” lo que

dio lugar a experimentos como el trabajo del pintor Caspar David Friedrich.*

Los acontecimientos como la Comuna de Paris, la invasion de la armada

francesa bajo las ordenes de Thiers y el episodio conocido como la semana

*2 Para una definicion del romanticismo como corriente de pensamiento ver: Nicola Abbagnano, Diccionario
de Filosofia, México, Fondo de Cultura Economica, 2008, pp. 928-929. Ver también Raymond Cogniat, E/
Romanticismo, Madrid, Aguilar, 1969, pp. 11-22.

33 Gabrielle Crepaldi, op.cit., p. 22

** Caspar David Friedrich ( Greifswald, 5 de septiembre de 1774 — Dresde, 7 de mayo de 1840) Pintor
aleman que estudio en la Academia de Copenhague y en la Academia de Bellas Artes de Dresde. Conoci6 a
ciertos exponentes del romanticismo aleman como Ludwick Tieck, Gotthilf Heinrich Schubert y Heinrich von
Kleist, quien lo indujo al circulo intelectual llamado Phoebus. Su pintura sobresale por la soledad de sus
personajes, la fragilidad humana ante la naturaleza y la busqueda de la armonia con el universo. Ver: Rosa
Sola. (trad.), El Siglo XIX, Espaiia, Random House Mondadori — Electa, 2005, pp. 220-221.
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sangrienta de las calles parisinas, hacian que el pasado politico reciente de la ciudad

35
1.

contrastara fuertemente con la nueva disposicion espacia

Tustracion 7. Caspar David Friedrich, Caminante sobre el mar de niebla, oleo sobre tela, 94.8 x 74.8 cm. 1818,

Hamburgo, Kunsthalle.

En 1878 se llevo a cabo la Exposicion Universal, evento que se repetiria en
1889 con la inauguracion de la Torre Eiffel. En 1893 el famoso caso Dreyfus
conmovid a los circulos intelectuales parisinos, asunto judicial en el que Alfred
Dreyfus™® fue acusado y arrestado por cargos de espionaje a favor de Alemania y
condenado a la deportacién definitiva por un consejo de guerra, y en el que Emile

Zola participaria activamente, puesto que el caso dividio a la opinién publica

3% Ver: Denis William Brogan, op.cit., p. 97.
3¢ Alfred Dreyfus (1859-1935) oficial francés judio que fue condenado por supuesto espionaje al servicio de
Alemania.
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francesa y dio origen a la oposicion de dos bandos agrupados, por un lado, en la
Liga de los derechos del hombre, y por otro, la Liga de la patria francesa; éste Gltimo
un grupo antisemita y ultranacionalista. Este caso preludié la formacion del bloque

de izquierda y de la Accion Francesa. >’

Tustracion 8. Louis Beroud (1852-1930) Déme central a [’exposition universelle de 1889, 6leo sobre tela,

198 x 164.5 cm. 1890, Paris, Musée Carnavalet.

La ciencia siguid su camino con un gran estandarte: el progreso positivista,
que en Francia se abandero con la optica, la fisica y la medicina como las guardianas

de la modernidad.*® La optica destaca por haber tenido un gran impacto sobre la

37 Para un relato completo del caso, ver: André Ribbard, Historia de Francia, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1941, pp. 278-279.

% Esta forma de pensamiento tuvo, en la produccion de conocimiento, dos grandes ramas: el positivismo
social de Saint Simon, Auguste Comte y Stuart Mill, y el positivismo evolucionista de Spencer. El primero se
caracteriza por la biisqueda del fundamento del nuevo orden social unitario, mientras que el segundo propone
extender a todo conocimiento y ramas de la ciencia el concepto de progreso. Ambos se basan en la idea de
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pintura, fundamentalmente en la vision luminosa del impresionismo. El estudio de la
luz, divulgado en medios impresos, provoco nuevos enfoques sobre el sentido de la
. . . 9 .
vista y la imagen del mundo ante los ojos del hombre.” El modelo “oculista” toma
auge, la vision pura y el ojo impresionista escrutador del espectro de colores fueron
. . o . 40

temas de discusion entre los criticos como Mallarmé y Edmond Duranty™. Como

menciona Guillermo Solana:
[...] las aportaciones de Mallarmé y Duranty se integran en el modelo
oculista, expuesto en los textos de Laforgue y otros. En este modelo tedrico
se plantea el problema de las diferencias entre la vision impresionista y la
vision normal: la hiperestesia o exageraciones de coloracion, y el
desplazamiento de la gama cromatica hacia el azul y el violeta. Tales
diferencias son, para ciertos criticos, sintomas patologicos; para otros,

indicios de un progreso evolutivo del ojo, penetrando en una zona hasta

entonces invisible del espectro.*!
La importancia del sentido de la vista y sus repercusiones en las explicaciones
sobre el arte impresionista fueron un factor fundamental en la revolucion pictorica
de finales de siglo. No solamente la ciencia sino también las nuevas artes —como la

fotografia— causaron fuertes impactos en la manera de pintar de los artistas,

que el conocimiento es la unica via de progreso y que el método cientifico es el unico camino valido y
extensible a todos los campos del conocimiento. De esta manera, el positivismo se convirtié en la primera
participacion de la ciencia moderna en la organizacién social, con la maxima manifestacion de su
universalismo: el progreso. Ver: Nicola Abbagnano, op.cit. pp. 838-839.

%% Para un panorama sobre los descubrimientos como la espectroscopia y la ptica fisiolégica o psicofisica de
la percepcion, ver: Daniel Malacara, Optica tradicional y moderna. Coleccion La Ciencia para Todos,
Meéxico, Fondo de Cultura Econdémica, 2007. Y Elias Trabulse, La ciencia en el siglo XI1X, México, Fondo de
Cultura Econémica, 2006.

0 Guillermo Solana, op.cit. p. 14

! idem.
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principalmente la reveladora capacidad de observacion de los visitantes a las

exposiciones.

Era la primera vez que Paris tenia noches iluminadas artificialmente, puesto
que la introduccion de aproximadamente veinte mil farolas de gas en las calles entre
1853 y 1870, cambiaron no solamente la visibilidad nocturna sino también el
esquema de vida de los parisinos, quienes tuvieron la posibilidad de pasear atn
después del atardecer y realizar un mayor nimero de actividades al dia, en el
exterior. Esta oportunidad de ver la noche parisina con luz, otorgd a los
impresionistas la oportunidad de descubrir otro Paris bajo la influencia de una nueva
claridad: la noche y la vida bohemia se convirtieron en temas para sus pinturas,
volcando el movimiento impresionista hacia un sentir mucho mas citadino que las

escuelas de pintura tradicionales.
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La critica de arte

Aunque no tiene una metodologia especifica, a grandes rasgos puede decirse que la
critica de arte es un dialogo entre el espectador especializado —o critico — y la obra
de arte. Como anota Anna Maria Guasch, es una representacion literaria de la
experiencia intelectual, producto del dialogo entre el critico y el artista por medio de

la obra de arte.'

La critica es también una interpretacion del discurso implicito en la obra de
arte. Esta convierte lo visual en palabra, lo traduce, y construye una explicacién
racional sobre el sentido de la obra para su creador y la lectura que puede darle el
publico para entender tanto al artista como a su obra de una manera mas completa.’

Para ejemplificar describe el critico Jules-Antoine Castagnary:

A la verdad, no he podido encontrar el punto de optica para ver su
‘Boulevard des Capucines’; me hubiera hecho falta, creo, atravesar la calle y
mirar el cuadro desde las ventanas de la casa de enfrente. Pero las
naturalezas muertas de su «Almuerzo» estan sobriamente bosquejadas, y en
su «Salida del sol» en la niebla resuenan como los acentos de la diana al

amanecer.3

' «“A diferencia de la estética entendida como teoria de una teoria o discurso construido a partir de otro
discurso, y de la historia del arte que sitiia, comprende y explica el arte y sus obras a través de coordenadas
espacio-temporales, la critica de arte se ha de entender como una traduccion literaria de experiencias
sensitivas e intelectuales fruto de un didlogo de # a #i entre el critico y la obra de arte.” Anna Maria Guasch,
“Las estrategias de la critica del arte” en Ana Maria Guasch, op.cit. p. 211.

? fdem.

? Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 67
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Aunque Castagnary no comprendia totalmente la nueva técnica del pintor,
realiza una reflexion que pretende a entender lo expuesto en el Saldon, facilitando la

aceptacion de la pintura por parte del publico.

Tlustracion 9: Claude Monet, Boulevard des capuccines, oleo sobre tela, 80 x 61 cm. 1874, Moscu, Museo Pushkin.

En este sentido, el critico se convierte en el mediador entre el discurso del
artista y la aceptacion publica de su estilo. Pero su labor va mas alla, como anota

Ana Maria Guasch:

El critico no sélo ejerce de intermediario entre el artista y sus hipotéticos
clientes, sino que contribuye de un modo determinante a modelar la
naturaleza de la obra de arte como un objeto distinto —sujeto a la valoracion
colectiva y a la adquisicion privada dentro de un mercado abierto— de lo que
habia sido el Antiguo Régimen dominado por la exclusividad y el encargo.
[...] No solo ejerce de intermediario sino que contribuye a crear nicleos de

opinion, apuesta desde su tribuna por una u otra tendencia, pasando a ser un
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factor decisivo en el aparentemente autonomo ambito de la produccion del

artista.*

Por otro lado, si se mira a la critica como una expresion cultural situada en un
momento historico determinado, obtiene la misma importancia que tiene la creacion
artistica de la que habla. La obra de arte da paso al nacimiento de la critica, y juntas
proyectan la imagen del periodo artistico de una manera completa para los

historiadores del arte.’

6 s . ~
Ya Ernest Chesneau,’ cuando escribio en 1874 en el Paris-Journal una resefia
de la exposicion en el Boulevard de las Capuchinas presentia esa conciencia de

temporalidad y trascendencia del movimiento impresionista:

La unica parte verdaderamente interesante y digna de estudio de esta
exposicion es también la unica cuyo curioso sentido escapa a la gran
mayoria de los visitantes. La comparacion era cuando menos prematura.
Dentro de algunos afios, no digo que no. Para entonces puede que presente
una ensefianza y proporcione, en ciertas condiciones, la ocasion de un triunfo

para la escuela del aire libre.”

4 Ana Maria Guasch, op.cit., 14

> Ida Rodriguez Prampolini, La critica de arte en México en el siglo XIX. Estudios y documentos I (1810-
1858) México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 1964, p. 9

® Ernest Alfred Chesneau (1833-1896) Este historiador y critico de arte fue a la vez inspector de Bellas Artes
y autor de obras sobre arte francés. Sus principales intereses fueron siempre el arte japonés y la pintura
inglesa. Al principio fue severo con los impresionistas, pero a partir de 1884 se convirtié en su defensor.
Escribio La Quimera, novela donde uno de los personajes estuvo inspirado en Monet. Muri6 en 1888. Ver:
Guillermo Solana, op.cit. p. 326.

7 Cit. en Guillermo Solana, op.cit. pp. 71-72.
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En la critica de arte de finales del siglo XIX y todo el XX pueden encontrarse
estas caracteristicas: subjetividad, temporalidad y parcialidad de quien la emite.® Ya
que ningun sujeto puede escapar al medio cultural en el que se desarrolla y tal
influencia se refleja en su opinion, es cierto que a través de la critica del arte de este
periodo de entre siglos, puede leerse el gran cambio en la estética reinante. Por
ejemplo, Henry James escribe en su resefia para el New York Tribune del 13 de
mayo de 1876:°

Una exposicion de la que al menos puedo afirmar que no inducira (en todo
caso segun mi opinion) a peligrosas perversidades de gusto es la del pequefio
grupo de los Intransigentes, también conocidos como los ‘Impresionistas’ en
pintura. Tiene lugar este mes en Durant-Ruel, y la he encontrado
decididamente interesante. Pero tuvo como efecto hacerme pensar mejor que
nunca acerca de todas las viejas y buenas reglas que decretan que lo bello es

bello y lo feo, feo, y nos previenen contra las sofisticaciones de la

. 1
saciedad.'”

La subjetividad de la critica de arte implica la utilizacion de juicios de valor

por parte del critico, los cuales rondan en la esfera del gusto particular, puesto que

¥ Lionello Venturi habla del concepto de critica del arte que se tenia desde Baudelaire, quien decia: « Pour
étre juste, c’est-a-dire pour avoir sa raison d’étre, la critique doit étre partiale, passionnée, politique, c’est-a-
dire faite & un point de vue exclusif, mais au point de vue qui ouvre le plus d’horizons » [Para ser justos —es
decir : para que tenga una razén de ser— la critica debe ser parcial, apasionada, politica ; es decir, hecha desde
un punto de vista exclusivo, pero partidaria de un punto de vista que abra mas horizontes] Lionello Venturi.
op.cit. p. 251.

° Henry James (Nueva York, 15 de abril de 1843-Londres, 28 de febrero de 1916) Escritor de origen
norteamericano. Comienza a publicar critica de arte al rededor de 1869, cuando conoce en Londres a Ruskin,
Rossetti y William Morris, y lo hara hasta 1897. Es admirador de Delacroix y Turner, pero adverso al grupo
impresionista; sin embargo, gracias a la influencia de su amigo John Singer Sargent logr6 aceptar la corriente.
Ver Guillermo Solana, op.cit. p. 327.

' Cit. en Guillermo Solana, op.cit. p. 75
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su apreciacion estética y su concepto de belleza son temas fuera de la esfera

objetiva, dificiles de asir y particulares en cada sujeto.

Es por medio de estas dos herramientas que el critico realizard juicios
respecto a las piezas artisticas, y por medio de esos juicios establece el canon de
apreciacion para la pintura. En el caso del impresionismo, los juicios subjetivos
sobre la belleza de los cuadros dieron lugar a muchas polémicas y batallas que
tuvieron que librar los pintores para que su estilo de ejecucion llegara a considerarse
véalido para sus contemporancos. Por ejemplo, Georges Riviere'' defiende al
impresionismo atacando la pintura academicista, de modo que establece cual de las
dos tendencias es la bella: “Cuando el publico abandone decididamente la vieja
pintura triste y bituminosa por la pintura atractiva, llena de gracia, de los
impresionistas, los criticos vendrdn a extasiarse a su vez, jurando que siempre han

. , »12
encontrado que estos pintores tenian mucho talento.

La temporalidad involucra el escrito del critico en un determinado ambiente
historico. Su critica esta hecha generalmente como producto de la visita a una
exposicion, y como texto publico, tiene una fecha de creacion y de publicacion. Asi,
es necesario tomar en cuenta la fecha de escritura de la critica para establecer el

momento de ““vida” del movimiento pictorico. No es lo mismo una resefla escrita en

' Georges Riviére(1855-1943) fue funcionario del Ministerio de Finanzas e intimo amigo de Renoir. Durante
la exposicion del grupo en 1877 inicia un periddico de arte, llamado L 'impressioniste. También escribio
monografias sobre artistas como Renoir y sus amigos en 1921 y, Cézanne, el pintor solitario en 1933. Ver:
Guillermo Solana, op.cit. p. 329.

"2 Cit. en Guillermo Solana, op.cit. pp. 111-115.
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1867, cuando el impresionismo estaba tomando fama, que aquella escrita en 1895,
cuando los mismos pintores mencionados en la primera critica como los

. . 1
innovadores, son ahora citados como los precursores.”

La parcialidad de la critica muestra las tendencias e influencias que el critico
carga en su bagaje cultural, de modo que aunque el autor pretenda ser solamente
analitico, siempre demostrara distinciones a favor o en contra, y esa parcialidad
contribuye al analisis posterior de la critica y al establecimiento de los parametros de

juicio para el observador critico en particular.

Por otro lado, la critica de arte implica tres niveles de analisis sucesivos: el
descriptivo, el interpretativo y el valorativo. Los dos primeros conllevan una
metodologia cientifica por parte del emisor, siempre aunado a su experiencia
personal frente a lo artistico; y tal evaluacion deriva en el elemento subjetivo de la

critica: el temperamento de cada artista, en palabras de Emile Zola."

El primer nivel de andlisis, el descriptivo, es el acercamiento inicial del
critico frente a la obra de arte. Este nivel esta lleno de adjetivos calificativos y

narraciones de aquello que a primera vista observa el critico. En la critica de Joris-

" Ver comparativamente Edouard Manet. Estudio biogrdfico y critico de Emile Zola, y Paul Cézanne de
Thadée Natanson. idem. pp. 35-46 y 313-323, respectivamente.

' Para ver los comentarios de Zola referentes al temperamento del artista, puede acudirse a sus criticas de arte
Los Actualistas (1868) Edouard Manet. Estudio biogrdfico y critico (1867) Una exposicion: los pintores
impresionistas (1877) El naturalismo en el Salén (1880) en Guillermo Solana, op.cit. pp. 35-46, 47-50, 119-
120, 149-153, respectivamente.

31



Karl Huysmans', titulada “La exposicién de los independientes de 1880 hay un
buen ejemplo de este nivel, cuando Huysmans presenta una tela de Gustave
Caillebotte:'® “Al fondo, por un extrafio e incomprensible efecto de perspectiva, un
sefior aparece, microscopico, acostado sobre un divan, leyendo un libro, la cabeza
apoyada sobre un almohadon que parece enorme; en primer plano, una mujer vista

de perfil lee un periédico”."

[lustracion 10. Gustave Caillebotte, Mujer leyendo, 6leo sobre tela, 65x80 cm. 1880, Coleccion privada.

'3 Charles Marie Georges Huysmans (1848-1907) Escritor francés con tendencias pesimistas. Es autor de La
catedrale, (1898) L'Oblat, (1903) Les foules de Lourdes, (1906) y Trois Eglises et trois Primitifs, (1908) entre
otras obras.

' Gustave Caillebotte (Paris, 19 de agosto de 1848 - Gennevilliers, 21 de febrero de 1894) Escritor
naturalista, luego decadentista y simbolista. Descendiente de pintores holandeses, pasé por el satanismo y
termind en un monasterio benedictino. Escribio sobre varios pintores que le eran afines, entre ellos Puvis de
Chavannes, Moreau, Degas, Cézanne, Goya y Odilon Redon. Ver: Idem. P. 327.

'7 Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 166.
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En el segundo nivel de andlisis, el interpretativo, se lleva a cabo una
operacion mental que convierte los elementos visuales en conceptos intelectuales
asequibles por medio de la palabra. En este nivel interviene directamente el bagaje
cultural del critico, puesto que es a través de los referentes a su alcance que el
emisor puede traducir lo visual a lo escrito. Siguiendo en la misma descripcion de
Huysmans, podemos ver un ejemplo de este fenomeno:

Aqui el tedio ocioso del primer interior que acabamos de ver ya no existe;
esta pareja no tiene nada que decirse, pero acepta sin rebeldia, con una
dulzura resignada, la situacidon creada por la permanencia del contacto, la
costumbre; él mata el tiempo, placidamente sumido en una lectura que le
interesa; dada la inteligencia, desde el punto de vista del arte, del mundo que

representa Caillebotte, hay incluso motivo para creer que la mujer lee el

‘Charivari’ o el ‘Evénement’ y que el marido disfruta de un Delpit

o1
cualquiera. '®

El tercer nivel de analisis conlleva la valoracion de la obra bajo juicios
estéticos particulares. Es este nivel donde interfieren elementos culturales mas
complejos, la propia estética, los movimientos artisticos a los que el critico es afin o
bien aquellos que rechaza, es decir, la experiencia personal en el ambito intelectual.
Este trabajo intelectual esta siempre plagado de criterios subjetivos provenientes de

la preferencia estética de cada uno de los observadores especializados.

Desde mi punto de vista, conocer la experiencia vivencial del artista es

fundamental para el critico, pues el bagaje intelectual y la experiencia de vida se

18 fdem.
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encuentran presentes en la creacion artistica y es importante tomarlas en cuenta al
comprender la obra. Esto ultimo puede aplicarse también al analisis del trabajo del
critico del arte, quien también produce una reflexion intelectual a través de la obra,
agregando su apreciacion subjetiva. Podemos leer esta subjetividad de juicio en el
siguiente parrafo de la critica de Charles Ephrussi:'"
Es probable que tengamos razén hoy. Manet no nos aparece ya como un
tirador de petardos, un buscador de efectos extrafios, un enamorado de lo
inesperado; no es que no quede en €l un poco de todo eso, pero hay otra cosa
y mejor: hay un vigoroso temperamento de artista, lleno de impetu, que ama

la lucha, audaz, que huye de la burocracia del arte, que sacude con rudeza las

cadenas estrechas de la convencion; alguien esencialmente sui generis.*

En este parrafo, puede notarse que en primer lugar, Manet reune las
siguientes caracteristicas: es impetuoso, luchador y audaz. Ephrussi lo juzga a partir
de la propia empatia con los valores que cree que el artista defiende; pero lo que es
en realidad importante es el hecho de que Ephrussi se muestra a si mismo al apoyar
esos valores, porque lo hace desde un punto de vista tan personal que habla més de

si mismo que del pintor.

Bajo estos tres niveles de analisis, el critico de arte conforma su discurso
sobre ¢l objeto artistico y sobre el artista. A pesar de que en el inicio la critica esta

sujeta a la temporalidad, el paso del tiempo convierte sus argumentos en parte

!9 Charles Ephrussi (1849-1905) Fue banquero, historiador, coleccionista y critico. De nacionalidad rusa, se
instal6 en Paris desde 1871. Colabord frecuentemente en la Gazette des Beaux-Arts, de la cual era co-
propietario y director. Este critico inspir6 a Marcel Proust el personaje de Swann en En busca del tiempo
perdido. Ver: Guillermo Solana, Idem, p. 326

*% Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 181.
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importante de la constitucion tedrica de los movimientos artisticos puesto que sus

. , . . 21
comentarios se transformaran en conceptos de la historia del arte.

Como vimos en el nivel de evaluacion, la subjetividad del juicio estético dicta
la regla. Entonces se puede decir que la critica habla mas de quien la emite que del
objeto mismo, puesto que es a través del discurso escrito que puede articularse tanto
el argumento del critico como un esbozo del universo cultural desde el cual

comprendia el arte.

Su caracter temporal la hace fuente obligada para el trabajo de la historia del
arte, puesto que se convierte en una version del impacto que tuvieron las obras

artisticas en el momento de su creacion.

Criticos y artistas representan un objetivo comun: impactar al publico, y es en
ese permanente intento de darse a conocer socialmente que se busca y se fomenta la
publicacion de resefias en los diarios parisinos de fin de siglo. En ambos sentidos, la
importancia de la publicacion de estos medios escritos radica en que permiten que el
critico aparezca constantemente frente al publico lector, dando pie a la apertura de
un canal de didlogo entre ese publico, el critico y el artista; lo que convierte a la
critica en un instrumento literario cercano al periodismo y susceptible de analisis

historico.

*! Anna Maria Guasch, op.cit. p. 211.
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Es por medio del trabajo conjunto, que el critico de arte y el artista se
construyen uno al otro, y que producen tanto conocimiento como cultura por medio
de la dialéctica que los mantiene dialogando. Ambos proponen ideas y pueden o no
tener éxito en sus propuestas, pues tienen en comun al interlocutor mas complejo de

todos: el publico, destinatario final de sus reflexiones.*

Esa dialéctica le otorgara a la critica la desconfianza de los artistas, debido a
la relacion intrinseca de dependencia; iniciando asi la tradicional pugna entre el
artista y los criticos, confrontacion que llevard a los artistas del siguiente siglo a
desafiar con cada vez mayor intensidad a los jurados de arte en muchas partes del

mundo; y a los criticos a convertirse en los rectores de la fortuna critica en las artes.

22 Damian Bayon, Qué es la critica de arte, Buenos Aires, Editorial Columba, 1970. p. 11.
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El método del critico

La herramienta principal es la palabra. El género es el ensayo. El método, la

concatenacion armoniosa de argumentos desde una concepcion global, que llegue a
e . 1

una conclusion légica y pueda abrir paso a nuevas preguntas. Para lograr este

objetivo, el critico utiliza todas las herramientas intelectuales que tiene a la mano, y

entre esas herramientas estd todo aquello que ha aprendido durante su formacion

intelectual.

' La palabra ensayo fue usada por primera vez por Montaigne para nombrar asi a sus mondlogos sobre
tematicas propias de la filosofia, las letras y las humanidades. Se trata de literalmente “ensayar” una teoria o
punto de vista para otros, para los lectores. Ver Damian Bayon, op.cit., p. 14.
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Es decir, el ensayo sobre la obra artistica serd producido por medio de
referencias culturales e intelectuales venidas de conocimientos que el autor ha
adquirido a través de su vida y de su preparacion, y que le serviran como referentes
para juzgar, analizar y comentar. De esta manera, tanto la subjetividad del juicio
como el conocimiento previo seran las herramientas que el critico utilice, y su
personalidad se vislumbrara en sus escritos, puesto que “La personalidad del que
escribe se transparenta asi en todas sus acciones, la ‘imagen del mundo’ que le es
particular y consubstancial trata de interpretar la realidad a la que se acerca para

. . . . , 2
estudiarla: sea la anterior —historica—, sea la contempordnea.”

A partir de esta estructura mental y de la obra de arte serd que el critico inicie
la construccion de la metodologia con la cual resolvera el porqué, el como y el para

qué de la obra y del artista.’

Para conocer el por qué de la obra, el critico procurard estar en contacto
directo no sélo con la produccion artistica reciente, sino con el complejo de los
acontecimientos alrededor de ese trabajo. El contexto historico, econdémico, social y

politico le permite entender las condiciones materiales del momento. Generalmente,

2 Ibidem., p. 15.

? Para demostrar la metodologia seguida por un critico, baste citar el trabajo que realizé John Ruskin sobre las
pinturas de Turner. Dinah Birch dice en su introduccién a esta obra: “Las consideraciones de Ruskin acerca
del mito y de la historia, de la divinidad, de la politica, del mundo natural, encuentran una nueva formulacién
mientras examina las pinturas. El critico piensa en palabras, Turner lo hace en la pintura. Pero en la definicion
de Ruskin, el pensamiento del pintor es tan preciso, complejo y sutil como todo lo que podamos encontrar
impreso”. John Ruskin, Sobre Turner, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1996. pp. 10-11
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el periodo de tiempo entre la resefia y la visita a la exposicion no es prolongado, lo

que dota de inmediatez a la apreciacion del critico.

Al responder al como, el critico trata de estar informado de los procesos
creativos cercanos a la obra y a su creador o creadores, asi como de tener contacto
directo con los artistas, pues de esta manera estara al tanto de la manera de trabajar y

las condiciones materiales que el artista enfrenté mientras realizaba la pieza.

En la respuesta al para qué, el critico se obliga a realizar juicios subjetivos,
basados, como ya se ha dicho, en la mera opinién personal. La finalidad del arte es
un criterio discutido ampliamente, y el critico puede razonarlo con respecto a
multiples factores, como la expresion del alma, el perfeccionamiento humano, el

rechazo o aceptacion hacia la realidad social, el reclamo social o politico, etcétera.
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La critica de arte francesa a finales del siglo XIX

La practica del comentario a las obras artisticas se encuentra ya desde el mundo
clasico, como es el caso de la Historia Natural de Plinio Segundo, de donde se
sustraen sus Textos de Historia del arte. En ellos habla no sélo de los pintores sino
también del valor supremo de los pigmentos y colores en la buena factura y en la
correcta apreciacién del arte.' Siglos mas tarde, en el Renacimiento, los pensadores
centraron sus estudios en las biografias de artistas, como la famosa obra Las vidas
de los mads excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a
nuestros tiempos, de Giorgio Vasari.” Mucho tiempo después, en su trabajo

Reflexiones sobre la imitacion de las obras griegas en la pintura y la escultura,

! Ver: Plinio Segundo, Cayo, Textos de Historia del Arte, ed. Ma. Esperanza Torrejo, Madrid, La Balsa de la
Medusa, 1988, p. 85.
? Escrita en 1550
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Johann Joachim Winckelmann,® vir6 el analisis hacia la valoracion de las obras y su
relacion con los parametros del canon clasico. Esta actitud se dio también en el

.. . L. . 4
Romanticismo pero con referencias en la estética del arte medieval.

En la segunda mitad del siglo XIX, los parametros de imitacion e idealizacion
del objeto artistico del mundo clasico y del romanticismo se dejaron atras poco a
poco y los artistas comenzaron el abandono paulatino del principio de la mimesis,
del dogma aristotélico de imitacion de la naturaleza, y de la concepcion espacial

5 . . Ve . o e

elaborada en el Quatroccento.” La nueva experiencia artistica les exigié una
introspeccion que reflejara sobre todo la experiencia individual frente al mundo, por
lo tanto los artistas buscaron, experimentaron e innovaron, rompieron con los

antiguos esquemas e intentaron escapar de los parametros académicos.

Dentro de los grupos de rompimiento se encuentra en primera fila el
Impresionismo, movimiento que se presentd frente a la Academia de Bellas Artes
como un desafio y al cual ésta no tarddo en castigar y enjuiciar por sus nuevos
pronunciamientos y su visualidad moderna. Jules Antoine Castagnary logra captar
de forma apasionada la dindmica entre la tradicion del jurado y la innovacion de los
nuevos pintores:

Los miembros del jurado, con la inteligencia de costumbre, pretendian cortar

el paso a los recién llegados. Les cerraban la puerta del Salon, les prohibian

3 Escrita en 1764
* Lionello Venturi. op.cit. Pp. 236- 238 )
> Marc Jimenez, L ‘Esthétique contemporaine. Tendances et enjeux, Paris, Klincksieck Etudes, 1999, p. 29.
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la entrada de la publicidad, y, con todos los necios votos de que el egoismo,
la imbecilidad o la envidia disponen en este mundo, se esforzaban por

entregarlos a la risotada.’
La grieta generacional se hizo evidente desde las primeras incursiones de los
. .. .. . 7
impresionistas en las exposiciones controladas por la Academia.” De esta manera,
quienes en el pasado habian representado la vanguardia por tener una vision distinta

a la establecida, se convirtieron en jueces y enemigos de la nueva estética.

Junto con esta nueva forma de ver y representar al mundo, surgié también un
cambio en los espectadores, una transformacion en su sensibilidad que los convirtid
en los impulsores de la vanguardia: los criticos. Fueron estos quienes a través del
tiempo representaron el papel fundamental en la valoracion del arte moderno y su
importancia en el siglo XX como arbitros de la produccion artistica proviene de ese

.18
periodo.

El auge de la prensa escrita permitid que sus articulos fueran divulgados a
cada vez mayor publico, con mayor intensidad en los ultimos veinte afios del siglo

XIX.? Estas circunstancias abrieron el camino al debate y a la discusién pablica en

® Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 63.

" “En los estatutos de la Académie Royale de Peinture et de Sculpture, fundada por Colbert y Le Brun, en
1663, figura, como uno de sus cometidos, organizar ejercicios publicos con los que dar a conocer el trabajo de
sus miembros. (...) Sin embargo, es a un publico restringido, culto, compuesto por los propios artistas,
amateurs 'y coleccionistas, al que estan dirigidas las primeras exposiciones de la Academia.” Rocio de la
Villa, “El origen de la critica de arte y los Salones” en Guash, Anna Maria, op.cit., pp. 29-30.

® Ida Rodriguez Prampolini, op.cit. p. 9.

° Geoffrey Bruun, op.cit. p.184.
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torno a nuevas maneras de ver el mundo a través de las artes plasticas'’ y fueron
parte fundamental en la aceptacion paulatina de las nuevas tendencias en la sociedad
y el cambio de opinién de algunos criticos adversos.'' Por ejemplo Castagnary,
quien no consideraba al impresionismo como un movimiento artistico nuevo sino
solamente una variedad de realismo con una ejecucion particular. Otros criticos que
no aprobaban el impresionismo o no estaban plenamente convencidos de apoyarlo
fueron Henry James, Chesneu, Duranty, Lemonnier, Ephrussi, Huysmans y Zola en

un momento avanzado de la corriente artistica.

"9 “Es en ese espacio entre el artista y el publico en que debe situarse la critica de arte, que aqui se entiende
como género especifico de reflexion sobre la produccion artistica contemporanea originado en el siglo XVIII
con la reinstauracion de las exposiciones periodicas de la Academia. Este espacio de la critica no es otro que
el de la mediacion”. Isabel Valverde, “La critica de arte en el siglo XIX: practicas, funciones, discursos” en
Guash, Anna Maria, op.cit., p. 73.

"Ver: Guillermo Solana, op.cit., p. 15.
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El inicio de la polémica. Los criticos y sus textos

La critica de arte francesa represent6 en el siglo XIX una influencia definitiva en la
apreciacion del arte y la definicion de la fortuna critica de algunos pintores, puesto
que este siglo fue un periodo de multiples cambios politicos y sociales, ademas de
ser representativo de los movimientos filosoficos racionalistas y romanticos que
provocaron modificaciones importantes en la forma de pensamiento cientifico.
Asimismo, la constante lucha entre el régimen antiguo y los ideales modernos de la
revolucion francesa provocaron que la atmoésfera intelectual local de finales de siglo

se constituyera bajo el estandarte del cambio constante.'

" Ida Rodriguez Prampolini, op.cit. p. 8.
4]



Al mismo tiempo, Francia se instituyé como una naciéon con una produccion
cultural innovadora e inquietante, gracias a multiples factores, entre ellos su
constitucion de Estado—Nacion consolidado, la estructura y funcionamiento de
instituciones artisticas como la Academia de Bellas Artes, asi como el surgimiento
de medios informativos a precios accesibles que comenzaron a llegar a una mayor
cantidad de lectores, permitiendo que las novedades de la vida cultural francesa

fueran conocidas en otros territorios.

Las resefias en los diarios franceses sobre los salones de pintura tenian su
antecedente directo en los textos de Denis Diderot’ y Charles Baudelaire.” Sin
embargo, es debido a ellos y al estudio de su produccion que se ha descuidado en
cierta medida el estudio de otros criticos actualmente menores en fama y fortuna
critica, perspectivas que de ser estudiadas con mayor profundidad aportarian lo
necesario para obtener una imagen mas completa de la practica de la critica y su
funcion ideologica y social en esta etapa historico-estética’; como Philippe Burty,’

Paul Bourget,6 o Louis Gonse,’ entre otros, susceptibles de estudio en un futuro.

% Denis Diderot (Langres, Francia, 5 de octubre de 1713 — Paris, 31 de julio de 1784). Escritor y filosofo
francés, figura importante en la Ilustracion. Dirigid la redaccion de la primera Enciclopedia francesa.

? Respecto a Baudelaire, sus comentarios a los salones que van de 1845 a 1859 fueron publicados en dos
volumenes, Curiosités estetiques y Art Romantique, un afio después de su muerte, en 1867. Ver Lionello
Venturi, op.cit., pp. 251- 255

* Isabel Valverde, en Anna Maria Guasch, op.cit. Pp. 63-70.

> Philippe Burty (1830-1890) Ejecutor testamentario de Delacroix, pintor de formacion y coleccionista de
estampa japonesa. Fue autor de la novela “La grave imprudencia”, cuyo personaje principal toma rasgos de
Manet y Degas. Ver: Guillermo Solana, op.cit., p. 325.

® Paul Bourget (1852-1935) Autor de “Ensayos de psicologia contemporanea” sobre escritores del siglo XIX.
Utilizo6 el impresionismo para discutir sobre la psicofisiologia de la percepcion en su obra “Paradoja sobre el
color”. En su novela “El Discipulo” rompe con el sentido positivista impulsado por Taine y propone el
regreso a la tradicion catdlica. Idem.
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El incremento en el nimero de obras presentadas en los Salones de Arte
estuvo acompafiado de un mayor numero de asistentes a las exposiciones y por lo
tanto de un crecimiento del circulo cultural y mayor acceso a la cultura para las

8

nuevas clases comerciantes y trabajadoras.” Los dias de entrada libre a las

exposiciones se convirtieron en opciones de ocio y recreacion para la gente.

La cultura como un bien comun de la sociedad tom¢ fuerza y como bien
simbolico obtuvo presencia en la discusion publica. El arte comenzo a tener mayor
difusion y su politizacion dio lugar a debates artisticos que produjeron un

. o C L9
incremento en la critica y su publicacion en la prensa escrita.

Este movimiento cultural provocé que el oficio de columnista cultural tuviera
dos beneficios principales: por un lado, el comentarista era capaz de obtener un
pequeiio salario por asistir a las exhibiciones de arte y comentar lo visto y, por el
otro lado, los artistas comenzaban a ser conocidos por una mayor cantidad de

ry . 10 o . .
personas y a obtener la llamada fortuna critica,”” pues al recibir el comentario

" Louis Gonse (1846-1921) Fue historiador y critico. Realizé variados estudios sobre pintura antigua que
fueron publicados en la Gazette des Beaux-Arts. Escribié también sobre arte japonés, gético, y escultura
francesa del siglo XV. Fue funcionario del gobierno francés en varios periodos, ocupando cargos relacionados
con las bellas artes, museos y monumentos. Se hizo acreedor a la medalla de la Legion de Honor en 1889.
1bid., p. 327.

¥ El numero de pinturas, esculturas, dibujos, grabados y fotografias superaban los filtros del jurado ya desde
1815. En 1824 fueron mas de dos mil obras, en 1833 se recibieron cuatro mil y para 1880 se llegaron a recibir
mas de siete mil obras. Isabel Valverde, en Anna Maria Guash, op.cit. p. 74

? “A todo ello no era ajena la critica de arte, cuyo papel era doble. Por una parte respondia a este interés y
atraccion generalizados por el arte; por el otro, lo fomentaba generando discusiones y polémicas de orden
tanto artistico como ideologico.” Isabel Valverde, en Anna Maria Guash, Idem.

' Definiremos la fortuna critica conforme al siguiente parrafo de Elia Espinosa: “Introducirse en lo que la
critica ha expresado acerca de la obra de un artista y de su persona, es enfrentarse a un cimulo de imagenes
sobre imagenes a través del tiempo. La palabra hilvanada en el rigor conductor de diversos discursos, los
cuales cambian segun las épocas, segun la naturaleza personal y la tendencia vocacional de los criticos y del
artista, configuran ese cimulo.” Elia Espinosa, “Maria Izquierdo y la critica (desde 1929 a nuestros dias)”, en
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favorable de algin columnista de buen prestigio, sus obras se convertian en piezas
con valor dentro del mercado del arte y el acceso al dominio publico les daba la

posibilidad de vender su trabajo.

Los comentarios de los criticos comenzaron a ser importantes en la
construccion del artista, puesto que el comentarista empezo a legitimar el valor de la
obra y las virtudes del artista frente a la sociedad, otorgandole asi existencia publica
con todas sus consecuencias.'' La critica de arte se configuré poco a poco en el

instrumento por el cual el artista obtendria el reconocimiento social.

A continuacion pasaremos al analisis de las criticas de arte seleccionadas.

Tiempo y Arte. XIII Coloquio Internacional de Historia del Arte. México, Universidad Nacional Autdnoma de
México, Instituto de Investigaciones Estéticas, p. 329.
" Ibidem, p. 75-76.
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Ilustracion 11: Edouard Manet, Emile Zola, oleo sobre tela, 1.465 m x 1.14 m., 1868, Paris, Museo de Orsay
Emile Zola (Paris, 2 de abril de 1840 —29 de septiembre de 1902)

. 1
“Los actualistas”

“Los actualistas” apareci6 en la revista L Evenement illustré, en el volumen del 24
de mayo de 1868. Tal revista era una publicacion con tendencias politicas de
izquierda y por lo tanto, el escenario ideal para comentar libremente sobre las
grandes contradicciones entre los jurados de los salones y las nuevas tendencias
pictéricas.” En esta resefia Zola realiza una revision del Salén Oficial de 1868 y a
través de este ejercicio, destaca la postura moderna y naturalista que definiria su

trabajo por mucho tiempo. El autor introduce al lector en el escenario donde se

' Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 49. Ver Anexo 1 de este trabajo, p. 108
* Sue Roe, op.cit., pp. 70-71.
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desarrollan fuertes tendencias contemporaneas, tendencias que iban en contra del
deseo de los jurados, como el caso de los naturalistas y los impresionistas. Aclara
Zola que en estos lienzos se han dejado atras los moldes clasicistas y romanticos

para dar paso a tematicas sociales y citadinas mucho mas actuales.

Emile Zola apoya la voluntad de renovacion y veracidad que los pintores
plasman en sus cuadros, pues considera que es en esta nueva dinamica donde las
obras obtienen su actualidad y la vitalidad necesaria para representar a la sociedad

parisina.

El autor dice que hay artistas que faltan al principio de la expresividad con el
objetivo unico de convertir su produccion artistica en materia de comercio y
satisfacer a un mercado demandante que prefiere la idealizacion a la realidad. Asi, el
critico establece que el artista esta inconscientemente influido por su circunstancia, y
esa carga irrenunciable modifica en parte su manera de concebir y representar al

mundo.

Asimismo, Zola presenta lo que seran los pilares de su carrera literaria: el
proceso organico y prolongado donde se extienden hacia el futuro aquellos
parametros naturalistas que, dice, empezaron con la literatura, es decir, la carga
historicista y el naturalismo cientificista de la época. Con estas premisas, Zola
comienza la defensa del impresionismo. Lo hace a través de Claude Monet y de las

particularidades de su obra.
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Al describir la desaparecida tela Navios saliendo de los Muelles de El Havre,
el tnico cuadro de este pintor expuesto en el Saléon, Emile Zola destaca cualidades
como franqueza y fidelidad al pintar —lo que sugiere una referencia al naturalismo—,
asi como el sacrificio del dibujo por la expresion, la calidad de la factura y la
apreciacion de lo instantdneo. Contintia con su defensa de Monet comentando la
fidelidad del pintor al representar la realidad, cuando habla de su tematica: los

paisajes citadinos y la huella del hombre en el campo y en la costa’.

Justifica los extrarios efectos luminosos que provocaron el rechazo de los
jueces diciendo que esa expresividad y ese impetu realista asustaron al jurado,
acostumbrado precisamente a las representaciones idealizadas de la naturaleza,
actitud que Zola describe asi:

El viento sopla de mar adentro, aspero, rudo, azotando las faldas, ahuecando
el mar hasta su lecho, rompiendo contra los bloques de hormigén unas olas
fangosas, amarillentas del limo del fondo. Son estas olas sucias, estos

embates de agua terrestre, las que han debido espantar al jurado habituado a

las olitas parlanchinas y relucientes de las marinas de azucar candi.’
El contraste entre la estética académica y la nueva manera de ver el mundo de
los impresionistas se refleja perfectamente en este parrafo. De esta manera Zola

establece cual es el parametro naturalista que defiende, tanto en la obra propia como

3 Segiin el Catalogue raisonné de Daniel Wildenstein, Navios saliendo de los muelles de el Havre desaparecid
inmediatamente después de ser exhibida en el Salon. Varios criticos hablan de ella, como Bertall en
“Promedade au salon” en Le Journal amusant del 6 de junio de 1868, o bien Z. Astruc en “Salon de 1868 en
L Etendard del 27 de junio de 1868; pero el mencionado catalogo describe que el cuadro solo fue narrado por
estos criticos, y caricaturizado en el Journal Amusant y en el Tintamarre-Salon. Ver: Daniel Wildenstein,
Catalogue raisonné , T. 11, Alemania, Taschen-Wildenstein Institute, 1996.

4 Emile Zola, Los actualistas, en: Guillermo Solana, op.cit., p. 49.
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en esta critica de arte. La descripcion que hace del mar proyecta las cualidades que
son aceptadas dentro del naturalismo en la pintura, mismas que se basan en la
realidad sin idealizacion, y sera este ultimo rasgo el que provoque, en los
academicistas, el rechazo por la pintura resefiada, puesto que se muestra al mar
desde una perspectiva que nada tiene que ver con los principios de la buena factura
ensefiados en la Academia de Bellas Artes, y justo ese mismo defecto es el que

defiende Zola como la gran aportacion de los pintores de la nueva escuela.

Ilustracion 12. Auguste Renoir, Lise, dleo sobre tela, 184 x 115 cm. 1867, Essen, Museum Folkwang.

De esta manera, Zola se empefia en la defensa de los cuadros rechazados por
el jurado de los Salones y sin participacion en las exposiciones oficiales. Con la

descripcion de dos cuadros mas, Lise, de Auguste Renoir,” y Retrato de familia, de

> Pierre Auguste Renoir (25 de febrero de 1841-3 de diciembre de 1919). trabajo en el taller de los hermanos
Lévy donde pint6 figuras decorativas sobre porcelana hasta los 17 afios. En 1858, realizo pintura sobre
abanicos y adquiri6 el gusto por las piezas de gran luminosidad y de pinceladas rapidas. En 1862 entr6 al
taller de Gleyre, donde conoci6é a Monet, Bazille y Sisley.
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Frédéric Bazille,” exalta la importancia de conocer el femperamento del artista
mediante la totalidad de sus obras. Critica la importancia de la aceptacion por parte
de los medios oficiales, a favor de crear un arte que vaya acorde con la actualidad,

pues dice: el arte es producto de su tiempo.’

© photo BMN Hemélkewandowski

Tlustracion 13 Fréderick Bazille, Retrato de Familia, dleo sobre tela, 152x230 cm., 1867, Paris, Museo de Orsay.

® Jean Frédéric Barzille (6 de diciembre de 1841-28 de noviembre de 1870). Empez6 a estudiar medicina en
1859 y se traslado a Paris en 1862 para continuar los estudios. Alli conoci6 a Pierre-Auguste Renoir, quien lo
introdujo en el impresionismo y empezo a asistir a clases en el estudio de Charles Gleyre. Dejé la medicina en
1864, y comenzé a pintar de tiempo completo. Entre sus amigos mas cercanos estaban Monet, Sisley, y
Manet.

" En una carta a Jean-Baptistin Baille, con fecha de julio de 1860, Zola dice: “...como nuestra sociedad no es
la de 1830; como nuestra sociedad no tiene su poesia, el hombre que acertase a descubrirla con exactitud, se
haria célebre. La aspiracion hacia el porvenir, el soplo de libertad que se levanta por todas partes, la religion
que se depura: he ahi, ciertamente, fuentes poderosas en que inspirarse.” Denise Le Blond-Zola, op.cit. p. 28.
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Segun las biografias consultadas, el bagaje cultural de Zola para estos afios se
configura con la obra de autores romanticos como Alfred de Musset® —a quien habia
leido desde muy joven, en compaiiia de Cézanne y Baille—, Victor Hugo,” Georges
Sand'’ y André Chénier;'' de autores clasicos como Shakespeare,'? Charles
Augustin Saint-Beuve" y Jules Michelet;'* y por supuesto al gran intelectual de ese
momento: Hippolyte Taine."” Estas lecturas son en definitiva un primer indicio para

estructurar el bagaje cultural desde el que Zola escribi6 su critica.'®

Del romantico Alfred de Musset pudo tomar elementos como el aura
romantica de los relatos, o bien la elegancia en el estilo, o tal vez la atmosfera de

. . ., . .1
pertenencia a una cultura avejentada y la sensacion de escape obligatorio'”.

La influencia del cientificista Hippolyte Taine, segiin las biografias hechas
por Denise Le Blond-Zola y Matthew Josephson, para el momento en que escribid la

critica, estaba ya presente'®.

® Alfred Louis Charles de Musset (Paris, 11 de diciembre de 1810-2 de mayo de 1857).

? Victor-Marie Hugo (26 de febrero de 1802-22 de mayo de 1885).

' Amantine Aurore Lucile Dupin (1 de Julio de 1804-8 de Junio de 1876).

" André Marie Chénier (Estambul, 30 de octubre de 1762—Paris, 25 de julio de 1794).

"2 William Shakespeare (Stratford-upon-Avon, 1564 -1616).

13 Charles-Augustin Sainte-Beuve, (Boulogne-sur-Mer, 23 de diciembre de 1804—Paris, 13 de octubre de
1869).

' Jules Michelet (Paris, 1789-Hyeres, 1874).

'S Hippolyte Adolphe Taine (Vouziers, Ardenas, 21 de abril de 1828 — Paris, 5 de marzo de 1893).

' Denise Le Blond-Zola, Emile Zola, (Lo que cuenta su hija) Buenos Aires, Editorial Santiago Rueda, 1945,
p. 36.

'7 Pueden recolectarse estas caracteristicas del trabajo de Musset en Arnold Hauser, op.cit., pp. 193-194, 208,
211, 230, 232, 240, 265, 440 y 458.

'® Por un lado, se tiene a Denise Le Blond-Zola, quien fue hija de Emile Zola. Y por otro lado a Matthew
Josephson, quien escribi6 la biografia con la ayuda de la familia Zola, a quien menciona en sus
agradecimientos destacando a Denise Le Blond-Zola, y Maurice Le Blond.
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Taine era el pensador mas distinguido en Francia. Representaba la tendencia
del nuevo culto cientificista que pretendia aplicar el método cientifico experimental
a ramas del conocimiento como la historia, la etnologia, la literatura y por supuesto,
al arte. La produccion de conocimiento se empap6 de esta influencia y los estudiosos

trataron de medir con el método cientifico toda investigacion.

De hecho, uno de los dogmas de Taine, que Zola tomo para si en muchos de
sus escritos, fue la postura de aquel autor frente a la produccion de conocimiento: su
intencion no era comentar o moralizar, sino investigar y exponer la cultura tal como
se presentaba a los ojos del hombre', y esta influencia es evidente por ejemplo, en
el siguiente parrafo de Zola: “Y nos encontramos frente a la sola realidad;
incitamos a pesar nuestro a nuestros pintores a reproducirnos sobre sus telas, tal
como somos, con nuestros trajes y nuestras costumbres”™. Este afan por tomar
como inspiracion el mundo exterior sin idealizacion es un elemento derivado de
doctrinas como la de Taine, del naturalismo cientificista y del historicismo de la
época. Como menciona Raul Garcia en la introduccion a Blanco sobre negro de
Mallarmé.: “El método desarrollado por Zola fue tomado directamente del modelo
cientifico: lo llamo “método de observacion” y consistia basicamente en la
recopilacion objetiva de datos, evitando cualquier injerencia del sujeto observador

. b2l 21
en la misma’.

' Matthew Josephson, Zola and his time, New York, Garden City Publishing Company, Inc., 1928, p. 77.
2% Cit. En Guillermo Solana, op.cit., p. 47.
2 Mallarmé, Stéphane, Blanco sobre negro, México, Losada-Océano, 2000. p. 11
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Hippolyte Taine planteé que la teoria del determinismo biologico se extendia
a la forma de pensamiento y accion de los hombres empapando de manera ineludible
la creacion plastica. Taine creia que las naciones podian estudiarse con “precision
anatémica” porque la totalidad de las acciones eran consecuencia directa de factores
hereditarios y del medio ambiente que les rodeaba®. Y al respecto, Zola comenta
mas adelante en su critica: “Segtn toda probabilidad, los maestros del mafana, los
que traigan consigo una originalidad profunda y penetrante, seran nuestros
hermanos, realizaran en pintura el movimiento que ha introducido en las letras el

analisis exacto y el estudio curioso del presente™.

Después de su aficion a las lecturas de Musset, Zola encontr6 una afinidad
con el estilo de Honorato de Balzacz4, de quien en cuestion de estilo, sobresale el
tono familiar con el que trata a sus personajes®; lo cual esta presente en la prosa de
Zola, puesto que toda la resefia esta escrita en un tono de extrema confianza hacia el
lector, pues el autor expone tanto lo que €l considera como verdad absoluta, como
aquellas consideraciones de un orden mucho mas subjetivo en el mismo nivel de

confidencia hacia su lector ideal.

2 “El mismo criterio realista dio un nuevo vigor a la interpretacién historica. Suponiendo que la literatura, el
arte, las costumbres sociales y las practicas religiosas de un pueblo, guardaban estrecha relacion con el nivel
de su cultura, la fuerza de las tradiciones heredadas, el suelo, el clima y el suministro de alimentos, los criticos
crearon una base y un marco de referencia naturalistas con los cuales intentaban medir las realizaciones del
hombre. El critico e historiador francés Hippolyte Adolphe Taine tuvo en tan alto aprecio este método que lo
llevé a afirmar un determinismo cientifico.” Geoffrey Brunn, op.cit., p. 145

2 Cit. En Guillermo Solana, Idem.

** Ver: Matthew Josephson, op.cit., p. 77.

> Como anota Arnold Hauser: “El autor hace del lector un confidente, y dirige sus palabras a ¢l en una forma
directa, vocativa, por asi decirlo [...] La actitud de Balzac para con los personajes de sus novelas, de los que
acostumbraba hablar como de amistades personales, tiene aqui, sobre todo, su origen.” op.cit., p. 80.
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Por otro lado, cuando Zola habla sobre las tematicas llenas de modernidad,
puede leerse a Baudelaire desde sus escritos sobre “El pintor de la vida moderna”.
En Zola, la belleza de lo contemporaneo representa un desafio a la moda pasajera, el
desafio de extraer lo eterno de lo transitorio®®. Es entonces cuando Zola habla asi de
los impresionistas: “Sus obras no son grabados de moda triviales e ininteligentes,
dibujos de actualidad semejantes a lo que publican las revistas ilustradas. Sus obras
estan vivas, porque las han tomado de la vida y las han pintado con todo el amor que

sienten por los temas modernos™’

Baudelaire afirma que cada época tiene su mirada y confirma la originalidad
del artista, al atribuir esa cualidad al hecho de mirar hacia el presente. Al referirse a
la manera de pintar de cierto artista al que Charles Baudelaire llama simplemente
“G”, dice: “El resultado de todo ello es una originalidad conmovedora, en la que
cuanto pueda quedar de barbaro y de ingenuo aparece como una nueva prueba de

. . . ., . 2
obediencia a la impresion, como si se tratara de un halago a la verdad®®.

El Pueblo como actor colectivo y la afirmacion de una representacion
pictorica diferente y representativa de la comunidad, pueden rastrearse en la lectura
de Jules Michelet. En El Pueblo hace un llamado para afirmar que el ente Francia

no se corresponde en absoluto con el arte producido hasta ese momento y, afirma

2% «“La modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno y
lo inmutable.” Charles Baudelaire, “El pintor de la vida moderna” en Balzac, et.al., El dandismo, Barcelona,
Anagrama, 1974. pp. 91-92.

?7 Cit. En Guillermo Solana, op.cit., p. 47.

** Charles Baudelaire, en Balzac, et.al. op.cit., pp. 93-94.
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que los artistas franceses se han dedicado a ignorar la vida cotidiana exaltando

. . . 29
solamente situaciones excepcionales™ .

En su concepcion del tiempo, es una de sus biografas, Denise Le Blond-Zola,
quien nos ayuda a encontrar ahi también la influencia de Jules Michelet; mientras
que el concepto de Modernidad lo encontramos en Diderot, lectura obligada para los

redactores de los Salones de Arte.

El rechazo a la idealizacion es parte de un sentimiento generacional que
provoca en los jovenes la necesidad de salir huyendo de los moldes del viejo
régimen imperial y de la influencia del romanticismo en la dinamica cortesana de
Napoleon. De acuerdo con la teoria de Arnold Hauser, la verdadera fuente de la
doctrina naturalista de la que son herederos es la experiencia politica de la
generacion de 1848; con experiencias como el fracaso de la revolucion, la represion

de Junio y, por supuesto, la llegada del emperador al poder.

Es debido al fracaso de los ideales del siglo anterior que los parisinos de la
segunda mitad del siglo XIX deciden confiar solamente en los hechos, dejar al lado
la renuncia romantica a la realidad y exigen el relato exacto de los hechos,

produciendo un deseo generalizado de objetividad y solidaridad social™.

Zola es consciente de que Paris continia afianzando su centralidad artistica,

el medio cultural en el que se desenvuelve mantiene al niicleo mas importante de

% Jules Michelet, El pueblo, México, Fondo de Cultura Econémica, 1991, p. 14.
3% Ver: Arnold Hauser, op.cit., pp. 312-313.
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pintores, escritores y poetas unidos por un vinculo establecido en cafés, talleres y
tiendas de materiales artisticos que posteriormente se convertiran en las primeras
galerias independientes con exhibicion y venta de su obra, dando vida al circuito de

venta de arte y a las galerias.

Con lo anterior, puede configurarse a grandes rasgos la plataforma intelectual
desde la que se nutrid Zola para escribir sus criticas. Este comenzo6 a escribir para un
publico mas extenso después de presentar su novela La Confesion de Claude, escrito

. ., . . 31
casi autobiografico editado por la Casa Lacroix™ .

Su trabajo habitual en el almacén de la casa editorial Hachette llegé a su fin
cuando Zola decidi6 acudir a Henri de Villemessant®® —director del diario
L’Evenement—y le solicité el puesto de columnista en una nueva seccion de critica
literaria. El director accedid y no so6lo le encomendé la columna literaria, sino que
también le asigno la resefia de los Salones de pintura®. Villemenssant hizo el
anuncio a los demas columnistas de la siguiente manera:

There is a lacking in L’Evenement, in order to render it complete, a
department of literary criticism... | have added to my staff, for this work, a

young man versed in all the arts of bookmaking, with spirit and imagination,

whose books, few but excellent, have produced already a sensation in the

3! Editada en 1865, con un prélogo dedicado a sus dos amigos: Paul Cézanne y Jean Baptistin Baille. Zola la
calificé de “desnuda y exacta hasta la crudeza”. La novela fue duramente criticada, y el organismo llamado
Jurado del Sena llegd a decir que era una obra peligrosa. Denise Le Blond-Zola, op.cit. p. 36.

32 Periodista conservador. Creo la revista Sylphide (1839-1844) con la inclusién de una mayor cantidad de
publicidad, lo que abarataba la produccion y hacia que el costo al publico fuera mucho mas accesible.

3 Henri de Villemensant acordé inmediatamente con Zola en iniciar la columna titulada “libros para hoy y
para mafiana”. Ver Matthew Josephson, op.cit. p. 102.
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press. To name Emile Zola, is not introducing an unknown to our readers
[...] if my new tenor succeeds, so much the better. If he fails, there is

nothing simpler... I erase his act from my vaudeville.
I have spoken!

Henri de Villemenssant™.

Zola comenzd a publicar en este diario bajo el seudonimo de Claude, tiempo
después conocid en una tertulia bohemia, a la que fue invitado por su viejo amigo
de la infancia Cézanne y por otro pintor llamado Solari, al grupo de pintores que
encabezaba Manet. La contienda entre los nuevos pintores y los jurados de la
Academia habia comenzado tiempo atras. Zola seguia con detenimiento esta pugna y
consciente del poder que la prensa escrita le daba, logréo convencer a Villemessant
de asignarle la tarea de resefiar dos veces por semana los Salones de arte™. Asi pues,
bajo el consejo de Cézanne y Guillemet, Zola ataco con dos articulos donde criticaba
duramente la actitud de los jurados, por su corrupcion y prejuicios al decidir qué

obras se exhibirian’®.

En la serie, llamada Mon Salon, Zola argumentaba que las exposiciones no
reflejaban el trabajo de los pintores, sino que exhibian el favoritismo del jurado.

Atacé el proceso de seleccion de las obras y acus6 al jurado de ser falsamente

3% Existe una carencia en L’Evenement, y en miras de subsanarla, habra un departamento de critica literaria. ..
para este trabajo, he invitado a mi equipo a un joven capacitado en todas las artes de la edicion, con espiritu e
imaginacion; cuyos libros, pocos pero excelentes, han producido una gran sensacion en la prensa. El nombre
de Emile Zola no sera desconocido para nuestros lectores. [...] Si mi nuevo plan tiene éxito, tanto mejor. Si
falla, no hay nada mas simple... borraré su actuar de mi comedia. He dicho! Henri de Villemenssant. Ver:
Matthew Josephson, op.cit., p. 103.

33 Ibid., pp. 107-108.

*® Sue Roe, op.cit., p. 71

56



democratico. Asimismo, hizo evidente la ausencia de todos los miembros del grupo
de pintores “al aire libre” dentro de los que estaba Manet. Este pintor ya tenia fama
de excéntrico, lo que provocd que se le equiparara con su defensor: Zola y Manet
resultaron ser unos enfermos, candidatos perfectos para docenas de camisas de

fuerza y para ser conducidos a Charenton, el famoso sanatorio a las afueras de Paris.

Se dice que la publicacion de esta resefa resulto en una defensa exagerada de
Manet, y hasta los mas cercanos seguidores del peridodico se quejaron enviando
cartas al director donde le solicitaban que no les torturara con ese tipo de diatribas
bajo amenaza de suspender la suscripcion al diario, lo que provocaria una menor
entrada de dinero para la publicacién®’. El director tuvo que pedir a Zola que cesara
la serie; sin embargo, la publicidad de estos escritos los llevo a publicarlos en forma
de panfletos y ser la promocion perfecta tanto para los impresionistas como para
Zola. Este habia logrado el objetivo de su rebelde juventud, convertirse en un
verdadero paria. Era Zola contra el resto, Zola contra el mundo. Su aura
controversial y polémica se habia hecho publica y notoria. El mismo diria: “Adoro la

, : 38
anarquia de nuestro tiempo.”

37 f
Idem.

¥ Tiempo después esos escritos controversiales fueron reunidos en Mes Haines (Mis odios). Ver Matthew

Josephson, op.cit., p.111.
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Ilustracion 14: Edouard Manet, Retrato de Théodore Duret, oleo sobre tela, 46.5 x 35.5 cm, 1868, Paris, Musee du Petit

Palais

Théodore Duret (Saintes, 20 de enero de 1838 — Paris, 16 de enero de 1927)
“Los pintores impresionistas”1

“Los pintores impresionistas’ fue editada por primera vez en la Librarie Heymann et
Perois, en el afio de 1878. Duret divide su escrito en un prefacio, un capitulo
explicativo sobre el origen del movimiento impresionista y un capitulo individual
para los pintores Claude Monet, Sisley, Pisarro, Renoir y Berthe Morisot. Finaliza

con un “postfacio” a manera de advertencia sobre el futuro de este movimiento.

' Cit. en Guillermo Solana, op.cit. pp. 121-134. Ver anexo 1 de esta tesis, p. 116
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Duret comienza manifestando su interés en la supuesta opinion del publico
del Salén de 1877, llevado a cabo en la Rue Le Peletier. Esta era que aquel grupo de
expositores participantes, solamente pretendia llamar la atencion de la multitud, pero
no demostrar un trabajo acabado o bien hecho. Duret opina que ese sentir es
alimentado por las criticas artisticas de la vieja escuela y por la estética tradicional
del publico, cultivada en el teatro y en la caricatura de la época, que no cesaba en las

burlas hacia los nuevos pintores.

Duret expone que el apoyo manifestado por ciertos personajes no ayuda a la
aceptacion del movimiento, sino que intensifica las opiniones negativas alrededor de
¢ste y aclara que su labor al escribir esta resefia es la de explicar las razones de ese
ataque constante. Declara que su escrito serd una defensa del movimiento frente a la
opinion publica. Si bien se confiesa defensor, también se protege argumentando que
no esta solo, que forma parte de un grupo que lo apoya totalmente y que por ello

puede hablar con argumentos reales y justos.

Para sostener esta justificacion se respalda en la fama de aquellos criticos que
apoyan al impresionismo, como Burty, Castagnary, Chesneau, Duranty y literatos
como Alphonse Daudet, D’Hervilly y Emile Zola. También menciona a aquellos
personajes que comenzaron a destacar como compradores del nuevo arte, y que poco
a poco se convirtieron en coleccionistas: D’Auriac, Etienne Baudry, De Bellio,

Charpentier, Deudon, Dollfus, Faure, Murer y De Rasty.
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Al mencionarlos, Duret reflexiona sobre el caracter mercantil de los cuadros
impresionistas, afirmando que en efecto hay mercado para ellos y por lo tanto sus
creadores pueden ser equiparables a Delacroix, Corot y Courbet y en este argumento
se puede observar una innovacion: el critico otorga el caracter de mercancia a los
cuadros, al mismo tiempo que les otorga identidad de artistas a sus creadores,

gracias a la analogia que establece con los tres pintores mencionados arriba.

& photo musés d'Crs

[lustracion 15. Camille Corot, Une matinée, la danse des nymphes, dleo sobre tela, 98 x 131 cm., cerca de 1850,

Paris, Museo de Orsay.

Una vez asentadas las bases que permiten la defensa del impresionismo,
Théodore Duret establece el objetivo del grupo defensor: que el ptublico cambie su
opinion. Pero para poder realizar una defensa y argumentacion inteligente, primero

establecera las cualidades y carencias del publico que recibe por primera vez una
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pintura diferente a la acostumbrada. Se pregunta entonces si el publico es capaz de

juzgar por si mismo al arte, o si es necesaria la guia de los jurados y de la Academia.

Responde el mismo Duret dice que el observador no esta listo para apreciar
aquello con tintes novedosos, pues esta acostumbrado a recibir todo resuelto, a ver y
entender solamente formas aceptadas y tradicionales. Argumenta que todo lo
anterior se debe a que la vision de los espectadores no esta preparada para la nueva
pintura, pues ésta exige una adaptacion del organo visual y una nueva sensibilidad
para descubrir la pintura impresionista.” Establece también que la nueva pintura es
sobre todo “sentimiento” del artista, con ello se refiere al temperamento del pintor.
Este ultimo rasgo es lo que el publico debe comenzar a apreciar y aprender a mirar

en la nueva pintura y en la propuesta de los impresionistas.

Un punto importante es la influencia del pensamiento de Schopenhauer” en la
argumentacion de Duret, de quien dice tomar la idea de la clasificacion de las
profesiones artisticas por grado de dificultad en el reconocimiento publico. La
pintura esta en penualtimo lugar de aceptacion y entendimiento, solamente detras de
la filosofia. Dice Duret: “Schopenhauer ha clasificado las profesiones artisticas y
literarias segun el grado de dificultad para que se reconozca su mérito, ha situado

como los mas facilmente admirados y mas pronto aplaudidos a los saltadores de

% “El origen de la critica de arte debe situarse en el contexto de la nueva sensibilidad que impone el ascenso a
la esfera publica y liberal de la burguesia, la clase social determinante en el curso histérico de la Modernidad.
[...] serd en el terreno de la sensibilidad donde el individuo halle su garantia Gltima, al experimentar de
manera privada y cierta su autonomia y libertad.” Rocio de la Villa, en: Guasch, Anna Maria, op.cit., p. 23.

3 Arthur Schopenhauer (Danzig, Gdansk, 22 de febrero de 1788 — Francfort del Meno, Alemania, 21 de
septiembre de 1860).
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cuerda, los bailarines, los actores; ha puesto en ultimo lugar a los filosofos e

. . . 2 4
inmediatamente antes que ellos a los pintores.

Sin embargo, Duret comprende y explica lo que considera es parte de un
proceso natural, en el que el ptblico va del desprecio a la aprobacion, hasta que la
critica cambia publicamente de opinion y acepta al pintor y su obra. Sabe que el
mayor reto consiste en hacer que el publico llegue a comprender las nuevas ideas y
las formulas personales de los impresionistas,’ lo demuestra con los ejemplos de lo
que sucedio con artistas como Delacroix, Millet, Corot y Manet:

“;Con qué desdén no se ha tratado a su aparicion a los mas grandes pintores?

(Quién no tiene atn los oidos llenos de las mofas que eran el fondo de los juicios de

la critica y del puablico sobre ellos? ;No se ha pretendido mucho tiempo que

Delacroix no sabia dibujar y que sus cuadros eran sélo orgias de colores? ;No se ha

reprochado a Millet que hiciera paisajes innobles y groseros y dibujos imposibles de

colgar en un salon? ;Y qué no se habra dicho de Corot? [...];Y Manet!, se puede

decir que la critica ha reunido todas las injurias que habia vertido desde medio siglo

atras sobre sus predecesores, para arrojarlas sobre su cabeza de una sola vez.”®

En este parrafo Duret reflexiona sobre la influencia de la critica en la buena
fortuna de un pintor; es por ello que se esfuerza por realizar una buena defensa del

movimiento, sabe que es la inica manera de cambiar a la opinion publica.

* Guillermo Solana, op.cit., p. 122.
> Ver: Guasch, Ana Maria. op.cit., p. 106
® Guillermo Solana, op.cit., p. 122
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Establecido el argumento principal de su articulo, Duret procede a explicar
qué es el impresionismo. Sigue dentro de la teoria del proceso social continuo en el
que inserta a este movimiento, y lo coloca como una consecuencia logica del avance
de la escuela naturalista de pintura francesa que dice, tiene sus antecedentes directos
en el viejo Turner, y en los pintores mas contemporaneos como Corot, Courbet y
Manet; de quienes los impresionistas heredaron el método de la pincelada rapida, la
libertad en la pintura, el estudio al aire libre y la relacion entre atmoésfera y tonalidad
general en el cuadro. Duret viajo por Asia en compaiia de su amigo Henri
Cernuschi y adquirié6 numerosas estampas y libros, por ello dice que, ademas de las
influencias de la Escuela de Barbizon, el impresionismo cuenta con influencia del
Japon, consecuencia de la influencia oriental que comenzo6 en Francia a partir de los
impetus colonialistas.” Este arte oriental, afirma Duret, ha sido el causante de que el
pintor pudiera observar con otros ojos el paisaje exterior, sin tratar de maquillarlo y
de que modificara el colorido. Al respecto, dice:

[...] ha sido preciso que llegaran entre nosotros los albumes japoneses para
que alguien osara sentarse a la orilla de un rio, para yuxtaponer sobre una
tela un tejado de un rojo audaz, un muro blanco, un alamo verde, un camino
amarillo y el agua azul. Antes del Japén era imposible, el pintor mentia

siempre. La naturaleza con sus tonos francos heria sus ojos: sobre la tela

nunca se veian sino colores atenuados, ahogados en una media tinta general .®

” La influencia inmediata anterior al “japonismo” fue el llamado “orientalismo”, representado en la Gran
Odalisca de Jean-Auguste-Dominique Ingres, pintada en 1814. Ver: Gabrielle Crepaldi, op.cit., p. 40.
® Cit. en Guillermo Solana, op.cit. p. 123
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Para fundamentar éste argumento utiliza la experiencia personal. Gracias a
sus viajes, Duret puede conocer los paisajes japoneses, y los identifica plenamente
por medio de las estampas japonesas, apoyando la fidelidad del método luminico y
pictorico de los abanicos y estampas de aquel pais, y su influjo en los

impresionistas.

Una vez establecidas las influencias que conformaron la corriente pictdrica,
Duret describe el método de trabajo del pintor impresionista. Dice que los elementos
que el artista moderno toma en cuenta son el paisaje exterior, el angulo de vision, la
luz de los diversos momentos del dia, la atmdsfera general y los objetos a

representar.

Argumenta que, si bien el pintor utiliza los tonos y colores correctos para
representar, por ejemplo, un rio bajo la luz de la tarde, es en este punto donde el
publico se pierde en la comprension de la pintura, puesto que no tiene las
herramientas tedricas ni la experiencia suficiente para juzgar de una manera objetiva
el cuadro, y por lo tanto surge la burla colectiva frente a lo que no se comprende, y
como ejemplo tenemos el siguiente parrafo: “Bajo el sol de verano, con los reflejos
del follaje verde, la piel y las ropas toman una tinta violeta, el impresionista pinta
personajes bajo bosques violetas. Entonces el publico se desmelena absolutamente,

7, . . ~ . . 3 . ’19
los criticos agitan el puiio, tratan al pintor de comunista y criminal.

? Cit. en Guillermo Solana, op.cit. p. 130. Aqui puede sustraerse una influencia curiosa en Duret. Al utilizar
apelativos en contra del impresionista, utiliza la palabra comunista. Vale la pena hacer notar que el mismo
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En ese mismo parrafo Duret deja clara la mecénica que siguen tanto la critica
negativa como el publico, aquellos que no entienden lo que este grupo de pintores
esta haciendo, y que ademas los comparan con pintores anteriores y es por ello que
surge el desmérito de los impresionistas. El autor opina que el gran error es seguir

este falso razonamiento: Es distinto, luego, es malo.

El articulo prosigue con la descripcion de varios pintores y de sus trabajos.
En primer lugar hace un comentario sobre Claude Monet, de quien dice “es el
impresionista por excelencia”, apoyando asi la consagracion de este pintor como
cabeza del movimiento'®. También dice de él que es sin lugar a dudas el “pintor del
agua”. Este elemento de la pintura de Monet demuestra el punto mas representativo
de la nueva manera de pintar para Duret. Dice que Monet pinta el agua como nunca
antes se habia representado, y contrapone asi la estética académica contra la libre
representacion que los pintores impresionistas realizan. Dice Duret:
En el antiguo paisaje, el agua aparecia de una manera fija y regular con su

‘color de agua’, como un simple espejo para reflejar los objetos. En la obra

de Monet, ya no tiene un color propio y constante; reviste apariencias de una

Duret huyo de la Comuna de Paris, y debido a su alto estatus social, formd parte del grupo contrario a la
corriente marxista que daria lugar a la Primera Internacional. Es por ello que el término referido arriba le
parece un insulto.

' En otra resefia, llamada Claude Monet, aparecida en el prefacio del catalogo de la exposicion de Monet en
la galeria La Vie Moderne, en junio de 1880, el mismo Duret defiende esta postura cuando dice “Claude
Monet es el artista que, desde Corot, ha aportado mas invencion y originalidad a la pintura de paisaje. Si se
clasifica a los pintores segtin el grado de novedad y lo imprevisto de sus obras, hay que ponerlo sin vacilar en
la categoria de los maestros.”. Esta opinion es compartida por Octave Mirbeau, en su critica del mismo
nombre, la cual aparecié el 10 de marzo de 1889 en el diario Le Figaro; y por Gustave Geffroy, en su critica
llamada Los almiares de Claude Monet, aparecida en el prefacio del catalogo de la exposicion de Monet en la
galeria Durant-Ruel, en 1891. Ver. Guillermo Solana, op.cit, pp. 157-159, 241-244 y 287-292,
respectivamente.
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infinita variedad, debidas al estado de la atmosfera, a la naturaleza del fondo
sobre el cual corre o del limo que arrastra consigo; es limpida, opaca,
tranquila, agitada, corriente o durmiente, seglin el aspecto momentaneo que
el artista encuentra en la superficie liquida ante la cual ha plantado su

caballete.!!

© photg EMMN Hervé Lewandowsk

Tlustracion 16. Claude Monet, Regatas en Argenteuil, dleo sobre tela, 48 x 75 cm. hacia 1872, Paris, Museo de

Orsay.

El espectador estaba acostumbrado a mirar el agua dentro de la pintura, y asi
la pintaban los artistas: como un espejo donde se reflejaban los objetos. Esta imagen
se contrapone con la forma tan diversa en que los impresionistas llegaron a ver el
agua, puesto que educaron su mirada para considerar mas de una apariencia de esa
materia abriendo asi el abanico de posibilidades que la representacion de este

recurso les otorgo.

" Ibidem, p. 130.
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El siguiente pintor descrito por el critico es Sisley'”. Es importante la
comparacién que Duret hace de sus telas con las de Corot y Jongkind,” ya que
aprovecha este comentario para manifestar su desagrado hacia el rechazo actual de
esos dos pintores, diciendo: “Las telas de Sisley, de dimensiones medias, siguen el
precedente de los cuadros de Corot y de Jongkind, y es imposible concebir como
son todavia desdefiadas por el publico.”"* Mas adelante hace un largo reproche al
constante repudio del publico hacia las tonalidades del impresionismo y a la
originalidad del movimiento: “/...] si hubiera hecho sus sombras negras y opacas
para obtener una violenta oposicion con los claros, habria estado en la tradicion y
todo el mundo entonces habria aplaudido. ;Y el muy torpe no lo hizo!; es mucho
mas facil pintar asi que atormentarse para obtener tonos delicados y matizados,

r ’115
segun el azar de los encuentros.

En este parrafo también habla sobre el “estar dentro de la tradicion™ como el
gran problema de la actitud del publico, expresando asi lo que ¢l considera es el gran
problema de la nueva pintura: no participar de las técnicas convencionales, y por lo

tanto, no recibir el aplauso automatico del publico.

'2 Alfred Sisley presento en esta tercera exposicion impresionista 17 telas en total, pero no se encuentra una
referencia precisa para saber de cual de ellas habla Duret y por esto no aparece el cuadro en esta tesis.

'3 Johan Barthold Jongkind (Lattrop, Over-Yssel 3 de junio de 1819 — cerca de Grenoble, 9 de febrero de
1891). Pintor y grabador holandés cercano a la Escuela de Barbizon. Ver: Pierre Francastel, Histoire de la
peinture francaise, Paris, Editions Denoél, 1990, p. 401.

' Guillermo Solana, op.cit. p. 131

'S jdem
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Ilustracion 17. Camille Pisarro, Carretera de Ennery, dleo sobre tela, 55 x 92 cm., 1874, Paris, Museo de Orsay.

Luego habla de Camille Pissarro y de los temas que la vieja escuela de
pintura consideraba correctos. Debido a que Pissarro pintd huertos y casas de pueblo
y que el jurado tachaba esta actitud de “vulgar”, Duret defiende esos temas diciendo
que Pissarro es el pintor del paisaje agreste y, que si sus figuras son toscas y
rusticas, es por que las pinturas de Pissarro “desprenden una impresion de

516

melancolia”® otorgando asi una personalidad a Pissarro, un temperamento definido

que pasaria a la posteridad en la historia del arte."”

'° Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 131

'7 Por ejemplo, en la pagina del Museo de Orsay, dentro de las obras que cuentan con una descripcion,
encontramos justamente esta referencia al describir el cuadro de Pissarro llamado Carretera de Ennery
pintado en 1874: “[...] Bajo su amplia banda de cielo gris azulado, este paisaje panoramico confirma los
analisis de Théodore Duret en 1878. El critico define muy pronto el impresionismo de Pissarro lejos de
cualquier fugacidad: "Ve la naturaleza simplificindola y mediante sus aspectos permanentes. [...] Los
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A continuacion realiza una critica directa a lo que denomina “el gran arte”, o
sea, el arte de la Academia. Pide que primero se defina exactamente qué es el gran
arte, y que, si la definicion implica la actividad de copiar todo lo producido en el
renacimiento italiano, no se llame obra de arte a lo producido. Deja claro su apoyo a
la novedad, lo que implica abandonar las técnicas y los procedimientos clasicos para

dar paso a creaciones con mucha mas vida y valor.

Théodore Duret es también consciente de la circunstancia temporal que rodea
el rechazo del publico y propone otorgar el beneficio de la duda argumentando que,
en efecto, es cuestion de tiempo para que la pintura impresionista sea comprendida y
dice: “cuando las coles y las lechugas de Pissarro hayan envejecido, se descubrira en

ellas estilo y poesia™.'®

Sigue con Auguste Renoir, de quien resalta su gusto por el dibujo del cuerpo
humano por encima del paisaje. Aprovecha este comentario para defender otra vez
al impresionismo frente a los jurados de la Academia y legitima el estilo de Renoir
diciendo que su trabajo “Es algo asi como la pintura de género, desarrollada y

»19

sacada de sus proporciones restringidas.”~ Con lo anterior, Duret justifica la nueva

técnica impresionista por medio de la referencia a uno de los temas clasicos en la

cuadros de Pissarro comunican hasta el ltimo grado la sensacion del espacio y de la soledad, de ello se
desprende una impresion de melancolia".
http://www.musee-orsay.fr/es/colecciones/obras-comentadas/pintura/commentaire_id/carretera-de-ennery-
15723 .html?tx_commentaire_pil%S5BpidLi%5D=509&tx_commentaire pil%5Bfrom%5D=841&cHash=a80
al7685c (consultada el 14 de julio de 2009).

'8 Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 132

' [dem.
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pintura académica: el retrato, en el que destaca Renoir de una manera particular y

renovada, como dice el critico Duret:

Renoir destaca en el retrato. No solamente capta los rasgos exteriores, sino
que, sobre los rasgos, fija el caracter y la manera de ser intima del modelo.
Dudo que ningln pintor haya interpretado nunca a la mujer de una manera
mas seductora. El pincel de Renoir, rapido y ligero, les da la gracia, la
suavidad, el abandono, hace su carne transparente, colorea sus mejillas y sus
labios de un brillante encarnado. Las mujeres de Renoir son hechiceras. Si os
llevais una de ellas a casa, sera la persona a la cual echaréis una ultima

mirada al salir y la primera al entrar [...]*

mia muzae dGraay £ rmn

Ilustracion 18. Pierre-Auguste Renoir, Claude Monet, 6leo sobre tela, 85 x 60.5 cm., 1875, Paris, Museo de

Orsay.
Después hace un pequefio comentario sobre el trabajo de Berthe Morisot y, a

través de la defensa de la paleta de colores que esta pintora utiliza en sus lienzos,

Duret desarrolla su labor educativa hacia el lector “burgués”, quien es claramente el

2 fdem.
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mercado objetivo para estos nuevos artistas: “Para los ‘burgueses’, sus cuadros no
son mas que bocetos, no estan acabados. Pero, si los abrazdis con la mirada y
captdis el conjunto, los encontraréis llenos de aire, veréis espaciarse los planos y

w2l
modelarse los personajes”.

[N R SR

Ilustracion 19. Berthe Morisot, Joven en traje de baile, 6leo sobre lienzo, 71 x 54 cm., 1879, Paris, Museo de

Orsay.

De hecho, es curioso encontrar que el mismo Duret compr6é un cuadro de
Morisot, llamado Joven en traje de baile, participando €l mismo como parte de este
publico y desarrollando asi el mercado del arte, puesto que la pieza fue primero
adquirida por el pintor italiano Giuseppe de Nittis (1846-1884) quien habia
participado de la primera exposicion impresionista, luego el cuadro pas6 a la

coleccion de Duret, quien lo vendié al Estado en 1894, a instancias de Stéphane

! Ibidem, p. 133
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Mallarmé. *? Este autor termina su resefia con un “Postfacio”, en el que confirma al
grupo nuclear del impresionismo con los pintores que ha resefiado,” y sefiala que
existen a su alrededor diversos exponentes bajo la influencia de este grupo, pero que
no son propiamente impresionistas. En seguida comienza un interesante dialogo con
un espectador “ideal”, a quien alecciona en la observacion y apreciacion correcta de
los nuevos cuadros. Lo lleva de paseo por el Museo de Louvre, y frente a los
pintores renacentistas comienza la leccion. De los llamados “primitivos italianos”
destaca cualidades como simplicidad, dibujo conciso, colores sanos y claros. Aqui
resalta un elemento curioso en la apreciacion estética de Duret, que es su opinion
negativa sobre los pintores bolofieses, de quienes dice “Supongo que estamos de
acuerdo en pasar rdpidamente a través del desierto que forma la escuela de

.24
Bolonia

y con esto refleja su falta de comprension para este grupo de pintores,
que es justamente lo que destaca de la actitud de la Academia contra los

impresionistas, evidenciando que no es una situacion exclusiva de su momento, el

expresar rechazo por un estilo o escuela determinado.

Luego salta a los pintores espafioles y a los holandeses, quienes al contrario
de los bolofieses, si le agradan. Camina en un escenario imaginario con el espectador

y al hablar sobre el siglo XVIII y su produccion estética, Duret expresa su

2 Ver: http://www.musee-orsay.fr/es/colecciones/obras-comentadas/pintura/commentaire_id/joven-en-traje-
de-baile-

18781.html?tx_commentaire_pil%S5BpidLi%5D=509&tx_commentaire pil%5Bfrom%5D=841&cHash=32d
3986a4d (visitada el 20 de julio de 2009).

# Claude Monet, Alfred Sisley, Camille Pissarro, Auguste Renoir y Berthe Morisot.

** Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p.132.
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concepcion de la historia y la relacion que guarda con la produccion estética de la
época, y dice: “El arte del siglo XVIII nos agrada particularmente, porque no se
puede expresar mejor la manera de sentir de una época y porque nos hace vivir su
vida”* Aprovecha aqui para reforzar el objetivo principal de su ensayo: la defensa
del impresionismo respecto a la produccion estética anterior y los juicios de la
Academia. Su mayor argumento la evidencia del cambio constante en el gusto, por
medio de pintores como Chardin y Watteau y de como Diderot se soliviantaba

26
contra ellos.

Duret considera que la tolerancia debe ser la norma a la hora de exhibir las
pinturas, dice que no es necesario el olvidar las escuelas anteriores y exponer s6lo al
impresionismo, sino que lo correcto es crear una linea de continuidad, invitando a

las exhibiciones de los impresionistas a otras escuelas de pintura.

Termina con un curioso didlogo gastronomico en el que presenta a los
comensales [estéticos] un nuevo platillo, de donde vale la pena extraer una frase que
refleja el animo de aleccionamiento que este critico tenia al escribir sobre el
movimiento: “El gusto es cuestion de costumbre y el paladar necesita

27
aprendizaje””".

3 Ibidem, p. 134

% Arnold Hauser hace notar el contexto de estos dos pintores del siglo XVIII, cuando dice: “El propio
Watteau no fue durante toda su vida sino el pintor de un circulo relativamente pequefio [...] la critica
contemporanea lo menciona rara vez, y la mayor parte de las veces para censurarle. Incluso Diderot

desconocid su significacion y le colocaba detras de Teniers.” Vid. op.cit. p. 31.
27 §
Idem.
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Théodore Duret pertenecia a una familia de alto estatus social con una
educacion conservadora y una vida llena de comodidades, lo que le permitié viajar
por el mundo y conocer las culturas de Japon, China, Mongolia, Java e India. Por
ello, en este ensayo hay multiples referencias a la cultura oriental, donde segiin sus
propias palabras: “Le peuple japonais est essentiellement un peuple de goit, rien de
ce qu’il fagonne n’est laid; les objets de la vie usuelle du pauvre comme du riche,
par la coupe, la forme ou la couleur, sont ici choses de goitt”.28 Duret le otorga una

importancia fundamental a la influencia japonesa en los cuadros impresionistas.

Ilustracion 20. Claude Monet, Madame Monet en Kimono (La Japonesa),

Oleo sobre tela, 231. 8 x 142.3 cm., 1876, Boston, Museum of Fine Arts.

Una de estas influencias serd el arte impreso, de donde provienen las

estampas japonesas que los impresionistas tenian tanto en cuenta al realizar sus

% El pueblo japonés es esencialmente un pueblo de gusto, nada es feo, los objetos de la vida cotidiana tanto
del pobre como del rico, por el corte, la forma o el color, son también cosas de gusto. Théodore Duret, Voyage
en Asie, Elibron Classics, Boston, 2006, p. 18.
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trabajos. Al respecto, en su libro Voyage en Asie, Duret narra: “Le goiit des
Japonais pour les choses du dessin se montre ici dans toute sa plénitude. Il y a
partout, a Yedo, des boutiques consacrées au commerce de [’imaginerie; on en
trouve jusque dans les faubourgs, d la lisiére des champs”.” Tan impresionado
quedo Duret de la estética oriental, que usa constantes referencias a ella tanto en esta
critica como en la que escribié sobre Claude Monet para el catdlogo de la exposicion
del pintor en la galeria La vie moderne. Para finalizar, citaremos a Duret al hablar

del colorido de Monet:

“Los japoneses, por su parte, no han visto la naturaleza en duelo y en la
sombra; ella se les aparece, por el contrario, coloreada y llena de claridad; su
ojo ha discernido sobre todo la coloracion de las cosas, y han sabido
armonizar uno junto a otro, sobre la seda o el papel, sin atenuarlos, los tonos
mas contrastados y variados que los objetos percibidos en la escena natural
les daban.” Y remata mas adelante con un comentario sobre lo contrastante
de la estética europea y la oriental: “Y eso es lo que ha provocado mas
burlas, pues el ojo perezoso del europeo todavia toma por abigarrada la gama
de tonos de los artistas del Japon, que sin embargo es tan verdadera y tan

. 30
delicada”.

* El gusto de los japoneses por las cosas de disefio se muestra aqui en toda su plenitud. Hay por todas partes
en Yedo, tiendas consagradas al comercio de imagenes; se las puede encontrar hasta en los suburbios, a las
orillas del campo. 7bid., p. 19

*% Guillermo Solana, op.cit. p. 158.
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[lustracion 21: Edouard Manet, Stéphane Mallarmé, dleo sobre lienzo, 27.5 cm x 36 cm, 1876, Paris, Museo de

Orsay

Stéphane Mallarmé (Paris, 18 de marzo de 1842 — 9 de septiembre de 1898)
“El Jurado de Pintura de 1874y Manet”'

La resefia asi titulada aparecid6 por primera vez en la revista La Renaissance
Littéraire et Artistique el 12 de abril de 1874, previo a la inauguracién del Salon. Al

igual que los otros criticos.

' Cit. en Guillermo Solana, op.cit., pp. 51-54. Ver Anexo | de esta tesis, p. 134
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Este articulo expone claramente las dos facetas del escritor: por un lado se
tiene al poeta sugestivo, misterioso y simbolista® y, por otro, al critico ocasional,
observador y traductor del arte, que lleva a cabo el proceso critico a favor del lector:

observa, describe y traduce la obra.

Esta pequena resefla parece ser un ataque frontal al jurado que selecciono las
obras presentes en el Salon Oficial de 1874. Es aparentemente una critica dirigida al
publico espectador, cuyo objeto es preparar y cambiar su postura estética, asi como
resaltar la importancia del movimiento en la escena artistica contemporanea.
Mallarmé utiliza el estilo del portavoz, es un mensajero ironico que habla en nombre

del publico y pretende ser parte del sentimiento colectivo.

Este critico juzga inutil el acto de ocultar las nuevas obras, que pretendia
llevar a cabo el jurado, pues a su parecer éstas representan a la sociedad parisina, y
en ese sentido, el publico toma el papel de actor del arte y de valuador; puesto que
son ellos quienes al final otorgan el valor artistico y econdmico a las piezas y por si

fuera poco, son ellos quienes las adquieren.

Mallarmé acusa al jurado de interferir en el circuito del arte al no presentar
la totalidad de las obras, revelando de esta manera la fuerte valia que el mercado del
arte tomaba en ese momento. Stéphane Mallarmé representa al publico

decepcionado por el jurado y utiliza la ironia para cuestionar la decision de esa

? Juliet Simpson, “Exeter, Stéphane Mallarmé” en The Burlington Magazine, Vol. 128 (May, 1986), p. 376
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institucion, criticando su uso del poder como selector de obras. Expone el criterio
por el que la Academia le da la espalda a uno de los pintores mas representativos de
la nueva pintura: Claude Monet. Al hablar de tal criterio de seleccion, atribuye
irébnicamente el fracaso de Monet frente al jurado a dos atrevimientos: originalidad y
talento:
“Manet, para una Academia (y esto que nombro es lo que entre nosotros,
desgraciadamente, se torna todo concilidbulo oficial) es, desde el punto de
vista de la ejecucion no menos que de la concepcion de sus cuadros, un
peligro. La simplificacion que aporta su mirada de vidente, tan positiva, a
ciertos procedimientos de la pintura cuya culpa principal es velar el origen

de este arte hecho de ungiientos y colores, puede tentar a los necios

seducidos por una apariencia de facilidad.”™

Partiendo de los criterios de seleccion del jurado, Mallarmé utiliza con
sarcasmo la expresion moderno y la dibuja como un efecto perverso y peligroso
sobre lo eterno, representado en el concepto de Arte Ideal. Subraya ademas la
preferencia del publico por ésta llamada perversion, diciendo que lo actual y
moderno se visualiza como atractivo, mientras que el pasado es obsoleto y no vale la

pena traerlo al presente.

Es interesante mencionar los apelativos con los que este critico define al
jurado: les llama pueriles, infantiles y fuera de lugar. Dice que este grupo de

dictaminadores es incapaz de reconocer la pintura de alta factura que los

* Guillermo Solana, op.cit., pp. 51-52
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impresionistas crean. Mas adelante los acusa de forpes, mentirosos, injustos,
antiguos, rezagados y viejos. Con estas ofensas para el jurado, Mallarmé define
cuales son los defectos de los que carecen los pintores que no son valorados; si dice
que el jurado es infantil, estd sugiriendo que los pintores son experimentados y
conocedores, saben lo que hacen. Cuando dice que el jurado est4 fuera de lugar, dice
al mismo tiempo que los pintores estan en el lugar correcto, que ese es su momento
y su espacio para expresarse y exponer. Cuando sefiala a la Academia como
mentirosa y rezagada esta descalificando su labor, poniendo en duda frente al
publico aquello que los jueces dicen saber sobre la pintura; y esto significa el ataque
mas directo y agudo contra los métodos de seleccion, e inclusive contra la capacidad

artistica de los profesores integrantes de la Academia.

Para reforzar lo que se ha explicado en el parrafo anterior, en su labor
descriptiva Mallarmé exhibe las cualidades del trabajo de Edouard Manet por medio
de una tela a la que llama E! baile de la Opera. Destaca la ejecuciéon de posturas
humanas, que para el critico estan dotadas de fotal humanidad, o sea, de veracidad.
Dice que la estética del cuadro es irreprochable y elogia la paleta de colores que
Manet utiliza. Todo lo anterior conforma la defensa de Manet, puesto que al elogiar
el cuadro evidencia la carencia de herramientas culturales necesarias —como un
criterio de buen gusto, una actitud modernizante o de actualidad en las propias

técnicas de los miembros del jurado— para ver tales cualidades, y por lo tanto, resalta
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su incapacidad para juzgar el nuevo arte, al mismo tiempo que enaltece las virtudes

del pintor, por ejemplo cuando dice:

[...] la gama deliciosa encontrada en los negros: fracs y dominds, sombreros
y antifaces, terciopelo, pafio, satén y seda. El ojo apenas se figura la
necesidad de las notas vivas afiadidas por los disfraces: sélo los distingue
atraido y retenido al principio por el mero encanto del color grave y
armonioso que forma un grupo formado casi exclusivamente por hombres.
Nada pues, de desordenado ni de escandaloso en cuanto a la pintura, ni que
quiera como salirse de la tela: sino, al contrario, la noble tentativa de
entregar, con los puros medios exigidos de este arte, toda una vision del

(o4
mundo contemporaneo.

Ilustracion 22. Edouard Manet, El baile de mdscaras
de la Opera, dleo sobre tela, 59 x 72.5 cm. 1873-74,

Washington, Nacional Gallery of Art.

Destaca también la idea de modernidad cuando habla del mundo
contemporaneo plasmado en las obras impresionistas. Al describir los cuadros

rechazados establece los parametros positivos de buena factura, estilo, actualidad 'y

* Cit. en Guillermo Solana, op.cit., p. 52.
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frescura; y expone la carente apreciacion estética de quienes se encargaron de la

seleccion.

Con la descripcion del cuadro titulado Las golondrinas, de Manet, el poeta

ataca los criterios del jurado, denunciando que se haya acusado a esta tela de

inacabada y poco trabajada. Con ello expone que el jurado es incapaz de entender el

arte moderno, puesto que no tiene ni los patrones ni los criterios para poder apreciar

a los nuevos pintores:

Dos damas sentadas sobre la hierba de una de esas dunas del norte de
Francia, extendiéndose hasta el horizonte cerrado por la aldea tras la cual se
siente el mar, tan vasta es la atmdsfera que rodea a los dos personajes.
Vienen de esta lejania unas golondrinas a dar su titulo al cuadro. La
impresion de aire libre se abre paso en primer lugar; y estas damas, absortas
en su ensuefio o contemplacion, no son por lo demas sino accesorios en la
composicion, como conviene que las perciba en un espacio tan grande el ojo
del pintor, atento a la sola armonia de sus telas grises y de una tarde de

septiembre.’

Enseguida reflexiona sobre el sentido de la frase “una tela poco trabajada”,

para exhibir finalmente al jurado de pintura que rechaza la nueva manera de plasmar

la realidad, y dice:

(Qué es una obra «no bastante trabajada cuando hay entre todos sus
elementos un acorde por el cual ella se sostiene y posee un encanto facil de
romper con afiadir una pincelada? Yo diria, deseoso de mostrarme explicito,

observar que, por lo demas, esta medida, aplicada al valor de un cuadro, sin

> Ibid, p. 53
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estudio previo de la dosis de impresion que ¢él comporte, deberia,
logicamente, alcanzar el exceso en el acabado como en lo suelto: mientras
que, por una inconsecuencia irregular, no se ve nunca ser severo el humor de
los jueces con una tela que sea insignificante y a la vez minuciosa hasta el

horror. ©

Iustracion 23. Edouard Manet, Las golondrinas, 6leo sobre tela, 65 x 81 cm. 1873, Zurich, E.G. Biihrle
Collection.

Mallarme discute el papel del publico y el del jurado en la actividad cultural
alrededor de los Salones. Dice que es labor del publico como gran colectivo el
decidir si la obra tiene valor artistico o no: “El espiritu en el que ha sido concebida
una pieza de arte, retrospectivo o moderno, y su naturaleza, suculenta o enrarecida,
en una palabra, todo lo que concierne a los instintos de la multitud o de la persona:

depende del publico, que paga en gloria y en billetes, decidir si ello vale su papel y

% Idem
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sus palabras”’ y sobre la labor del jurado, la define como una accién de logica
elemental: “el jurado no tiene otra cosa que decir sino: esto es un cuadro, o bien:

» 8
esto no es un cuadro”.

Resalta Mallarmé la relacion directa entre publico y artista, por medio del
establecimiento de una linea directa entre lo que la sociedad vive y lo que el pintor
plasma en sus telas, enlazando asi la creacion artistica con el ambito de lo social, y
advierte que, de romper este lazo, la Academia esta incurriendo en un grave error:
“[...] en cuanto ciertas tendencias, latentes hasta entonces en el publico, han
encontrado su expresion artistica o su belleza en un pintor, es preciso que aquél
conozca a éste: y no presentar el uno al otro es hacer de una torpeza una mentira y

. ... 59
una mjusticia .

Mallarmé discute asi el Salon de pintura de 1874, y al hacerlo abre ciertas
interrogantes que devienen en pistas para ensayar sobre su labor como critico de
arte. Este poeta es considerado como el antecedente directo de las vanguardias del
siglo XX, puesto que participo activamente de la constante renovacion del lenguaje
poético como voluntad generacional para separarse del lenguaje romantico, del yo

;e . cle . 1
lirico y del discurso positivista'’.

7 Idem
8 Idem
? Idem
' Como anota Raul Garcia en su introduccion a Blanco sobre negro de Stéphane Mallarmé: “La
reformulacion sintactico-semantica del francés exigida por el simbolismo fue formulada en la flagrante
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Mallarmé pertenecié a uno de los grupos que pugnaron por escapar de la
poesia naturalista y romantica para crear una interpretacion de la realidad mucho
mas pura e introspectiva, en la que el simbolo espiritual e ideal provocara un mundo
de ideas donde los sentidos estuvieran sublimados en funcién de las palabras.'
Arnold Hauser anota: “Mallarmé y los simbolistas pensaban que cada idea que se
les ocurria era la expresion de su naturaleza mds intima; era una creencia mistica

en ‘la magia de la palabra’ la que les hacia poetas » 12

Sus primeras poesias tuvieron gran influencia de poetas como Victor Hugo,
Lamartine y Gautier, asi como de Edgar Alan Poe y su poesia oscura; pero
definitivamente, fue Baudelaire quien le ensefio a transformar el romanticismo y el
viejo fanatismo de los artistas de la época.”” Los simbolistas recurrieron a la
metafisica y a doctrinas esotéricas para reinterpretar aquello que la ciencia dejaba de

lado.™

Junto con Odilén Redén' y los simbolistas, Mallarmé compartié la inquietud
por una reinterpretacion de la realidad a través de un prisma de imagenes y

simbolos, contraponiéndose a la observacion minuciosa del naturalista. La meta de

intencion de tomar distancia, de reaccionar, ante el discurso cientifico-positivista.” Sthéphane Mallarmé,
Blanco sobre Negro, México, Losada-Océano, 2000, p. 10

""" Arnold Hauser, op.cit., pp. 461-462.

" Ibid p. 492.

" Ibid, p. 434.

' Sthéphane Mallarmé, op.cit. p. 12

"> Odilon Redén (Bordeaux, April 20, 1840 — July 6, 1916). Su simbolismo se manifesté por medio de la
union de un imaginario particular, un interés creciente por la botanica y la curiosidad por el inconsciente;
elementos que dieron lugar a exploraciones plasticas y expresiones de lo magico y lo fabuloso. Esta manera
de buscar la representacion de lo invisible por medio de las herramientas de la pintura tuvo repercusiones en
las corrientes posteriores como los nabis y los surrealistas. Ver: Enrique Arias Anglés (comp.) Historia
Universal del Arte. Del Romanticismo al Modernismo, Tomo 9, Espaifia, Espasa Calpe, 2000, p. 72.
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este poeta era que el simbolismo reinterpretara la creacion artistica, como puede
observarse ya desde su poema Las ventanas, donde muestra “la busqueda del poeta,
detras de la ventana, de una realidad creada por la mirada del arte, y no por la de
la ciencia: ‘Que el vidrio sea el arte, sea el misticismo’ escribio. Solo el vidrio del

arte puede acceder a la profunda realidad.”"°

El trabajo artistico de Mallarmé se sitda en el limite entre lo racional y la
capacidad de las palabras para evocar significados. Mallarmé tiende a utilizar las
palabras en funcion de lo que representan, mas que por su sonoridad y cadencia.'’
Arnold Hauser resume de esta manera el método de trabajo del poeta: “Mallarmé
comenzaba a escribir un poema sin saber exactamente a donde conduciria la
primera palabra, la primera linea; el poema surgia como la cristalizacion de

, : , . 18
palabras y lineas que se combinan segun su propio acorde”.

A este respecto, vale la pena referirse a lo que anota el filésofo Ludwig
Wittgenstein para subrayar el valor de las palabras en la obra de Mallarmé: "Cuando
digo 'tengo un dolor' estoy en cualquier caso justificado ante mi mismo". — ;Qué
quiere decir esto? ;Quiere decir: "Si otro pudiera conocer a lo que llamo 'dolor’
convendria en que empleo la palabra correctamente? Usar una palabra sin

Justificacion no quiere decir usarla injustamente” Y mas adelante dice: "No

analizamos un fenomeno (por ejemplo, pensar) sino un concepto (pensar) y, por lo

' Stephane Mallarmé, op.cit. p. 14

'7 Guia de Sala para la exposicion Stéphane Mallarmé (1842-1898) en www.musee-orsay.fr (visitada el 22 de
julio de 2009).

'8 Arnold Hauser, op.cit., p. 452.
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tanto, la aplicacién de una palabra”." Y Mallarmé reflexiona sobre este mismo
asunto, empatando con lo dicho por Wittgenstein, en su carta al simbolista Henri
Cazalis® escrita en octubre de 1864: “Digo: juna flor! Y, fuera del olvido al que mi
voz relega algun contorno, como algo distinto a los sabidos cdlices, musicalmente
se eleva, idea misma y suave, la ausente de todos los ramos”. La palabra en la
poética de Mallarmé conlleva la fuerza, el impacto del medio sobre la idea que
representa, pero también el impacto que la palabra tiene sobre el entorno. Mallarmé
dice en el escrito llamado Crisis del verso publicado en la Revue Blanch, en 1895:
“El poema consiste entonces, no en la concepcion poética de las cosas sino en una
particular constelacion de palabras cuya fuerza radica en la relacion entre éstas y

. 21
las imagenes que suscitan.

Aqui podemos comenzar a enlazar su idea de creacion artistica con su defensa
del impresionismo, en particular de la obra de Manet. Como lo anuncia en la misiva
a Cazalis: “Pintar no es la cosa, sino el efecto que produce. El verso no debe
componerse de palabras sino de intenciones”.** En esta frase rastreamos su vinculo

con el sentido de la representacion impresionista, puesto que lo defendido en las

“Ver: Ludwig Wittgenstein, [nvestigaciones Filosdficas, México, UNAM, 2003, p. 243 y 285,

respectivamente.

2% Escribi6 bajo los pseudonimos de Jean Caselli y Jean Lahor (1850-1909). Fue autor de L ’illusion y L art
Nouveau, asi como fundador de la Sociedad para la Proteccién de los Paisajes y la Estética de Francia.
Muchos de sus poemas fueron musicalizados por Camille Saint-Sa&ns, Henri Dupare, Charles Bordes, Ernest
Chausson, entre otros musicos.

2 Stéphane Mallarmé, Poesia, Tr. e Introduccion de Ximena Subercaseaux, México, Mantis Editores-
Ediciones sin nombre, 2005 p. 3

22 Hilda Torres Varela, Naturalismo y simbolismo, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1977, p.
164.
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telas de Manet es la esencia y voluntad de entregar una nueva vision del arte

. 23
contemporaneo.

Su relacion con el movimiento inicio en 1873 al establecerse en Paris y
conocer a Edouard Manet, con quien mantuvo una fuerte amistad hasta el momento
de la muerte del pintor. Esta amistad dio multiples frutos, Manet ilustré varias obras

de Mallarmé y éste le dedico dos articulos de critica en 1874 y en 1876.

La influencia entre ambos artistas es evidente, por un lado, en la técnica de
pinceladas furtivas y violentas de Manet buscando la representacion de la realidad
desde su propio sentir —como en caso del retrato que le hace al poeta— y por otro
lado, en la importancia que toma el espacio visual en la poesia de Stéphane

Mallarmé, en el efecto, la estructura y la analogia de sus construcciones literarias.

Respecto a la creacion artistica, Mallarmé tuvo una gran influencia hegeliana
en su concepcion. El filosofo aleman afirmaba que el artista es libre de escoger a su
gusto las formas, los temas y los materiales para crear, sin atenerse a las reglas y
convencionalismos anteriores. Hegel es, en efecto, la inspiracion de la modernidad
artistica de Baudelaire, de la etapa final del romanticismo, y por lo tanto, de

Mallarmé.?*

El tema de de los caracteres de impresion y sus particularidades en los

poemas de Mallarmé eran fundamentales, puesto que tanto letras como espacios en

# Guillermo Solana, op.cit. p. 52.
** Marc Jiménez, op.cit. p. 31.
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o] 2 . .
blanco formaban parte de la estética de la obra®; lo mismo que los lienzos
impresionistas con el uso de la luz, el desvanecimiento de la linea, la pincelada
rapida; caracteres, espacios, luminosidad y elementos pictoricos debian expresar el

espiritu, el estado del alma del artista.”

Dice Mallarmé en la carta a Cazalis: “la obra de arte es cosa en si, es creacion
en la que el espiritu de accion del poeta se manifiesta en su cruda realidad. No se
trata del objeto real, sino de la realidad del objeto artistico”. Lo que interesaba por
sobre todas las cosas a Manet era el efecto de la obra, sus conexiones y relaciones
con el entorno, no el objeto mismo; y de nuevo se empata con el impetu

. . . 2
impresionista. 7

Ambas manifestaciones artisticas, pintura y poesia, se hermanan en un
objetivo comun: bajo estéticas determinadas —el simbolismo literario y el
impresionismo como estilo pictorico de vanguardia— lograr una reinterpretacion de
la realidad que reflejara una mayor vitalidad, una identificacion con el momento que
vivian, y sobre todo, una busqueda introspectiva de cada artista, asi como su relacion

con el entorno social.

% Dina Blanc, “Mallarmé On the Press and Litterature: ‘Etalages’ and ‘Le Livre, instrument spirituel’ en: The
French Review, Vol. 71, No. 3, February 1998, p. 414.

 En su introduccion a Blanco sobre negro, de Stéphane Mallarmé, Ratl Garcia dice: “Para 1866 ya se
ocupaba de temas como los caracteres de impresion de los poemas, que debian poseer determinadas
particularidades para expresar el espiritu, el estado del alma que deseaba exponer el poeta.” Stéphane
Mallarmé, op.cit. p. 15.

7 Ibid, pp. 17-18.
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Esto es evidente en la critica de Mallarmé, cuando habla del efecto que las
pinturas causan en el publico, y describe la identificacion que ha comenzado a
trabajarse entre el espectador y la coleccion de lienzos exhibidos en los Salones y
rechazados por el jurado: “En cuanto al publico, absorto ante la representacion
inmediata de su personalidad multiple, no va a apartar nunca mas la mirada de este
espejo perverso ni a volverla hacia las magnificencias alegdricas de los plafones o

entrepafios horadados por un paisaje, hacia el Arte Ideal y sublime.”*

Al establecerse en Paris, Mallarmé entablé amistad con personajes muy
importantes dentro del ambito intelectual parisino, como Edgar Degas, Claude
Monet, Edouard Manet y James Abbott Whistler; y también se hizo amigo de un
editor 1lamado Emmanuel des Essarts®, quien le ofreci6 la posibilidad de publicar
su obra en diversas revistas®’. Su labor periodistica de esa época cuenta con algunos
comentarios sobre Whistler y Berthe Morisot; y en 1887, Mallarmé produjo un
proyecto literario de poemas en prosa que estaria ilustrada por Renoir, Degas, Manet

y algunos otros impresionistas, pero ésta nunca lleg6 a concretarse.”’

Su defensa del impresionismo como pintura de la modernidad resalta que
estos artistas convertian las herramientas usuales de la practica de la pintura (el uso

de materiales, soportes y técnicas) en innovadores elementos que desafiaban a la

** Guillermo Solana, op. cit. p. 52

* Emmanuel-Adolphe Langlois des Essarts (1839-1909). Poeta conocido también como Georges Marcy,
escribié con frecuencia para la Revue fantaisiste y el Parnasse contemporain. Es autor de la pieza teatral
L’illustre Thédtre.

3% Stéphane Mallarmé, op.cit. p. 14

*! Guillermo Solana, op.cit., p. 328.
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costumbre académica, y era a través de estos medios que los pintores podian

concretar sus teorias sobre el color y la luz.

Mallarmé se desempeiid profesionalmente como profesor de inglés, y vivid
en Londres largas temporadas, trabajando en la ensefianza de esta lengua. De la
cultura sajona desarrolld una gran admiracion por Edgar Alan Poe y lleg6 a traducir
“El Cuervo”, obra ilustrada por Edouard Manet y publicada por el editor Richard
Lesclide en 1875. La colaboracion entre Manet y Mallarmé tuvo otros frutos, como
la edicion ilustrada de “Prélude a I’aprés-midi d’un faune” en 1876, publicada por la

. . 2
casa editorial Derenne’”.

En su labor de columnista, hasta el afio de 1874 contaba con participaciones
en periodicos como el Parnasse Contemporain y el Symbolisme. Como critico,
llevaba a cabo una actividad que tenia como origen el analisis del quehacer artistico
de otros™. La metodologia que utilizaba en la critica, como menciona Adolfo
Sanchez Vazquez, es:

El critico es un espectador que, partiendo de la contemplacion, vuelve su

mirada reflexiva sobre la obra poniendo en juego cierto bagaje teodrico

(acerca del arte, la sociedad y la cultura en que la obra se inserta). Es

32 Guia de Sala para la exposicion Stéphane Mallarmé (1842-1898). Esta obra de Mallarmé también inspird
un preludio orquestal de Claude Debussy (1862-1918) escrito en 1894.

3 Al respecto, Adolfo Sanchez Vazquez comenta que la critica no esta dentro del ambito de la produccion,
que no es en si una actividad literaria, pero si construye conocimiento; dice: “La critica de la poesia no es
poética, de la misma manera que la critica de la pintura no conlleva los valores plasticos de su objeto. En este
sentido, la critica no es produccidn; es un acto a posteriori respecto al proceso creador y su producto.” Adolfo
Sanchez Vazquez, Cuestiones estéticas y artisticas contempordneas, México, Fondo de Cultura Economica,
2003, p. 207.
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asimismo un espectador que trata de explicar, fundar y comunicar en un

lenguaje conceptual la estructura, el significado y la funcion social.**

En la critica de Mallarmé encontramos que, en efecto, su trabajo como critico
traduce la obra a través de la puesta en escena de sus herramientas culturales, su
propia estética y su capacidad de observacion, puesto que al hacerlo Mallarmé logra
marcar una diferencia entre su ser creativo y su ser analitico. Sin embargo, su mirada
reflexiva se une a su espiritu poético sin poder renunciar a su marco teorico y
cultural, dejando ver pequefios destellos del simbolismo de su poesia, en la critica de

arte.

Ademas, es importante mencionar que para Mallarmé el periédico no es
solamente un medio de comunicacion, también es influencia cultural dentro de su
trabajo poético; y por supuesto, un importante canal de retroalimentacion entre el
publico y su produccion artistica, y consciente de la fuerza que tendra en el futuro,
apuntala junto con el impresionismo su propio trabajo hacia los albores del siglo

XX

3% Ibidem., pp. 207-208. )
3 Dina Blanc, Mallarme on the Press and Litterature: “Etalages” and “Le Livre, instrument spirituel” en
The French Review, Vol. 1 No. 3, February, 1988. pp. 421-422.
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Conclusiones

En las tres criticas analizadas puede verse que uno de los factores determinantes de
la pugna por la aceptacion del impresionismo proviene de la intenciéon de romper
con los moldes tradicionales de la cultura parisina, no sélo en las artes visuales sino
también en la literatura y en la musica; como un reflejo de los profundos cambios
politicos y sociales que estaban viviendo en Francia, y como una forma de
legitimacion de la propia existencia como generacion de fin de siecle. De no haber

sido por el realismo y por el trabajo en su defensa, asi como por los esfuerzos para
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marcar diferencias entre el viejo régimen aristocrata y la nueva tendencia burguesa,
los pintores impresionistas no hubieran logrado hacerse notar como un grupo de
rompimiento legitimado, y como un eslabon en la transformacion del modo de ver

las artes, que romperia definitivamente con los viejos canones en el siglo XX.

La voz del publico a través de la critica de arte ayuda a los criticos a
encumbrar a la sociedad como el verdadero jurado de la nueva manifestacion
artistica, provocando un cambio profundo en las instituciones académicas. La
pintura y otras artes plasticas dejaron de ser el patrimonio exclusivo de un pequefio
grupo, se democratizaron y se convirtieron en herramientas sociales que, en el
futuro, darian oportunidad a la conversion de las artes hacia la expresion
introspectiva, dejando de lado la tradicion de cumplimiento de encargos o
mecenazgos, y por supuesto, dando lugar a la democratizacion de la exposicion del

arte.

Lo que tuvieron en comun estos tres personajes al escribir sobre el arte de su
tiempo fue una imperante necesidad de reforzar la imagen de si mismos frente al
mundo cambiante que estaba a un salto del siglo XX. Compartieron una claridad de
conciencia en cuanto a su papel dentro de la historia, al comprender el alcance que
tendria el movimiento impresionista en los cambios dentro del imaginario colectivo

en el futuro.

Emile Zola se convirtid en critico por su faceta de periodista. Sin embargo,
sus lazos con los grupos artisticos parisinos lo encaminaron a tomar por causa propia
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la defensa del movimiento impresionista y a aprovechar para este fin el medio de
comunicacion impreso para el que trabajaba. Lo anterior combinado con su
experiencia y caracter, dio lugar al estilo con el que no solamente planteaba un
nuevo enfoque para comprender el arte, también para comprender y aceptar su

propio trabajo.

Zola apoya al impresionismo porque se auto-promociona dentro de su
defensa: el apoyo a las ideas novedosas de los impresionistas y los nuevos valores
del arte caen directamente en un apoyo a su manera de escribir. Ademas, Zola
colabor6 con muchos de los elementos que hasta el dia de hoy definen el estilo
artistico de pintores como Monet, y sus descripciones perviven hoy en los textos

monograficos del impresionismo.

En la defensa de Monet, Zola identifica la propia defensa. En el movimiento
impresionista, Zola localiza su espiritu combativo y su necesidad de justificar y dar
el valor a sus escritos sin que haya lugar a ataques de los criticos literarios. Emile
Zola crea, por medio de las resefias de los Salones en el Evenement, el entorno
propicio para la aceptacion de sus obras, pues al defender el impresionismo con
valores como modernidad y franqueza, esta sembrando el fundamento para que a
través de la pintura y la literatura ésta corriente se convierta en estandarte de la

sociedad parisina.

Théodore Duret representa al viajero adinerado, critico casual, aquel
personaje que a partir de una situacion economicamente favorable puede conocer un
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mundo mas alla de las fronteras politicas y gracias a ello aprende a valorar el arte
occidental en contraposicion y complementacion con el oriental. Duret sabe que el
arte se crea a partir de cierto grado de sensibilidad en la apreciacion del mundo
exterior, y es este argumento el que le ayudaréa a educar la miradas del publico para
aceptar el impresionismo. Ademas, Duret se convierte en coleccionista y hasta cierto
punto en promotor del arte, lo que lleva a la critica del arte al nivel de pensamiento
cultural en el que se conciben, transforman y constituyen los conceptos de la historia

del arte.

Mallarmé representa al humanista heredero de la sed por el conocimiento
venida del renacimiento, y su necesidad de buscar respuestas y argumentos afianza a
su generacion como la propietaria de la Modernidad. Asimismo, permite vislumbrar
uno de los mayores cambios entre el siglo XIX y el XX: la velocidad con que los
medios técnicos comenzaron a fluir y como influirian en la mentalidad de los
hombres del siglo pasado, llegando al imponente imperio de la television y la
Internet en la construccion de los imaginarios, identidades y bagajes culturales de

quienes en la actualidad producen conocimiento.

Aunque aparentemente Mallarmé se contrapone al método de explicacion del
arte de Emile Zola, puesto que el primero se funde en el simbolismo literario y el
segundo en el naturalismo positivista, ambos comparten una imperante necesidad de
juzgar la obra completa de un artista y no basar tales juicios en la parcialidad de uno

o dos cuadros de cada pintor.
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Cada uno a su manera se hace conciente del mismo fenémeno: es necesario,
como dice Mallarmé “estudiar la manifestacion total de un talento excepcional”,' y
Zola le responderia “analizar una personalidad, hacer anatomia de un temperamento,
y por eso voy a menudo a buscar fuera del Salon las obras que no estan alli y cuyo

conjunto unicamente puede explicar al artista por completo™.”

Por otro lado, después de un analisis de otros criticos dentro de los tres
niveles de estudio que se han propuesto aqui, se encontraron varios criticos que se
quedaron en el primer nivel, aquel meramente descriptivo, donde el acercamiento a
la obra de arte es primario y el resultado de la observacion del critico no va mas alla
de adjetivos calificativos y narraciones basicas de lo visto. Es por ejemplo el caso de

Joris-Karl Huysmans o Ernst Chesneau.

En el segundo nivel de analisis, donde se encuentra una operacion mental mas
complicada que logra convertir elementos visuales en conceptos intelectuales por

medio de la reflexion, se encuentran criticos como Philippe Burty o Paul Bourget.

En el tercer nivel, en el que existe valoracion de la obra artistica bajo juicios
estéticos provenientes de la experiencia y el bagaje cultural del critico, encontramos
obviamente a Emile Zola, Stéphane Mallarme y Théodore Duret como los
principales, pero también enlistaremos a Jules-Antoine Castagnary, Henry James,

Edmond Duranty, Georges Riviere o Charles Ephrussi.

" Guillermo Solana, op.cit., p. 51
% Ibid, p. 49
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Esos criticos merecen ser estudiados y contextualizados dentro de las
atmosferas intelectuales en las que germinaron sus juicios, para asi obtener un
panorama mas complejo, que permita una mejor explicacion de este movimiento
artistico y de la construccion de los criterios de juicio estético desde el siglo XVIII

hasta la actualidad.

En la presente tesis el parametro para reconocer al impresionismo al mismo
tiempo en su dimension histérica y como corriente artistica resulté suficiente al
analizar los ingredientes culturales de las tres criticas seleccionadas puesto que, a
través de los enlaces establecidos entre lo que los criticos dijeron y las influencias de
su formacion intelectual que pudimos rastrear, recreamos el horizonte cultural en el
que naci6 el impresionismo, con la pieza clave de la confrontacion entre los viejos
moldes académicos y las nuevas tendencias de representacion del mundo, tanto en la
pintura como en la literatura, y su influencia en otros ambitos artisticos, como por

ejemplo la musica.
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Anexo 1

Las criticas de arte
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Emile Zola

Los Actualistas'

[“Les Actualistes”, L 'Evenement Illustré, 24 de mayo de 1868]

No tengo que defender aqui la causa de los temas modernos. Esta causa esta
ganada desde hace tiempo. Nadie osaria sostener, tras las obras tan notables de
Manet y Courbet, que la época presente no sea digna del pincel. Nos hemos librado,
gracias a Dios, de griegos y romanos, y ya estamos hartos incluso de esa Edad
Media que el romanticismo no consiguid resucitar entre nosotros durante mas de un
cuarto de siglo. Y nos encontramos frente a la sola realidad; incitamos a pesar
nuestro a nuestros pintores a reproducirnos sobre sus telas, tal como somos, con

nuestros trajes y nuestras costumbres.

No quiero decir que fuera de los temas modernos no haya salvacion posible.
Creo ante todo en la personalidad, y estoy dispuesto a aceptar de nuevo a griegos y
romanos, si naciera un hombre de genio que los pintara como un maestro. Pero
pienso que un artista no se libra impunemente de su tiempo, que obedece sin saberlo
a la presion del ambiente y de las circunstancias. Segin toda probabilidad, los
maestros del mafana, los que traigan consigo una originalidad profunda y
penetrante, seran nuestros hermanos, realizaran en pintura el movimiento que ha

introducido en las letras el analisis exacto y el estudio curioso del presente.

! Emile Zola, “Los actualistas”, en Guillermo Solana (Editor), El impresionismo: la vision original. Antologia
de la critica de arte (1867-1895). Madrid, Ediciones Siruela, 1997. pp. 47-50.
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Por lo demas, ahi esta el Salon para darme la razon. Hay una tendencia cierta
hacia los temas modernos. Pero qué raros son los pintores que comprenden lo que

hacen, que van a la realidad por amor ferviente a la realidad.

Nuestros artistas son mujeres que quieren agradar. Coquetean con la multitud.
Se han dado cuenta de que la pintura clasica hacia bostezar al publico, y han
abandonado deprisa la pintura clasica. Algunos se han atrevido con el frac; la
mayoria se ha quedado en los ricos vestuarios de las damas pequeiias y grandes. Ni
el menor deseo de ser veraz en todo aquello, ni la menor gana de renovar el arte y de
ampliarlo estudiando el tiempo presente. Se nota que esta gente pintaria tapones de
garrafa si la moda fuera pintar tapones de garrafa. Cortan sus telas a la moderna, eso

es todo. Son sastres cuya unica preocupacion es satisfacer a sus clientes.

Los pintores que aman su tiempo desde el fondo de su alma y de su corazéon
de artistas entienden de otra manera las realidades. Procuran ante todo penetrar el
sentido exacto de las cosas; no se contentan con un ilusionismo ridiculo, interpretan
su época como hombres que la sienten vivir en si mismos, que estan poseidos por
ella y son dichosos de estar poseidos. Sus obras no son grabados de moda triviales e
ininteligentes, dibujos de actualidad semejantes a lo que publican las revistas
ilustradas. Sus obras estan vivas, porque las han tomado de la vida y las han pintado

con todo el amor que sienten por los temas modernos.
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Entre estos pintores, en primera fila, citaré a Claude Monet. Ha mamado la
leche de nuestra época, ha crecido y crecera aun en la adoracion de lo que le rodea.
Ama los horizontes de nuestras ciudades, las manchas grises y blancas que forman
las casa contra el cielo claro; ama, en las calles, la gente que corre, atareada, con sus
abrigos; ama los hipédromos, los paseos aristocraticos donde rueda el estrépito de
los coches; ama a nuestras mujeres, su sombrilla, sus guantes, sus trapos, hasta sus
cabellos postizos y sus polvos de arroz, todo lo que las hace hijas de nuestra

civilizacion.

En los campos, Claude Monet preferira un parque inglés a un trozo de
bosque. Le gusta descubrir por doquier la huella del hombre, quiere vivir siempre
entre nosotros. Como auténtico parisiense, se lleva Paris al campo; no puede pintar
un paisaje sin poner caballeros y damas bien vestidos. La naturaleza parece perder

su interés para €l en cuanto no lleva la impronta de nuestras costumbres.

Hay en él un pintor de marinas de primer orden. Pero entiende el género a su
manera, y en ello encuentro de nuevo su profundo amor por las realidades presentes.
Se advierte siempre en sus marinas un trozo de escollera, un rincén de muelle, algo
que indica una fecha y un lugar. Parece tener debilidad por los barcos de vapor. Por
otra parte ama el agua como una amante, conoce cada pieza del casco de un navio y

podria nombrar hasta los menores cordajes de la arboladura.
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Este afio, so6lo uno de los cuadros de Monet ha sido aceptado: Navios saliendo
de los muelles de El Havre. Unos tres mastiles llena la tela, remolcado por un vapor.
El casco negro, monstruoso, se eleva sobre el agua verdosa; el mar se hincha y se
ahueca en primer plano, agitado aun bajo el choque de la masa enorme que acaba de

cortarlo.

Lo que me ha impresionado de esa tela es la franqueza, la rudeza incluso de la
pincelada. El agua es acre, el horizonte se extiende con aspereza; se siente que la
alta mar esta ahi, que un golpe de viento pondria el cielo negro y las olas macilentas.
Estamos cara al océano, tenemos ante nosotros un navio calafateado de alquitran,
oimos la voz sorda y jadeante del vapor, que llena el aire con su humareda

nauseabunda. Yo he visto esos tonos crudos, he respirado esos olores salados.

Es tan facil, tan tentador hacer colores bonitos con el agua, el cielo y el sol
que hay que estar agradecidos al pintor que accede a privarse de un éxito seguro
pintando las olas tal como las ha visto, glaucas y sucias, y poniendo sobre ellas un
gran tunante de navio, sombrio, construido sélidamente, saliendo de los astilleros
del puerto. Todo el mundo conoce a ese pintor oficial de marinas que no puede
pintar una ola sin tirar fuegos artificiales. ;Se acuerdan de esos triunfantes golpes de
sol que convierten el mar en jalea de grosella, de esos buques engalanados
iluminados por las luces de Bengala de un astro de cuento de hadas? jAy! Claude

Monet no tiene esas gentilezas.
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Es uno de los pocos pintores que saben pintar el agua sin transparencia necia,
sin reflejos mentirosos. En él, el agua es viva, profunda, verdadera sobre todo.
Chapotea en torno a las barcas con olitas verdosas, cortadas por luces blancas, se
extiende en charcos glaucos que un soplo hace estremecerse de pronto, alarga los
mastiles que ella refleja rompiendo su imagen, tiene tintas macilentas y apagadas
que se iluminan con agudas claridades. No es el agua falsa, cristalina y pura de los
pintores de marinas de interior, es el agua durmiente de los puertos aquietada por
capas oleosas, es el agua livida del enorme océ€ano que se revuelve sacudiendo su
espuma sucia. El otro cuadro de Monet, el que el jurado ha rechazado y que
representaba la escollera de El Havre, es quiza mas caracteristico. La escollera
avanza, larga y estrecha, en el mar grufion, elevando sobre el horizonte palido las
flacas siluetas negras de una hilera de farolas de gas. Algunos paseantes se
encuentran sobre la escollera. El viento sopla de mar adentro, aspero, rudo, azotando
las faldas, ahuecando el mar hasta su lecho, rompiendo contra los bloques de
hormigoén unas olas fangosas, amarillentas del limo del fondo. Son estas olas sucias,
estos embates de agua terrestre, las que han debido espantar al jurado habituado a las

olitas parlanchinas y relucientes de las marinas de azucar candi.

Por lo demas, no habria que juzgar a Claude Monet por estos dos cuadros, so
pena de considerarle de una manera muy incompleta. Me repugna estudiar unas oras

tomadas aparte; prefiero analizar una personalidad, hacer la anatomia de un
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temperamento, y por eso voy a menudo a buscar fuera del Salon las obras que no

estan ahi y cuyo conjunto unicamente puede explicar al artista por completo.

He visto de Claude Monet telas originales que son su carne y su sangre. El
aflo pasado se le rechazé un cuadro de figuras, unas mujeres con vestidos claros de
verano cogiendo flores en los senderos del jardin; el sol caia a plomo sobre las
faldas de blancura deslumbrante; la sombra tibia de un arbol recortaba sobre las
alamedas, sobre los vestidos soleados, un gran manto gris. Nada mas extrailo como
efecto. Hay que amar singularmente su tiempo para osar una proeza semejante, las
telas cortadas en dos por la sombra y el sol, unas damas bien puestas en un parterre

que el rastrillo de un jardinero ha pintado primorosamente.

Ya lo he dicho, Claude Monet ama con un amor particular la naturaleza, que
la mano de los hombres viste a la moderna. Ha pintado una serie de telas tomadas en
jardines. No conozco cuadros que tengan un acento mas personal, un aspecto mas
caracteristico. Sobre la arena amarilla de las alamedas, se destacan los arriates,
picados por el rojo vivo de los geranios, por el blanco mate de los crisantemos. Los
macizos se suceden, muy floridos, rodeados de paseantes que van y vienen en
elegante atuendo informal. Querria ver una de estas telas en el Salon; pero parece
que el jurado esta ahi para prohibirles cuidadosamente la entrada. ;Qué importa, por
lo demas! Ellas quedaran como una de las grandes curiosidades de nuestro arte,

como una de las marcas de las tendencias de la época.
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Desde luego, yo admiraria poco estas obras si Claude Monet no fuera un
verdadero pintor. He querido simplemente hacer constar la simpatia que le lleva
hacia los temas modernos. Pero si apruebo que busque sus puntos de vista en el
medio donde vive, le felicito aun mas por saber pintar, por tener un ojo certero y
franco, por pertenecer a la gran escuela de los naturalistas. Lo que distingue su
talento es una facilidad increible de ejecucion, una inteligencia agil, una

comprension viva y rapida de cualquier tema.

No me preocupa su suerte. Domara a la multitud cuando quiera. Los que
sonrien ante las asperezas deliberadas de su marina de este afio deberian acordarse
de su mujer vestida de verde de 1866. Cuando se puede pintar asi una tela, es que
uno posee a fondo su oficio, ha asimilado todas las maneras nuevas, y hace lo que

quiere. No espero de él sino cosas buenas, justas y verdaderas.

Antes de terminar, diré algunas palabras de dos telas que me parecen dignas

de ser nombradas junto a las de Claude Monet.

En la misma sala, cerca de la marina de este Gltimo, se encuentra un cuadro
de Frédéric Bazille: “Retrato de la familia”, que atestigua un vivo amor a la verdad.
Los personajes estan agrupados en una terraza, a la sombra suavizada de un arbol.
Cada fisonomia esta estudiada con un cuidado extremo, cada figura tiene un aire
peculiar. Se ve que el pintor ama su época, como Claude Monet, y que piensa que se
puede ser un artista pintando una levita. Hay en la tela un grupo encantador, el que
forman las dos muchachas sentadas al borde de la terraza.
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El otro cuadro del que quiero hablar es el que Renoir ha titulado Lise y que se
presenta a una joven con vestido blanco, que se cubre con una sombrilla. Esta Lise
me parece la hermana de la Camille de Claude Monet. Se presenta de frente.
Saliendo de una alameda, balanceando su cuerpo flexible, templado por la tarde
ardiente. Es una de nuestras mujeres, o mejor, una de nuestras queridas, pintada con

una gran verdad y una buisqueda feliz del aspecto moderno.

Necesitaria citar aun varios nombres, si quisiera redactar una lista completa
de los actualistas de talento. Bastard que haya nombrado a aquellos por los cuales
siento mas simpatia. El arte no es sino un producto del tiempo. Interrogo al porvenir,
y me pregunto cudl es la personalidad que va a surgir, lo bastante grande, lo bastante
humana para comprender nuestra civilizacion y hacerla artistica interpretandola con

la amplitud magistral del genio.
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Théodore Duret
. . . 2
Los pintores impresionistas

[Les peintres impressionnistes, Librairie Heymann et Perois, Paris, Mayo de 1878.

Se han suprimido las breves lineas biograficas sobre cada pintor. ]
Prefacio
Que contiene algunas pequeias verdades dirigidas al publico

Cuando los impresionistas organizaron en 1877, en la rue Le Peletier, la
exposicion de cuadros que atrajo sobre ellos la atencion del publico, los criticos, la
inmensa mayoria, se burlaron de ellos o los cubrieron de groseras injurias. La
opinion de la mayoria de los visitantes fue que los artistas que exponian no estaban
quiza desprovistos de talento, y que habrian podido quiza hacer buenos cuadros, si
hubieran querido pintar como todo el mundo, pero que ante todo buscaban hacer
ruido para alborotar a la multitud. En suma, los impresionistas se ganaron en su
exposicion la reputacion de ser gente descarriada, y las bromas que la critica, la

caricatura, el teatro, siguen echando sobre ellos prueban que esta opinion persiste.

Y si uno se arriesga a decir “;Sabe usted?, pues hay aficionados que los
aprecian”, entonces el asombro crece. Pues seran unos excéntricos, se responde. El

candor me obliga a declarar que este epiteto me suena mas que ningun otro. Pues si,

% Théodore Duret, “Los pintores impresionistas” en en Guillermo Solana (Editor), El impresionismo: la visién
original. Antologia de la critica de arte (1867-1895). Madrid, Ediciones Siruela, 1997. pp. 121-134
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me gusta y admiro el arte de los impresionistas, y precisamente he tomado la pluma

para explicar las razones de mi gusto.

Sin embargo, no crea el lector que soy un entusiasta aislado. No estoy solo.
Formabamos al principio una pequefia secta, constituimos hoy una iglesia, nuestro
numero crece, hacemos prosélitos. Y les aseguro incluso que se encuentra uno en
muy buena compaiiia en nuestra sociedad. Hay ante todo criticos como Burty,
Castagnary, Chesneau, Duranty, que en el mundo de las artes nunca han sido
considerados malos jueces; también literatos como Alphonse Daudet, D’Hervilly,
Zola; y en fin, hay coleccionistas. Porque -jaqui el publico que tanto se rie mirando
a los impresionistas tiene que asombrarse aun mas!- esta pintura se compra. Es
verdad que no enriquece a sus autores lo bastante como para permitirles construirse
palacetes, pero, bueno, se compra. Hay hombres, los que antafio dieron pruebas de
gusto reuniendo obras de Delacroix, Corot, Courbet, que hoy se forman colecciones
de impresionistas que los deleitan, para citar sélo algunos bien conocidos: D’ Auriac,

Etienne Baudry, De Bellio, Charpentier, Deudon, Dollfus, Faure, Murer, De Rasty.

Bueno, [y qué? ;pretenden ustedes, porque se hayan reunido algunas
docenas, hacer retractarse al publico en su opiniéon? jUsted lo ha dicho! Con el

tiempo tenemos esa pretension.
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Se ha discutido mucho para saber hasta qué punto el publico era capaz de
juzgar por si mismo las obras de arte. Se puede conceder que es competente para
sentir y degustar cuando esta en presencia de formas aceptadas y de procedimientos
tradicionales. Con todo descifrado, todo el mundo puede leer y entender. Pero si se
trata de ideas nuevas, de maneras de sentir originales, si la forma que adoptan las
obras son igualmente nuevas y personales, entonces la ineptitud del gran publico

para entender y captar de entrada es cierta y absoluta.

La pintura que, para ser comprendida, exige una adaptacion del organo del
ojo y la costumbre de descubrir, bajo los procedimientos del oficio, los sentimientos
intimos del artista, es una de las artes menos facilmente accesibles a la multitud.
Schopenhauer ha clasificado las profesiones artisticas y literarias segun el grado de
dificultad para que se reconozca su mérito; ha situado como los mas facilmente
admirados y mas pronto aplaudidos a los saltadores de cuerda, los bailarines, los
actores; ha puesto en ultimo lugar a los fildsofos e inmediatamente antes que ellos a

los pintores.

Todo lo que hemos visto en nuestra época prueba la perfecta exactitud de esta
clasificacion. ;Con qué desdén no se ha tratado a su aparicion a los mas grandes
pintores? ;Quién no tiene aun los oidos llenos de las mofas que eran el fondo de los
juicios de la critica y del publico sobre ellos? ;No se ha pretendido mucho tiempo
que Delacroix no sabia dibujar y que sus cuadros eran solo orgias de colores? ;No se

ha reprochado a Millet que hiciera paisajes innobles y groseros y dibujos imposibles
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de colgar en un salén? ;Y qué no se habra dicho de la pintura de Corot? No esta
terminado, solo son esbozos, es de un gris sucio, esta pintado con restos de la paleta.
Es un hecho cierto que durante mucho tiempo, cuando, excepcionalmente, un
visitante se aventuraba en el estudio de Corot y éste, timidamente, le ofrecia una
tela, el quidam la rechazaba, poco deseoso de quedarse con lo que le parecia un
pintarrajo y de gastarse el dinero en un marco. Si Corot no hubiera vivido hasta los
ochenta afios, habria muerto en el aislamiento y el desdén. ;Y Manet!, se puede decir
que la critica ha reunido todas las injurias que habia vertido desde medio siglo atras
sobre sus predecesores, para arrojarlas sobre su cabeza de una sola vez. Y sin
embargo la critica se ha retractado después publicamente, y el publico ha sentido
admiracion; pero jcuanto tiempo y esfuerzos han sido necesarios, qué poco a poco a

sucedido, penosamente, a través de conquistas sucesivas!

iVamos!, me dice el lector, ;pretende usted sermonearme y disertar asi sin fin
sobre la pintura en general, o va a hablarme especialmente de los impresionistas? Es

verdad. Pasemos la pagina.

Capitulo

Donde se establece el punto de partida y la razoén de ser de los impresionistas.

Los impresionistas no se han hecho solos, no han nacido como los
champifiones. Son el producto de una evolucion regular de la moderna escuela

francesa. Natura non facit saltus, no mas en pintura que en cualquier otra cosa. Los
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impresionistas descienden de los pintores naturalistas; sus padres son Corot, Courbet
y Manet. A estos tres maestros les debe el arte de pintar unos procedimientos de
factura mas simples y la pincelada espontanea, que procede a grandes trazos y por
masas, la tUnica que desafia al tiempo. A ellos se debe la pintura clara,
definitivamente liberada del litargirio, del betn, del chocolate, del jugo de buyo, del
gargajo y del gratén. A ellos debemos el estudio del aire libre, la sensacion no sélo
de los colores, sino de los menores matices cromaticos, los tonos, y también la
busqueda de relaciones entre el estado de la atmosfera que ilumina el cuadro y la
tonalidad general de los objetos pintados. A lo que los impresionistas debian a sus

predecesores ha venido a sumarse la influencia del arte japonés.

Si paseais a la orilla del Sena, en Asnicres por ejemplo, podéis abarcar de un
vistazo el tejado rojo y el muro de blancura resplandeciente de un chalet, el verde
tierno de un alamo, el amarillo del camino, el azul del rio. A mediodia, en verano,
cualquier color os parecera crudo, intenso, sin degradacion posible ni envoltura en
una media tinta general. Pues bien, aunque parezca extrafio, no es menos cierto que
ha sido preciso que llegaran entre nosotros los albumes japoneses para que alguien
osara sentarse a la orilla de un rio, para yuxtaponer sobre una tela un tejado de un
rojo audaz, un muro blanco, un alamo verde, un camino amarillo y el agua azul.
Antes del Japon era imposible, el pintor mentia siempre. La naturaleza con sus tonos
francos heria sus o0jos: sobre la tela nunca se veian sino colores atenuados, ahogados

en una media tinta general.
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Cuando se ha tenido ante los ojos imagenes japonesas en las que se extendian
uno junto a otro los tonos mas contrastados y mas agudos, se ha comprendido al fin
que, para reproducir ciertos efectos de la naturaleza hasta ahora descuidados o
juzgados imposibles de plasmar, habia procedimientos nuevos que era util intentar.
Pues estas imégenes japonesas que tanta gente ha tomado al principio por
abigarradas son de una fidelidad impresionante. Preguntese a los que han visitado el
Japon. Por mi parte, a cada momento encuentro, en un abanico o en un album, la
sensacion exacta de escenas y paisajes que he visto en Japon. Miro un album
japonés y me digo: si, asi es como me aparecid el Japon; asi, bajo su atmodsfera
transparente y luminosa, se extiende el mar, azul y coloreado; éstos son los caminos,
los caminos bordeados de este bello cedro, cuyas ramas cobran toda suerte de
formas angulosas y extrafias; éste es el Fuji-Yama, el mas alto de los volcanes, y
también las masas de ligero bamba que cubren las colinas, y en fin, el pueblo
hormigueante y pintoresco de ciudades y aldeas. El arte japonés plasmaba aspectos
particulares de la naturaleza con métodos de colorido audaces y nuevos, no podia
dejar de llamar la atencion de los artistas inquietos, y asi ha influido poderosamente

en los impresionistas.

Cuando los impresionistas hubieron tomado de sus predecesores inmediatos
de la escuela francesa la manera franca de pintar al aire libre, a la primera, aplicando

pinceladas vigorosas, y una vez que comprendieron los procedimientos tan nuevos y
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tan audaces del colorido japonés, partieron de estos puntos adquiridos para

desarrollar su propia originalidad y abandonarse a sus sensaciones personales.

El impresionista se sienta a la orilla de un rio: segtin el estado del cielo, el
angulo de vision, la hora del dia, la calma o la agitacion de la atmdsfera, el agua
toma todos los tonos; €l pinta sin vacilacion sobre su tela un agua que tiene todos los
tonos. El cielo esta cubierto, el tiempo lluvioso, él pinta el agua glauca, pesada,
opaca; el cielo esta despejado, el sol brilla, él pinta agua centelleante, plateada y
azulada; hace viento, €l pinta los reflejos que deja ver el chapoteo; el sol se pone y
lanza sus rayos en el agua, el impresionista, para fijar estos efectos, planta en su tela

amarillo y rojo. Entonces el publico empieza a reirse.

Ha llegado el invierno, el impresionista pinta la nieve. Ve que al sol las
sombras proyectadas sobre la nieve son azules, pinta sin vacilar sombras azules. El

publico ya se rie del todo.

Ciertos terrenos arcillosos de los campos revisten apariencias lilas, el

impresionista pinta paisajes lilas. El publico empieza a indignarse.

Bajo el sol de verano, con los reflejos del follaje verde, la piel y las ropas
toman una tinta violeta; el impresionista pinta personajes bajo bosques violetas.
Entonces el publico se desmelena absolutamente, los criticos agitan el pufio, tratan al
pintor de “comunista” y de criminal. Ya puede el desgraciado impresionista asegurar

su perfecta sinceridad, y declarar que solo reproduce lo que ha visto, que sigue
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siendo fiel a la naturaleza; el publico y los criticos le condenaran. Les trae sin
cuidado si lo que descubren sobre la tela corresponde a lo que el pintor ha observado
realmente en la naturaleza. Para ellos solo existe una cosa: lo que los impresionistas
ponen en sus telas no corresponde a lo que se encuentra en las telas de pintores

anteriores. Es distinto, luego es malo.

Claude Monet

Si la palabra impresionismo se ha encontrado bien y ha sido aceptada
definitivamente para designar a un grupo de pintores, son ciertamente las
particularidades de la pintura de Claude Monet las que lo han sugerido en primer

lugar. Monet es el impresionista por excelencia.

Claude Monet ha logrado fijar impresiones fugitivas que los pintores, sus
predecesores, habian desdefiado o considerado imposibles de plasmar con el pincel.
Los mil matices que adquiere el agua del mar y de los rios, los juegos de la luz en las
nubes, el colorido vibrante de las flores y los reflejos jaspeados del follaje bajo los
rayos de un sol ardiente, han sido captados por €l en toda su verdad. Pintando el
paisaje no ya s6lo en lo que tiene de inmdvil y de permanente, sino también bajo los
aspectos fugitivos que le dan los accidentes de la atmoésfera, Monet transmite una
sensacion singularmente viva y penetrante de la escena vista. Sus telas comunican
realmente impresiones; se puede decir que sus nieves nos dan frio y que sus cuadros

de plena luz nos calientan y nos llenan de sol.
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Claude Monet habia atraido la atencion al principio pintando figuras. Su
Mujer en verde, hoy propiedad de Arséne Houssaye, produjo sensacion en el salon
de 1865 y entonces se pronosticaba para el artista algo asi como la carrera recorrida
por Carolus Duran. Monet abandon6 después la figura, que ya so6lo juega en su obra
un papel secundario. Se ha entregado casi exclusivamente al estudio del aire libre y

a la pintura de paisaje.

A Monet no le atraen las escenas rusticas; apenas veré€is en sus telas campos
agrestes, no descubriréis bueyes ni borregos, y menos aun campesinos. El artista se
siente inclinado hacia la naturaleza engalanada y las escenas urbanas. Pinta con

preferencia jardines floridos, parques y bosquecillos.

Pero es el agua la que ocupa el lugar principal en su obra. Monet es por
excelencia el pintor del agua. En el antiguo paisaje, el agua aparecia de una manera
fija y regular con su “color de agua”, como un simple espejo para reflejar los
objetos. En la obra de Monet, ya no tiene un color propio y constante; reviste
apariencias de una infinita variedad, debidas al estado de la atmosfera, a la
naturaleza del fondo sobre el cual corre o del limo que arrastra consigo; es limpida,
opaca, tranquila, agitada, corriente o durmiente, segun el aspecto momentaneo que

el artista encuentra en la superficie liquida ante la cual ha plantado su caballete.

Sisley
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La pintura de Sisley comunica una impresion de la naturaleza alegre y
sonriente. No encontramos en Sisley a un melancélico, sino a un hombre de humor
feliz, contento de vivir, que se pasea por el campo para expansionarse y gozar
agradablemente de la vida al aire libre. Sisley es quizd menos audaz que Monet, no
nos reserva quiza tantas sorpresas, pero, en cambio, no se queda a medio camino,
como le sucede a veces a Monet, intentando plasmar efecto tan fugitivos que le falta
tiempo para captarlos. Las telas de Sisley, de dimensiones medias, siguen el
precedente de los cuadros de Corot y de Jongkind, y es imposible concebir como son

todavia desdefiadas por el publico.

Es seguro incluso que Sisley habria sido aceptado por el publico hace mucho
tiempo si hubiera aplicado su saber hacer a imitar simplemente a sus antecesores,
pero, si muestra similitud y parentesco con ellos por los procedimientos de la
pincelada y el encuadre de sus telas, no es menos independiente de su manera de
sentir e interpretar a la naturaleza. Es impresionista, en fin, por sus procedimientos
de colorido. Mientras escribo esto, tengo ante los ojos una tela de Sisley, una vista
de Noisy-le-Grand, y jhorror!, descubro en ella precisamente ese tono lila que tiene
por si solo el poder de indignar al publico al menos tanto como todas las demas
monstruosidades reunidas que se atribuyen a los impresionistas. El cielo esta
cubierto, deja caer una luz tamizada, que tifie los objetos de un tono general gris-lila-
violeta. Las sombras son transparentes y ligeras. El cuadro esta pintado del natural y

el efecto que el pintor reproduce es sin duda de una perfecta verdad. Pero es seguro
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también que el artista no ha tenido en cuenta los procedimientos convencionales. Si
hubiera pintado las viejas casas de pueblo en tonos terrosos, si hubiera hecho sus
sombras negras y opacas para obtener una violenta oposicion con los claros, habria
estado en la tradicion y todo el mundo entonces habria aplaudido. ;Y el muy torpe
no lo hizo!; es mucho mas facil pintar asi que atormentarse para obtener tonos

delicados y matizados, segun el azar de los encuentros.

C. Pissarro

Pissarro es, entre los impresionistas, aquel en quien se encuentra, de la
manera mas acentuada, el punto de vista de los pintores puramente naturalistas.
Pissarro ve la naturaleza simplificandola; es muy dado a captarla en sus aspectos

permanentes.

Pissarro es el pintor del paisaje agreste, del pleno campo. Pinta con factura
solida los campos arados o cubiertos de mieses, los arboles en flor o desnudos en
invierno, las carreteras con los olmos podados y los setos que los bordean, los
caminos ruasticos que se alejan bajo los arboles frondosos. Le gustan las casas de
pueblo con los animales de labor, las charcas donde chapotean ocas y patos. El
hombre que introduce en sus cuadros es preferiblemente el campesino rustico y el

labrador encallecido.

Las telas de Pissarro comunican en sumo grado una sensacion de espacio y

soledad; desprenden una impresion de melancolia.
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Es verdad que os dirdn que Pissarro ha cometido imperdonables atentados
contra el gusto. Imaginaos que se ha rebajado a pintar coles y lechugas, creo que
incluso alcachofas. Si, pintando las casas de ciertos pueblos, ha pintado los huertos
dependientes de ellas, en estos huertos habia coles y lechugas y €l las reprodujo,
como lo demas, sobre la tela. Ahora bien, para los partidarios del “gran arte”, eso es
algo degradante, que demuestra en el artista unos gustos vulgares, un olvido

completo del ideal, una falta absoluta de aspiraciones elevadas, y patatin y patatan.

Seria bueno sin embargo ponerse de acuerdo de una vez por todas sobre la
expresion “gran arte”. Si se designa con ella cierta época del arte italiano, que
corresponde, en el arte de la pintura, al periodo épico en el dominio literario, si, se
puede aplicar especialmente a este arte el epiteto de grande. Pero si se entiende
simplemente la repeticion, en épocas posteriores y hasta nuestros dias, de las viejas
formas italianas con procedimientos tradicionales y de escuela, hay que rehusar por
el contrario a semejantes producciones, no solamente el epiteto de obras de “gran
arte” sino la simple denominacion de obras de arte. Son puros pastiches, copias

amaneradas, y por lo tanto cosas sin vida y sin valor.

El arte no debe aislarse de la vida, y no puede ser comprendido separado de
un sentimiento personal y espontaneo. Ahora bien, el arte asi entendido abraza todas
las manifestaciones de la vida, todo lo que contiene la naturaleza. Nada es noble ni
vulgar en si mismo, y el artista, segin sus aspiraciones y su capricho, tiene el
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derecho a pasear sus ojos por todas las partes del mundo visible, para reproducirlas

sobre la tela.

Una vez mas, es cuestion de momento y de costumbre. Mientras se trata de un
artista vivo y discutido, la gente bien, si él los conduce a la taberna o los pasea por
un huerto, se hacen los desdefiosos y los ofendidos. “Llevaos esos monigotes”, decia
Lis XIV hablando de Los bebedores de Teniers. Luis XVI coleccionaba por el
contrario con pasion esos mismos bebedores. Para uno los cuadros salian de las
manos de un hombre vivo y discutido, para el otro eran debidos a alguien muerto y
consagrado, al cual no se creia ya poder reprochar nada. ;Quién piensa en encontrar
mal que Rubens, en su Kermesse, haga cometer a sus Flamencos todas las
incongruencias que siguen al abuso de las bebidas y el condumio? Cuando Millet
pint6 en su tela Noviembre un simple campo recién arado, el publico pasaba sin
mirar, y los criticos, en su mayoria, encontraron el cuadro demasiado basto y
grosero; hoy dia, si se quiere dar una idea del genio ingenuamente grandioso de
Millet, se cita con preferencia esta tela. Cuando las coles y las lechugas de Pissarro

hayan envejecido, se descubrira en ellas estilo y poesia.

Renoir

Renoir, al contrario de Monet, Sisley y Pissarro, es ante todo un pintor de
figuras, el paisaje s6lo juega en su obra un papel accesorio. Renoir ha pintado telas
de dimensiones importantes, que ha mostrado que era capaz de afrontar y vencer
grandes dificultades de ejecucion; tales son su Lise, del Salon de 1868, su Buaile en
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Montmartre, expuesto en 1877, en la rue Le Peletier; pero sobre todo su Amazona
galopando en un parque, hoy propiedad del Sr. Rouart. Renoir reune sobre la tela
personajes de tamarfio natural y generalmente reproducidos de medio cuerpo, a los
que hace leer y conversar juntos, o situa en un palco, escuchando en el teatro. Es
algo asi como la pintura de género, desarrollada y sacada de sus proporciones

restringidas.

Renoir destaca el retrato. No solamente capta los rasgos exteriores, sino que,

sobre los rasgos, fija el caracter y la manera de ser intima del modelo.

Dudo que ningun pintor haya interpretado nunca a la mujer de una manera
mas seductora. El pincel de Renoir, rapido y ligero, les da la gracia, la suavidad, el
abandono, hace su carne transparente, colorea sus mejillas y sus labios de un
brillante encarnado. Las mujeres de Renoir son hechiceras. Si os llevais una de ellas
a casa, serd la persona a la cual echaréis la ultima mirada al salir y la primera al
entrar. Conquistara un lugar en vuestra vida. Haréis de ella una amante. jPero qué
amante! Siempre dulce, alegre, sonriente, sin necesidad de vestidos ni sombreros,

sabiendo prescindir de joyas; jla verdadera mujer ideal!

Berthe Morisot

La pintura de Morisot es una pintura muy de mujer, pero sin la sequedad y la

timidez que se reprocha generalmente a las obras de los artistas de su sexo.

129



Los colores, en las telas de Morisot, adquieren una delicadeza, un
aterciopelado, una morbidez singulares. El blanco se matiza de reflejos que lo llevan
al matiz rosa de té o al gris ceniciento, el carmin pasa insensiblemente al tono
melocoton, el verde del follaje cobra todos los acentos y todas las palideces. La
artista termina sus telas dando aqui y all4, en los fondos, unas ligeras pinceladas,

como si deshojara flores.

Para los “burgueses”, sus cuadros no son mas que bocetos, no estan acabados.
Pero, si los abrazais con la mirada y captais el conjunto, los encontraréis llenos de
aire, veréis espaciarse los planos y modelarse los personajes. Los seres que Morisot
pone en sus paisajes o en sus interiores son distinguidos y simpaticos, a veces un

poco endebles y como fatigados de tenerse en pie.

Postfacio

Que termina con una prediccion.

Los cinco pintores de los que acabamos de hablar han desarrollado una
originalidad suficiente y hallado algo lo bastante sorprendente para que haya habido
que designarlos con una denominaciéon comun y nueva: forman el grupo primordial
de los impresionistas. Limitaremos, pues, a ellos nuestro estudio, sin extendernos
sobre algunos artistas de gran talento que, sin ser impresionistas, han expuesto con
ellos: Cals y Rouart, que son naturalistas puros al margen de la influencia del Japon;

Degas, que se distingue por la precision y la ciencia del dibujo. S6lo mencionaremos
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también el nombre de los pintores que se aproximan mdas a los primeros
impresionistas o son discipulos suyos: Caillebotte, Cézanne, Cordey, Guillaumin,
Lamy, Piette. Estos artistas, relativamente recién llegados, no han podido todavia
demostrar de lo que son capaces, y so6lo mas tarde se podra formular un juicio

definitivo sobre su obra.

El prejuicio de que los impresionistas son artistas extraviados y que los que
aman su pintura tienen gustos malsanos esta tan difundido que sin duda mas de un
lector tendra ganas de preguntarme: pero, sefior mio, si le gusta la pintura de los
impresionistas, ;qué piensa usted de la pintura antigua? Pues, querido lector, lo que
piensa usted mismo. Si quiere, le llevaré un instante al Louvre, para convencerle y
para intentar hacer nacer en usted el feliz humor que nos permitiria ponernos de

acuerdo.

Ya estamos ante los primitivos italianos, y creo que amamos igualmente su
simplicidad, su dibujo conciso, su color tan sano y tan claro. Nos sentimos
transportados a una esfera sobrehumana cuando llegamos a la region del arte italiano
en su apogeo. Encontramos incluso que las telas del Louvre, de dimensiones
reducidas, s6lo dan una idea incompleta de esta pintura épica, y nos transportamos
con el pensamiento, para tener una impresion soberana, ante La disputa del Santo

Sacramento, El Juicio Final, 1a Cena de Milan.

Supongo que estamos de acuerdo en pasar rapidamente a través del desierto
que forma la escuela de Bolonia. Pero muy pronto llegamos a los Espaiioles y nos

131



solazamos de nuevo. Del gran Velasquez sdlo tenemos algunas telas pequeiias vy,
como hicimos con los italianos, nos transportamos con el pensamiento a Madrid y

volvemos a ver Las lanzas y todas esas obras maestras que forman su cortejo.

Con el flamenco Rubens, la mitologia, la alegoria y la epopeya, los hombres
y los dioses, nos aparecen bajo una forma menos noble y menos pura que en Italia,
pero la imaginacion es menor vigorosa y la magia del colorido y la audacia de la
pincelada es superior tal vez. Gustamos de la aptitud de los maestros holandeses
para expresar el sentido intimo de las cosas. Holanda vive entera en las telas de sus

pintores.

Al atravesar las salas de la escuela francesa encontramos una gran nobleza en
Poussin y la pintura de Lesueur nos da la misma nota melodiosa que la prosa de

Fénelon y los versos de Racine.

El arte del siglo XVIII nos agrada particularmente, porque no se puede
expresar mejor la manera de sentir de una época y porque nos hace vivir su vida. Y
puesto que el principal propdsito de este estudio ha sido protestar contra el injusto
desprecio que persigue a los impresionistas, ante los maestros del siglo XVIII veo la
ocasion de recordar qué fluctuaciones puede sufrir el gusto, como se puede poner
por las nubes lo que se habia querido arrojar al arroyo. ;Quién no sabe en qué
profundo desdén habian caido al comienzo de este siglo las obras del siglo XVIII?
He aqui un Chardin que el Sr. Lacaze pesco en los muelles por un escudo, y el Gilles
de Watteau, por el que pagdé 600 francos. Y entre paréntesis, descubro que en su
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época Chardin sufria precisamente de este reproche trivial de no terminar sus
cuadros y no pintar mas que esbozos. Fue nada menos que el mismo padre de la

critica, Diderot, quien se sublevaba asi contra €l.

Amamos, pues, la pintura en todas las escuelas y no pedimos a nadie que
quite un solo cuadro para colgar un impresionista; que lo ponga solamente a

continuacion.

- iComensales!, estais bien a la mesa, seguid sentados; vamos a
prolongar la mesa y a sentarnos a vuestro lado. Traemos un nuevo
plato; os procurara las delicias de sensaciones nuevas. Gustadlo con
Nosotros.

- Ya hemos probado vuestro nuevo plato. No vale nada.

- Probadlo otra vez. El gusto es cuestion de costumbre y el paladar
necesita aprendizaje.

- No, es inutil. No vamos a desdecirnos de nuestro primer juicio.

- Pues bien, os engaiiais: os desdiréis.
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Stéphane Mallarmé
El jurado de pintura de 1874 y Manet’.

[« Le Jury de peinture pour 1874 et M. Manet », La Renaissance littéraire et

artistique, 12 de abril de 1874.]

Todos los que sienten alguna curiosidad ante el proximo Salén y los
aficionados que vuelven los ojos hacia los estudios nuevos han sabido en los ultimos
dias, muy bruscamente, que el jurado de pintura excluye dos de los tres cuadros

enviados por Manet.

Gran decepcion para algunos, aun entre la multitud, el no poder estudiar este
ano la manifestacion total de un talento excepcional; y en cuanto a los enemigos
irreconciliables de las aspiraciones nuevas exclamaran: ;por qué no se ha rechazado

todo el envio?

Yo mismo comparto el sentir de los primeros; y me uno absolutamente a la

exclamacion de los otros.

Si se quiere sustraer a los visitantes del Salon el espectaculo de una pintura
que a veces los inquietd (como toda revelacion cuya clave es aun oscura) asi como
apartar de ellos el peligro de dejarse convencer poco a poco por unas cualidades

brillantes, hay que tener, por cierto, la valentia de abusar, plena y absolutamente, de

3 Stéphane Mallarmé, “El jurado de pintura de 1874 y Manet” en Guillermo Solana (Editor), EI
impresionismo. la vision original. Antologia de la critica de arte (1867-1895). Madrid, Ediciones Siruela,
1997. pp. 51-54
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un poder conferido con otro fin. Esa costumbre antigua y olvidada por algin tiempo
de dirigir el gusto de la multitud, ;por qué evocarla sélo a medias, o incluso en los

dos tercios? (Quiza haya que salvar el Arte, como cualquier otra cosa.)

Sin embargo, se podria, para no asombrar a nadie mas que a los miembros del
jurado, alegar que el caso es mas ordinario y que dos de las telas presentadas por el
pintor ofrecian tales defectos, comparadas con la tercera, que su aceptacion era
imposible. Tal es, en efecto, pese al aparente absurdo que implican estas palabras, la
sugerencia propuesta a la masa por el veredicto que se acaba de pronunciar. jNada

de exclusion sistematica, como ven! Hay juicio, incluso.

En cuanto a mi, por el solo hecho de que estas lineas aparecen en algun sitio
donde se habla de arte, temeria humillar a estos Sefiores, grupo de pintores habiles
antes de ser hombres torpes, al fingir creerme esta comedia: y con cierta deferencia,
prefiero incriminar, mas que su clarividencia técnica, la mala fe con que usan el

poder que ha ido a parar a sus manos.

Hay algo molesto en una de estas acusaciones, aunque fuera falsa: la segunda,

ya lo sé€, se esquiva con una sonrisa.

(Por qué no provocar esta sonrisa?

Manet, para una Academia (y esto que nombro es lo que entre nosotros,
desgraciadamente, se torna todo conciliabulo oficial) es, desde el punto de vista de

la ejecucion no menos que de la concepcion de sus cuadros, un peligro. La
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simplificacion que aporta su mirada de vidente, tan positiva, a ciertos
procedimientos de la pintura cuya culpa principal es velar el origen de este arte
hecho de ungiientos y colores, puede tentar a los necios seducidos por una apariencia
de facilidad. En cuanto al publico, absorto ante la reproduccion inmediata de su
personalidad multiple, no va a apartar nunca mas la mirada de este espejo perverso
ni a volverla hacia las magnificencias alegodricas de los plafones o entrepafios
horadados por un paisaje, hacia el Arte ideal y sublime. jLo Moderno podria

perjudicar a lo Eterno!

Tal es evidentemente la idea de la mayoria de los pintores que componen el
jurado, infantil en un caso, pueril en otro, y que solo estd absolutamente fuera de
lugar (en atencion a mil cosas) si quieren mezclarla en cualquier medida en sus

juicios.
(Cémo y con qué pretextos pasar ahora de esta teoria a los hechos?

Tres cuadros presentados por el temible intruso: El baile de la Opera, Las
golondrinas y El ferrocarril. De los tres, uno, El baile, capital en la obra del pintor,
donde marca como un punto culminante desde el cual se reanuda alguna tentativa
antigua, era, sin duda, la obra que habia menos razones para exponer a un éxito
unanime; en cuanto a la segunda, Las golondrinas, muy singular para el ojo del
aficionado y dotado de una seduccion tranquila, podria pasar por el menos
significativo. Rechazar éste a la vez que aquél, tal ha sido pues la idea: jpara no
reservar los rigores a la obra acentuada, sino golpear, con la misma severidad, el
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producto mas tranquilo!... Como la sabiduria mas profunda no puede preverlo todo y
sus planes fallan siempre en algiin punto, quedaba el tercer cuadro, importante

también bajo un aspecto ilusionista y rico en sugerencias para quien le guste mirar.

Yo creo que esta tela, escapada de las astucias e intrigas de los organizadores
del Salon, les reserva aun otra sorpresa, cuando lo que hay que decir sobre ella lo
digan los interesados en ciertas cuestiones, particularmente de puro oficio. Asunto
de resefia del Saléon que se hara aqui mismo: en cuanto a las dos obras rechazadas,
que maifiana volveran a las galerias particulares donde les espera su lugar, hay que
discutirlas, no con el jurado, que me dictaria si hiciera falta mis apreciaciones, sino
ante el publico, carente de toda base para sentar su conviccion. Plasmar un rincén
del baile de la Opera: ;qué peligros habia que evitar en la realizacion de tal audacia?
El alboroto discordante de un vestuario que no es un atuendo y la gesticulacion
atolondrada que no es de ningun tiempo ni lugar, y que no ofrece al arte plastico un
repertorio de posturas auténticamente humanas. Las mascaras solo sirven en el
cuadro para romper, con algunos frescos tonos floridos, la posible monotonia del
fondo de negros trajes de etiqueta; y desaparecen lo suficiente como para que no se
vea en este estacionamiento serio de paseantes en el foyer sino un encuentro capaz
de mostrar el aspecto de una multitud moderna, la cual no puede pintarse sin algunas
notas claras que contribuyan a animarla. La estética es irreprochable, y en cuanto a
la factura de esta pieza que las exigencias del uniforme contemporaneo hacian tan

perfectamente dificil, no creo que se pueda sino asombrarse ante la gama deliciosa
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encontrada en los negros: fracs y dominds, sombreros y antifaces, terciopelo, pafio,
satén y seda. El ojo apenas se figura la necesidad de las notas vivas afiadidas por los
disfraces: solo los distingue atraido y retenido al principio por el mero encanto del
color grave y armonioso que forma un grupo formado casi exclusivamente por
hombres. Nada, pues, de desordenado ni de escandaloso en cuanto a la pintura, ni
que quiera como salirse de la tela: sino, al contrario, la noble tentativa de entregar,
con los puros medios exigidos de este arte, toda una vision del mundo

contemporaneo.

En cuanto a Las golondrinas, concedo a la mas superficial de las criticas una

sola objecidn, a fin de reducirla luego.

Dos damas sentadas sobre la hierba de una de esas dunas del norte de Francia,
extendiéndose hasta el horizonte cerrado por la aldea tras la cual se siente el mar, tan
vasta es la atmosfera que rodea a los dos personajes. Vienen de esta lejania unas
golondrinas a dar su titulo al cuadro. La impresion de aire libre se abre paso en
primer lugar; y estas damas, absortas en su ensuefio o su contemplacién, no son por
lo demas sino accesorios en la composicion, como conviene que las perciba en un
espacio tan grande el ojo del pintor, atento a la sola armonia de sus telas grises y de

una tarde de septiembre.

Yo sefialaba una reserva, hecha desde un punto de vista de escuela por quien
no tendria en cuenta algunas observaciones precedentes: consiste, si se quiere, en
que, para hablar en jerga, “el cuadro no esta lo bastante trabajado™, o acabado. Hace
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mucho tiempo que la existencia de esta broma me parece puesta en duda por
aquellos que la profieren primero. ;Qué es una obra “no bastante trabajada™ cuando
hay entre todos sus elementos un acorde por el cual ella se sostiene y posee un
encanto facil de romper con afiadir una pincelada? Yo podria, deseoso de mostrarme
explicito, observar que, por lo demas, esta medida, aplicada al valor de un cuadro,
sin estudio previo de la dosis de impresion que él comporte, deberia, logicamente,
alcanzar el exceso en el acabado como en lo suelto: mientras que, por una
inconsecuencia singular, no se ve nunca ser severo el humor de los jueces con una

tela que sea insignificante y a la vez minuciosa hasta el horror.

El publico, frustrado en su deseo de admiracioén o de burla, sabe ahora todo:
no queda sino formular en su nombre una cuestion de interés general, sugerida por la

aventura.

La cuestion que se trataba de resolver una vez mas, y con la misma inutilidad
que siempre, se contiene toda en estas palabras: ;cudl es, en el doble juicio
pronunciado por el jurado y por el publico sobre la pintura del afio, la tarea que

incumbe al jurado y la que corresponde a la multitud?

Resulta que la puesta en comun de los talentos notorios de una época, entre
los cuales cada uno posee necesariamente una originalidad muy diferente, que el
acuerdo susceptible de establecerse entre ellos se apoye no en la originalidad, sino
en el talento mismo abstracto y exacto, contenido en la obra que hay que juzgar.
Todos los artistas tienen, indeciso algunas veces en la soledad del trabajo, pero
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decidido en contacto con otros, un sentimiento muy neutro del valor artistico
discernible dondequiera que se encuentre: producto precioso y cuya sola aportacion
les es requerida en el caso presente. El espiritu en el que ha sido concebida una pieza
de arte, retrospectivo o moderno, y su naturaleza, suculenta o enrarecida, en una
palabra, todo lo que concierne a los instintos de la multitud o de la persona: depende
del publico, que paga en gloria y en billetes, decidir si ello vale su papel y sus
palabras. El es el sefior, en este punto, y puede exigir ver todo lo que hay. Encargado
por el voto indistinto de los pintores de elegir, entre las pinturas presentadas en un
marco, cuales son, verdaderamente, cuadros, para ponerlos ante nuestros ojos, el
jurado no tiene otra cosa que decir sino: esto es un cuadro, o bien: esto no es un
cuadro. Prohibido esconder alguno: en cuanto ciertas tendencias, latentes hasta
entonces en el publico, han encontrado su expresion artistica o su belleza en un
pintor, es preciso que aquél conozca a éste: y no presentar el uno al otro es hacer de

una torpeza una mentira y una injusticia.

La torpeza persiste felizmente en el caso presente, y es tal que basta para
borrar las palabras graves que acaba de proferir la logica. Si, se ofrece a los
rezagados de todas las escuelas, que se han repartido el éxito durante estos ultimos
afos, una ocasion perfecta de mostrar al unico hombre que haya intentado abrirse a
siy a la pintura una via nueva, que de verdad les movia un fuerte apego a puntos de
vista antiguos, pero que quiza no han entregado todavia todo su secreto, y no una

ceguera total en cuanto al presente. Se ha creido tener que cerrar los ojos atin mas:
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gratuitamente. El dia en que el publico, cansado, se canse de todo, qué hacer, sin el
cebo destinado, con sabia prevision, a contentar el justo gusto de lo nuevo? La
multitud, a la cual no se oculta nada, visto que todo emana de ella, sélo se

reconocera, una vez mas, mas absoluta. Ganar algunos afios a Manet; jtriste politica!

Este maestro nuevo, al que se ha visto, con un pensamiento superior y una
sagacidad mal comprendida, presentar anualmente el desarrollo de su talento, cada
vez mas acusado y cada vez mas antipatico, por consiguiente, a los representantes de
la pintura consagrada, tenia el derecho de esperar que el sobreentendido implicado
por sus progresos fuera comprendido, a la larga, por jueces delicados y preocupados

nada mas que por el talento.

El jurado ha preferido ponerse en ridiculo al hacer creer, durante algunos dias

mas, que tenia cargo de almas.
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Anexo 2

Listado de obras
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