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MARIA ISABEL CURUBETO GODQY, compositora

(a propésito del estreno de “Pablo y Virginia" )

por Gilardo Gilardi

Al iniciarse las actividades artisticas de la tempo-
rada, los aficionados a la musica se vieron agita-
dos por un movimiento de curiosidad. En el
concurso que anualmente organiza la Intendencia
Municipal de Buenos Aires en estimulo de la pro-
duccion musical, el jurado respectivo se habia
pronunciado a favor de una “d6pera” compuesta
por una mujer argentina. Hasta ahora, el publico afecto a las manifesta-
ciones de orden estético se consideraba suficientemente informado res-
pecto a la esforzada labor que viene realizando la mujer en nuestro pais.
En la rama musical, ve florecer los nombres de mujeres cuya destacada
actuacion en el profesionalismo docente, en las salas de concierto, en las
tablas del teatro lirico y coreografico, se encomia dentro y fuera de los
limites patrios, y advierte la madurez de los frutos cultivados por un
ponderable grupo jze compositoras. No escapa a la observacion de los
filarmoénicos que buena parte de esas composiciones musicales se vienen
elaborando segun los canones formales y abarcan todos los géneros com-
prendidos en la terminologia clasica: muasica de camara, sinfénica y tea-
tral. Comprueba también con singular complacencia, c6mo poco a poco
algunas obras nacionales se van incluyendo en los programas y son inter-
pretadas por prestigiosos artistas del pais y del extranjero.

A través de repetidas audiciones de innumerable canciones escolares
y de camara de acreditados valores; de sonatas, trios, cuartetos; de sendos
poemas sinfonicos; suites y ballets, la produccion musical femenina
alcanza una honorable coneeptuacién, aun en aquellos sectores donde esas
manifestaciones del arte autdctono se acogen con suspecta prevencion.

El hecho novedoso de que una dama argentina adquiriese por con-
curso él derecho de ocupar el escenario del teatro Colén, con una Opera
en tres actos, desperté en el ambiente curiosidad rayana en expectacion.
Plantedse un interrogante respecto a las posibilidades técnicas e intelec-
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tuales de una representante del llamado sexo “débil” en el trance de com-
poner una obra teatral de género lirico, considerado entre los més dificiles
y riesgosos, y en el cual méas .de.una vez fracasaron los mas conspicuos
autores del eexo opuesto. Aun cuando la compositora contara en su haber
el honor de compartir con los maestros Gaito y Boero la misién de realizar
los comentarios musicales de algunas tragedias griegas escritas por el
profesor Leopoldo Longhi de la Universidad Nacional de La Plata, las
cuales fueron representadas en nuestro teatro principal, en un ciclo patro-
cinado por esa alta casa de estudios, no era para muchos antecedente bas-
tante para franquearle las puertas del templo mayor del arte lirico en
Sudamérica. La expectativa suscitada llegd6 a comprometer en cierto modo
el aval de quienes suscribian el fallo del.jurado.

Hoy, que la obra ha subido a escena, logrando lisonjero éxito en el
sentir de los espectadores melémanos y en el juicio de la critica periodis-
tica, cumple a quien escribe estas lineas, en su caracter de miembro de la
comision de musicos, que propiciara en el certamen municipal la eleccion
de la ¢6pera Pablo y Virginia, compuesta por la sefiorita Maria Isabel

Decorado para el acto I, por Germen Geipi
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Curubeto Godoy, manifestar publicamente las razones causales de la deci-
sion mayoritaria de aquel tribunal artistico.

La maestra Maria Isabel Curubeto Godoy, perteneciente a una dis-
tinguida familia sanjuanina, realizd sus primeros estudios musicales en
la ciudad de Cérdoba, y luego, con motivo de que su sefior padre — fun-
cionario diplomético — pasara a desempefiar un cargo en ltalia, completo
su educacion artistica en aquel pais, frecuentando los cursos del Real Con-
servatorio de Milan, de Roma.

Actué como nifia prodigio en los circulos aristocraticos e intelec-
tuales, adquiriendo en tales ambientes sefioriales los medios formativos
de su maltiple personalidad, cultivando, ademas de la musica — su arte
predilecto —, la poesia, la pintura y el modelado, impregnandose de esa
espiritualidad versatil, espontdnea y lirica, tan caracteristica de la idio-
sincrasia de los italianos.

Al volver a esta, su tierra natal, ingresé de inmediato en nuestra
Escuela de Bellas Artes, recién fundada por iniciativa del entonces presi-
dente de la Universidad, doctor Benito Nazar Anchorena. Asumié el
desempefio de las dos catedras de piano, que hasta el presente funcionan
a su cargo. Mucho da de lo suyo en el ejercicio de la docencia, y el alum-
nado que frecuenta sus clases asimila de buen grado sus ensefianzas. Pero
de vez en cuando su estro creativo la aparta del teclado profesional y la
conduce hacia el papel pautado, en el que consigna las ideas musicales
representativas de los sentimientos animicos circunscriptos en la esfera
de su mundo imagiinativo.

Distanciada de los bandos partidistas en puja por tal o cual tendencia
u orientacion estética, esquiva a los avances innovadores de los advene-
dizos, se mantiene fiel a los principios de la ensefianza de Sgambati
— eximio compositor y director da orquesta —, que fuera su maestro.
Escribe con pulcritud y buen gusto valiéndose de los medios técnicos
proporcionados por las teorias armodnicas clasicistas, fundadas en el con-
cepto de la unidad tonal, clara y definida. Las complejidades del atona-
lismo discordante y anfibolégico no se avienen a su discurso musical,
suasorio y expresivo. Empero, no concuerda con su maestro en el género
de composicion. Aquél componia preferentemente musica de camara y de
iglesia; sinfonias y piezas de arte menor, hoy injustamente arrumbadas
en los archivos; ella, aunque lleva compuestas muchas piezas para'piano,
canto e instrumentos y haya incursionado en el campo impresionista con
unos cuadros sinfénicos “inspirados” en las obras pictoricas de Gramajo
Gutiérrez (Los ‘promesantes de la Virgen); del Padre Butler (Paisaje)t
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Decorado para el acto IX, por Germen Gelpi

Decorado para el acto Ill, por Germen Gelpi



y de Thibén de Libian (El hechizo de la fuente), posee una vocacion
irresistible por la musica teatral.

En esto nos parece advertir un complejo psiquico. La maestra Maria
Isabel Curubeto Godoy vive recatadamente, lejos del mundanal ruido; en
serena actitud de comprensiva tolerancia de lo que pasa a su vera. De
pronto, impelida por esa fuerza arcana, inspiradora de los artistas de
raza, abre las compuertas de contencién y deja desbordar la corriente tem-
peramental en la exteriorizacidn cantarina de la 6pera convencional. Enton-
ces, en el momento mas terrible de la Ultima contienda armada, en accion
morigeradora, propia de una hermana de caridad, que con sus rezos
anhelara contrarrestar la furia devastadora de los beligerantes; que con
sus canticos pretendiera amortiguar el estrépito de las bombas explosivas;
que con sus palabras de humilde mansedumbre pretendiera apaciguar a
los turbulentos, recurre a la composicion de un drama lirico de signifi-
cacion simbodlica en su aparente simplicidad. La ingenua novela de
Bernardino de Saint-Pierre, Pablo y Virginia, sirve al doble propoésito que
“la mueve y la hace andar”, como diria el poeta florentino.

En contraste violento opone a la vida bullanguera y desorbitada de
las caoticas ciudades modernas, la rustica placidez de una aldea africana
del siglo pasado. A los equivocos amorios de las “boites” y de los “dan-
cings”, el candoroso idilio al aire libre de dos aldeanos adolescentes. Con
lenguaje musical claro, preciso y espontaneo, aunque no original, Maria
Isabel Curubeto Godoy, siguiendo las normas de los mas habiles ope-
ristas italianos, Verdi y Puccini, se dirige al espectador con un recurso
de éxito infalible: la sinceridad.

Pocos compasesI a cargo de flautas, oboes, clarinetes y fagotes pre-

ceden al alzar del telén. Egi escena aparece un frondoso jardin tropical.
Es el amanecer.

El despertar del dia se anuncia con trinos y gorjeos de pajaros; a lo
lejos, el mar y el horizonte arrebolado. La cabafia de Pablo esta frente
a la de Virginia. Un ritmo agil y alegre anima la entrada de Pablo,
ansioso por ver a Virginia, a quien despierta, llamando a su ventana.
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Pronto acude la compafiera a unirse en la sinfonia canora de la
floresta.
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Este episodio coral resulta de buen efecto. Los despreocupados jo-
venzuelos remidan su géarrulo coloquio. Con la aparicién de las dos ma-
dres — de Pablo y de Virginia — y la de dos sirvientes de color,

dert TTuWOgUi* COT?

se desarrolla una escena que culmina acertadamente con una plegaria
que los seis personajes, arrodillados, cantan a “capella”. Al retirarse las
progenitoras y los dos negritos, Pablo y Virginia reanudan gozosamente
la conversacion embargados por la emocién de la dicha de sentirse her-
manados en un sentimiento de esperanzada felicidad.

iXu# diL N

Un cautivante motivo melddico, breve en su contextura, caracteriza el
amor y circula en toda la*obra,

lim a ok2 Sthailzmy eoTiclu&toi

repitiéndose en variadas gradaciones tonales, siguiendo las alternativas
draméaticas de los dos enamorados.
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Procedimiento lirico-dramético comun a todos los autores del género, y
que la sefiorita Curubeto Godoy, usa con la destreza de, los expertos en
las lides teatrales, seguros del resultado magico que ejerce sobre el oyen-
te la tonada pegadiza. El ddo de amor es quiza mas extenso de lo preciso,
pero con buen sentido de la oportunidad, cuando el interés esta por de-
clinar un halito de exaltado lirismo surge del comentario mudcal, vibrante
y sonoro, que levanta el animo promoviendo el aplauso.

La siniestra figura del Misionero aparece presentada por unos solem-
nes acordes confiados a los trombones. En este tipo de puritano mora-
lizador, tanto el novelista Saint-Pierre como los libretistas Adami y Si-
moni, concentran el espiritu maligno, haciéndolo el inexorable ejecutor
de un destino fatal. El truculento personaje melodramatico, ha sido tra-
tado con el criterio tradicional en el teatro lirico, atribuyéndolo al énfasis
gesticulante de un baritono.

La situaciéon dramatica provocada por la revelaciéon del Misionero da
lugar a la penosa confesion de la madre a su hijo Pablo; no alcanza mu-
sicalmente el clima de conmocién a que el hecho da lugar. La accién recobra
interés con el tercer duo que sostienen Pablo y Virginia durante el pri-
mer acto. El acendrado amor de los inocentes aldeanos, se sobrepone a
la angustiosa realidad, aventando el dolor. EI motivo conductor del drama
amoroso asume amplias sonoridades y se funde con la luminosidad de
la escena en un himno embriagador y jocundo, tal cual lo indica la aco-
taciéon en la partitura. ElI acto segundo se desarrolla en el interior de
la cabafia de la sefiora de La Tour, madre de Virginia, en un ambiente
de pesadumbre y de¢funestos presagios. Desde un ancho ventanal se divisa
el cielo caliginoso. El fondo musical se basa.en un ritmo de caracter
popular, que indudablemente corresponde a representar a las gentes de
color que actian en el ultimo plano del cuadro escénico.

El aire en compés de 6/8 es extrafio al folklore africano, en el cual
la autora, de habérselo propuesto, hubiera podido hallar la nota pinto-
resca. A pesar de la escasa significacion de ese tema hibrido, con él y
otros elementos derivados del motivo conductor, la compositora sortea
con habilidad técnica las incidencias de la segunda parte de la dpera;
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la mas dificil, por la sucesion de acontecimientos, como ser: la espec-
tacular llegada del Gobernador;

la amedrentada actitud de las dos* madres; las lamentaciones del pueblo
ante la inminencia de la partida de Virginia, su generosa benefactora;

la desesperacion apasionada de Pablo, y por dltimo la escena de la des-
pedida, cuando las circunstancias obligan a Virginia a subir al carruaje
que la llevara al embarcadero, desde donde se dirigird a Francia.

Tales detalles en sus aspectos objetivos y subjetivos, son precisamente
los que ponen a prueba la competencia del musico de teatro. Es en el
comentario sinfénico de la orquesta, donde reside el verdadero valor de

una obra lirica y no en la melopea placentera, como creen los amantes
de esa clase de espectaculos.

La sefiorita Curubeto Godoy ha dado buena prueba de eficiencia al
dar solucién satisfactoria a los diversos problemas que contiene ese abi-
garrado segundo acto de Pablo y Virginia.

15



A nuestro juicio, lo mejor de la obra se encuentra en la tercera parte.
Un patético preludio expuesto en estilo fugado en la tonalidad de do menor,

predispone a situarnos en el promontorio de la isla desde donde el soli-
tario Pablo otea el mar

en la certidumbre de que Virginia ha de volver un dia u otro. Ensimis-
mado en su pensamiento, no advierte la presencia del Misionero, que
esta vez, mas en consonancia con el sentimiento de su fe cristiana, se
apiada del adolescente enamorado, y trata de consolarlo. De subito, ins-
pirado en el fervor de su pasion, Pablo invoca a Dios, en una exaltada
plegaria, extendiendo sus brazos al mar para atraer a Virginia.

Un coro invisible anuncia el retorno de la amada. El efecto teatral esta
bellamente logrado.

También resulta acertada la escena siguiente, en la cual a la luz de
una linterna, Pablo lee una carta de Virginia, traida por sus familiares.
Ella esta por llegar; el barco que la trae se halla a la vista, pero no
puede acercarse a la playa, por el fuerte oleaje. Aumenta el afan de Pablo
y con él acrece la angustia. Una tormenta ecuatorial desata su furia.
Acude el pueblo en masa, ansioso de prestar ayuda a los navegantes. La
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orquesta describe vigorosamente la turbulencia del viento y del agua, el
rugir del trueno, el brillo de los relampagos. El coro de hombres vocifera
contra los elementos de la naturaleza, mientras el coro de mujeres se
prosterna acongojado impetrando socorro. Virgen Santa; Virgen Pia;
Jests Maria: Salvadlos. Pablo se ha arrojado al mar para rescatar a
Virginia. Clamoreo de estupefaccion. La sonoridad de la orquesta llega
a su maxima potencia, luego decrece paulatinamente hasta que aparece
un hombre trayendo en sus» brazos el cuerpo inanimado de Virginia, y lo
deposita en el suelo. Pablo anonadado, se arrastra a su lado. Siguen con-
movedoras escenas emotivas, comentadas con la suave ternura de una
mujer sensible y culta. El proceso del desenlace, se desarrolla a base
de los temas que sostuvieron las acciones anteriores, segin los cénones
clasicos. La peroraciéon funebre del coro,

llevando en andas'el cuerpo muerto de Virginia, es de noble hechura ,en
su voluntaria simplicidad. El alejamiento del coro y la espantosa soledad
de Pablo que clama por su Virginia,

cierran el cuadro de esta ingenua historia de amor, que a pesar de las
mudanzas de las costumbres, consigue arrancar una lagrima de conmise-
racidon, a quienes no se avergiencen de la blandura de su corazon.
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Por lo expuesto, cabe deducir que los miembros del Jurado, no han
dejado de advertir lo mucho de bueno y lo poco de malo, que contiene
la partitura de la obra de Maria Isabel Curubeto Godoy, y que si en el
cotejo con las demés obras presentadas en el certamen-..dié su veredicto
en favor de Pablo y Virginia, es porgue encontré en la composicion
de esta mujer, mas arte y menos artificio que en las otras.

Es de esperar que el halagliefio éxito alcanzado por la autora la in-
duzca a perseverar en la composicién, y qué al reconocer la valiosa co-
operacion que le proporcionaron los compatriotas intérpretes de su tra-
bajo, le hagan dirigir su mirada hacia lo argentino y en ello busque el
motivo inspirador. '

Los decorados y trajesSpara la
obra Pablo y Virginia, que re-
producimos, son originales de
GERMEN GELPI



Feo. V.ECCHIOL!. — Cuadrera en dia patrio (195



Retrato, por E. Bianco



PINTORES DE BRASIL

E. BIANCO

por RODOLFO

1ega €l viajero a
Rio de Janeiro
deslumbrado por
( la belleza de su
i bahia que cercan
amables colinas
donde hormi-
guean edificios de todas clases ofre-
ciendo su vista caracteres de un
magnifico tapiz oriental limitado a
sus pies por el mar con sus islas,

despefiaderos y rocazas.
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Es invierno en este
paisaje de privilegio y
al recorrer sus alrededo-
res y remontar sus sen-
das descubrimos fuentes
y lagos disimulados ba-
jo la cupula impenetra-
ble de sus arboles, paja-
ros que juegan con gri-
tos que se pierden en la
hondura, aromadas flo-
res se deslizan en el ca-
mino con helechos de las
mas raras variedades, y
alld arriba dominando-
lo todo, su cielo poblado
de pequefias nubes que
pujan por mirarse en
el agua.

Posee Brasil un nu-
cleo de artistas sobresa-
lientes de raigambre es-
piritual, bastara citar a
Villalobos con su musi-
ca cuyas armonias ha
captado en su cielo y su
tierra con la que nos. tiende sus
brazos amigos y Portinari cuya
obra nos muestra perspectivas fa-
bulosas. En este espléndido hori-
zonte encuentran los artistas la ra-
z6n de su arte.

Asi Bianco cruza el océano y se
afinca en esa tierra de promisién cu-
yes contornos y caracteristicas mas
parecen reveladas por ojos ilumina-
dos por el ensuefio.

FRANCO

Su obra se valora por la profun-



Segln los temas, sus
cuadras se basan en lo
abstracto o en lo real,
pero siempre utilizan-
do un procedimiento
pictérico que elabora
lentamente procedien-
do por armonias tona-
les o utilizando valores
gue dibujan expresiones
0 que limitan contornos
gue son apariencias de
seres y de cosas.

Su técnica afinada le
permite expresar clara-
mente lo que quiere sin

da vision y la rigurosidad de su es- ahogar la idea ni revelar el misterio

piritu creador que en muchas lo de sus conturbadas figuras.

lleva insistentemente a evadirse de Sus retratos son expresivos,

su propia realidad. bien observados, equilibrados de
composicion, son siem-
pre pintura que corpo-
rizan una imagen retra-
tada sin que la impre-
sién coloreada tenga na-
da de lineal ni atisbos
de fotografica.

.Son retratos en el
sentido vital de la figu-
ra, y son también una
hermosa construccion
de positivos valores.

Ha comprendido per-
fectamente Bianco que
estamos en una época
en que los hombres quie-
ren sacudirse esa pere-



za de pensar a que los
habia acostumbrado, y
que, por lo tanto, buscan
en el arte algo mas que
la reproduccion de la vi-
da o la apariencia de los
menudos hechos cuoti-
-dianos.

Sus ojos se tornan al
porvenir y le place tras-
poner este mundo trans-
cendente para llegar al
de la fantasia, en sus
composiciones grandes y
pequefas,, en las que
exalta con oportunos
contratenos que suceden
a secuencias de luz el
arabesco ondulante que
domina el cuadro.

Su escuela es la vida
de la cual surgen las®
obras en una aurora
nimbada de luz y de es-
peranza.

Y asi cuando el hom-
bre puede despojarse de
su propia realidad, el
alifio del arte le servira
de trampolin para el en-
suefio.

Rio de Janeiro, junio
de 1946.
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Manos, por E. Bianco



intar NO €S re-
presentar. Escri-
bir no es descri-
bir. Definir una
coscoes substituir
la definiciéon a la
cosa.

La verosimilitud no es mas que
un engafo. Evitemos el engafio. Lo
comun es verdadero. Lo semejante
es falso. Trouillebert se parece a
Corot, pero entre ambos no existe
nada comun.

En dos cosas que se suponen se-
mejantes hay siempre un sosias.
(Cuando a consecuencia=del pareci-
do tomamos una cosa por otra, deci-
mos me he engafiado).

So6lo en aquello que se opone po-
demos descubrir lo comdn.

Existen dos maneras de desarro-
llar las ideas: 1 Q buscando lo qué
les es favorable, lo que permite un
desarrollo ideal; 2Q buscando Ilo
que las contradice, lo cual impide

25

p 0 r
GEORGES
BRAQUE

todo desarrollo, pero pone a prueba
su resistencia.

No se puede crear por aproxima-
cion. Se termina en la metafora.

La supervivencia de una cosa no
anula el recuerdo.

Nunca tendremos reposo; el pre-
sente es perpetuo.

La volwntad no es mas que un
reflejo de la constancia.

Es una injusticia encerrar lo in-
consciente en un circulo y situarlo
en los confines de la razén.

La razén es razonable.

La acciéon es una serie de actos
desesperados que permite conser-
var la esperanza.

El progreso no es mas que una
ilusion suscitada por un desplaza-
miento de valores.

El porvenir no es mas que la pro-
yeccion del recuerdo condicionado
por el presente.



Una época se determina por la
limitacién de sus aspiraciones, lo
que crea una complicidad de espiri-
tu de donde nace la ilusion del pro-
greso,

Un mito cuyas consecuencias pue-
den preverse se llama utopia.

Existe el arte del pueblo y el 'arte
para el pueblo, inventado éste por
los intelectuales. No creo que Bee-
thoven ni Bach, al inspirarse en
aires populares, hayan pensado en
establecer una jerarquia.

El arte para el pueblo es el cro-
mo. El arte para el burgués es el
adorno de chimenea. Existe el arte
auténtico del cual todo deriva.

Las ideas estan destinadas a ser
deformadas por el uso. Reconocer
este hecho es una prueba de des-
interés.

El artista no es incomprendido,
sino desconocido.

El artista no es responsable de
las consecuencias de su arte.

Edificar contra construir.

El progreso contra la evolucion.
Lo perpetuo contra lo eterno.
La esperanza Contra el ideal.
La constancia contra el habito.
Lo comudn contra lo semejante,

Construir es unir elementos ho-
mogéneos. Edificar es ligar elemenm
tos heterogéneos. Cézanne ha edi-
ficado.

La libertad se toma, ‘pero no
se da

Yo no protejo mis ideas;=prefiero
exponerlas.

La precariedad de la obra es lo
que pone al artista en postura he-
roica.

El bien es la idea que nos formai-
mos de lo bueno.

El hombre marcha rectamente a
su destino como el agua se derrama.

Estos pensamientos, extractados de los
cuadernos de Georges Braque, fueron pu-
blicados por la revista Verve en el nume-
ro de “Primavera” de 1938. Traduccion
Imagen, POr A. O. N.



REFLEXIONES SOBRE LAS ARTES PLASTICAS

UANDO el diréctor
de la Escuela me
honré pidiéndo-
me que inaugu-
rara esta mues-
tra de trabajos
de alumnos con
una disertacion, me puse a pensar
en qué podria decirles de provecho-
so. Puesto que hablo a un grupo
de artistas en cierne, muchos de
ellos de probado temperamento, co-
mo lo demuestran los trabajos ex-
puestos en esta sala, nada me ha pa-
recido mas conveniente que hacerles
participe de algunas reflexiones so-
bre las artes que cultivan.

Un cuadro es algo mas que el re-
sultado de extender la pintura sobre
una tela; algo méas que crear ima-
genes en ella mé&s o Mienos* idénticas
a los objetos que representan; algo
mas que establecer contrastes o ar-
monias tonales; algo mas que mani-
festar la riqueza de sensibilidad en
un trazo o en un color valorizado;
algo méas que una mera .ordenacion
de elementos; algo mas que una ha-
bil apropiacidn ilusoria del espacio.

Una escultura es algo mas que un
volumen de piedra, bronce o made-
ra; algo mas que un juego de en-
trantes y salientes con su correspon-
diente cortejo de luces y sombras;
algo mas que una emocién dindmica
de la forma.
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por $org,e J”omero <fare;t(§}

Un grabado es algo mas que la in-
cision en la madera o el cobre para
provocar blancos y negros; algo mas
la xilografia que el mero contraste
de luz y sombra y que la esquemati-
ca precisién lineal de sus formas;
algo mas el aguafuerte que la ob-
tencién de finas calidades mediante
el remordido del acido.

Un cuadro, una escultura o un
grabado son algo méas que la mera
representacion de los objetos. Si no
fueran mas que eso, menguada y
pobre seria la tarea del artista, co-
pista de la copia de la idea, como
decia Platon.

Un cuadro, una escultura o un
grabado son algo mas que la mera
reflexién sentimental e individual a
propdsito de ciertos objetos que pro-
porciona la naturaleza y el hombre.
Si no fueran mas que eso, el valor
de las obras no saldria del plano
personal, y lo personal nunca es du-
radero.

En este algo mas que posee una
obra de arte, cuando es tal, reside
el secreto de la creacién. Este algo
mas o este no sé qué, como decian
ya los. estetas del siglo xvn, es lo
que presta a las obras de arte su
capacidad de despertar emociones y
a través de ellas permitir que se en-
trevea la coherencia de la vida.l

i1l) Resumen del discurso pronunciado por el
profesor Jorge Romero Brest en el acto de la inau-
guraciéon de la exposicion de trabajos de alumnos
en la Escuela. 31/V/EM6.



Un cuadro, una escultura o un
grabado, lo mismo que un poema,
una sinfonia o una danza, como un
drama o una pelicula cinematogra-
fica, deben presentarnos una ima-
gen coherente del mundo. ESA ES
LA MISION DE LAS OBRAS DE
ARTE; ésta es la misiéon de Vds.
que pretenden ser artistas.

;Qué quiere decir imagen cohe-
rente del mundo? Analicemos para
comprender esa frase como esta
constituido el mundo en que vivi-
mos, lo que acostumbramos llamar
la realidad.

Ante todo la realidad se nos pre-
senta como naturaleza, es decir co-
mo un conjunto de objetos que no
han sido creados por el hombre si-
no que le son dados a éste; luego por
todo lo que ha creado especificamen-
te el hombre, ademéas de las cosas,
los trajes, las costumbres y los ges-
tos, los sentimientos, las ideas. Na-
turaleza y cultura van tejiéndose
mutuamente hasta constituir el
mundo vital, cadtica realidad la de
éste, constituida por elementos dis-
persos y pasajeros, ya que todo lo
que la naturaleza crea y mucho de
lo que crea el hombre esta destinado
a morir. So6lo perduran los sistemas
cientificos, cuando son verdaderos;
los principios morales, cuando con-
ducen al bien; las obras de arte, si
implican un esfuerzo para el logro
de la belleza; la idea de Dios; por-
gue solamente a través de la ciencia
y la filosofia, de la moral y el arte,
de la metafisica y la religion, todo
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lo que constituye la compleja y ca6-
tica realidad se organiza y se es-
tructura con sentido.

La vida se da como un fluir vege-
tativo y animal; sélo cobra sentido
y adquiere por tanto trascendencia
valiosa, cuando el hombre la organi-
za y la construye. El hombre de
ciencia, ayudado por el légico, le da
una estructura conceptual y por eso
gracias a él sabemos lo que es la
naturaleza y lo que somos; el hom-
bre bueno le da estructura moral,
indicando el sentido de lo que debe
ser, lo que nos permite perfeccio-
narnos; las religiones y la metafi-
sica nos permiten adivinar cudles
aon sus fuerzas determinantes vy
acaso cual es nuestro destino; los
artistas la construyen con sus intui-
ciones emotivas.

Detengdmonos en esto: el artista
construye la realidad con sus intui-
ciones emotivas frente a las cosas,
los sentimientos y las ideas. Cons-
truir no es reflejar ni reproducir,
tampoco es disponer con habilidad o
con gracia o con elegancia o con
emocién individual un conjunto de
objetos en una tela o una plancha,
menos aun es dejarse llevar por las
reacciones de la sensibilidad, que
permiten descomponer la materia y
la forma de un objeto en variados
trazos y tonos, en la pintura por
ejemplo. Construir es ensamblar los
elementos propios de cada arte para
gue el lector o el espectador o el au-
ditor puedan hallar un sentido tras-
cendente a la vida y puedan per-



feccionarse asi elevandose de Ila
condicion animal a la de persona es-
piritual. Construye el arquitecto que
crea espacios, lo mismo que el pin-
tor que crea formas en el plano o el
escultor que las crea como volume-
nes; construye el mdudsico que dis-
pone sonidos en el tiempo, vincula-
dos seguln leyes precisas de emocién,
y el autor teatral que maneja acto-
res en el escenario; construye el
bailarin que mueve su cuerpo en
espacios ideales o el director cine-
matografico al crear imagenes suce-
sivas en ritmo ilusoriamente dina-
mico.

Construir es dar forma a la vida;
pero, como la vida no tiene forma,
construir no es solamente mirar, si-
no también descubrir para crear, ya
que el hombre inventa estructuras,
no los elementos. Descubrir lo que
en la vida hay de permanente
entre tanta hojarasca que se trans-
forma en pacotilla del recuerdo;
descubrir lo que h™y de 'permanen-
te, que no se nos da como algo hecho,
sino como una potencial posibilidad
de forma.

Para poder descubrir lo que la
realidad nos ofrece de permanente
es imprescindible, jévenes alumnos,
abrir el espiritu a la vida, amarla y
comprenderla con el maximo de in-
tensidad, porque no deben olvidar
que el artista es siempre una finisi-
ma antena que percibe vibraciones
y las transforma antes que los de-
mas las adviertan.

No creo que el artista plastico de-
ba ser un cientifico, o un filéso-
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fo, o un sociélogo, o un historia-
dor — otra es su misiobn — pero en
su actitud intuitiva caben aquellas
posiciones, aun sin saberlo. ;Puede
ser buen pintor o buen grabador el
gue nunca lee, el que no se interesa
por los problemas politico-sociales,
el que permanece insensible a la
poesia y la musica, el que hace oidos
sordos a todo razonamiento? Nun-
ca podra serlo y por eso aprovecho
esta ocasion para incitarlos a que
cada uno se forme su cultura uni-
versal, a que cada uno adquiera las
imprescindibles ideas generales, sin
las cuales la vida del hombre no
tiene direccion y sin las cuales no
hay obra valiosa. Por encima de to-
do, jéovenes alumnos, jno vegeten!
Sientan la inquietud del momento
gue viven, pregunten a sus maes-
tros, discutan las ideas y los senti-
mientos, pero no permitan que la
existencia se deslice como un rio sin
remansos.

Jévenes alumnos:

Pueden tener Vds. la seguridad
de que los maestros de esta casa
apreciamos los esfuerzos que estos
trabajos denuncian y nos regocija-
mos por el éxito; pero ni Vds. ni
nosotros debemos creer que la tarea
no es perfectible. Sean mis ultimas
palabras pues, una invocacion al tra-
bajo, al estudio y a la honradez
consigo mismo, trilogia de principios
y actitudes que se halla en la base
de toda educacién. Tengan por se-
guro que el genio se da siempre por
afadidura.
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A no ser por el poema que el
Hombre canta sin desfallecer, con
el mismo ritmo de los amaneceres,
agregéandole cada dia un verso mas,
la humanidad ya se habria hundido
en el abismo de su destino, helada
su voz en los mundos sin ecos de la
nada.

Todo lo grande de que es capaz
la humanidad tiene un origen fugaz,
y todo el esfuerzo posterior a la ilu-
minacion tiende a encofrar la chispa
pristina.
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por CARLOS ARAGON

A manera de definiciones

El propodsito es-
pecifico del cro-
quis es de, arqui-
tecturar la fugaci-
dad de la accion,
resultando asi la
mas espontanea

expresion gréafica del “dinamismo
estatico”. Por esa condicién se
nos presenta también como la
mas musical de las formas plas-
dentro de su

desarrollo en el tiempo,

ticas por precisar,
imagenes
animadas de un ritmo precedente y
trascendente ordenador de los mo-
vimientos de una cosa; de ahi que
el croquis, si bien capta una actitud,
deja suponer a su anterior y tam-
bién a la que ha de sucederle, y éste
es su valor sugestivo: el ser tan so6-
lo un segmento de un amplio arabes-
co descripto en el espacio que a la
manera del desenvolvimiento musi-
cal del pensamiento se proyecta en
la infinitud anunciando el fin de la
frase que nunca se cierra.



Caracter

La vitalidad es
la fuerza elemen-
tal del croquis. La
vida se refleja.a
través de él como
la aparicién espec-
tral de un estado

animico donde la emocién juega un
papel preponderante. Por su origen
dindmico y emotivo y por corres-
pondencias comunes en su desarrollo
ritmico en el tiempo y en el espacio,
el croquis pareceria ser un hermano
menor de la danza. En ambos su
fuente original es el desarrollo sin
solucién de continuidad de las acti-
tudes pléasticas; de aqui se deduce
la finalidad de la croquizacién, que
es la de captar y no la de copiar,
impresionar el gesto y no el objeto.

Por esa cualidad en todo croquis
logrado se nota como la presencia
de un elemento extrafio que supera
a la forma misma qu§j lo hace exis-
tente, dirfase una evasion a la ma-
terialidad de la linea y de la man-
cha, esas herramientas prehistori-
cas del impulso y del intelecto del
artista.

Proyeccién en la obra

Es en el croquis,
mas que en la obra
madurada del ar-
tista, donde se pre-
siente el espiritu
gue anima al crea-
dor de formas. La
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obra calculada se mantiene plastica
merced a que, a pesar de todo, se

Nkijda Puerta— Ahiinna <le Extensién universita-
ria, curso 1945



imponen en el artista las exigencias
sensoriales que actlan en oposicion
a ia rigidez del preconcepto estético
gue, a manera de celoso filtro, inter-
pone la inteligencia a los impulsos
entusiastas del primer momento, es
decir, que la obra lenta se desarrolla
déntro del rigor metddico de las dis-
ciplinas del conocimiento aplicado.
De ese estado de conciencia que
apuntala la obra lenta se diferencia
el croquis, espontaneo, y en aparien-
cia irreflexivo, que tanto le aproxi-
ma al caréacter del juego, pero no
debe confundirse, puesto que no to-
da combinacién habil de lineas o de
manchas ha de entenderse como
croquis; en el trabajo meditado la
elaboracion consciente actla evi-

Raul Pacha. — 3?, Pintura, 194G
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denciandose; en cambio en la pro-
duccion espontanea la sabiduria
adquirida aligera, por via de la sub-
conciencia, el impulso, pero siempre
ante la claridad de una ética ar-
tistica.

Es notable en la trayectoria plas-
tica la superacion del oficio acadé-
mico por la adopcién de procedi-
mientos técnicos resultantes de la
experiencia practica y de la eleva-
cidn espiritual, que tienden a la
armonizacion de los elementos re-
flexivos con los espontaneos; mas
all4d de esto el genio pa/rece expre-
sarse con medios superplasticos, a
manera de una desintegracion apa-
rente de la forma con acentuaciones
sumarias de valoraciones elementa-
les, es decir, las premisas de la cro-
guizacion, mediando, naturalmente,
las diferencias de proposito, entre
una y otra representacion.

Estas consideraciones actualizan
la imposibilidad del criterio conclu-
yente con respecto a la obra de arte;
en verdad, mucho puede determi-
narse sobre la base del ordenamien-
to voluntario hasta donde la libertad
creadora lo permite; a partir de
aqui toda- conclusion no pasa de ser
una conjetura. Todo lo que se ha
deducido de EIl Quijote es tanto y
no es nada promediandolo con lo
que puede pronunciarse todavia, sin
agotar la fuente, en busca de la re-
mota valorizacién terminante. La
certeza no puede apresarse mas que
por breves momentos también en
los afanes plasticos, poniendo a
prueba el temple del esforzado.



i Cuantas, v-eces la aspiracion plasti-
ca evolucionada y concretada carece
de la fuerza expresiva del primer
boceto!

Consideraciones académicas

Adquirir la con-
cienciavalorativay
el sentido trascen-
dental del croquis
como precursor del

I esfuerzo pléastico
posterior es pre-
misa indispensable para su aprendi
zaje. Es propia del principiante I
conviccion de la superficialidad de
croquis, reflexion deducida de %

creencia de que el mismo es tan solo
cuestién de visién, memorizaciéon y
ejercitacién muscular, cualidades
que le son propias para alcanzar
fines mas subjetivos. La disciplina
préactica ha de entenderse como una
exigencia de buena artesania, cuyo
riesgo inminente es la absorcién por
el virtuosismo de aptitudes superio-
res. La ejecucion facil es siempre
fructifera ante los problemas nue-
vos; asi entendida la habilidad es
joya que luce y herramienta que
construye.

Es. funcidon del profesor destacar
las diferencias entre dominio y auto-
matismo del trazo; dominarlo sig-
nifica renovacidn y aprendizaje con-
tinuos ; automatizarlo es renegar del

Prof. Francisco V tscchiou
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afan de ampliar el saber por la sa-
tisfaccion pueril que puede producir
por un momento la realizacién facil,
mas por ello la destreza no ha de
ser coartada, sino encauzada, se-
gun los casos, racionalmente en dis-
tintos rumbos en cuanto a maneras
de ver y hacer se refiere, sin impo-
ner ninguno como meta, porque la
meta es cosa de la personalidad y
no de la formula. No es dificil g™e
un aspirante observando ‘‘recetas”
llegue a croquizar como su precep-
tor, sin gozar por ello del placer
estético del croquis, ese diagrama de
un impulso, de una emocién o de una
idea, pero antes que nada la mani-
festacion mas pura de la esponta-
neidad plastica.

La técnica y la condicién tempera-
mental del croquis

Indicar una téc-
nica del croquis es
una de las mas ar-
duas proposiciones
plasticas, dado que
en su ejecucion son
factores preponde-

rantes las tendencias natas que res-
ponden ala naturaleza del realizador.
La accion docente, comprensiva y to-
lerante respeta y encauza esas mani-
festaciones intrinsecas de la perso-
nalidad hacia utn equilibrio de proce-
dimientos y tendencias. ¢(Es entonces
la prédica y la practica del croquis
una cuestion temperamental ? Exclu-
sivamente no, pero puede admitir-
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PfiOF. Carlos Akacén

sele como una acomodacion de pos-
tulados a la extensa gama de las
sensibilidades, unas primitivas e
ingenuamente-sabias; otras pulidas,
sutilmente intelectualizadas y no
siempre plasticas.

Didacticamente un conjunto de
alumnos es un ndcleo heterogéneo
de temperamentos; de individuos
que sienten y piensan de manera
personal y que asimilan por instinto
aquello que sincroniza con los movi-
mientos de su universo intimo. El
croquis registra esta accion interna
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Prof.

Cleto Ciocchini



N étlida Puesta.— 2? afio, Pintura

como si el trazo fuera' el diagrama
dibujado por la aguja de un delica-
do aparato de medicidon, denuncian-
do la presencia en potencia de un

escultor, de un pintor o de un gra-
bador. Pueden estas observaciones
ser desconocidas por los propios
iniciados, mas no para el profesor

Prof. Francisco A. Ds Santo



gue debe dirigir a aquéllos hacia su
auténtica expresion. Aquél percibe
la realidad tridimensional y se es-
fuerza por instinto a croquizar con-
teniendo en las lineas cerradas los
volimenes como elementos concre-
tos ubicados en el espacio; este otro,
con sensibilidad pictural, deja que la
atmoésfera y el color esfumen o acen-
tlen- la arbitrariedad del contorno;
el de més alla, atraido por el pasaje
de la luz que resuelve las cosas
como una apariencia de luz y
sombra, trata de detener por un
instante el ritmo que preside las

relaciones de las
manchas.

Ademas, el croquis evidencia la
contextura intima del alumno, tan
absurdo de clasificar, pero que se
manifiesta cerebral, sensitiva o sen-
timental. jFeliz el que a través de
la experiencia logra armonizar las
distintas melodias del intelecto,
del alma y del corazén! Y cuéan
merecedor de reconocimiento aquel
maestro que supo oir la melodia
principal para engarzarla pura en
la complejidad sinfonica de una
obra futura!

lineas y de las



EN TORNO DE LA

Igunos estetas

han comparado

la masica (me-

lodia y armo-

nia) con el ara-

besco. Esto es

ignorar la pro-
funda significacion del arte de los
sonidos en sus obras cumbres. EI
arabesco u ornamento es el simbolo
venido a menos, andadura de rec-
tas, quebradas, curvas y mixtas en
estilizaciones simétricamente repe-
tidas, en las que los ojos se placen
en un juego casi puramente tactil.
El arabesco puede sostener Unica-
mente un paralelo de esquematiza-
cion ritmico-melédica con la musica,
nada més. El arabesco es cosa de
pura intraversién (polarizacion
magica con un primitivismo geomé-
trico), como acaso diria Jung. Y si
quisiéramos intentar una verdadera
proximidad entre el arabesco y la
musica, tendriamos que referirnos
entonces particularmente a cierta
musica que por modo especial
asume esa representacion objetiva:
el arabesco musical. Pero entre el
arabesco plastico y el arabesco so-
noro existe notable diferencia si
atendemos a los origenes y signifi-
caciones. El primero reconoce un

PUREZA MUSICAL

por Tobias Bonesatti 0)

antiquisimo y jerarquico’ principio:
el simbolo; el segundo es y ha sido
siempre el producto mecanico de un
juego de dedos sobre el teclado. En
todo caso, el arabesco es o puede ser
abstracciéon o cosa de significacion
abstracta o, por lo comdn, sin nin-
guna significacion. En cambio la
musica (melodia y armonia) es, en
su inmensa mayoria, pensamiento,
contenido conceptual.

No hay que olvidar que el clasi-
cismo, asi como el romanticismo
buscaron que la musica se alejara
todo lo posible del ruido o rumor, de
toda sugerencia de caracter imita-
tivo o descriptivo y fuese expresidn
alta y luminosa del alma humana.
(Fué largo el periodo — casi cua-
trocientos afios — de madasica con
programa que comienza en el si-
glo XvI con Janequin y sigue hasta
el auge del romanticismo). Con la
crisis del romanticismo o, mas pre-
ciso, a causa del exacerbamiento del
romanticismo comienza una reac-
cion antirromantica que preanuncia
un retorno programético, aunque
numerosos compositores del rdétulo
vanguardista se apresuraron a ne-
garlo, defendiendo enérgicamente su

(') Capitulo de un libro inédito.
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postulado purista, eonstructivista,
antirroméntico y antiprogramaético.
Pero hay una luz, en ese nuevo ama-
necer evolucionista, que ahuyenta
todo engafio en cuanto a la posibi-
lidad de un programatismo mas o
menos disimulado o esquivado: el
procedimiento o sistema dodecafé-,
nico de Schonberg y, con ello, el im-
perio de la atonalidad, o sea la pura
sonoridad que excluye toda ideacion
romantica o de caréacter subjetivo.

Strawinsky ensayé con verdade-
ros propésitosdrenovadores la in-
vencién pura. Ya sabemos que el
autor de Petrouchska gusta llamar-
se “ingeniero de sonidos”. La inven-
cion pura de Strawinsky tiene como
elemento representativo o configu-
radvo la melodia (inexistente en
Schonberg), pero, no ya como “dis-
cursiva” del pensamiento musical
(hay que tener presente a Debussy),
sino como “materia pura” despro-
vista de todo sentimentalismo; es,
diriamos, el arabesco — constante
devenir configurativo — construido
por manera genial y condicionado,
argamasado por el vigoroso dina-
mismo y el potente ritmo strawins-
kyano. Constructividad pura, si vale
decirlo. O, como se ha dicho del cu-
bismo pictérico: la aspiracién mas
abstracta a lo concreto.

Por otra parte, la “destruccion”
del pensamiento musical como for-
ma de légica discursiva, es una ver-
dadera ecuacion purista, puerta ce-
rrada a todo estimulo sentimental
o descriptivo. Asi lo ha hecho supo-
ner ya el salteamiento ildgico de los
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intervalos en la melodia, la “supre-
sién” del concepto de consonancia y
disonancia en la armonia, y la pre-
sencia de la atonalidad como inmen-
so borrador de todo matiz sentimen-
tal. A ello agreguemos una “minus-
valia” dei color instrumental como
expresiéon, preponderando, en cam-
bio, una dindmica, una ritmica y un
esquema constructivo puramente li-
neal. También se ha intentado ex-
presar musicalmente espiritualidad
pura, como en el mismo sentido de
“puridad” a todo trance, se ha in-
tentado la construccion de un siste-
ma atonal puro.

Filésofos, psicologos, estetas y
tratadistas han considerado siempre
erroneamente el lenguaje musical.
No digamos, entonces, que el oyen-
te comun ha persistido en la misma
medida en ese error, aunque libre
de las complicaciones de aquéllos.
Todos estarian de acuerdo en que la
musica es sensacién; sensacion
agradable, emocién alegre o triste,
vehiculo alado para que el alma al-
cance alturas y visiones ultraterre-
nas a gusto del oyente. Asi es como
caemos en la imprecisiéon o inexac-
titud cuando Sully Prudhomme di-
ce que “una melodia es suave, pun-
zante, amorosa”. Como vemos, se la
considera desde el campo sentimen-
tal. ;Y cuales son las determinantes
de estas impresiones? No precisa-
mente el pensamiento musical en si,
porque no se lo sabe configurar
ideolégicamente, sino mediante fac-
tores externos estimulantes y que
son: la linea de altitudes (melodia),



el ritmo, el dinamismo, la tonalidad,
el complejo armoénico en sus formas
mas sensibles o sensibleras y la voz
0 instrumento que la expresa. Po-
driamos decir: sensacion pura, tal y
como -l tono de la voz, 0 mas preci-
so, su timbre, puede llegar a cauti-
var al oyente sin necesidad de re-
currir a la persuaciéon por medio de
frases y de conceptos cuidadosa-
mente preconcebidos.

Verdad es que en el pensamiento
musical, cuando se manifiesta en
forma discursiva, cabe a veces (en
los clasicos, por ejemplo) la posibi-
lidad de una casi absoluta pureza,
pues, légicamente, la frase y perio-
do musicales asi concébidos no se
expresan mas que a si mismos, sin
alusion deliberada a ninguna cosa,
ni representativa, ni emocional. En
si, no son mas que sonidos agrupa-
dos en un “libre juego” (la varia-
cidn seria el mas puro ejemplo) que
capitanea la légica discursiva del
compositor.

Desde el punto de vista del oyen-
te, siempre se ha hecho de la musi-
ca una imagineria gratuita. Se la
oye desde el transmundo de la con-
ciencia como algo insignificativo,
como si se escuchara un lenguaje
gue No se conoce, pero cuyos acen-
tos, inflexiones y sonoridades agra-
dan, complacen. Su verdadera sig-
nificacion, lo que “estd” en ella
misma (queremos referirnos a la
gran musica de Occidente), no es
comprendida por la inmensa mayo-
ria. Es mas: hasta eminentes musi-
cografos no sitlan la légica del
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pensamiento musical, no saben de-
limitarla, y externizan uUnicamente
el contenido musical en los elemen-
tos de su estructura sintActica, en
el ritmo, en la intensidad, en la al-
tura, en la tonalidad. El pensamien-
to musical no lo descubren, o si lo
descubren, es para desfigurarlo. En
pocas palabras, no se la oye como
musica, en su verdadera, en su pura
significacién, sino a través ,de “es-
tados de alma” ; reaccionando emo-
tivamente, o cuando menos, he-
donisticamente. Es que “existen
raigambres seculares que ligan ata-
vicamente, diriamos, a contenidos
de conciencia de naturaleza repre-
sentativa, figurativa y nos hacen
“ver” la musica asocidndola a mul-
tiples factores animicos o sensoria-
les ajenos a ella misma, a su conte-
nido conceptual. Esto, por lo menos,
para casi todo el enorme acervo mu-
sical desde el siglo xvi (comienzos
de la masica instrumental) hasta los
impresionistas (primer cuarto del
siglo xx). Después, ya sabemos lo
que ha ocurrido desde Debussy aca,
si bien en esta nueva etapa — como
ya hemos visto— se han querido
otear nuevos caminos, pero no los
propios. Persistiendo en lo anterior,
agravandolo por incultura, se nos
ofrecen los manipuleos (atroces he-
rejias estéticas) que desde hace ya
tiempo realizan “impunemente” el
cine (jesos adaptadores de sonido!)
y la radio (jesos “técnicos” de
sonido!

La Plata, agosto de 1946.



é~ejlejoa de la Catedra

LA EXPOSICION DE ALUMNOS

I, como decia No-
valis, “el poeta
invoca el azar”,
el estudiante de
arte que apura
la conquista de
una técnica in-
voca primero la realidad tangible.
Su causa estd orbitada en la ldgica
de otro sistema mas restringido, que
estriba en su calidad de alumno, por
lo que su formacion se cumple a tra-
vés de un proceso practico y bien
terreno; asi que el espectador de
esas obras (estudios) debera con-
formarse con realizaciones que, en
materia de estilo, no pasen més alla
de ciertos limites; y verificar en
cambio la adquisicién de una lenta
disciplina profesional, que sélo en
cursos muy avanzados aborde la in-
terpretacién sensible del modelo con-
cebido como asunto.

Esta idea general, que tiene el
mérito de no haberse articulado para
el caso, tiene también el de que, res-
tringida convenientemente, no lleva
hasta la anulacién de las savias que
cada temperamento condensa. Du-
rante mucho tiempo el apego al mo-
delo, considerado como una finalidad
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en si, ha ejercido una opresiva ser-
vidumbre en las ensefianzas de las
academias. No vamos a dar aqui las
razones: fué un hecho, suscitado ori-
ginariamente por la escuela realista
naturalista, que trajo al arte los con"
ceptos de “verdad”, de “exactitud”
con el entusiasmo cientifico de su
hora; hoy, cuando esa etapa ha sido
ampliamente superada, satisface
comprobar que en nuestras aulas se

Raul Pacha.— Figura



Elvira Hours. — Cabeza

imprime a las tareas una orienta-
cion consecuente; y en este sentido
es digna de recuerdo la obra del ma-
logrado profesor &/ecchioli, que des-
de la catedra de dibujo inicié una
transformacién de enfoques y plan-
teos verdaderamente extraordina-
ria.

La pasion del maestro, la indoma-
ble voluntad que lo animaba, arroll
con desusada vehemencia todo el ar-
mamento tradicional de su maller:
gracias a ese esfuerzo, los alumnos
se prepararon para comprender lo
qgue vendria mas tarde, adquirieron
una conciencia que abria a su for-
macién plastica anchas perspectivas
futuras. Y la coordinaciéon de las di-
ferentes catedras que ahora se ob-

Juan R. H. SUNE. — Paisaje



serva — lograda por circunstancias
no del todo fortuitas —, revela en
todo caso qué razén le asistia.

Graciela Codino. — Bodegén

Por de pronto en los actuales ta-
lleres de pintura se da cabida a un
arte de realidad moderada. El alum-
no se acostumbra a observar como
pintor: aun en las pequefas cosas
que plantean un solo problema fun-
damental, por ejemplo la armonia
croméatica de una naturaleza muer-
ta, se exige una solucion primordial-
mente croméatica. Breves avances,
hasta ir logrando el dominio de las
diversas cuestiones del color conju-
gado con la forma, concurren a de-
mostrar aquella definicién ya clasi-
ca del cuadro como superficie
recubierta de colores ordenadamen-
te distribuidos. Este es el modo c6-
mo la realidad — inmediato sostén
de lo plastico —, logra alcanzar su
eficacia creadora: sin desdefiar la
existencia del modelo, prepara el
concepto del futuro artista que, en
posesion de adecuados medios expre-

sivos, podré ir dando libre curso a
su fantasia a fin de transformar en
obra de arte los datos inmediatos
del mundo visible.

Afortunadamente, estas directi-
vas tan razonables no parecen
caer en el vacio, ya que podrian
citarse nombres de alumnos que,
dentro de las necesarias limitacio-
nes que impone la disciplina del
aula, preanuncian un brote dé esti-
lo: (Elsa Y. T. Santanera, de sen-
sibilidad casi prerrafaelista, Helena
Hours; José E. Pardo, avezado a los'
problemas del color, Raul Pacha,
Juan R. H. Sufé, con versiones ana-
liticas del modelo, ya sea en la in-
terpretacién de la figura humana,
ya en el estudio mas intimamente
profesional del bodegén o la natura-
leza muerta, con su infimo campo
visual desconectado de intenciones
expresivas).

El paisaje se halla también am-
pliamente representado. Respecto

Elsa Y. T. San'taneka. — Paisaje

de él puede afirmarse que la repeti-
cién y la insistencia en los proble-
mas opticos caracterizan la fecunda
catedra de pintura al aire libre.
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Elena MoiftANO. — Paisaje

Preocupaciones de esa indole llevan
a los alumnos a componer sus paisa-
jes como sintesis visual para lograr
un equilibrio inmediato de masas y
colores; después, en composiciones
de mayor aliento, viene el ajuste de
la superficie donde ya el campo y el
cielo, traidos a propdsito de cual-
quier asunto exclusivamente picté-
rico — una casita blanca, un soto,
unos pacificos animales —, alcan-
zan poco a poco su pleno efecto
espacial. La sujecion al tema es
también aqui relativa: hay una fi-
delidad antes pictorico apaisada que
realista; la realidad solo interesa
como yacimiento de lo plastico; pero
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los problemas de atmoésfera, compo-
siciébn y perspectiva adquieren ple-
na conciencia. Julia Helena Cepeda,
Jcsé E. Pardo, Nélida Puerta, Raul
Pacha, Juan R. H. Sufé, desplegan-
do armonias tranquilas y a menudo
veladas, ofrecen las versiones mas
personales del paisaje de Ringuelet
y los alrededores de la ciudad, que
constituyen la verdadera aula de
pintura al aire libre.

La comprensioén e interpretacion
de la conducta docente varia un po-
co, no en la orientacién pero si en
el método, en escultura y grabado.
Frente a la maltiple ejercitacion y
separacion didactica de los proble-



Carlos W. Butin.— Figura

mas que rigen las secciones de pin-
tura, las catedras dé escultura y gra-
bado revelan una concentracién mas
minuciosa por el deseo de ahondar-
los en conjunto. Nos encontramos
asi méas cerca de la o'bra terminada
tras una larga contienda que puede
durar meses, y en la que el alumno
ahinca su esfuerzo con la arquitec-
tura y el volumen para extraer del
barro su oculta capacidad expresiva,
0 muerde una y otra vez paciente-
mente la lamina de zinc, persiguien-
do con ansiedad las calidades pléas-
ticas de la tinta.

Nada queda librado a lo impre-
visto. En la primera de estas aulas,

por ejemplo, todo movimiento en la
composicion, todo desplazamiento de
masas, todo contraste de luz o ale-
gato de lineas — aun frustrado a
veces por la impericia del princi-
piante —, revela una intencion es-
cultérica. Aqui el alumno apenas si
lograra otro estimulo que el de
la lucha con el material rebelde pa-
ra sobreponerse a sus dificultades:
puede ser que su obra no le diga hoy
nada, y mafana tampoco... Esfin-
ge grisacea, inestable y pasiva por
sus mismas virtudes, el barro no
ofrece mas defensa que' el sabio
contraste con que la luz modela la
forma.

La preocupacion por los proble-
mas tipicamente escultéricos aleja
#casi siempre cualquier valoracion
ilusionista del tema: el goce o pla-
cer del modelado sustituye, por de
pronto, al goce o placer de la obra
de arte. Son excepciones algunos re-
lieves y trabajos finales de Roberto
Scorcelli, Néstor R. Picado — cap-
tacion rapida y unitaria del movi-

Roueiito Scorcelli. — Relieve
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Néstor R. Picado. — Ncptuno

Maria del Carmen Rogati. — Aguafuerte



miento arquitectéonico —, Elsa Y. T.
Santanera, un desnudo amplio de
Carlos W. Butin, que concretan una
superacion de los problemas genéri-
cos del torso o la composicién como
tales para alcanzar, en el trato mas
libre de la figura humana, una tras-
cendencia simbolica.

En las obras que ilustran este co-
mentario pueden apreciarse tam-
bién las actividades del grabado y
del dibujo, de cuya observacién se
deduce que la modernidad en las en-
seflanzas, tan afanosamente busca-
da en otros institutos de nuestra
Universidad, es una realidad en la
Escuela. — Cabe anotar, sin embar-
go que por defecto de los planes,
basado en la suposicion de una téc-
nica implicita en las pruebas de in-
greso a los cursos superiores —, el
dibujo figura Unicamente en primer
afio y con s6lo ocho horas de taller
semanales. Quienes proyectaron es-
to no han advertido acaso que se
trata de una disciplina fundamen-
tal El dibujo, cuya posesidon implica
la aptitud para captar las formas
en términos de valor, sin excluir el
ritmo de la linea ni el oportuno ba-
lanceamiento de las masas, contiene
también los ingredientes subjetivos
méas primarios: es el “alma de las
bellas artes”, “la magia que permite
hacer entrar el alma en la materia”.
El artista describe simultaneamente
con imagenes que apuntan su refe-
rencia intencional a las cosas, en
vista, por lo tanto, de un efecto. El
lenguaje de esa descripcion es el di-
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bujo. Mal podria entonces menos-
cabarse su cultivo, méxime cuando
la practica demuestra que su igno-
rancia es un escollo insalvable aln
para el candidato mas dotado. Es
verdad que todos los hipotéticos pla-
nes nuevos que cada director pre-

Ernesto Diaz. — Dibujo

para como corolario de su gestién
administrativa han previsto la de-
ficiencia, sefialada hace mucho por
la figuraj singular de Francisco
Vecchioli; pero no es menos cierto
gue una u otra razéon ha impedido
hasta hoy la impostergable refor-
ma. (A. O. N.)
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LeonfIRDO

y SU CODIGO ESTETICO

N el Tratado de la
Pintura (i), Leo-
nardo se nos pre-
senta bajo estos

tres aspectos fun-

damentales: su na-

turalismo, su rigor

cientifico y su aca-

demismo. Denti'o de
este esquema riguroso, advertimos una di-
ferencia sustancial entre la obra del pin-
tor y su teoria. Por ejemplo, su rigor
cientifico, que insume tantas paginas del
“Tratado” — “leit motiv” a todo lo largo
de‘la obra —, es algo difiicil atisbado en
su pintura. En ésta, en cambio, resalta
otro elemento que, tratado cientificamente
en el libro, no da en éste siquiera un indi-
cio aproximado de lo que logré con él la
mano del maestro en la realidad: nos re-
ferimos al claroscuro. Los magnificos ma-
tices obtenidos por Leonardo en sus cua-
dros al combinar 14 sombra con la luz
¢podemos decir que sean producto de sus
frias y minuciosas observaciones asenta-
das en el respectivo libro del “Tratado”?
Nos resistimos a afirmarlo; mas tampoco
nos atrevemos a negarlo. EIl claroseui'o
quizd sea la esencia del arte leonardeseo.
El le atribuye importancia suma en su
obra tedrica; para él es la clave del re-
lieve y de la perspectiva. Esta intimamen-
te ligado al dibujo, parte
portante de la pintura; por él es que
adquieren todo su realce los colores (par-
te secundaria frente al dibujo). ¢(Es, pues,
gracias al habil

la mas im-

manejo del claroscuro
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pon cAlfcedo £. J”oland

como logra Leonardo ese poder de seduc-
cibn a través de tantas generaciones? Y
admitido que asi sea;

condensaria todo el

ese resorte que
secreto de su arte
¢pudo haberlo dominado en virtud de su
frio analisis cientifico'? He aqui el pro-
blema. Y al plantearlo, enjuiciamos im-
plicitamente toda la posicién cientificista
que campea en la obx'a tedrica de Leo-
nardo.

Dejemos por ahora de lado los otros
dos aspectos arriba sefalados: su natura-

lismo y su academismo. En parte, el pri-



mero lo estudiaremos marginalmente, al
criticar el aspecto cientificista. En cuan-
ualtimo — su “academismo” —

to al segui-

ra en orden correlativo.

* X *x

Para Leonardo la pintura es, ante todo,
ciencia. “La divina ciencia de la pintura
trata de las obras humanas y
divinas que estan limitadas por sus su-
perficies, lineas,
los cuerpos, y con ellas dirige al escultor

— dice—

es decir, las limite de
para la perfeccion de sus estatuas”. (19)
Y es ciencia la pintura, en cuanto sea de-
mostrable mateméaticamente (1). He aqui
la primera contradiccién: la pintura —
afirma — es ciencia inimitable por lo que
tiene de personal e irreproducible exacta-
mente, como sucede con la matematica y
Y si “ninguna
investigaciéon humana puede llamarse vei'~
dadera ciencia si no pasa a través de

aun con la escultura (4).

las demostraciones matemaéaticas” (1) ¢(qué
clase de ciencia es, entonces, para Leonar-
do la pintura? Es ciencia por su facultad
de reproducir fielmente a la naturaleza.
“Decimos mei*ecer mas admiracién aque-
lla ciencia que representa las obras de la
naturaleza, que aquella que, como la poe-
sia y analogas, representa lafe obras del
que las hace, es decir las obras de los hom-
bres, las palabras, que pasan
por la lengua del hombre” (3). He aqui
la clave de su posicion cientifico-natuia-

como son

lista. “La ciencia mas util es aquella cuyo
fruto es mas trasmisible y es por el con-
aquella cuyo fruto es
menos trasmisible” (3). Y por depender
del sentido de la vista, la pintura es mas
su medio de

trario menos atil

umversalmente trasmisible;
trasmision es directo, pues se vale del
ojo “gran sefor de los sentidos”. Pei*o al
mismo tiempo, la pintura no es ciencia
imitable, como “las matematicas, en las
cuales el discipulo api‘ovecha tanto como
el maestro le lega”. La pintura no se co-
pia ni se reproduce, como sucede con las

letras o con la escultura; “so6lo ella per-
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manece noble, sélo ella honra al autor y
perdura preciosa y Unica, sin dar nunca
a luz hijos semejantes a ella” (4).

Esto, para nosotros, es lo que la define

como arte.

Pero para Leonardo es ciencia porque
es un medio de reproducir fielmente a la
naturaleza. Y como creacién de la mente,
puede ser sometida a la experimenta-
cion (1).

Frente a las otras ciencias, la pintura
es superior porque la reproduccion de la
naturaleza la efectua por la via mas di-
ficil
real. “El escultor sélo busca las lineas que

y su visibn es mas completa, mas

circundan la materia esculpida, y el pin-
tor ademas de buscar esas mismas lineas,
busca la sombra y la luz, el color y el
escorzo.. (35). Y es superior a la poe-
sia y a la musica, porque “es mas excelso
imitar las cosas de la naturaleza, que son
en realidad las verdaderas semejanzas,
imitar con palabras los hechos y
los hombres” (10) y “la

la

que el
las palabras de
pintura es superior y sefiorea sobre
musica porque ella no muere inmediata-
mente después de su creacién como la des-
venturada musica, sino que permanece y
te muestra con vida lo que de hecho es
s6lo una superficie” (25).

De ahi la superioridad de la pintura, al
exigir mayor fatiga mental, pues con los
medios mas simples — una superficie —
trata de crear una obra lo méas aproxima-
da a la realidad visible, con todos sus
atributos: profundidad, sombra, luz, color.

Vemos, pues, que todo el rigor cientifico
de Leonardo se relaciona con la naturale-
za. Y esta conceptuacion basica es, proba-
blemente, lo que
“Tratado”. El resultado de esta posicion
tenia que ser, por fuerza, el tercer rasgo

lo llevé a escribir su

fundamental de su cédigo estético que al
principio sefialamos: su academismo.»,Qué
es sino academismo toda esa minuciosa
compulsa de recursos para imitar con la
mayor fidelidad posible a la naturaleza?
naturalista,

Posicion rigor cientifico y



academismo, son eslabones fatalmente uni-
dos dentro de su esquema tedrico.

La posicion cientifico-naturalista resul-
ta casi obvia en Leonardo. Aparte de ser
un observador minucioso y un razonador,
de ser un espiritu cientifico nato, vivié a
fines del siglo xv y principios del xvi,
en plena época de deslumbramiento cien-
tifico, en que el “milagro” de la natura-
leza empezaba a captarse cientificamente,
descubriendo la razén humana las leyes
que explicaban el milagro. La observacion
de la naturaleza, la experimentacion, eran
la obsesién de los sabios. La divinidad sélo
podia revelarse al hombre a través de la
naturaleza (n). Esta nueva concepcion del
mundo — que seria la tipicamente renacen-
tista— tuvo su origen o inspiraciéon en la
ingenua posiciéon religioso-naturalista de
San Francisco de Asis, la que hallaria su
primera expresion plastica, poco después,
en Giotto. Y tanto en el campo -del arte
como en el religioso y en el cientifico,
iria afianzandose mas y mas, hasta alcan-
zar a comienzos del siglo xvn, con
Bacon, su expresion filos6fica y sistema-
tizacibn mas acabadas.
el hombre se descubrié
vés de la naturaleza. Al

En ese intervalo

a si mismo a tra-
descubrir la natu-
raleza como fuente de observacién y Unica
de experimentaciéon, el hombre, al adosar-
le su razén, crearia ese poderoso instru-
mento de saber que es la ciencia experi-
mental. La pura y simple revelacion
divina, cuya fuente es tan solo la palabra
transmitida, que crearia ese monumento
de especulacion formalista constituido por
la escolastica medioeval, iria insensi-
blemente dejando de lado. La verdadera
fuente de revelacién para el hombre esta-
ba en la propia naturaleza. El ingenuo
San Francisco fué, pues, en ese sentido, el
gran precursor del Renacimiento.

se

Nada de extrafio, entonces, que un Leo-
nardo, hombre de ciencia ademas de pin-
tor, ingeniero hidraulico y mecanico,
arquitecto, matematico y gedmetra, pre-

tendiera dar una base cientifica a la pin-
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tura, tratando de conciliar en ella y de
dar asi una explicaciéon satisfactoria de
la misma, el “milagro” de la naturaleza
revelandose al hombre y éste dominando-
la racionalmente, cientificamente, hasta
llegar a reproducirla. ¢(lgnoraba el fené-
meno psiquico de la intuicion artistica?
Tal ignoraria “a sabiendas”, por
considerarlo demasiado intimamente liga-
do a

vez lo
la caduca concepcion medieval; se
apartaba de él con desconfianza, por no
poderlo encuadrar rigurosamente en su un
tanto incipiente concepcion cientifico-na-
turalista. En efecto, en el “Tratado” nos
dice, hablando de la pintura: “ella no se
reduce a las obras de la naturaleza, sino
también a infinitas otras que?la natura-
leza nunca creé” (23). Esto indicaria que
Leonardo sentia, a la pintura como algo
mas que no podia explicar racionalmente,
ni transmitir por lo tanto a

mediante recetas y consejos.

los demas
Sabia en lo
mas intimo que la pintura era sobre todo
eso, ese algo mas, que no sabia explicar.
Y es que no se ti'‘ataba de algo mas, sino
de algo distinto. La pintura era y es en
idealidad un arte, no una ciencia. Pero el
arte no podia caber en la matematica
concepciéon cientifico - natui'alista ~experi-
mental que le obsedia. No habia clasifica-
cion posible para él.

Esta es la primera y mas grave contra-
diccion del “Tratado”, cuyo desmentido
la obra misma de Leonardo. En
éste habia un pintor nato, asi como habia
un hombre de ciencia nato. ElI androginis-

viene de

mo que tal vez persiguié como tipo acaba-
do de la belleza fisica, estaba en su mismo
temperamento. Se empefié en conciliar te6-
ricamente el del
cimiento, del descubrimiento de la natu-
raleza, con el de la creacidn artistica. De
ahi su vano empefio en demostrar que la
pintura es ciencia. De ahi las contradic-
ciones sefialadas.

fenémeno racional cono-

¢Cémo no advirtié Leonardo esa anti-

nomia? Y si la advirtié6 ;como no tratd

de resolverla? Si “ninguna investigacion



humana puede llamarse verdadera cien-
cia si no pasa a través de las demostra-
ciones matematicas” y si

namientos mentales

los puros i*azo~
(esto va contra la
escolastica) no podemos clasificarlos como
ciencia porque “en tales razonamientos
mentales falta la experimentacién, sin la
cual no puede demostraz'se la certeza de
nada”, (1) ¢(como admitir que la pintura
sea ciencia sino en cuanto puede ella mis-
ma demostrar hasta qué punto reprodu-
ce a la naturaleza? La Unica base cienti-
fica de la pintura, segun el concepto de
ciencia para Leonardo, tenia que ser, pues,
la posicion estética estrictamente natura-
lista. Lo dice y lo repite en sus escritos:
“Aquel que vitupera la pintura, vitupera
la naturaleza” (5) ; “la pintura es hija
de la naturaleza” (8); y luego, al dictar
sus preceptos, insiste en que el pintor
debe copiar y aun calcar la naturaleza,
como cuando llama al espejo el maestro
de los pintores (402) y mas terminante-
mente: “La verdadera pintura esta en el
espejo plano — EI espejo de superficie
plana contiene en si en esa superficie la
verdadera pintura” (404), “Es mas loable
la pintura que tiene mayor conformidad
con la cosa imitada.' Propongo esto para
confusiéon de aquellos pintoras que quie-
ren remendar la naturale-
za” (405). (Quiérese un naturalismo mas
estricto, mas “terre-a-terre”?

las cosas de

Ahora bien; ;cémo conciliar ese natu-
ralismo estrecho — Unico que le permitia,
por lo deméas, dar a la pintura categoria
de ciencia— con la idea de que la pintura
“no se reduce a las obras de la naturale-
za, sino también a infinitas otras que la

naturaleza nunca creé

infinitas obras que

? ¢(Cuédles son esas
la naturaleza nunca
cre6 y que sin embargo abarca la pintu-
ra? No lo dice Leonardo. Pero en el mismo
parrafo leemos: “por eso decimos que la
pintura, que sélo trata de las obras de
Dios, es mas digna que la poesia, que
s6lo se ocupa de falaces ficciones de las

obras humanas”. Leonardo no habia sali-
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do adn de una ingenua concepcién mistica
de la naturaleza. Su naturalismo cientifi-
co no pasaba de ser un deslumbramiento
magico naturalista. Asi, califica a la pin-
tura de “divina”. “En justicia, pues, la
Illamaremos nieta de la naturaleza y pa-
riente de Dios” (8).

Esas infinitas otras cosas que la natu-
raleza nunca cre6 y que brinda la pintu-
ra — como “arte”, no como
son simplemente expresiones de la pura
intuicibn humana. Mas para Leonardo no
era asi, puesto que estas ideas sobre la
pintura no llevan otro propésito que de-
mostrar como y por qué la pintura es su-
perior a la poesia, a la musica, a la es-
cultura y a la misma filosofia (ni). Su
superioridad estriba en que la percibimos
por el sentido de la vista, por el ojo, “gran
sefior de los sentidos”, por “el ojo, ventana
del alma” y “via principal

“ciencia” —

por donde el
entendimiento alcanza... a considerar las
obras infinitas de la naturaleza” (15).
Su concepcién naturalista era,
mas mistica que cientifica. El hombre,
como ser racional, no habia logrado aun
captar y dominar a la jnaturaleza. EI
valor de su ciencia, pues, dependia de la
divinidad y ésta soélo se

pues,

le revelaba en
la naturaleza y a través de sus sentidos.
Leonardo se nos muestra en el “Tratado”
como un verdadero panteista, adorador de
la naturaleza; la identifica con Dios.

El “milagro naturalista”, médula de la
cultura renacentista y simiente de toda
la cultura moderna que tuvo su precursor
en “il Poverello” de Asis para alcanzar
su maxima expresion filoséfica en la con-
cepcion cientifica experimental de Bacon
un siglo mas tarde, tuvo como consecuen-
cia la revalorizacién del hombre. EI
mismo como feno-
la naturaleza

hom-
bre se descubrié a si
meno de e intuy6é sus
posibilidades. Adquirié una gran fe en si
mismo, en su de&tino histérico y en
fuerza de su saber para dominar a la
naturaleza y arrancarle sus mas intimos

secretos.

la



Esta nueva concepcién del mundo tuvo
una doble expresion en la pintui'a: la
preponderancia del paisaje y del retrato.

Esa idea aun magica de la naturaleza
que trasuntan sus escritos, revela que en
Leonardo dicha posicion no habia madu-
rado. Pero como filésofo y hombre de
ciencik tenia la certeza de las enormes
posibilidades de esa nueva posicion y se
afirmaba en ella teéricamente. Confiaba
en las ciencias naturales, Unicas verifica-
bles por la experiencia. Por ello injerta
en el Tratado de la mpintura otros dos:
uno -de anatomia y otro de botanica (par-
tes 3? y 6™y | del Apéndice). Dos verda-
deros tratados de ciencias naturales.

Pero dada su dualidad espiritual ya se-
fialada, sentia como artista y razonaba
como hombre de ciencia. De ahi el con-
trasentido de esa amalgama entre la
ciencia rigurosa y verificable de la natu-
raleza con el arte de la pintura, que sai
intuiciéon, aun prefiada de sentido mistico,
le revelaba integralmente como un miste-
rioso producto de aquel “milagro”.

Esa es la explicacion que debemos dar-
nos de la incongruencia en los conceptos
basicos que someramente hemos analiza-
do. Esa es la causa de su posicion tedrica,
de su estética cientifico-naturalista que
nos revela el Tratado de la pintura.

Y
rica nos explica a la vez la incongruencia
entre su codigo estético y su obra.

Volviendo al punto de partida — el cla-
roscuro— ; ese maravilloso secreto de su
arte ;lo alcanzé en virtud de su frio ana-
lisis cientifico?

Establecida la concepcién todavia ma-
gica, saturada de misticismo que de la
naturaleza tenfa Leonardo, es mas facil
dar una respuesta a este problema del
claroscuro. Es facil hacer derivar esa pre-
ferencia por el claroscuro de aquella con-
cepcion magica y misteriosa antes que de
una clara nocién cientifica experimental
y “matematicamente demostrable”.

Es claro que habiendo adoptado como

la incongruencia de esa postura teo-
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tedrico una rigurosa postura cientifica
frente al fendmeno de la naturaleza, tenia
que tratar también de resolver en forma
cientifica y matematica todos los proble-
mas derivados de la creacion artistica.
Esta solo valia como obra humana apro-
ximativa a la naturaleza. Y la pintura
era el medio mas eficaz. Mediante ella el
hombre podia acercarse a la naturaleza
tanto como para reproducirla fielmente
con los elementos mas exiguos: una su-
perficie plana. Con ella-dar la forma y el
color, la sombra, la luz y la profundidad.
Cada uno de estos problemas puede resol-
verse cientificamente en teoria, con un
preciso criterio matematico — como la
perspectiva— y comprobarse (?xperimen-
talmente por medio de los sentidos. La
pintura es, por lo tanto, ciencia. Pero
esta palabra en él estaba impregnada de
un sentido religioso: la naturaleza es la
revelacion mas evidente que tiene el hom-
bre, por medio de los sentidos, de la divi-
nidad. Lo que la experiencia nos demues-
tra es una revelacion de lo divino; es la
sabiduria, lo cientifico. Y ese trasunto
panteista se revela en la obra pictorica
de Leonardo por el claroscuro.

De modo que lo que en su obra tedrica
tiene un sabor de naturalismo puro y sim-
ple, un tanto pedestre, visto a través de
su pintura adquiere un sentido muy dis-
tinto.

Sin obra tedrica escrita, Giotto ha de-
jado un testimonio de naturalismo pict6-
rico en sus frescos mucho mas acorde con
el codigo estético de Leonardo que lo rea-
lizado por éste mismo.

Pueden sefialarse otras contradicciones
entre la prédica teérica de Leonardo y su
pintura.

Basandose siempre en la observacion
de la naturaleza, dice: “Gran defecto es
el de los maestros que acostumbran repe-
tir los mismos gestos en las mismas com-
posiciones, al lado-uno-de otro, e igual-
mente hacen que la belleza de los rostros
sea siempre una misma, cosa que en la



naturaleza nunca se encuenti’a repetida,
hasta el punto de que, si todas las bellezas
igualmente excelsas del mundo revivieran,
de los que
como en este
siglo nadie se parece exactamente, lo mis-
mo ocurriria con las
das” (L04).

iRepetir los mismos gestos, hacer “que
la belleza de los rostros sea siempre
misma”!

serian mayor numero que el
viven en nuestro siglo, vy,

bellezas indica-

la
hizo otra cosa? Ahi
estdn San Juan Bautista y Baco (iv),

¢Acaso él

Santa Ana y Leda, el Cristo y la Virgen.
Y la famosa “sonrisa”, que no pertenece
s6lo a la Gioconda sino a todos sus per-
casi sin excepcion (V). Si hubo
un repetidor, ése fué Leonardo.

sonajes,

Ello tiene su explicaciéon en el concepto
ideal de leonardesco, asunto ya
suficientemente debatido. Mas- lo que nos

“belleza”

interesa sefialar aqui es que la posicién
naturalista a ultranza que sefialan sus
escritos él no la sentia en realidad. Tenia
que predicarla para sostener el punto de

vista cientifico de la pintura.

Y
nioén aislada que pudiera haber escrito al
sin

azar, intencién de recogerla en el

“Tratado” al ordenarlo. No. Es un de-
talle sobre el que insiste varias veces,
con distintos motivos, al sefalar lo infi-

nitamente variada que se nos presenta la
naturaleza.

Al siguié su
pinté lo que su temperamento de artista
le dictaba y no sus preceptos teéricos, por
mas cientificos que fueran.

pintar, él “inspiracion”,

Otro de los aspectos en que la técnica
pictérica de Leonardo contradice a su
teoria es el relieve. “Es mas importante
el relieve que el color”, nos dice (120);
y luego agrega que el relieve es “el alma
de la pintura” (121).

Sin embargo, pintando no se esmeré
tanto en pronunciar el relieve. Al contra-
rio; pareceria en ciertos casos que la mi-
sion de su claroscuro es disimularlo. Qui-
z4 en el cuadro donde el relieve se presen-

no es el parrafo transcripto una opi-
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ta mas nitido es en la Madonna Litta.
Pero en el San Juan Bautista, en la figu-
ra central de la Virgen en La Virgen de
las Rocas, y en los paisajes de esta ulti-
ma, del Baco y de la Gioconda, el claros-
curo parece morder el relieve para disi-
mularlo.

Y
dh'emos pianistica de su pintura, pero si
un poco vaga y romantica — nada “natu-
ralista”, por cierto — es en el Bautismo
de Cristo, de Verrocchio. Sabido es que
en este cuadro uno de los angeles de la
izquierda fué pintado por Leonardo (lo
que motivé, segun Vasari, que Verrocchio

donde mas resalta

abandonara los pinceles para siempre, da-
do que nunca podria llegar a pintar como
su discipulo). Y contrasta la figura de ese
angel con las otras del cuadro; éstas tie-
nen un relieve .casi escultérico (como que
Verrocchio era principalmente escultor).
En cambio la figura de Leonardo, verda-
deramente angelical, estd un tanto como
aplanada. Lo que no significa que deje
por ello de tener un encanto especialisimo,
que no tiene por cierto la otra figura in-
fantil que estd a su lado.

Esta prudencia en marcar los relieves
es muy caracteristica en Leonardo y con-
dice muy bien con su temperamento idea-
lista, romantico, fino y aristocratico, que
es la fuerza de su pintura a través de los
siglos, cualidades que no se destacan pre-
cisamente entre las normas que dicta en
ése su credo estético constituido por el
Tratado de la Pintura.

A través de estas pocas observaciones,
dificilmente podriamos convencemos de
que ese arte sutil y maravilloso es pro-
de

ducto de nna observacién “cientifica”

la naturaleza.

Leyendo el “Tratado” nos cuesta reco-
nocer al artista. Hay un divorcio entre
las normas estéticas de Leonardo y su
obra pictérica. Puestos a elegir, nos que-
damos, sin duda, con ésta. No debe asom-
brarnos esta disparidad. Ella ésta muy de

acuerdo con el espiritu contradictorio que

la concepcién no



era Leonardo y que ha sido sefialado por
sus numerosos biografos. Preferimos,
pues, sin ningdn reparo, enterrar a Leo-
nardo como tedrico a fin de que éste no

desautorice al artista.

Veamos ahora el tercer rasgo predomi-
nante en el “Tratado”:
Para indicarlo como tipico academista,
baste recordar que Leonardo funddé en
Milan “su academia”.

su academismo.

No tuvo sélo disci-
pulos aislados que lo siguieron con dema-
siada fidelidad (Boltraffio, de Predis,
etc.), sino que él mismo se situ6é en po-
sicion de “magister”. Era, por lo demas,
una época de auge de las academias, como
lo atestiguan la Academia platénica de
Florencia, fundada por Lorenzo el Mag-
nifico, y la Academia aldina.de Venecia.
Fué un signo de los tiempos y
dichos institutos, surgidos como una
posicion del humanismo, mas bien el ca*
racter de “universidades libres”. Pero la
primera academia de 'pintura fué, segura-
mente, la de Milan. Leonardo fué también
en esto, como en tantas otras cosas,
verdadero precursor.

tuvieron

im-

un
Podemos sefialarlo
como el padre del “academismo” en pintu-
ra. Cre6 un escudo como distintivo y en
el Museo Britanico existe un dibujo que
parece ser un proyecto de “diploma” para
su academia milanesa. No existen datos
precisos acerca del funcionamiento de di-
cha academia, el tiempo que duré, etc.
Pero todo hace suponer que por lo menos
Leonardo llegé a fundarla. Una genuina
“academia”, con distintivo y diploma. Y
si no bastaran estos indicios, seria sufi-
ciente la compulsa de su voluminoso “Tra-
tado”. (Habran sido estos escritos sim-
ples apuntes para ordenar sus lecciones?
Nada tendria de extrafio.

Péladan, basado en estas conjeturas y

utilizando el texto del “Tratado”, por
cierto con espiritu’ méas literario que cri-
tico, “reconstruye” la udltima leccion de

Leonardo en Mildn antes de partir para
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Francia, legando asi a sus discipulos, alli
reunidos para recoger de sus labios la ul-
tima leccién del maestro, algo asi como su
testamento estético 471)- Es claro que Pé-
ladan pasa por alté las contradicciones
que nosotros, mas iconoclastas, hemos se-
falado. Porque otro reproche postumo que
tenemos que hacerle todavia a Leonardo,
es que ha tenido la virtud de paralizar a
la critica. EI deslumbramiento de su ge-
nio ha conseguido durante siglos atro-
fiar la cuerda critica de sus comentaris-
tas, que forman legién, lo que motivé la
reaccion de Croce. Casi toda la literatura
vinciana lo menos la que hemos
tenido a nuestro alcance, salvo p. ej, el
capitulo que le dedica Julius Schlosser-
Magnino en su enjundioso estudio histo-
riografico de la literatura artistica— es
sencillamente ditirambica, Es realmente
asombroso como, desde Vasari hasta nues-
tros dias, los rios de tinta que Leonardo
ha hecho correr no han sugerido siquiera
la posibilidad de estudiar su obra no como
la de un dios, sino como

—-por

la dé un hom-
bre. Y eso que para Vasari, por ejemplo,
Leonardo no era un santo de su devocién
particular, como lo era Miguel Angel. Asi,
el resumen estético de Péladan tiene por
mira la justificacion plena del “Tratado”,
a pesar de que en las notas con que co-
menta la edicion francesa del mismo (vil)
no quiere apearse de su posicion de criti-
co y anota algunas contradicciones, aven-
turandose aun a sefialar su opinién ad-
versa a ciertas afirmaciones dei maestro.
Pero éstas son solo disidencias parciales,
como por ejemplo, acerca de la superiori-
dad de la pintura sobre la poesia y la es-
cultura. Ni Péladan, Séailles en su
minucioso estudio de la personalidad y la
obra de Leonardo, advierten la contradic-

ni

cion fundamental nos aventu-
Kenneth Clark,
diando el “Tratado”, alude a “su propia
y a
desconcierto” que nos produce el enfren-
tar obras como Santa Ana, Leda y, sobre

que aqui

ramos a indicar. estu-

teoria académica” la “extrafeza vy



todo, San Juan, con
“Tratado” (vm).

las ensefianzas del

Pues bien, haya o no funcionado fior-
malmente como tal la academia vinciana
de Milan, el hecho es que en su “Trata-
do”

académico tipico: formulas y recetas para

Leonardo se nos muestra como un

reproducir fielmente a la naturaleza; co-
piar las obras de los maestros y repetir
esas copias; calcar el objeto que se desea
pintar a través de un vidrio; clasificacion
de narices, de los pafios, etc.

Y
co de Leonardo, es en
144 y 145: “De cémo
sentar una noche”,

los parrafos 143,

se debe repre-
“...una tempestad”
y “...una batalla”, respectivamente. Ca-
da cosa minuciosa y puerilmente detalla-
da; tres completas para hacer
un cuadro. Como éstas hay en el “Trata-

“recetas”

do” otras observaciones pueriles y muchas
repeticiones. Pero todo ello es facil perdo-
narlo teniendo en cuenta que son borrado-
res recopilados y ordenados “post-mor-
tem”. Leonardo no los ordendé ni depuroé.
Recordemos las andanzas y la azarosa
historia de sus manuscritos. Mas prescin-
diendo de estos detalles, la sola presencia
del “Tratado” y el
naturalista que lo anjma,

para denunciar el academismo de su autor.

espiritu cientifico-
e's suficiente

No nos vamos a fundar para establecer
este juicio en la obra misma de Leonardo
y la de sus discipulos. Nuestro objeto no
es establecer si la pintura de Leonardo
es 0 no académica (1X). Queremos so6lo es-
tudiar la estética de Leonardo segin se
refleja en el “Tratado”. Y comparar esos
px-incipios estéticos con su obra pictérica.
En este caso, ya que esta en juego su
“academismo”, por fuerza debemos refe-
rirnos a la obra de sus discipulos.

Berenson considera sencillamente funes-
ta la influencia de Leonardo en Milan (x).
Y se pregunta qué hubiera resultado de
tener como discipulos a Miguel Angel o
Andrea del Sarto en lugar de Boltraffio
y Ambrogio da Predis. “Leonardo se con-

donde culmina el espiritu académi-
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virtié, a pesar suyo — anota Berenson —,
en el gran cémplice de la conspiraciéon pu-
blica para el triunfo de lo “bonito” por-
que si la magia de su arte soberano po-
dia ennoblecer de belleza el rostro mismo
de una bonita mujer, ese milagro no era
posible al talento de sus mediocres alum-
nos” (xi). ¢(Por qué achacarlo sélo a la
mediocridad de sus alumnos? EI mismo
Berenson reconoce que “gracias a esa fa-
miliaridad que lo hace penetrar muy ade-
lante en los métodos de su maestro, Predis
se
de
en
de una fidelidad que no presenta ninguna
de las innumerables Cenas ejecutadas
mas tarde, después de la obra maestra de
Santa, Maria de las Gracias, por los insi-

muestra capaz de ejecutar esa copia
la Virgen de las Rocas, que se admira
la Galeria Nacional de Londres, copia

pidos imitadores de la nueva genera-
cion” (p. 279).
Y agrega: “Pero esos primeros disci-

pulos que nos han legado tantos retratos
de hombres, tan directos y tan nobles, no
dejan de caer en lo “bonito” toda vez que
se exponen, siguiendo al maestro, a re-
tratar jovenes mujeres encantadoras o
adolescentes con mejillas de durazno” (id.
279) . E insistiendo sobre
fluencia de Leonardo en

la malsana in-
la escuela de

Milan, anota: “;Quién sabe si- esos mila-

nesés,’ abandonados & su propia naturale-
za no hubieran tenido algo interesante
que decirnos? Tal vez sin el mago toscano
que los reduce al papel de esclavos y de
copistas, esti-
mulados por la influencia de sus primos
de Venecia, hubieran desarrollado la tra-

dicion de Foppa triunfando en crear una

esos talentos secundarios,

escuela como aquella de Brescia, pero de
posibilidades méas grandes y con una vida
mas larga” (id. p. 277).

No es aventurado, pues,
influencia de
sus discipulos se debe a su

suponer que

la “nefasta” Leonardo en
posicién te6-
rica cientifico-naturalista y, por lo tanto,
académica. A ese academismo formulista

que trasunta su “Tratado”. Y sobre todo



a que él, pintando, estuvo muy lejos de
realizar su teoria estética. Esa actitud
contradictoria es posible que haya sido el
gran factor negativo de su escuela. Si en
vez de teoi‘izar se hubiera dedicado so6lo
a pintar, quiza hoy sus discipulos no re-
sultarian tan mediocres. O si se hubiera
dedicado so6lo a teorizar, sin exponerlos
a la prueba de fuego de sus cuadros. Es
claro que si sus discipulos tomaban a sus
creaciones como modelos, considerandolas
el producto de un proceso “cientifico” tal
como teoi'izaba el maestro, nunca habréan
podido alcanzar un resultado satisfacto-
lo con-
trario. Si la cabeza de Santa Ana, ponga-

rio, aunque creyeran firmemente

mos por caso, era e! resultado de la cien-
cia acumulada por Leonardo, lo mas sen-
cillo era dedicarse a copiar la cabeza de
Santa Ana.

Berenson y casi todos los grandes cri-
ticos de Leonai‘'do atribuyen la perfeccion
alcanzada por éste en la pintura a la
“universalidad de su genio”. “Un pintor
esencialmente pintor — dice Berenson —,
un artista mismo, esencialmente artista
¢podia ver y sentir a la manera de Leo-
nardo? Yo lo dudo”. Y agrega que “ge-
nio” es sinénimo de “energia mental” y
que por lo tanto un Leonardo, el dia que
dispondra de una

mayor “capacidad de visioén, sensaciones

se disponga a pintar,
y recursos de expresion” que un pintor
cualquiera, so6lo pintor (xi11).

Es indudable que la “sabiduria” de Leo-
nardo, su observacién minuciosa de la na-
turaleza, sus conocimientos de anatomia
y de la perspectiva y su analisis profun-
do de la sombra y de la luz, con observa-
ciones precursoras de la teoria impresio-
nista (xiii), todo lo que, en una palabi-a,
dejé asentado en su “Tratado”,
contribuido a darle mas categoria a su
pintura, mayor riqueza técnica, a darle
esa calidad inconfundible, esa proximidad

habra

a lo perfecto."Y ésto es tal"vez'mas apli-
cable al claroscuro que a otros aspectos
de su arte. Pero ello no implica que, ante
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todo, no sintiera el claroscuro. Sus cono-

cimientos “cientificos” simplemente le
aportaron mayores

zarlo.

i-ecui‘'sos para reali-

Mauclair, dice qué Leonardo “no ve en
la ciencia sino el camino directo de la
imaginaciéon creadora”. Y a propoésito del
Tratado de la sombra.y de la luz: “Alli
se ve. como el
sueno,

misterio, el encanto, el en-
todo cuanto encontramos en las
obras de Leonardo, no se debe a ujk.sorti-
legio, a una gracia especial dei cielo, a
una magia, sino mas bien a una serie de
reflexiones generales y de métodos pode-
rosos, que llevan, por encadenamiento 16-
gico de la observacion de lo real, a una
verdadera recreacion” (xiv). No. Sin lle-
gar a una posicion tan categdrica como
la de Séailles, segun el cual “loin de su-
le Vinci fait
de la Science un moyen pour Tart” (xv),
creemos mas bien con Berenson que todo

bordoner I'art a la Science

ello es producto de su “genio”. Y que
Leonardo, como hombre genial y univer-
sal, se encontraba con
un caudal de recursos insospechados- para
un pintor esencialmente pintor, para un

artista

puesto a pintar,

Debemos
igualmente
una mayor capacidad para sentir.

Y
aprende ni se transmite.

Leonardo, con la mejor voluntad del
mundo, pretendié hacerlo, legando a sus
alumnos ese Tratado de la pintura, donde,
por analiza todo menos
“formula” de su genialidad.

esencialmente artista.
admitir que un genio tiene

supuesto, la
Ese, quiza, fué el Unico secreto que no

le pudo arrancar a la naturaleza. So6lo

supo expresarlo en su pintura.

Antes de poner punto final, dos obser-
vaciones que no se relacionan directa-
mente con el problema aqui planteado,
pero si con el “Tratado” y no-queremos
pasar por alto.

Leemos en el parrafo 927: De cual es

la genialidad es una cosa que ni se



el verdadero puesto del horizonte: “Muy
distante esti el horizonte que se ve en la
parte del mar de Egipto; mirando por. el
curso de la llegada del Nilo hacia Etiopia
hori-

llanuras laterales, se ve el

zante confuso, casi desconocido, pues hay

con sus

tres mil millas de llanura que se levantan
siempre junto con la altura del ria,y se
interpone tal densidad de aire entre el
ojo y el horizonte etidpico, que cada cosa
se hace blanca, y asi el horizonte deja de
percibirse.” ;Estuvo Leonardo-en Egipto?
“Tratado”, parecer,
no ha sido tenido en -cuenta en la cues-
tion de Oriente, planteada por Richter,

Este parrafo del al

en virtud de una carta de Leonardo, llena
de croquis, que figura en el Code.x Atlan-
ticus. A falta de otros documentos de la
1482 y 1486,
Richter afirma que Leonardo estuvo en
sultan Kait-Bai

vida de Leonardo entre

servicio del
Hay
grafia discutiendo este
Leonardo da Vinci e la republica di Ve-
nezm, en Archivo storico Lombardo, 1908;
J. P. Richter, La question orientale dans
la vie de Léonard de Vinci, 1881; Carl
Brun, Die orientreise Leonardos, en
Festgabe fur Gerold Meyer'-'von Kno-

Oriente al
durante esos afios. numerosa biblio-

asunto (Solmi,

nan). Nosotros hemos tenido a nues-
tro alcance sé6lo dc/s libros; el de
Séailles, Léonard de Vinci, l'artiste et

le savant, Paris, 1912, y el de Gerolamo
Calvi, 1 manoscritti di Leonardo da Vinci,
Bologna, 1925, que aluden a esta cues-
tion. Séailles rechaza la hipoétesis de
Richter, tildando de hiperbdlicos los deta-
lles que da Leonardo en esa carta, que
parece mas bien una fantasia geografica,
deporte imaginativo al que era muy afecto
Leonardo.

Calvi, en su estudio grafolégico, anota
simplemente ciertos rasgos de escritura
los manuscritos de Leonardo,

oriental en

sin pretender con ello reabrir el proceso
del supuesto viaje a Oriente, y se remite
a los autores arriba citados, que han es-

tudiado particularmente el problema.
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Mas ni Séailles ni Calvi aluden para
nada el citado parrafo del “Tratado”, que
encontramos harto sugestivo y sin ningun
asomo de fantasia geogréafica, dicen

que Richter lo haya utilizado para re-

ni

forzar su hipétesis.

La otra observacién es ésta: en los pa-
rrafos 207 y 208 del “Tratado”, habla
Leonardo “del color verde hecho de he-
rrumbe de cobre” y “De cémo aumentar
la belleza del verde de cobre”.
el primero: “Del verde de cobre, aunque
tal color esté puesto en aceite, se evapora
la belleza si no se barniza inmediata-

Dice asi en

mente; y no soélo eso, sino que si lo lavas
con la esponja, simplemente mojada en
agua comun, se ira de donde esté pintado,
e igualmente cuando el tiempo esté hime-
do; ello procede de que el verde cobre esta
hecho con mucha sal, la cual con facilidad
se disuelve en tiempos lluviosos v,
aun, al mojarla y lavarla con la esponja.”
Y en el segundo: “Si el verde cobre se
mezcla con &loe casielino, ese verde ad-
quiere gran belleza y, mas aun, adquiriria
con el azafi’an si La
bondad de este &loe camelino se conoce

mas

Nno se evaporase.

cuando se deslie en aguardiente, estando
éste caliente, pues lo deslie mejor que
estando fi*io. Si terminai*as una obra con
ese verde cobre y
mente con ese aloe disuelto en agua,
obra adquiriria bellisimo color; ese aloe
puede también mezclarse al aceite, de por
si, o bien junto con el verde cobre, o con

la .velaras delicada-
la

cualquier otro color que te plazca.”

¢No sera este aloe mezclado con el ver-
de cobre el qué utiliz6 Leonardo para la
Gioconda? Al
tado”, la reminiscencia de esa particula-
risima patina del cuadro surge esponta-
neamente.

leer estas lineas del “Tra-

No pretendemos abordar aqui un pro-
blema de técnica pictérica, como esta Ulti-
mo, ,.ni aspiramos a reabrir el debate so-
bre la “cuestion 'de\-Orienté”. Pero pen-
samos que esa cantera inagotable que es
la vida y la obra de Leonardo, ofrece aqui



el indicio de dos vetas cuya prosecucion

puede estar llena de atractivos para los
investigadores.

(i) Tratado de la Pintura, trad. Ma-
rio Pittaluga, ed. Losada, Buenos Aires,
1943. Todas las citas del texto pertenecen
a dicha edicién espafiola. Los numeros
arabigos entre paréntesis corresponden a
los respectivos parrafos o capitulos cie la
misma.

(n) Esto merece una aclaracién. Di-
cha posicion estaba, por cierto, muy di-
versificada, y s6lo podemos admitirla en
estos términos precisos y excluyentes con
fines de caracterizacion muy generales.
Ya desde el siglo Xli se insinuaban ten-
dencias filosé6ficas naturalistas y aun
cientificoexperimentales (como en Eoger
Bacon en el siglo xin); en el campo reli-
gioso, el mismo San Francisco tuvo, a su
vez, otros precursores, como Pedro Valdés
(fundador de la secta herética de los
valdenses), segun lo admite su historia-
dor, H. Thode. Y en las posiciones deri-
vadas de estas corrientes, como las de los
nominalistas del siglo xiv, con Guillermo
de Occam a la cabeza, llegarian incluso
a ser diametralmente opuestas a una po-
siciéon casi panteista como la enunciada.
Dicha corriente cientificista, naturalista
y experimental, tendia en general mas
bien a deslindar la pura fe del conoci-
miento de la realidad. Mas la posicién de
Leonardo, leyéndolo atentamente, se ad-
vierte méas bien saturada de ese concepto
panteista. Porque en realidad, él no era
un hombre de fe (a la manera escolastica),
sino un simple adorador de la naturaleza.
Su fe estaba en ella. Su “genio universal”
estaba saturado de panteismo. Y en este
sentido fué un simbolo del hombre rena-
centista que, si no habia perdido la fe, se
inclinaba méas a referirla a la naturaleza
que a la revelaciéon por la palabra trans-
mitida. Extremando los esquemas, pode-
mos decir que lo caracteristico del pensa-
miento medieval era la fe revelada; y del
Renacimiento lo era, en cambio, la fe
adquirida a través de la experiencia na-
turalista. (Ver sobre el panteismo de
Leonardo, Carlos Brandt, Leonardo, el

profeta de los profetas, ed. Latorre, Ca-
racas, 1939).
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(in) Este empefio de Leonardo en va-
lorar la pintura frente a las otras artes
(o ciencias), tiene su raiz en la posicion
de' "cenicienta” de la pintura frente a
esas otras actividades. Dicha polémica tie-
ne un fin reivindicatorio. Asimismo cabe
anotar que el.concepto cientifico de Ila
pintura venia ya de los primeros tedricos
del Renacimiento (Ghiberti, L. B. Al-
berti) empefiados en cedir el arte a
las reglas y en resolver, sobre todo, el
problema de la perspectiva. De ahi arran-
ca el dogma del arte — especialmente la
pintura— como ciencia. (Ver el capitulo
pertinente de Julits Schlosser-Magnino,
La letteratura artistica, trad. italiana de
Filippo Rossi, Firenze, 1935, p, 135 y ss.)

(iv) Venturi supone que el Baco (per-
dido) no era otra cosa que la ¢figura mis-
ma de San Juan Bautista transformada
en Baco, mediante el simple aditamento

de ornamentos paganos. O viceversa.
(Adolfo Venturi,. Leonardo da Vinci,
pittore, publ. dell'lstituto Vinciano in

Roma, 1920. Pags. 160, 65 y 66).

(v) Este de la “sonrisa, como cada uno
de los mas infimos detalles del arte de
Leonardo, ha sido discutido y analizado
hasta el cansancio. Se han sostenido toda
clase de hipotesis, ridiculas y serias. En-
tre ellas, nos parece interesante anotar la
del “arcaismo”. Van Loon, en su ameno
libro Las Artes (que tiene el solo valor
de compendio general de las artes, sin
mayores pretensiones de profundidad),
anota, con relaciéon a la “sonrisa” — cir-
cunscribiendo su juicio a la Gioconda,
segun el criterio vulgar — : “Todavia pue-
de haberse debido esta sonrisa a la inca-
pacidad de Leonardo para acertar con los
labios, porque, con todos sus conocimien-
tos de anatomia practica, los rostros no
eran su punto fuerte, y la sonrisa arcai-
ca, que tan bien conocemos por las anti-
guas estatuas griegas y egipcias, suele
revelarse en el momento en que el viejo
maestro se ve derrotado por una boca di-
ficil” (p. 331). Aldo Rinaldis, Storia
delVopera pittorica di Leonardo da Vin-
Cl, p. 214, nota) habla de la contamina-
tio delVespresivita della “Gioconda” e di
quellié del “Precirsore> Y en la misma
obra (pgs. 179/80), comentando un pa-
rrafo de The study and eriticism, de Be-
benson, compara la sonrisa de la Gio-
conda con las obras de arte budistas y re-
conoce que igual mérito tendrian tutta
guanta la scultura greca arcaica, nella



quale si manifestava per la prima volta la
grazia del sorriso urnano. Como se ve, este
de la sonrisa es todo un problema arqueo-
légico-literario. Pero lo que nos interesa
sobre todo aqui, es sefialar la estereotipa-
ron de la famosa sonrisa en casi todos
los personajes juveniles, desde la Gio-
conda al San Juan Bautista. Para ser
cronolégicamente mas exactos, podriamos
decir desde Baco a San Juan Bautista, pa-
sando por Santa Ana y la Gioconda.

(vi) J. Péradan, La dernier legén
L. de Vinci a son academie de Milan; ed.
Sansot, Paris, 1909.

(vil) Traité de la Peinture, premier
traduction al frangais du Codex Vafaca-
nus (Urbinas) 1270, avee eommentaires
par Péladan. Ed. Delagrave, Paris, 1910.

(Vm) Kenneth Crark, L. da Vinci
— an account of his development as an
artist. Cambridge, at university press,
1940. Pags. 78 y 79.

(ix) Observando algunas de sus obras,
sobre todo ciertos dibujos, con espiritu
friamente critico y despojado por lo tan-
to de todo prurito admirativo y por cierto
sin animo laudatorio preconcebido, pode-
mos advertir una modalidad académica
en su obra. Ahi estan ios cartones que
han quedado de la Batalla de Anghiari,
por ejemplo. Nos parecen ejecutados de
acuerdo con la “receta” ya mencionada:
“De cémo se debe representar una ba-
talla” (145). Son puros *“gestos” frios,
gritos con gesticulaciones teatrales; algu-
nos hombres que gritsfn parecen mas can-
tantes de dpera que guerreros en el fu-
ror ciego de la lucha. Y lo'mismo esos

viejos con el rictus “standardizado” de
sus labios, gesto uniforme que parece que-
xer significar todo lo opuesto de la famo-
so “sonrisa” de sus personajes juveniles.
Pero esto ya es entrar a discutir la obra
pictérica de Leonardo y escapa, por lo
tanto, a los limites a este trabajo. Quede,
por lo tanto, como simple observacion
marginal.

(x) Verdad es que, segun algunos pa-
negiristas de Leonardo, Berenson no era
precisamente “leonardista”. Rinaldis habla
de la confesata antipatia del Berenson
per ropera del Vinci. (A1do de Rinaldis,
Storia delVopera pittorica di Leonardo da
Vinci, Bologna, 1926 p. 245).

(Xi) B. Berenson, Los pintores italia-
nos del Renacimiento, Ed. “El Ateneo”,
Buenos Aires, 1944. Trad. Amalia I. Ber-
tarini, p. 276.

(xn) 1d. id.,, p. 113.

(xm) En el Tratado de la pintura esta
integramente formulado el principio de
aplicacion de los complementarios, de que
haran uso de los impresionistas y la te-
sis del color de las sombras. (Jurio Ri-
natdini, De Leonardo a la pintura con-
temporanea, ed. Poseidon, Buenos Aires,
1942, p. 46.)

(XiV) Camilo
Vinci, colecc.
p. 75.

Leonardo da
Alba, Buenos Aires, 1943,

Mauclair,

(XV) Gabrier Seaitles, Léonard de
Vinci, l'artiste et le savant, Perrin & cie,,
Paris, 1912, p. 443.



UANdo cerramos
los ojos, se pre-
sentan general-
mente ante nues-
tra retina inte-
rior formas plas-
ticas diversas;

de distintos colores, de exéticas di-
mensiones y fantastica apariencia.
Todas ellas circulan en un ambien-
te especialisimo; diriase que pululan
por un espacio, que se mueven con
movimientos ritmicos y acompasa-
dos, movimientos que nunca hemos
advertido en otros lugares, movi-
mientos parecidos a los de los micro-
bios vistos al microscopio. Estas
formas plasticas, navegando por ese
espacio ultraterreno, misterioso, que
podria ser universal, atraviesan pe-
riodos de conversién y van pasando
por fases evolutivas hasta perder
visiblemente el movimiento y con-
vertirse en formas plasticas esta-
ticas.

El conglomerado de todas estas
formas que llegan a la inmovilidad,
es decir a provocar ese silencio de
masas en el espacio, es lo que nos-
otros plasticamente podriamos lla-
mar paisaje. Es decir que el conjun-
to de formas plasticas estaticas en

por Mane bernardo

un ambiente universal, nos da por
resultado un paisaje X. Ese paisa-
je X, como de ensuefio, que llevamos
dentro y el cual repite su aparicion
aun en nuestros suefos, es un pai-
saje no ubicable, no podriamos si-
tuarlo, a nuestro parecer, en ningdn
rincén de la tierra; es un lugar fue-
ra de la realidad, fuera del alcance
habitual de nuestra retina, fuera
de las posibilidades comunes al pai-
saje de colores de postal y nos inci-
ta a arriesgarnos y denominarlo un
poco ingenuamente “paisaje irrea-
lista”.

¢Qué significan por consiguiente,
estos paisajes que se nos aparecen
irrealistas por su concepciéon y al
mismo tiempo surgidos de una rea-
lidad, como son nuestra retina y
nuestro suefio? Tratandose de diva-
gar en este campo empirico de las
explicaciones, pueden ser éstas mu-
chisimas y muy variadas. Tomare-
mos una de ellas, la que mas se
adapta a nuestro pensamiento y ve-
remos de darle toda la explicacién
que se desprende de la sugerencia
gue ejerce sobre nosotros.

Yendo al campo de lo positivo y
haciendo la descomposicién de un
paisaje en formas plasticas, obser-
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Picas

varemos que el dibujo que nos re-
sulta de la combinacién de sus for-
mas presenta gran similitud con ese
paisaje X de nuestro suefio.

En un cuadro de paisaje divida-
mos toda la zona pictérica en agru-
paciones ordenadas que obedezcan
a una simetria o0 a un trazado de
composicién y observaremos que el
resultado de esta descomposicién se-
ran formas plasticas; formas plas-
ticas situadas sobre una atmoésfera
gue combinan un paisaje que es
completamente analogo a ese otro
paisaje X que se nos presenta en el
interior de nuestra retina. Si toma-

so,
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1934

mos para esta demostracion un pai-
saje urbano, calles y casas por ejem-
plo, y nos atenemos pura y exclusi-
vamente al trazado exterior que pro-
duce el agrupamiento de las masas
plasticas veremos cuan simple y fa-
cil de comprender es esta pequefia
hipo6tesis demostrada.

Desde las ideas pictéricas de Leo-
nardo de Vinei, en su famoso trata-
do del paisaje, hasta la dltima ex-
presion de los pintores surrealistas
hay un desenvolvimiento largo y
paulatino, que tiene sus raices en la
misma pintura. Los grandes paisa-
jistas universales a partir de las pri-



Mméd. — Paisaje catalan

Magrite. — Calculo mental



meras expresiones estéticas del hom-
bre han estudiado su tema con gran
uncién e interés pictorico hasta
convertirlo en uno de los grandes
movimientos dentro de la misma
pintura. El paisaje ha sido encarado
de muchas maneras diferentes y en
muchos estilos en las diversas épo-
cas; obedeciendo en cada una a ese
momento de la historia de la huma-
nidad en que el artista se debate
durante su existencia en su lucha
por lo estético a través de los siglos
de la historia del arte.

Todos los paisajes de las escue-
las de los altimos i-smos no nece-
sitan descomposicién pléstica. To-
memos cualquiera de ellos y vere-
mos que aquel paisaje X, al que nos
referimos, producto de un fendéme-
no entre fisico e imaginativo, guar-
da extraordinaria similitud y pare-
cido con muchos paisajes de las ten-
dencias contemporaneas. Y anali-

zando profundamente, trozo por
trozo, volveremos al punto de par-
tida a la inversa; y del estatismo de
las formas plasticas en un ambien-
te dado, veremos que entornando los
ojos delante de uno de estos paisa-
jes, las formas plasticas adquieren
movimiento; curiosos y lentos mo-
vimientos, de microbios a través del
microscopio. Y ya estamos de nue-
vo en el principio plastico del pai-
saje, volvemos a tener ante los ojos,
real y directamente, el paisaje de
ensuefio que se produce al cerrar los
0jos, en nuestra retina interior.

Asi los artistas actuales, mas ra-
pidos por la vida que se lleva hoy
dia, més directos por su imaginacion
y mas estrictos en sus concepciones
nos conducen por un camino eficien-
te, a un fin realmente inesperado;
nos acercan por las sendas mas cor-
tas y mas profundas al campo infi-
nito de la imaginacion.



Qe g, d praraadisno?.

Préospero Merimée, el sobrio y
castizo autor de Carmen, poseia un
agudo sentido del “humour”.

vez se

Una

le ocurrié censurar la minu-

ciosa retdrica de los prerraiaeli&aa
inffleses y escribi6 en la Revue den
devx Mondes, el 15 de octubre de
1857, la pagina que a continuacién
traducimos.

Hace algunas «amanas, me hallaba *n
Manchestcr recorriendo a prisa un salén
de artistas contemporaneos, cuando un*
tela d« vivos y crudo* colorea, atrayendo
forzadamente nii atenciéon, me obligé a
detenerm-, a observar. y, muy pronto, a
consultar al catalogo con *1 piop-Ssito d*
explicarme un asunto que no alcanzaba
a comprender. Pero es mejor que antea
riascriba. sk cuadro.

En una tasa de campo, muy tWiganto-
mento a nublada, ana joven vestida do
rojo — bello color, sobre tocio on pintu-
ra—> canta frente a un piano abierto,
sosteniendo en la mano una piexa de mu-
sica. Detras de ella un caballero, vestido
con un traje matinal, le pasa alegremente
el brazo alrededor dol talle. La joven tie-
ne la boca abierta, y probablemente en-
raya un trino, pero haciendo una mueca
terrible; ademas, al ponerme los lentas,
he visto lagrimas en sus ojos. A un costa-
do del grupo. bajo un silléon. Se ve un gato
que comparte las aficiones de Arlequin,
el mal. como se sabe, sélo guataba de laa
serenatas en que se come. Es% j?ato ha
cazado un canario y lo haca crujir entro
sus dienta.

Todo esto estd pintado con ana minu-
ciosidad extraordinaria, y cada detalle*
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poae* la misma terminacién que las cabe-
zas de los dos personajes humanos. Lob
guantes del seAor no ;on del todo nuevos,
hasta me parece que uno sa halla un
poco descosido. Kl rhal de la dama ee un
cachemira autentico: decir a
He querido

asi sa lo ol

una seftora entendida.
poj qua
mientra*

*aber
lloraba la hermosa cantante,
su compafiero estaba tan ale-
gre. Desgraciad*imenu» el titulo era muy
laedniso: C**aeu*c* Awtkwsd “el
de ia conciencia**. Confino que
me hallaba méas emtaraxado qua antes de
recurrir al catalogo, cuando por fortuna
encontré a un artista inglés que me dio
la explicacion siguiente:

Des-
peinar

“Observe que los dos perdonares del
cuadro no se portan de un modo correc-
to. Mire usted la mano d« esta bella dama,
cuyos cabello* le parecen tan ardien-
tes. Reparara ustsd on que r.o tiene ani-
Illo de compromiso;

luego, no es cacada.

Alguien le rodea el talle con si brazo;
en consecuencia, tiene un amanta. Canta
una meiodia de Moore, que usted sabréa de
memoria, y de la cual puede leerse facil-
mente el titulo con so6lo girar la cabeza
hacia abajo y los pies hacia arriba. Aho-
ra bien: el titulo le advertird que en la
turcera copla esta desdichada ve una alu-
sion a la equivoca situacién en que »e en-
cuentra. y esta alusion ia sofoca en medio
del rorjw comenzado. Entonces la con-
ciencia despierta, y eso es lo que ha ex-

ptetarlo Mr. Hunt. —;Y el gato?, pregun-

to. —EIl gato es a la vez un episodio
IntorosanU? y un mito moral. Representa
los malo& instintos, y el canario (a ino-

cencia, doa emblemas muy bi«n elegidos.**

(Traduccién I&IAOF.N por A. O. N.).
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