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ADVERTENCIA

Las presentes Conferencias forman parte de un cur-
so que en el afio 1965 ofrecié la Escuela de Comercio
Exterior del MINCEX. Hemos guerido conservarlas en su
forma original —a sabiendas del esquematismo que pre=-=
sentan— para no privarlas del sentido original con que
fueron concebidas: servir de material de lectura adi-
cional, recordatorio, de una serie de conferencias.

En cierto modo estas Conferencias se corresponden
con las breves notas de clase que tomaria un alumno en
el aula. Al entregarle estas notas ya confeccionadas,
evitamos que distraiga su atencién en ese sentido, ¥
pueda asi concentrarse més cabalmente en la apreciacién
de las diapositivas y en la explicacidén de los profe-
sores.

Los autores.



INTRODUCCION A LA HISTORIA Y APRECIACION
DE LAS ARTES PLASTICAS

Por Servando Gonzalez

Aprender a ver:

Segun el decir popular, el que no sabe es como el
que no ve. Esta afirmacidn constituye una verdad en
lo referente a la apreciacidén del arte. Todo el mundo
considera natural que a los nifos se les ensefle a
caminar, a hablar, a leer, a escribir, etec., pero cuan-
do alguien oye hablar de "ensehar a ver" pone cara de
asombro. No obstante, coincidimos totalmente con los
autores que preconizan esta ensenanza y creemos que
es de cardinal importancia en la vida de todo indivi-
duo, pues los estudios psicoldgicos han demostrado que
mAs del 80% de los estimulos exteriores del hombre son
visuales y por tanto la vista es el mas importante de
todos los sentimos, de ahi el gran valor que reviste su
méximo desarrocllo.

;,Qué entendemos por arte?

Algunos definen el arte como el conjunto de reglas
o procedimientos, el modo, de hacer o lograr algo: El
arte de Hablar en Piblico, el Arte de Vestir apropia-
damente, etc., pero no es ésta la acepcidén de la pala-
bra "arte" que nos interesa.

Luis de Soto, en su obra“Ars, plantea que arte es
la expresidén bella de sentimientos e ideas, mediante
espacios, formas, lineas, colores, sonidos o movi-
mientos, en que se manifiesta la reaccidn de la sensi-
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bilidad del hombre (artista) amnte los estimulos (ex-
ternos) que provienen del medio gque le rodea.

En su obra 4Qué es el arte?, Ledén Tolstoi afirma
gue arte es la actividad humana consistente en 1o si-
guiente: que un individuo conscientemente, por medio
de cilertos signos exteriores, exprese a los demés sen-
timientos experimentados por €1 v que los otros capten
esos sentimientos y los experimenten a su vez.

Nosotros creemos gue €l arte es, ante todo, un
medio de comunicacidén entre los hombres,

Podemcs definir al hombre como el animal gus mo-
difica el medio que le rodea mediante ¢l uso de instru-
mentos de trabajo que emplea en cooperacidén. E1l ve-
hiculo principal por el que se realiza esta coopera-~
cidn en el trabajo es el lenguaje. El lenguaje —dice
Engels— es la evoltura material del pensamiento. Tra-
bajo, pensamiento v lenguaje son actividades netamen-
te humanas.

Ahora bien, el pensamiento estd sujeto a un pro-
ceso de evolucidn constante, en tanto gue el lenguaje,
el idioma, permanece en forma mads o menos estatica.
De ahi la contradiccién entre la forma estadtica del
lenguaje y el contenido dinamico del pensamiento., Por
esta razdn todo idioma resulta més o menos arcaico con
respecto al pensar.

Y aqui aparece claramente definida la esencia del
arte como medio de comunicacidén entre los hombres: €l
arte trata de suplir las deficiencias v limitaciones
del lenguaje expresando lo gue éste no puede, comple-
menténdolo y aun sustituyéndolo. Un conocido prover-
bio chino dice que "una imagen vale por mil palabras”.
El arte es un lenguaje universal.
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El arte como parte de la superestructura social,

El arte es una de las formas de la conciencia so-
cial. En el proceso social de produceidén, los hombres
contraen determinadas relaciones de produccidén que
constituye la infraestructura de la sociedad. Sobre
esta infraestructura se levanta toda una superestruc-
tura constituida por las ideas sociales v politicas,
la religidén, la moral, la filoscfia, el arte.

El arte, por ser parte de la superestruciura so=-
cial, refleja los cambios ocurridos en la hase, aungque
no de forma directa, inmediata, sino de forma mediata,
debido a la relativa independencia de la superestruc-—
tura con respecto de la base,

Fulzmos afirmar gue todo . arte es productoe de unas
determinadas condiciones sociales, pero no son éstas
el tUnico factor gque influye sobre la cbra de arte.

Toda obra de arte esta condicionada por tres factores:
1) las condiciones sceciales, 2) la historia de los es=
tileos artisticos anteriores v 3) la individualidad del
artista.

Acorde con el sentido gque las percibe, las artes
pueden ser: 1) visuales, 2) auditivas y 3) audio- vi-
sual sSen artes visuales la arquitectura, la escul-
tura, la pintura, la fotografia y la mimica, de 1las
cuales, las cuatro primeras son llamadas artes plas-
ticas. (La propiedad que tiene una sustancia de tomar
distintas formas bajo la accidn de una fuerza v de con-
servarla después de cesar de actuar esta fuerza, se

llama plasticidad). Arte auditiva es la misica, v artes

")
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audio=visuales el teatro, el cine, la literatura vy la
danza.

En nuestro estudio nos limitaremos a las artes
plasticas: arquitectura, escultura, pintura y foto-
grafia..

El estilo.

:Llamamos estilo a la expresién artistica propia vy
peculiar de un pais, una época o un individuo. De acuer-
do a esta clasificacidén tendremos tres tipos de esti-
lo: nacional, por ejemplo, el estilo egipcio; tempo-
ral, el estilo gdético; e individual como el estilo del
Greco.

BIBLIOGRAFIA:

Soto y Sagarra, Luis. Ars. Resumen de un curso de Historia del Arte. La Iabana, 1954.

Fischer, Ernest. La necesidad de arte. (Un enfooue marxista.) TL.a Habana, 1964.

Plejanov,J.V. Cartas sin direcciéon. El arte y la vida social. Mosc, 1956.

Azcarate, José Maria de. Historia del Arte en cuadros esquematicos .Madrid, 1961.

Editora del Ministerio de Educacién, Apreciacién de las Artes Visuales, No. 1. La Hakana,
1963,



ARTE PREHISTORICO

Por Servando Gonzalez

La Pintura Rupestre:

La manifestacién artistica mas importante del arte
prehistdéricoe es la pintura rupestre. Convencional-
mente se llama prehistoria a las manifestaciones his-
téricas ocurridas antes de la aparicién de la escri=-
tura, o sea, unos 3,000 anos antes de nuestra era apro-
ximadamente. Modernamente algunos autores prefieren
usar al referirse a este periodo el nombre de historia
pre-literaria.

En las cavernas de Francia y Espafia se han hallado
maravillosas pinturas gue fueron hechas de 10,000 a
30,000 afios antes de nuestra era. Sin embargo, es in-
itil buscar o tratar de fechar el origen del arte.
Hablar de "arte primitivo" es convencional. El1 arte
primitivo se produce ain en la actualidad.

Muchas de estas pinturas rupestres tienen carac-
teristicas semejantes v por eso algunos investigadores
han sefialado que en Europa estas manifestaciones plés-
ticas pudieran considerarse como pertenecientes a dos
"escuelas" o "estilos®, que integran dos grandes "pro-
vincias artisticas": Escuela Franco-Cantabrica (Fran-
cia v el Norte de Espana) y la Escuela del Levante Es-
pailol (Este vy Sur de Espaha).

Caracteristicas:

Los caracteres principales de la Escuela Franco-
Cantédbrica son los siguientes:
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a) Los animales aparecen aislados, sin formar es-
cenas. !

b) La pinturas estan en lo profundo de las cuevas.

¢) Las figuras carecen de movimiento. Hay en ellas
estatismo vy monumentalidad.

d) Los colores més cominmente empleados son el
amarillo, castafio, rojo ocre y negro.

e) La figura humana casi no aparece y cuando 1la
representan lo hacen provista de atributos y
disfrazada u cculta bajo un atavio posiblemen-
te ritual.

f) Los animales mAs represantados son el reno,
caballo salvaje, bisonte, ciervo, toro salvaje
v mamut.

La Escuela del Levante Espanol se caracteriza por:

a) Animales y hombres aparecen agrupados,

b) Las pinturas estén en abrigos poco proundos.

¢) Aparecen escenas muy movidas, tantc de caza y
lucha entre guerreros como de danza y aun do-
mésticas, Gran dinamismo.

d) Las figuras son de pequeiio tamaiio, en rejo o
negro.

e) Es frecuente la representacion humana. El hom=-
bre es pintado generalmente desnude, la majer
con falda hasta las rodillas. Tanto la repre-
sentacidn del hombre ccmo de la mijer se han es-
quematizado, reduciéndose a simples lineas.

Técnicas:

Para lograr los duraderos tintes (que por lo gene-
ral recorren una amplia gama que va del marrdn al negro)
los artistas se valian de minerales que disolvian en
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grasa animal y aplicaban con el dedo, una varita de ma=-
dera o hueso y, segun algunos, pinceles rudimentarios
de cerda que no se han conservado por su fragilidad.
En algunas cavernas las figuras estan grabadas y recu-
biertas luego de color, en otras se han aprovechado los
salientes que yva existian en las rocas.

Las pinturas prehistéricas son 1la culminacién
de un largo aprendizaje artistico. Estas tempranas
pinturas presentan va los caracteres tipicos de las
grandes obras maestras: complejidad pléastica, wvida
intensa, proporciones monumentales, extraordinaria
veracidad de observacidén, estilizacidén y economia de
lineas. )

Este arte grafico es maduro, certero, econémico,
intenso. Los contornos son ritmicos, fluidos, varia-
bles. Las lineas son vigorosas v tensas o, en ocasio-
nes, suaves y sensitivas; vibran con vida propia.

Las pinturas rupestres de Altamira y la Dordoifia
no son trabajos policromos. Es raro hallar més de un
matiz en su composicién. Un color simple, rojo, ocre
o carmelita, es usado con extraordinaria variedad de
intensidad.

Razén y objeto del arte prehistdricos:

Este arte servia de medio a una técnica magica, v
como tal, tenia una funcién por entero pragmatica, di-
rigida totalmente a inmediatos objetivos econdémicos.

E1l pintor y cazador prehistorico pensaba gque con
la pintura poseia ya la cosa misma, pensaba que con el
retrato del objeto habia adquirido poder sobre el ob-
jeto; creia que el animal de la realidad sufria la mis-
ma muerte que se ejecutaba sobre el animal retratado.
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Este arte perseguia un efecto migico y no estético.
La relacién de las pinturas prehistéricas con la magia
explica el por qué del naturalismo de este arte. Una
representacién cuyo fin era crear un doble del modelo,
no podia ser sino naturalista. El animal que iba a ser
conjurado tenia que aparecer como el doble del animal
representado pero sélo podia presentarse asi si la re-
produccidn era fiel y natural. Era justamente el pro-
pésito de este arte el que le impulsaba a ser natura-
lista.
BIBLIOGRAFIA:
Hauser, Arnold., Historia Social de la Literatura y el Arte. Madrid, 1962.
Azcarate, José Maria de. Historia del Arte en Cuadros Esquematicos. Madrid, 1951.
Ministerio de Educacion, Apreciacién de las Artes Visuales No. 2. La Habana, 1963.
Cheney, Sheldon. A New World History of Art. New York, 1956.
Swif, Emerson H. Arte, Civilizacién y Ambiente. La Habana, 1937.
Fischer, Ernest. La Necesidad de Arte (Un enfoaue marxista) La Habana, 1964.
Ilin, M. y Segal, E. Como el Hombre Llegdé a ser Gigante. La Habana, 1960.
Gorden, Childe, V. Man Makes Himself. New York, 1952.
Obermaier, H. El Hombre Prehistérizo y los Origenes de la Humanidad. Madnd 1963.

Morgan, Jaime de. La Humanidad Prehistirica. Barcelona, 1925.
Bosch-Gimpera, Pedro. El Hombre Primitivo y su Cultura. México, 1945.
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EL

TE EN LA ANTIGUEDAD: EGIPTO Y MESOPOTAMIA

Por: Armando Ledén

Introducecidn:

La historia de la humanidad no la podemos dividir
en etapas o periodos, pues los fendmenos histdricos
que se producen estan tan entrelazados unos con otros,
que cualguier periodizacidén que intentemos siempre
seri polémica y alejada de la realidad. Ahora bien,
desde el punto de vista pedagdgico resulta positiva la
divisidn por etapas pues facilita el aprendizaje de los
alumnos. Mas polémico aun resulta el tratar de rela-
cionar los estilos artisticos con determinados perio-
dos histéricos de 1la humanidad; pero, y en esto no cabe
la menor duda, es totalmente falso presentar la his-
toria del arte como un mundo independiente de los fe-
némenos econdmico-sociales. Sin desconocer lo indi-
vidual que tiene toda obra de arte, reconozcamos su re-
lacidn con la sociologia, aunque con sus limitaciones.

Divisidén convencional de la Historia y los estilos
artisticos gue le corresponden aproximadamente.

l.—Pre-historia: (...-afio3,000a.n.e. aprox).
Es la primera fase de la historia de 1la humanidad y se
extiende hasta la aparicidén de la eseritura. Se ca-=
racteriza por el modo de produccidén de la comunidad
primitiva (etapa por la que pasaron todas las socie-
dades).

Estilo: Arte primitivo pre-histérico (recuerden

gue todavia existen comunidades primitivas en la ac-
tualidad).
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2.—Edad Antigua: (afio 3,000 a.n.e. = S.V, d.n.e.).
Desde la aparicién de la escritura hasta la caida del
imperio romano de Occidente. Predominio del modo de
produccién esclavista.

Estilos: Egipcio y Mesopotdmico {imfluencian en
' la cultura occidental)
Griego y Romano (cultura clasica occi-
dental)
Cristiano primitivo.

3.—Edad Media: (S.V. - S. XV). Desde la caida de
Roma v el régimen esclavista como sistema predominan-
te, hasta fines del sigle XV en que las relaciones feu-
dales van cediendo terreno ante el ascenso de las re-
laciones capitalistas. Este periodo histérico se ca-
racteriza por el predominio del modo de produccidén
feudal.

Estilos: Romanico

Gético.

4.,—FEtapa de transicidn: (S. XV - S. XVII). Coin~-
. ¢cide con el ascenso de la burguesia deatro del marco
de las relaciones feudales v que culmina con la revo=-
lucién inglesa de 1640. El feudalismo continda con su
hegemonia, pero las relaciones capitalistas se impo=
nen cada vez méas.

Estilo: Renacimiento.

5.—Edad Moderna: (S. XVII - S. XX). Se extiende
desde l1la revolucidén inglesa encabezada por Oliverio
Cromwell, en 1640, hasta la revolucidén socialista de
octubre, en 1917. En esta etapa el modo de produccidn
capitalista se convierte en el predominante a partir
de 1la revolucidn burguesa de Francia, en 1789.
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Estilos: Barroco, Rocucd, Neoclasicismo, Romin-
ticismo, Naturalismo, Impresionismo.

6.—Edad Contemporénea: (1917 - ...). Con la re-
volucién rusa, un nuevo modo de produccidén comienza a
desplazar al capitalista. En la actualidad, la corre-
lacién de fuerzas internacionales se inclina hacia el
socialismo. En nuestro siglo, las transformaciones
econdémicas, politicas, técnicas y culturales se suce-
den mas aprisa: la humanidad avanza rapidamente,

Estilos: Los diversos "ismos" del siglo XX.
(Expresionismo, Cubismo, Abstraccionis=-
mo, Surrealismo, etc.).

Aclaracidén: Nos hemos limitado solamente a la cultura
occidental.

Paralelo entre Egipto y Mesopotamia.

Son dos sociedades agrarias e hidraulicas. Viven
de la agricultura fundamentalmente y aprovechando las
aguas de los rios Tigris y Eufrates (Mesopotamia) y
del Nilo (Egipto). La mayoria de los autores sittan a
estas sociedades en la primera fase de la esclavitud
(la llamada esclavitud patriarcal) ; pero hay otros in-
vestigadores, también marxistas, que se muestran par-
tidarios ‘del 1llamado "Modo de produccidén asidtico",
de caracteristicas diferenciales a 1la esclavitud o el
feudalismo, por ejemplo. Esta cuestidn se encuentra
en la actualidad en el campo de la polémica, en donde
se inicidé hace va muchos anos.

Los egipecios v los diversos pueblos que habitaron
el valle de liesopotamia influenciaron en la cultura
occidental y la aparicién en la historia de estas ci-
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vilizaciones; la de Egipto en el Nilo y la de Sumeria
en el valle mesopotdmico, son practicamente contempo-
raneas entre si.

Al igual que en Mesopotamia, el arte egipcio era
esencialmente tradicional. Nada de temas nuevos, pues
éstos practicamente se repetian constantemente, nada
de formas atrevidas. Tenian un arte codificado, di-
rigido. El1 monarca, que centralizaba todo el poder en
sus manos era la figura principal en la vida vy en las
artes de aquellas sociedades.

El pueblo veneraba al rey, los sacerdotes 1o endio-
saban y los dioses lo protegian; aunque el conocimien-
to de diversas rebeliocnes campesinas que ha llegado
hasta nosotros, demuestran objetivamente que no era
tanta la veneracidén de las capas mas humildes hacia el
maximo director de aquellas sociedades divididas en
clases.

Los monarcas mesopotamicos gustaban de mandarse a
construir palacios, mientras los reyes egipcios (los
faraones) mostraban mis preocupacidén por la vida ul=-
traterrenal y se empezaban a construir sus tumbas (las
pirémides) todavia en vida: todo esto estaba relacio-
nado con las creencias religiosas egipcias.

El arte egipcio es funerario-religioso y la de los
pueblos del Valle es civil-religioso., El arte asirio
constituye una individualidad dentro de los segundos.

El artista plastico era tratado como un trabajador
manual més. El Cédigo de Hammurabi, por ejemplo, sitla
- a los escultores, pintores y constructores al lado de
herreros, carpinteros, etc., v otros artesanos.

En estas comunidades, como toda sociedad dividida
en clases, existia la diferenciacién entre el trabajo
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fisico v el trabajo intelectual. El trabajo fisico o
manual quedaba reservado para las capas mas humildes
v era considerado como una ocupacién realmente deni-
grante. Por lo tanto, los escultores, pintores y cons-
tructores eran, en su casi totalidad, de las capas més
humildes y las consideraciones que se les tenian eran
muy pocas. Asi, el Cédigo de Hammurabi, especifica que,
a todo constructor que se le derrumbe una casa debia
pagar con la vida el error,

Estos artistas tienen muy poco margen para 1la
creacién, pues estén obligados a trabajar para 1los
reves v sacerdotes que no estan interesados en inno=
vaciones, sino en un arte dogmatico destinado para los
palacios, templos y tumbas. El culto a los reyes v a
los dioses es el fin de este arte egipcio-mesopotémico.

Sin embargo, esta realidad social no es suficien-
te para explicar la creacidn artistica de estos pue-
blos gue constituyve un valioso legado a la humanidad.
Sus edificaciones, esculturas y pinturas resumen una
serie de tradiciones y experiencias que le hacen valer
por si misma a través de la historia.

Arguitectura

a) Egipto: ‘Escala monumental. La piedra en su
material fundamental y son las pirédmides las gue re-
visten especial interés. Estas tumbas de los faraones
tienen forma triangular como culto al sel. Las pira-
mides son alrededor de 70 y son construcciones que estan
presentes en otros pueblos también.

En las edificaciones egipcias predomina el macizo
sobre les vanos v hay una especie de "horror® al vacilo
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pues el arquitecto todo 1o llena con columnas, deco-
¢ién, ete,

b) liesopotamia: Si en Egipto son las piramides
‘las construcciones que nos mueven a mas interés, en el
Valle de Mesopotamia lo constituyen los palacios.

Los monarcas egipcios se preparaban para la muer-
te y hacian de sus tumbas verdaderos palacios en vir-
tud del 1lujo y la decoracién que les impartian.

Los monarcas mesopotdmicos vivian en constantes
pugnas por el dominio del Valle, y lejos de meditar
sobre el mads allé, preferian vivir a plenitud mas acé,
en el mundo terrenal. :

Los palacios del Valle estan levantados sobre
plataformas y el acceso a 1los mismos es a través de es-
caleras y rampas. Tienen especial interés los Ziggu=-
rat o templos- observatorios. El material empleado es
predominantemente la arcilla.

Escultura.

a) Egipto: La civilizacidén del Nilo nos ha legado
millares de esculturas de todos tamanos en piedra,
bronce, y barro cocido. Muchas de ellas representan a
dioses-animales antropomérficos y otras a sus reyes y
reinas. Todas las figuras, estén de pie o sentadas,
se representan de frente, es decir, no desconocen al
espectador v cuando hay alguna de perfil los ojos y el
térax dan<al frente. Tampoco veremos un rostro mos-—
trando alegria o dolor, sino siempre una gran solem-
nidad propia de la jerarquia de los personajes que se
representan.

b) Mesopotamia: La escultura del Valle que pre-
senta interés es el relieve vy no la estatuaria, como en
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Egipto. El relieve que utilizaban los reyes asirios
para decorar sus palacios son muy interesantes y mues-
tran una gran preocupacidén por el tratamiento de los
animales en las escenas de caza que repiten muchas ve-
ces. (Esto nos recuerda al artista rupestre).

Pintura.

a) Egipto: En las paredes de las tumbas y tem-
plos nos ha dejado un valioso tesoro artistico este
pueblo. El pintor, al igual que el escultor, trabaja
sujeto a ciertas reglas y tradiciones. No se muestra
interesado por la tercera dimensidén y sus obras apare-
cen como en un mundo plano, pero que realmente consti-
tuye "su" perspectiva: dada por la superposicidén de
figuras.

b) Mesopotamia: La pintura es utilizada también
aqui como decoracién y subordinada a la arquitectura y
a.la escultura, Se utiliza fundamentalmente para re-
alzar los efectos de los bajorelieves y en los ladri-
llos esmaltados, de gran brillantez en el colorido,
que servian de revestimiento a las paredes.

BIBLIOGRAFIA:
Azecirate, José Maria. Historia del arte en cuadros esqueméticos. Madrid, 1961.

Ministerio de Educacién, Editora. Apreciacién de las Artes Visuales No. 3 (Egipto).
Habana, 1963.

Hauser Arnold. Historia Social de la Literatura y el Arte. Madrid, 1962.
Soto, Luis de. Ars. Habana, 1964.

Pogolotti, Marcelo. El Camino del Arte. Habana, 1962.
Gili, Editorial. Resumen Grafico de la Historia del Arte. Barcelona.
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L ARTE EN LA ANTIGUEDAD: GRECIA Y ROMA

Por: Armando Leddn

Introduccidn

El arte clasico occidental surge en Grecia v se
desarrolla en Roma dentro del marco histérico de la an-
tigtiedad. Alli, en el Mediterréneo, estd el inicio de
la cultursa europea. Egipto v las civilizaciones del
valle de Mesopotamia transmitieron su legado cienti-
fico v cultural a las ciudades-estados de la Peninsula
Balkénica. En virtud de esta herencia milenaria gue
penetrd en el mundo helénico a través de la Greecia Asid=-
tica (Jonia), del auge comercial-maritimo y de la toma
del poder por los ricos mercaderes s¢ crearon en Atenas
las condiciones necesarias para un desarrollo cultu-
ral que todavia hoy en dia es el asombro de muchos es-
tudiosos. Roma conguistd politicamente a Grecia, pero
la provincia de Acaya (como le llamaran los romanocs)
. conquistd culturalmente a su conguistador. E1 arte
helenistico y el etrusco legaron y sugirieron nuevas
formas a los romanos, quienes tuvisron también aportes
positivos para el desarrollo posterior de las artes.

Es innegable, que no podemos estudiar un estilo
artistico determinado separadamente y desligéndolo de
los estilos que le precedieron, pues toda modalidad
artistica surge generalmente como una reaccidn o en-
riquecimientd de manifestaciones anteriores y a veces
de la época.
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Divisién convencional de los periodos artisticos en
Grecia (Las fechas son aproximadas)

1.—ARTE ARCAICO. (S. XI. a.n.e. - S. V. a.n.e.)
Es la época del asentamiento de los diversos grupos
que van a constituir el pueblo griego. Hegemonia de las
ciudades-estados de la Jonia: Mileto, Efeso, ete. No
ofrece gran interés esta etapa con relacidén a las pos-—
teriores; asi, por ejemplo, no vemos nada que consti-
tuya un gran aporte.

2.—ARTE CLASICO: (S: V. a.n.e. = S. III a.n.e,)
Atenas, apoyéandose en su poder maritimo, conduce a los
griegos a una resonante victoria en las Guerras Médi-
cas. Pericles, como representaﬁte de los intereses
comerciales-esclavistas de los mercaderes atenienses,
gobierna a la ciudad-estado. Es el momento de la he=-
gemonia econdmica, politica y cultural de Atenas.
Surge el arte cldsico griego con revolucionarias in=-
novaciones para la época y teniendo como centro a la
préspera y culta Atenas.

3.—ARTE HELENISTICO: (S, IIT a.n.e. = S. I a.n.e.)
El gran conquistador griego Alejandro el Magno logra
con su expansioén colonial crear un vasto imperio he-
lénico-oriental y 1la fusidén de la cultura de casi todos
los pueblXos civilizados de entonces crea una cultura
mixta, mestiza. Ya no es un arte griego "puro", sino
que las tradiciones orientales se unen a las de occi-
dente y surgen manifestaciones plésticas innovadoras.
E1l centro cultural lo constituye en este periodo la
ciudad de Alejandria.

El arte helenistico es el que ejerce mayor in-
fluencia posterior. Roma convirtid a Grecia en una
provincia mé&s de su imperio, pero fue influida a su vez
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por las expresiones pléasticas de esta etapa griega-
oriental.

Divisidén convencional de los periodos amtisticos en
Roma. (Las fechas son aproximadas).

l.—MONARQUIA: (S. Viif a.n.e. = 5. VI a.n.e.) La
primera forma de gobiernc que nos enconiramos en la
parte conccida de la historia romana es la monarquia.
En las artes pléasticas domina la influencia etrusca.

2.—REPUBLICA: (S. VI. a.n.e. - S. I a.n.e.) Des=-
pués del derrocamiento de la monarguia, el dominio cayé
en manos de los patricios y el senado, expresién de sus
intereses, ejercidé el poder en forma particular. Fue
la época en que se inicié la expansidén de Roma y también
la influencia griega en las artes romanas. Se imita a
los griegos y los artistas helénicos son llevados has-
ta la misma Roma. Es cierto gque desde mucho antes vy a
través de las colonias griegas del sur de Italia (Mag-
na Grecia) existia el contacto greco-latino, pero fue
realmente a partir de la conguista romana de la Penin-
sula Balkénica en el afio 146 a.n.e., que la cultura he-
lenistica se impuso definitivamente en Roma.
3.—IMPERIO: (S. I a.n.e. -S. Vd.n.e.) Este pe-
riodo se puede dividir en tres etapas. c ®
a) Epoca de Augusto. (S. I a.n.e. = S. I d.n.e.) De
gran esplendor aristico.
b) Epoca de los Flavios y Antonimos.. (S. I. d.n.e.
- S. I1I d.n.e.) El arte romano alcanza mayor
esplendor.
c) Epoca de la Decadencia. (S. III d.n.e. - S. V
d.n.e.) Roma entra en crisis econdmica y cul-
tural.
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No cabe duda que en los primeros tiempos del Impe=-
rio, cuando Roma dominaba a casi todo el-mundo conoci-
do de entonces, se logrd crear con una sintesis helenis-
tica-etruscayel desarrollo de tradiciones autéctonas,
un arte propio, con luz propia: el Arte Romano.

Arguitectura

A) GRECTA. (Etapa cléasica). Escala humana. E1 mar-
mol es sumaterial fundamental v son los templos los que
revisten especial interés. Estos templos son construc=-
ciones adinteladas (igual que en la arquitectura egip-
cia). El aspecto negativo lo constituye la ignorancia
del espacio interno (concepto formal). E1l constructor
griego era més escultor gque arquitecto y estaba mas
interesado en el aspecto exterior del edificio que en
el espacio interno. Una gran preocupacion por el em-
bellecimiento del edificio; vy asi vemos como las co-
lunas del templo griego, ademds de su funcién soporte
constituyen verdaderas esculturas., Surgen los tres
primeros érdenes cléasicos (ddérico, jdénico y corintio).

B) ROMA. (Etapa imperial). Escala monumental.
Construye en piedra v a base de materiales de concre-
cidén. Usa la construcecién adintelada también, pero
aplica a sus consirucciones el principic etrusco del
arco y como derivacion del mismo aparece la cubierta
de bévedas v cipulas. En Roma se produce una verdadera
revolucidn en la arquitectura y los edificios ya cons-
tituyen verdaderas obras arquitectédnicas. El1 arqui-
tecto romano considera como lo més importante el es-
pacio interno (concepto espacial) y agrega dos 4rde-
nes clisicos més (Toscano y Compuesto). Los edificios
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romanos mas interesantes para su estudio lo constitu-
yen las construcciones publicas.

Escultura

A) GRECTIA. La mitologia griega constituye la gran
fuente de la pléstica helénica.

En la escultura de la época clésica, se producen
innovaciones revolucionarias. Se rompe con la fron-
talidad, hay un tratamiento de los misculos y la ropa
gque no vemos en los egipcios, por ejemplo. Los merca-
deres que controlaban el poder politico en Atenas no
estaban interesados en una codificacién de las artes,
sino gque eran partidarios de innovaciones artisticas
que correspondian al propio caracter progresista de
esta clase en relacidn con la aristocracia gentilicia
gque habia expulsado del poder. ZEsto cred las condi-
ciones para que el genio de Fidias y de otros grandes
artistas pudieran desarrollaran en Atenas. Ya no era
un monarca o sacerdote el que exigia vy dirigia la obra
artistica (como en Egipto o Mesopotamia), ahora 1la
creacidén se liberaba y un artista como Fidias, (ejem=-
plo), es el encargado de dirigir las obras de la
famosa Acrépolis. En la época helenistica se llega a
presentar a las figuras con un dinamismo exagerado y
se cae en la "teatralidad". El dolor, lo tosco, etc.,
que fue rechazado por el clésico, entra en la tematica
de 1la época.

B) ROMA. La escultura romana muestra la influen-
cia etrusca y helenistica. El retrato romano tiene su
origen en el arte etrusco y el relieve histérico es he-
lenistico. Una creacidén aporta Roma: la estatua ecues-
tre. El escultor no estaba interesado en la idealiza-
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cidén, como en la Grecia cléasica, ni en el patetismo he=-
lenistico; sino en tomar los rasgos individuaies de su
modelo. '

Pintura

No ha llegado hasta nosotros ninguna pintura grie-
ga , pero se sabe gue alcanzo gran esplendor. Los me=-
jores pintores griegos dibujaroen en ceramica, por €so,
a traves de esta Ultima manitestacion y de la pintura
romana (de intrluencia griega), podemos darnos uua idea
de las caracteristicas de la obra pictérica helenica.

En Roma, la pintura es de influencia griega y eje=
cutada generalmente por artistas griegos. ks utili-
zada como decoracion de los edificios publicos;y resi-
dencias particulares.

Cerédmica

La ceramica griega, ofrece especial interés y se
conoce la evolucidn de la misma.
S. VI a.n.e. Figuras negras sobre fondo rojo
S. V a.n.e. Figuras rojas sobre fondo negro
S. IV a.n.e. Vasos pintados a colores sobre fon-
do blanco.

Después aparecen vasijas sin ornamentacidn. En el
mundo clésico greco-latino, el artista pléastico no se
encuentra en el estado de inferioridad que tenia en el
Antiguo Oriente. Era un escultor, un pintor, en fin,
un artista y no un artesanc. Tampoco pertenecian estos
artistas —como en el Antiguo Oriente— a las capas méas
humildes por lo general, sino gue eran de extraccion
aristocratica o servidores de la misma. Sin abandonar
el culto a los dioses, el artista greco-latino rendia
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homenaje a la ciudad-estado, a la aristocracia o al
Imperio.

ARTE CRISTIANO

En época del Imperio Romano v bajo la inspiraciodn
de una nueva ideologia (el cristianismo), surgen las
primeras manifestaciones de este arte, Como protec-
cidén por las persecuciones de que eran objeto y home-
naje a sus muertos, los cristianos de los primeros
tiempos expresaron su plastica en las catacumbas {lu-
gar donde enterraban a sus muertos). Estas catacumbas
se llegaron a convertir en lugar de reunién de los pri-
meros cristianos y cuna del llamado arte paleocristia-
no (cristiano primitivo). El arte de las catacumbas
tenian un cardcter simbélico, pues las persecuciones
obligaban al clandestinaje y a la divulgacién encu-
bierta de las ideas. Utilizando la tematica greco-
romrana los artistas cristianos rendian culto a su
religién.

En los Nltimos tiempos del Imperio Romano la re-
ligidén cristiana fue declarada oficial por el Empera-
dor v saliendo de las catacumbas el tema religioso
cristiano es tratado libremente en virtud del respal-
do imperial a la iglesia.

La tradicién greco-romana y la ideologia cristia-
na seri el legado de la antigliedad y sobre el cual se
levantaran las bases culturales de la edad media
guropea.
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LAS ARTES PLASTICAS EN LA EDAD MEDTA
Por: Servando Gonzalez

Fntendemos por Edad Media el periodo comprendido
entre 1os siglos Vy XV d.n.e., o sea, desde la caida de
Roma y el régimen esclavista como sistema predominan-
te, hasta fines del siglo XV en gue las relaciones
feudales van cediendo terreno ante el ascenso de las
relaciones capitalistas de produccidén. Este periodo
histérico se caracteriza por el modo de producciodn
feudal.

Estilos artisticos: RoméAnico

Gdético

Arquitectura

a) Roménico: La arguitectura romdnica es monds-
tica y rural. Sus tipos constructiivos son el castillo
v la iglesia o el monasterio.

Caracteristicas:

—Gruesos muros de piedra

—Pocas aberturas al exterior

—Ornamentacién sencilla, sobria
Elementos constructivos:

—Arco de medio punto

—Béveda de candn

—Béveda de arista

—Arco toral

—Contrafuerte

La arquitectura romdnica estéa basada en el prin-
cipio estructural dinédmico, esto es, de oposicidn de
fuerzas.
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Los constructores roménicos eran generalmente
monjes-arquitectos, al servicio de la aristocracia
feudal v el clero.

b) Gético: La arquitectura gética es urbana y

civil. Su tipo constructivo mas sobresaliente es la
catedral.

Caracteristicas:
—Verticalidad
—Relaciona el espacio interior con el exterior
—La ornamentacidén es a base de los propios
elementos arquitectdnicos.

Elementos constructivos:

—Arco ojival
—Boveda de cruceria
—Arbetante
—Pindculo
La arquitectura gdética utiliza el principio es-
tructural dindmico, llevandolo a su méxima expresién.
Los constructores géticos eran en su mayoria ar-
tesanos civiles y su mayor cliente, la burguesia de
las ciudades.

Escultura

a) Romdnico: Contrariamente al arte clésico que
se limita a lo corporalmente belio, a lo sensible v
viviente, pero evitando toda alusidén a lo psiguico v
espiritual, la escultura roménica no se rige por la
experiencia sensible, sino por la visidn interior. Se
interesa uUnica y exclusivamente por la expresién ani-
mica, que trata de expresar por las contorsiones de los
CUETrposS.
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La escultura roménica tiene un cariacter eminente-
-mente religioso, mondstico, docente, primitivista.
Sus formas son atormentadas ¥y convulsas. El escultor
romanico somete a las figuras a 1as‘éxigencias de la
funcidén arquitectoénica, que no sdlo enmarca las for-
mas, sino que, en algunos casos, las cngendra. La de-
coracidén escultdérica se sitha preferiblemente sobre
las puertas, en el timpano, v su tema favorito es la
visidén del Juicio Final.

b) Gdético: La escultura gdética primitiva se di-
ferencia poco de la romanica y mantiene el caracter
dogméatico de ésta. Posteriormente, en su etapa tran-
sicional, las imAgenes se humanizan, acercandose al
realismo y perdiendo su carédcter docente, aungue con-
servando su adaptacidén a la forma arquitectoénica.

Ya en su apogeo, la escultura gética pierde su ca-
racter arguitectdénico vy hay un mayor realismo en los
detalles. La figura se humaniza. En las representacio-
nes va no encontramos el Cristo atemorizador romanico,
sino la imagen del "buen Dios" gdético.

El artista vy el arte vuelven los ojos a la natura-
leza. Frente a la abstraccidén y esterotipacién roma-
nicas su interés se centra ahora en lo individual. Esta
sensibilidad por lo individual marca el sintoma de la
‘nueva dinémica.

Pintura

a) Romdnico: La pintura romdnica se caracteriza
por su anatomia defectuosa, el colorido arbitrario vy
sin cefiirse a la realidad. Las figuras se ven fragiles
v desproporcionadas, faltas de humanizacién.
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Esta presente el dogmatismo docente que hallamos
en la escultura. Los temas mas comunes son 1los reli-
giosos, con la visién del Cristo atemorizador.

Esta pintura tiene un gran valor para la ensenan-
za grafica del credo a los campesinos analfabetos.
(Recuerden lo que dijimos en nuestra primera confe-
rencia, del arte como medio de comunicacidén entre los
hombres). B

En su etapa final la pintura romanica se humani-
za. Se nota un mayor conocimiento de la anatomia. Apa-
recen paisajes y construcciones en los fondos.

b) Gdético: EIl surgimiento de las ciudades y el de-
sarrollo de las relaciones monetario-mercantiles, con-
lleva el desarrollo del pensamiento racional. Las con-
diciones de la vida urbana y de la economia monetaria
explican que el hombre deje de mirar al cielo y sienta
un nuevo interés por el mundo que le rodea. Puesto que
¢n ese mundo se desenvuelve su vida, ha de conocerlo
bien. De esta forma, todo detalle de la vida se con-
vierts en objeto de observacidn v de representacidn.,
No sélo el hombre, sino también los animales, las plan=-
tas, los obietos, se convierten en tema de validez
artistica.

El impulso que lleva a la observacién psicolégica
de los hombres proviene de que el conocimiento pro-
fundo y la.valorazicadn psicolégica de los hombres,
con vistas al negocio, es requisito intelectual muy
importante para el comerciante.

El principio de la frontalidad ha sido abolido y
el propésite de la representacién artistica es dar una
ilusién total. EI1 marco del cuadro se interpreta como
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el marco de una ventana abierta al munde, manifestacidn
del nuevo sentido realista de la burguesia.

Feudalismo y estilo roménico

El arte roménico fue monasticoc y aristocratico; ex-
presién de la estrecha unién existente entre clero y
nobleza, ya que los cargos mas altos del clero se re-
servaban a la ristocracia. En esta época las formas de
cultura dependian de la aristocracia laica y elerical,
estamentos sociales muy reducidos.

En este periodo histérico ocurre una ruralizacidn
de la cultura. La regresidn de la economia monetario-
mercantil conlleva una regresidén del pensamiento ra-—
cional. Toda la vida intelectual de la sociedad depen-
dia del poder eclesidstico.

En el comienzo del siglo XI la Iglesia predica la
huida de la vida y el temor a la muerte, el fin del mun-
do ¥ el Juicio Final, como una forma de obtener sus
fines totalitarios de dominio. Organiza expediciones
¥ cruzadas vy excomulga a reyes.

El poder eclesiastico se cimenta. Se construyen
las primeras grandes iglesias romanicas. Todo este
dominio intelectual de la Iglesia tiene como base su
gran dominio econémico que desarrolla en este periodo.
Sin embargo, la regresidén econdémica hace que las ma-
nifestaciones del arte romdnico sean de un bajo nivel.

Las construcciones roménicas, imponentes y pode-
rosas, grandes, firmes y macizas, simbolizan la supre-
ma autoridad de la Iglesia. DLas manifestaciones del
arte romanico son religiosas por ser la Iglesia el
Gnico cliente de las obras de arte.



Este arte, aunque usado como vehiculo de implan-
tar el nuevo dogma, estaba desligado de las masas, era
extrafo al pueblo. Era antinaturalista y formalista.
En é1 todo estd reducido a tipos.

El tema preferido de la escultura romanica, es la
escena del Juicio Final, que se coloca en los timpanos
de las iglesias y en la que la Iglesia, segin acuse o
interceda, condena o absuelve a la humanidad. Tema
muy bueno para intimidar a los sencillos espiritus
campesinos de la época.

Burguesia y estilo gético.

El estilo gdético es un cambio trascendental en la
historia del arte. Con é1l surge el ideal estilistico
aun vigente, con sus principios de profundidad de sen-
timiento, fidelidad a lo real, sensibilidad y sensi=-
tividad. Disminuye la influencia artistica del clero.

Este nuevo estilo surge vinculado a los comienzos
de la economia monetario-mercantil y los primeros in-
dicios de la burguesia ciudadana dedicada al comercio.

Este cambio recuerda la revolucién econdmica que
en la antigliedad prepardé la cultura de las ciudades
comerciales griegas; aungue las ciudades medievales
se diferenciaron de las "polis" griegas en que éstas
lltimas eran, principalmente, centros administrativos
v politicos y aquéllas eran, exclusivamente, centros
de intercambio mercantil.

Surgen los artesanos ¥y los comerciantes. Los co-
merciantes representan la nueva economia monetaria que
se iguala a la riqueza territorial,

El arte no es ya el lenguaje misterioso, de una pe-
gués; el arte romanico es mondstico y aristocritico.
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El influjo de la burguesia se expresa de la manera
més sorprendente en la secularizacién de la cultura.
ki arte no es ya el lenguaje misterioso, de una pe-
guenia capa de inici@dos, sino un modo de expresién
comprendidoe casi por todos. La secularizacidén de la
cultura se debe, en primer lugar, a la existencia de
la ciudad como centro comercial.

Contrario a lo gue cominmente se cree, la arqui=-
tectura gética no representa una evolucidn posterior
de la romdnica, una continuacidén de ésta. Lo cierto es
gque la arquitectura gdética se desarrolla en una zona
diferente a la romé&nica. Ademés, el sentido vy el con-
tenido ideoldgico de ambas son diferentes. La arqui-
tectura roménica se halla ubicada siempre en un ambito
rural, en cambio la gética surgé en las ciudades.

El espiritu de la burguesia, elemento propulsor de
la nueva sociedad, se impone en las artes plésticas.
El artista v el arte vuelven los ojos a la naturaleza.

Frente a la abstraccidén vy estereotipacién roméni-
cas, el interés se centra ahqra en lo individual. La
sensibilidad por lo individual es el sintoma de la nueva
dinémica.

El arte espiritualista, completamente unilateral
del estilo roménico, que renunciaba a toda semejanza
con la realidad inmediata, a toda confirmacidn por par-
te de los sentidos, ha'sido desplazado por una coincep-
cién para la cual la validez de toda expresién artisti-
ca, incluso la més trascendente, ideal y divina, de-
pende de que se corresponda ampliamente con la reali-
dad natural v sensible.

En los siglos XIT v XIII las logias eran comunida-
des de artistas y artesanos que construian una cate-
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dral. Lo caracteristico de las logias era la movilidad
de sus miembros.

En esta época la produccién artistica se desplaza
de los conventos a las logias y pasa a manos laicas. Al
tomar lcs laicos la industria de la construceidn, la
organizacidn de las logias sustituye la disciplina de
los talleres mondsticos.

Con el resurgir de las ciudades los artistas se
concentran en éstas. Adoptan la organizacién gremial
en sustitucidn de las logias. A diferencia de las lo-
gias, el gremio deja a sus miembros independientes,
finicos responsables de su obra.

El maestro medieval preludia ya al artista moder-
no. Trabaja ahora en su taller en vez de en el lugar
de la obra.

La obra de arte producida en los talleres es mas
pequefia, mas modesta, se adapta mejor a la capacidad
adquisitiva del cliente y a,las posibilidades de 1la
pequefia industria individual. Las pequehas proporcio-
nes, mejor manejables, facilitan la evolucién hacia un
estilo més dindmico.

En la Baja Edad Media se produce 1la hegemonia eco-
némica y cultural de 1a burguesia, que, después de ase-~
gurar su existencia material se torna conservadora.

Surge la diferenciacidn entre alta v psqueia bur-
guesia v entre burguesia y clase obrera.

En el géticc tardio surge un arte naturalista que
se entrega a la copia de la realidad y en ello vemos
claramente perfilado el sentido realista burgués de
esta época.
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LA FORMA Y LA COMPOSICION EN LA OBRA ARTISTICA

Por: Servando Gonzalez

L.a perspeciiva

Elegpaciopictéricotienesélodosdimensiones.I@
ilusidn de una tercera dimensidn, que trata de crear el
artista, se llama perspectiva. La perspectiva es algo
tipico de la pintura. La arquitectura y la escultura no
necesitan dar la ilusién de tridimensionalidad porque
1la poseen realmente.

Forma v contenido en la obra artistica

En la pintura representativa la forma es usada para
describir o ilustrar objetos sdélidos en el espacio bi-
dimensional, que nos parecen tridimensionales por un
proceso de nuestro intelecto. El arte representativo o
figurativo es convencional. Aungue el habito, el entre=
namiento y la educacién nos han preparado para aceptar
£sa convencidén, hay que recordar que los objetos vy es~
pacios representados son sélo una ilusién y no existen
realmente. Sabemos que son solamente disefos planos
coloreados en un espacio de sdélo dos dimensiones.

Pero una linea, una textura, un color, son una rea-
lidad objetiva. Estos elementos son mucho mas reales
que los objetos a los cuales representan. Su efecto no
depende de un proceso de nuestro intelecto, sino de su
apelacidén a nuestros instintos primarios, los cuales
son mas profundos y fundamentales. Ellos producen un
impacto visual directo; ellos provocan una inmediata
v vigorosa reacciodn.
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Los elementos y los principios de la composicidn
gue gobiernan su relacién, son, por tanto, fuerzas rea-
les v poderosas. Si podemos controlar y dirigir esas
fuerzas, podremos comprender los elementos y principios
de la composicién pléstica.

La composicion

La composicidén mads elemental esté supuesta-por unas
lineas simples dispuestas de manera que, al cortar el
espacio rectangular del cuadro hacen a éste interesante
v atractivo.

Toda obra de arte plastica contiene, fundamental-
mente, una estructura de lineas y masas ; aunque ésta no
aparezca bien definida. Por la disposicidn de las 1li-
neas se determina el caracter general de la composi-
cién. Las lineas forman el esqueleto del que depende
toda la anatomia del cuadro y son las que nos hacen -
reaccionar, inconscientemente, ante su potente in-
fluencia; cada linea es una especie de gesto permanen-
te, que induce, despierta y sugiere sensaciones.

La linea tiene un gran poder de expresién por si
misma. Por ella es posible llevar la vista a un deter-
minado lugar del cuadro, controlando el sentido direc-
cional de la composicidén. Cada linea puede arrastrar
tras ella y de un modo instintivo a la vista, conducién-
dola, si se sabe aprovechar su accidén, al punto de mayor
-interés d=1 cuadro.

Emotividad de las lineas y de las formas

La forma geométrica més simple es 1a 1inea recta. Si
trazamos una recta horizontal creamos una impresidn de
paz, calma, descanso y sosiego. Si, por el contirario,
la linea es vertical, su efecto es de ascensién, subli-
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midad, dignidad y fuerza. La linea vertical estd aso-
ciada con nuestra percepcién instintiva de gravedad y
equilibrio.

La linea curva expresa gracia, delicadeza y movi-
miento. La espiral desarrolla potencia, excitacién
y ritmo. El ritmo es también movimiento, aunque con un
sfeclto de mayor gracia. La linea curva da idea de femi-
neidad.

Las formas rectangulares dan idea de estabilidad y
seguridad, asi como de racionalismo e intelectualismo.
La pirédmide, o tridngulo apoyado en su base, expresa
monumentalidad, equilibrio, permanencia, solidez vy es-
tatismo.

Las lineas diagonales determinan accién, movimien-
to, direccidén. Las formas angulares cruzadas determi-
nan inseguridad, confusién, chogque, caos, lucha.

Lenguaje del color

Gran cantidad de experimentos realizados han de-
mostrado las propiedades que poseen los colores de des-
pertar distintas emociones en nosotros. Asi, por ejem-
plo, los especialistas opinan que el violeta provoca
melancolia; que el amarillo es un color energizante,
conducente a la jovialidad, a un aumento de la activi-
dad cerebral v a un sentide de bienestar; gque el azul
no induce a la tristeza, sino al relajamiento y que los
ancianos se muestran a menudo "sedientos de azul",

Las reacciones psicolédgicas al rojo son estimulan-
tes para el cerebro, el pulso v el apetito v si uno se
coloca a seis metros de distancia de una silla roja y
otra azul, la primera se le aparecerd treinta centime-
tros més préxima. Una caja pintada de azul obscuro,
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parecerd mds pesada y mas dificil de transportar que la
misma caja pintada de amarillo claro. Una tajada de
mango comida en la oscuridad aparecera menos sabrosa
que otra tajada del mismo mango cuyo color resulte
visible.

El color no sélo es una sensacién, sino un verdadero
lenguaje del sentimiento. La moderna psicologia con-
sidera al color como un estimulante psiquico de gran
potencia. El color es una fuerza que podemos trasmitir,
un mensaje capaz de expresar sentimientos y deseos, un
potencialinfinitoporeﬂ_quepodemossugestionar,des—
pertar recuerdos, asociar ideas y crear reacciones.

La proporcién

Aungue las dimensiones espaciales por si son abso-
lutas, la concepcidén de tamaho o medida es relativa,
porgque es imposible comprender una magnitud excepto
comparandola con otra. La comparacién de tamaiio, medi-
da o magnitud es 1lamada proporcidén. En las artes plas-
ticas, proporcidén significa una determinada relacién
de medida.

Composicidn

Es el arte de relacionar o unificar elementos con=-
irastantes. Desde el punto de vista de la composiciédn,
la mejor divisidén posible de cualquier superficie es
aguella que crea los dos requerimientos basicos de toda
buena composicién: unidad y variedad.

La mis satisfactoria divisién de una superficie,
por tanto, es aquella en que el interés y la unidad son
producidos al dividir el plano en pasries (gue, aungus
contrastantes en tamafio, estén relacionadas una con 1la
otra y con la superficie original.
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Lia 1lamada "Seccidén Dorada" o "Segmento Aureo”,
1,618, fue conocida por los egipcios y los griegos, ¥
la proporcién 1,618 a 1 aparece frecuentemente en su
arte y especialmente en su arquitectura. Esa propor-
cidén también aparece en los "Elementos", de Euclides,

Mas tarde, en 1509, Lucca Pacioli la llamé *divina
proporcioén". ELl nombre "Segmento Aureo™, cominmente
usado en el presente, se ¢ree que se originé en el siglo
pasado.
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EL _ARTE EN EL RENACIMIENTO

Por: Armando Ledén

sQué entendemos por Renacimiento?

Antiguamente se definia como "una vueltaa lo greco-
romano® en el ambito cultural. Sin embargo, la oposi=-
¢idén del Renacimiento a 1la Edad Media es mucho més pro-
funda. El medioevo conocid gran parte de los clésicos
griegos y latinos a los cuales dio "su® interpretacidn
en beneficio de la iglesia y la nobleza feudal. El Re-
nacimiento venia a valorar la antigiiedad desde un an-
gulodistinto, a humanizarla y a interpretarla de acuer-
do con la nueva clase en ascenso (la burguesia).

El Renacimiento se extiende cronoldgicamente ¢
través de los siglos XIV - XV - XVI. Es la etapa tran-
sicional entre lz edad media y la edad moderna, o s&a,
coincide con el crecimiento de las relaciones capi-
talistas dentro del marco feudal., Desde el siglo XI
aproximadamente, el desarrollo del comercio v las ciu-
dades en Europa lleva légicamente a un mayor crecimien-
to de la burguesia: mercaderes y artesanos enriquecidos
que muchas veces se transformaban en propietarios de
manufacturas. La burguesia en ascenso tenia una nueva
actitud ante la vida y como clase progresista, en ese
momento histdérico, se ononia a la reaccicnaria nobleza
medieval y al instrumento ideoldgico del feudalismo:
Ia Iglesia (que era-también el mayor Sefior feudal).

Esta nueva clase en ascenso y progresista (la bur-
guesia) tenia necesariamente gque producir grandes
transformaciones econdmicas, politicas y culturales
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en determinado mome.ito histérico de su desarrollo. En
la etapa que denominamos Renacimiento se produce, como
diria Engels, "la més grande revolucién gue hasta ese
momento conoceria la humanidad..." Frente a la verdad
absoluta y revelada gue propugna la iglesia, surge 1la
duda, la observacién y la experimentacidén que corres=-
ponde a los intereses de la nueva clase. La naturaleza
comienza a ser explicada cientificamente, sometida a
leyes objetivas: surge una nueva concepcidén del mundo
v con ello la ciencia moderna.

En lo politico, la burguesia se une al monarca con-
tra los feudales y afianza el absolutismo (forma esta-
tal progresista en ese momento histérico); en la filo-
sofia somete a critica la escoléstica medieval y crea
las bases de 1la filosofia moderna. En el campo cultural
somete a critica la sociedad feudal y revalorando la
herencia del pasado, crea una cultura humanista de ca-
racter burgués.

He aqui en apretadas e incomplétas definiciones lo que
podemos entender por Renacimiento.

Para una mejor comprensidn vamos a sintetizar en
un esquema cronoldgico, que a pesar de sus defectos, nos
va a dar las caracteristicas de este periodo en el terre=-
no de las artes plasticas v sefalar algunos de los
grandes artistas que surgieron en esta etapa. Artistas
que ya no tenian a la iglesia como principal cliente,
sino a mercaderes, bangueros, propietarios de manufac-~
turas y a reyes influidos por la revolucidn cultural
burguesa.

Siglo XIV.—(Trecento). Se puede situar como an-
tecedente del Renacimiento. Seilalamos las escuelas
pictdricas de Italia y Flandes.
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ITALTA: Siena: Duccio
Florencia: Giotto

FLANDES: Brujas: Hnos, Jan y Hubert Van Eyck
Tournai: Roger Van Der Weyden

Algunos de estos artistas, como en el caso de Giotto,
por ejemplo, se pueden situar a fines del siglo y prin-
cipios del siguiente.

El Renacimiento no puede ser explicado simplemente
por la herencia de la antigliedad que recibe, y en este
caso, en la pintura, hay que buscar sus antecedentes en
el realismo gdético. Realismo que se opone al caracter
irreal de las expresiones "puramente" feudales y que
toma caracteristicas particulares en las diversas es-
cuelas pictéricas llegando al extremismo, a lo "foto-
grafico", en Flandes.

En la figura de Giotto se puede decir que se cierra
el medioevo v abre el renacimiento en Florencia; ciudad
italiana que es sefialada por la mayoria de la critica
como cuna del arte renacentista.

Siglo XV: (Quattrocento). El Renacimiento se ex-
tiende por toda Italia, es decir, es un fendmeno ita-
liano, teniendo a la prdéspera y culta Florencia comec
capital.

Escultura _Arquitectura

Donatello Filippo Brunelleschi
Pintura (dos escuelas fundamentalmente)
Tendencia subjetiva: Fray Angélico, San-
dro Botticelli.

Escuela

Florentina: Tendencia objetiva: Masacio, Piero Della
Francesca.
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Escuela

Veneciana: Jacopo y Gentile Bellini, Victor Carpac-
cio, Andrea Mantegna.

El arquitecto Brunelleschi eleva su famosa cupula
de l1a Catedral de Florencia sin necesidad de los con-
trafuertes exteriores caracteristicos del gdético en
virtud del cdlculo matemadtico vy superando la etapa ar-
tesanal inaugura la arquitectura moderna.

Siglo XVI: (Cinguecento). Es el apogeo del Rena-
cimiento. Se extiende por toda Europa v los artistas
italianos son solicitados por todas las cortes. El pa-
pado, de gran poder econdémico, politico e ideoldgico,
transforma a Roma en la capital de la cultura renacen-
tista.

Escultura Argquitectura
Miguel Angel Miguel Angel
Juan de Herrera (Espana)
Pintura
Escuela
Florentina: Miguel Angel, Leonardo Da Vinci, Rafael
Sanzio.
Escuela
Veneciana: Giorgione, Tiziano, Tintoretto, Verones.
Alemania: Albverto Durero, Hans Holbein el joven,
Matias Grunewald.
Espana: El Greco.

La figura de Miguel Angel se levanta como el mas
completo artista renacentista y antecedente del ba-
Troco.
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Indudablemente gque los origenes y el centro del
Renacimiento hay que buscarlo en las ciudades italia-
nas. Desde el s. XIII, como ya senalara Carlos Marx, en
estas ciudades habia un desarrollo manufacturero y mer-
cantil que llevaria a los banqueros, comerciantes y
duenios de manufacturas a controlar el poder politico
v eliminar a 1la nobleza feudal, creando republicas bur-
guesas a nivel de ciudad v con muchas de las caracteris-
ticas de las repablicas burguesas modernas. Ademis,
monopolizaban todo el comercio exterior de Europa con
el floreciente Oriente. Por otra parte, las tradiciones
greco-latinas se mantuvieron siempre latentes alli.
Las condiciones econdémicas, politicas y culturales
eran inmejorables para que surgieran las grandes inno-
vaciones artisticas porque, si bien es cierto que se -
estudiaba al mundo cléasico, no es aceptable como un
dogma, sino al contrario, que el mismo cardcter anti-
dogmético que se seguia en las distintas ramas del
saber se llevaba a la arquitectura, escultura v pin-
tura.

Arquitectura: La arguitectura romana, bizantina
y gotica legan principios (d6rdenes clésicos, cupula,
etec.) gque son aprovechados por los constructores del
renacimiento que c¢rean innovaciones y una arquitectura
que ofrece diversas singularidades de acuerdo con el
- lugar. Ejemplos: el palacio-fortaleza florentino de
gran sobriedad decorativa, simplicidad en el diseilo,
etec. La arquitectura veneciana de gran riqueza orna-
mental y de mayor complicacidén en el disefio, etc.

El concepto formal, o sea, escultérico, es practi-
camente una constante en el periodo.
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En Espafia tenemos el estilo plateresco v el herre-
riano, de gran importancia su estudio por la relacidn
de la Peninsula con América.

Escultura: La escultura de la Roma clésica ejercid
una gran influencia y se lleva el realismo a una per-
fececidn nricticamente insuperable en la obra de Miguel
Angel, por ejemplo.

Pintura: La tradicidén del mundo clésico antiguo es
desconocida y por lo tanto no interviene. Sin embargo,‘
es en ésta manifestacidn artistica donde se produce la
gran revolucidn de la plastica del-Renacimiento. Esto
demuesira que lo greco-latino- influye, pero no es un
factor determinativo en el arte de este periodo.

La pintura del Renacimiento tiene un caricter rea-
lista, laico e individualista.

El artista se inspiraba en la naturaleza circun-
dante v trata de reflejarla o interpretarla en la forma
més real posible. A través de la perspectiva unitaria
el pintor nos da una tridimensionalidad tedrica gue
sd0lo existe materialmente en la arquitectura y en la
escultura.

El tema laico es representado muchas veces, ¥y cuan=-
do se trata algin asunto religioso, las divinidades
son humanizadas. Se puede decir que lo pagano estd en
la forma de tratar el tema: porque el tema en si, sigue
siendo fundamentalmente cristiano o mitoldgico.

Surgen numerosos artistas de gran individualidad,
que aunque muchas veces se pueden situar en determinada
escuela de la época, refleja en la obra de arte su tem-
peramento y técnica, -

El individualismo surge con la aparicién de la pro-
piedad privada en la comunidad primitiva, porqu%\
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decir "lomio" o "lo tuyo", tenia que existir necesaria-
mente la posesidn del objeto. Pero ,en esta etapa his=-
térica, se desarrolla la forma superior del individua-
lismo: el individualismo burgués. Los diversos temas
como La Cena, La Crucifixién, La Anunciacién, La Sagra-
da Familia, etc., son vistos por el ojo humano e indi-
vidualista del artista del Renacimiento v corresponde
con-las concepciones de sus mecenas burguesas. La libire
competencia imperante en el comercio, la usura, v 1la
manufactura es practicada también en las artes plésti-
cas. Las rivalidades entre Tintoretto y su maestro
Ticiano asi como las de Miguel Angel y Bramante, son
algunos de los numerosos ejemplos de contradicciones
entre artistas de esta época y que revestian diversas
formas, desde la intriga hasta la agresién fisica. Sus
creaciones artisticas estaban al servicio de una mayor
clientela. Asi, Miguel Angel, por ejemplo, trabajdé lo
mismo para el banquero Lorenzo de Médicis en Florencia,
que para el Sultan de Turquia o pintaba el techo de la
Capilla Sixtina para el Papa romano.

El individualismo, de caracter progresista en
ese momento histdérico, por cuanto se opone al corpora-
tivismo medieval, le agregd a la obra de arte el valor
de la personalidad. La imitaciodon y el plagio a los
maestros era licito en la edad media. La obra de arte
tenia sélo el valor del objeto, pero. el Renacimiento
le afadio el valor del sujeto.

Leonardo da Vinci representa al tipico hombre cul-
‘to del Renacimiento: pintor, escultor, arquitecto,
matematico, gedlogo, gedgrafo, astrénomo, fisidlogo,
éptico, mecénico, cartégrafo, ete.
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DEL BARROCO AL, ROMANTICISMO

Por: Armando Ledén

Introduccién

El periodo artistico que vamos a tratar se extiende
eronoldégicamente desde el S. XVII hasta mediados del
S. XIX. Veamos los distintos estilos que se van a des-
arrollar en estos dos siglos y medio de la historia
moderna.

Siglo XVII Siglo XVIII Siglo XIX

Barroco
Rococd
Neoclésico
Roméntico
\ : | : | 2
1600 1700 1800

En forma més esquemé&ica lo podemos seflalar asis:
. -
Barroco: Siglo XVIZ

Rococd: lra. mitad del Siglo XVIII
Neoclésico: 2da. mitad del Siglo XVIII y principios del
Siglo XIX

Romantico: 1lra. mitad del Siglo XIX

Estos estilos artisticos a veces coinciden por
cierto tiempo (neoclasicismo y romanticismo) ¥y no se
desarrocllan uniformemente en todos los paises, pues en
algunos aparece tardiamente o con algunas singulari-
dades autéctonas muy marcadas.
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ANTECEDENTES

Siglo XVII

En el siglo anterior, se habia llevado a cabo la
reforma religiosa por Imtero y Calvino, principalmen-
te. Esto hahia provocado una escisidén en el cristianis-
mo: catdlicos y protestantes. La burguesia, en su casi
totalidad, se habia adherido al protestantismo en opo-
sicidén a la iglesia catdlica que constituia el instru-
mento ideolégico del feudalismo. E1 Papa, secundado
por reyes y la nobleza feudal, comenzd el movimiento de
contrarreforma, que como su propio nombre lo indica,
iba en contraposiciodn al reformismo cristiano que ga-
naba adepltos, generalmente, en donde predominaba la
burguesia,

En este siglo, Espafia, feudal y catdlica, iba en
decadencia como gran potenciamundial. Holanda e Ingla-
terra, burguesas y protestantes, rivalizaban para
- ocupar la hegemonia.

En la segunda mitad del siglo XVII Inglaterra le
arrebatd la supremacia mundial a Holanda e incluso
convirtié a Espafia ék su apéndice. Roma seguia consti-
tuyendo la capital artistica de Europa. E1 barroco,
arte de origen italiano, tuveo su centro alli; vy los
mejores artistas se agruparon alrededor del papado en
un momento de gran significacién histérica. La fe re-
ligiosa quebrantada, segun el punto de vista catdlico,
debia ser defendida también por el arte. Pero, este
barroco catdélico de Italia, Espafia y Flandes, por ejem=~
rlec, tuvo su contrapartida en Holanda con un barroco
burgués, laico o sencillamente cristiano, como.corres-
pondia a la nueva iglesia.
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BARROCO

Siglo XVII
Pintura

Caravaggio Italia

Pedro P. Rubens, Antonio Van Dyeck,
Jacobo Jordaens Flandes

Diego Veladzquez, Esteban Murillo, Fco.

Zurbarén, José Ribera (Spagnoleto) Esgaﬁé

Rembrandt Van Ryn, Franz Hals, Vermeer Holanda
Escultura

Lorenzo Bernini Italia

Gregorio Hernéndez, Alonso Cano,

Juan de Valdés Leal Espafia
Argquitectura
Lorenzo Bernini, Borromini Italia

Siglo XVIII

Inglaterra hizo su revolucidén burguesa en 1640
(Oliverio Cromwell) y a partir de ese momento el des-
arrollo capitalista se acrecentd; pero la burguesia
inglesa no llevé las transformaciones politicas hasta
sus Gltimas consecuencias en virtud del propio desarro-
1lo econdémico y politico de Inglaterra. A consecuencia
de un compromiso de clases con la nobleza, la Inglaterra
del Siglo XVIII contaba con una monarquia, pero con po-
deres limitados por una burguesia poderosa que habia
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transformado al pais en la principal potencia: lugar
que ocupé hasta la Primera Guerra Mundial. Ademas, la
llamada Revolucién Industrial que transformé la manu-
factura en fébrica capitalista, tuvo su origen en la
Inglaterra del Siglo XVIII.

Como el més poderoso rival de la Inglaterra capita-
lista y protestante, estaba la Francia feudal y catod-
lica. Francia habia alcanzado el absolutismo o dicta-
dura de la nobleza en la segunda mitad del Siglo XVII
durante el reinado de Luis XIV. Este rey fue el que
llevd a la cuspide la centralizacidn del poder en ma-
nos del monarca que habia comenzado el Cardenal Riche-
lieu., Luis XIV llevd la corte para Versalles y convir-
tid a Francia en la punta de lanza del feudalismo. El
poder militar y el refinamiento de la corte francesa
constituian el temor y la admiracidén que despertaba el
monarca francés. Fueron sus sucesores Luis XV v Luis
XVI; pero este ltimo termind en la guillotina., La re-
volucidn burguesa (1789) tuvo un caridcter mas radical
a causa de la larga y dura lucha de clases en que s2 vio
envuelta. Frente a 1la dictadura de 1la nobleza, 1a revo-
lucién de la burguesia. Y frente a la irrazonable fan-
tasia de la religién, la fuerza de la razdén. La edad de
la razén o el siglo de las luces es bautizado este siglo
con frecuencia. Se crea una especie de dogma: la razédn
todo lo alcanza, todo lo juzga. Por medio de la ilusira-
¢ién los idedlogos de la burguesia trataban de acabar
con el oscurantismo medieval. La religidn se debilita
v el ateismo tiene una amplia difusidn por primera vez
en la historia. Comienza a aceptarse que se puede ser
hombre sin necesidad de ser cristiano.



ROCOCO

lra. mitad del Siglo XVIII

Pintura

Francois Boucher, Juan B. Chardin Francia
Arquitectura

José de Churriguera Espaiia
Escultura

Guillermo Coustou Francia

Guillermo Coustou Francia

NEOCLASICO

2da. mitad del Siglo XVIII v prim. del XIX

Pintura
Jacques Louis David, Jean Ingres Francia
Arguitectura
Claude Ledoux, Luis Boullée Francia
Escultura
Jean Antoine Houdon Francia
Antonio Canova Italia
Alberto Thorvaldsen Dinamarca
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Ademés, en este siglo surge independientemente de
gstos estilos, la escuela de retratistas vy paisajistas
ingleses, asi como el genio de una gran individualidad:
Goya (fines del S. XVIII y principios del S. XIX).

RETRATISTAS Y PAISAJISTAS INGLESES:

Joshua Reynolds, Thomas Gainsborough, John Cons-
table, William Turner.

SICGLO XIX — (lra. mitad)

Es el siglo del triunfo del capitalismo y de 1la
burguesia. La revolucién industrial inglesa y 1a'ideo-
logia de la revolucidn francesa presiden todos los mo-
vimientos econdémicos, politicos y culturales. Los
raises feudales tratan de contener el avance del capi-
talismo formando el blogque politico-militar de la Santa
Alianza; pero las relaciones capitalistas se imponen
v la burguesia se hace mas fuerte al mismo tiempo que
1la nueva clase necesariamente creada por ella, el tra-
bajador asalariado, también se fortalece ideolédgica-
mente a través de la lucha de clases. La burguesia pasa
coimo clase a la reaccidn v el proletariado es ahora la
clase capaz de llevar adelante las transformaciones
radicales y necesarias para el desarrcllo progresivo
de la sociedad.

El afio de 1848 a través de los movimientos sociales
suscitados en ese momento v el Manifiesto Comunista de
Marx y Engels, seflala en la préctica v en la teoria la
nueva dinamica,
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ROMANTICO — lra. mitad del Siglo XIX

PINTURA
Teodoro Gericault '
Eugene Delacroix Francia

ESCULTURA

Ffancois'Rude Francia
L., Bartolini Italia
ARQUITECTURA
W. Pugin Inglaterra
BARROCO

Arte del Siglo XVII. Cronoldgicamente sigue al Re-
nacimiento. Como ya sefnalamos hay que distinguir un
barroco de caracter catélico y otro de cardcter pro-
testante. En el primero podemos situar a Italia, Espafa
v Flandes, por ejemplo, v en el segundo a Holanda. Se
puede situar aparte la produccidn artistica francesa
bajo Luis XIV, que aungue catdélico en cuanto g su filia-
¢ién religiosa, logra desarrollar alrededor de él un
arte con caracteristicas propias dentro del barroco v
que en decoracidén y mobiliario logra imponerse en todos
los palacios europeos.

Arguitectura

Variedad en la composicidn v gran riqueza ornamen-
tal. Se puede decir que el propio Miguel Angel cuando
lleva esa idea de lo monumental con su cupula a la ba-
silica de San Pedro, y trata con mano de escultor su
obra arquitecténica estd sentando los principios del
barroco. El afédn "escultoérico", formal en el edifieio;
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v el de lograr una unidad vy al mismo tiempo movilidad
en la fachada con las combinaciones cdéncavo-convexo,
son caracteristicas del estilo.

Escultura

Movimiento gue a veces toca con lo exagerado y que
desafia el principio de gravedad en muchas ocasiones.
El artista renacentista se afana por reflejar la rea-
lidad, pero el artista barroco humaniza esa realidad,
v la interpreta tal como es realmente: en movimiento v
en contradiccidn.

Pintura

Intensos contrastes de luz y sombra. Iluminacidn
a base de varios focos cuyos haces cruzan diagonalmente
el lienzo. Los pintores del barroco son verdaderos
aprisionadores de la luz. Junto al tema religioso y
laico aparecen las capas més pobres de la sociedad en
las pinturas.

ROCOCO

Es un arte cortesano, francés. Se desarrclla en
época de Luis XV; sucesor de Luis XIV. Constituye la
expresidén de la monarquia absolutista y es el Unico
estilo que hace corresponder al arte con 1o hello. Otro
centro de produccidn importante es Alemania, donde los
principios feudales tenian como modelo de buen gusto a
la corte de Versalles.

Arguitectura

Una arquitectura que se afanaba por unir lo ele-
gante v lo decorativo. La decoracién interior adquiere
gran importancia y un refinamiento que la hace mu-
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chas veces excesivamente amanerada. Hay un verdadero
"horror" a la linea recta.

En Espana, en contraste con el herreriano, y si=-
guiendo la tradicidn plateresca que siguid, aungue con
nuevas modalidades, en el barroco, aparece el llamado
estilo "churrigueresco", donde sé lleva el sentido or-
namental al extremismo, al frenesi.

Escultura

Una gran delicadeza. La elegancia v el sentido de-
corativo es la maxima preocupacién del artista. Lograr
la belleza es el maximo objetivo del escultor.

Pintura

Lamanifestacidén mas importante fue el retrato. Las
damas de la corte y las amantes del rey eran modelos
muy frecuentes de estos pintores cortesanos. A través
de estos retratos, de cardcter decorativo, se mostraba
con frecuencia los ricos interiores palaciegos. Merece
mencidén aparte Juan B, Chardin, gue fue el retratista
de la burguesia francesa y se especializdé en escenas
hogareilas, figuras de familia y en naturalezas muertas,
esto Ultimo como un escape a la realidad circundante,

NEOCLASICO

En el siglo XVIII las ciencias y la técnica alcan~
zan grandes logros en la préctica: el desarrollo de las
fuerzas productivas en virtud de la revolucién indus-
trial en Inglaterra. »

Y aunque en Francia, por ejemplo, no habia alcan-
zado el éxito en la prictica, a través de La Enciclopedia
los ilustrados daban a conocer en el terreno teérice
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todo el desarrollo cientifico y tecnolégico de 1a época.
Por medio de la Arqueologia se descubrian ruinas y
huellas artisticas de la antigliedad, apareciendo-tra-
bajos muy valiosos como la famosa "Historia del Arte sn
la Antigiedad"® (1763) de Winckelmann. El analisis ra-
cional que utiliza la ciencia para descubi il 1as leyes
6bjetivas de la naturaleza se extiende en el campo cul-
tural. La burguesia es racionalista v ante 1a opulencia
amanerada de la aristocracia aboga por la simplicidad
en las costumbres. Los ilustrados predican la wvuelta
a la vida sencilla y la hegemonia de la razén. En la fa-
brica de loza "Etruria" en Inglaterra, se producen ob-
jetos decorativos tomando como modelo la ceramica grie-
ga estilizada. ,

El sentido de equilibrio, sobriedad v racionalismo
queda perfectamente identificado con la antigliedad
cléasica y se contrapone a la exhuberancia barroca v al
refinamiento rebuscado del rococé., Surge el neoclasi-—
cismo, como expresidén de la burguesia, que va a buscar
la inspiracidén en el mundo clésico, fundamentalmente
en el arte griego.

El neoclasicismo nace en algunos centros esuropeos
v después se expande por tode el mundo. Pero en la Fran-
cia de la época de Luis XVI que ya ha arrebatado a Italia
la categoria de capital artistica de Europa y que con-
servard hasta nuestros dias, tiene el neoclasicismo el
lugar de mayor esplendor. Este estilo coexistird con
toda la revolucién francesa y principios del Siglo XIX
librando una batalla contra el romanticismo.

Argquitectura

Se estudian los modelos de la antigiiedad clésica,
¥ en contraste con el predominio de la curva del rocoecd
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vuelve la linea recta a imperar en la arquitectura. En
el neoclasicismo se trata de representar el espacio con
una funcién practica y se construye con los principios
del racionalismo estructural, que en parte se habian
perdido con la arquitectura barroca, y que sera una de
las premisas heredadas por los ingenieros del Siglo XIX
¥ los arquitectos del Siglo XX.

Escultura

Un equilibrio y serenidad que le rodeaban de un
ambiente de frialdad. Ausencia de todo dramatismo o
cualguier estado animico en las figuras. El escultor
trataba de acercarse al clasicismo de la Grecia an-
tigua. '

Pintura

Hay en el pintor, generalmente, un afan en acercar-
se a la escultura griega y mostrar el equilibrio racio-
nal caracteristico de todas las manifestaciones de este
estilo.

ROMANTICO

El romanticismo comienza a fines del Siglo XVIII
en Alemania e Inglaterra como protesta contra la frial-
dad de los clésicos. Representaba la reaccidn de los
sentimientos contra la razdn. En Alemania surge como
un movimiento literario que corresponde con 1las concep~
ciones de la burguesia y en Inglaterra representa a los
elementos liberales de la burguesia briténica. Pero,
en Francia, por ejemplo, representa a las clases con-<
servadoras en oposicidén a la revolucién francesa vy
posteriormente a la rebeldia de artistas e intelectua-
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les contra lamonarquia y la gran-burguesia, partidarios
de un "equilibrio" social desprovisto de todo tipo de
transformaciones y conservadores de lo viejo, lo ca-
duco en el arte.

El romanticismo se opone al racionalismo del neo-~
clasicismo y propugna "una vuelta® a las tradiciones
nacionales en contraposicién con el cosmopolitivismo
clasicista. El artista debe ser apasionado, imaginati-
vo, reflejar su individualidad en la obra de arte v no
quiere guiarse por cdnones pre-establecidos que cons-
tituyan un freno para la inspiracidén. Por otra parte,
el artista romantico no encuentra va a ricos mecenas,
monarcas, ciudades o estados que le protejan, sino que
se desarrolla en 1la Europa capitalista y su obra de arte
va al mercado para ser adquirida por la burguesia. El
individualismo del artista romédntico choca contra la
sumisidén a la que se ve obligado, pues tiene que com-
placer el gusto de sus compradores. Esto hace que se
rebele contra el medio ¥y se refugie con su obra en el
pasado, en la naturaleza o en lejanos paises, pero no
en la sociedad que le es hostil. Ademas, declara al arte
como una esfera independiente de la sociedad surgiendo
el denominado "arte por el arte".

El neoclasicismo habia creado un dogma de las re-
glas del arte greco-romano y el romantismo se oponia
a esta codificacién clisica. Fue en Francia, en 1824,
cuando exhiiberon sus obras en el Saldén los artistas de
ambas tendencias, encabezados por Delacroix e Ingres
que las contradicciones se agudizaron y se llegdé no
solamente a la discusién teérica, sino:a la agresién
fisica, y mas de un duelo fue concertado.
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Arquitectura

En oposicién a las reglas del neoclasicismo, de
caridcter universal, se plantea "la vuelta" a la tradi-
¢idn nacional v a la no conservacidén de codificaciones
que obstaculizaran la creaciédn.

El estilo gdtico se asocia con el romanticismo;
ademds, se identificaba con 1la tradiecidn nacional A=
muchos paises. Asi surge una especie "de vuelta” a lo
medieval y aparece el neogdético que alcanza gran des-
arrollo en Inglaterra.

Escultura

El artista lleva toda su emocidn a la obra vy no
acepta reglas de la razdn contra su imaginacién crea-
dora. Se deja llevar por la pasidén y refleja su indivi=-
dualidad, su "yo" sin freno de ninguna clase.

Las mismas caracteristicas se repiten, y junto a
"lo emocional hay un gran interés en el color v en la luz
en oposicidén a la preocupacidén por el dibujo de los
neoclésicos.
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LA PINTURA MODERNA

Por Servando Gonzalez

Llamamos pintura moderna a la pintura gque se des-
arrolld desde mediados del siglo XIX hasta nuestros
dias. ‘

Es imposible, por tanto, establecer un panorama de
la pintura moderna sin recordar, junto con sus antece-
sores, a la pintura de la sociedad burguesa de finales
del siglo XIX y principios del siglo XX.

Toda sociedad exige de su pintura oficial el repre-
sentarla y devolverle la imagen que posee de si misma.
Este publico hace del realismo el principio cardinal de
su estética: la pintura debe "parecerse" a la realidad.
Por este motivo se cree opuesto al arte vivo y revolu-
cionario de su tiempo porque éste no reproduce la rea-
lidad. Sin embargo, lo que realmente censura de ese
arte es que sus obras no se parecen al arte que le gusta,
al inico que cree cierto, producto de sus convenciona-
lismos sociales. Le gustan las obras del pasado, sobre
todo agquéllas que expresan el sentimiento de la natura-
leza o que cuentan una historia en la que lo tinico que
interesa es la anécdota.

Posteriormente, va en pleno siglo XX, se desarrolla
la llamada pintura del "realismo socialista", dirigida -
a expresar la nueva gran realidad social de nuestra
época: las masas trabajadoras, el pueblo, duefio de sus
destinos y empefado en su lucha, su trabajo, por la cons-
truccidén del comunismo. Pero esta nueva realidad so-
cial aparece revelada mediante las formas del siglo
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pasado, echando a un lado sistemdticamente las grandes
conguistas pléasticas del siglo XX.

Coexistiendo con estas tendencias se ha desarro-
llado una gigantesca revolucién formal en el campo del
arte. Esta revolucién formal se ha producido dentro de
los propios marcos de la sociedad burguesa, con su hos-
tilidad primero, y con la del nuevo mundo socialista
posteriormente. Veamos, pues, cdémo se ha gestado esa
revolucidn.

Gova: un contemporaneo

Las raices méds profundas del arte contemporaneo se
encuentran en el comienzo del siglo XIX y tienen por
nombre a Goya. El expresa en forma dramatica un periodo
en que un mundo se hunde y nace otro que tampoco agrada.
Y para expresar ese drama, Goya se libera de las formas
académicas neoclasicas y rompe con ellas. Rechaza la
concepcién del artista-espejo. Rechaza la distincidn
entre lo bello y lo feo. Declara que no quiere copiar
la naturaleza. En Goyva estéd en germen, no sélo el impre-
sionismo y el expresionismo, sino también el abstrac-
cionismo.

Pero Goya sdélo fue una manifestacidn aislada, ¥y no
podia ser de otra forma, dadas las condiciones de la
Espana del siglo XIX.

Francia comienza a ser por esta época el escenario
principal del desarrollo artistico occidental. El1
mundo burgués ya comienza a ser poco satisfactorio para
el artista. Poco a poco se va abriendo paso entre los
artistas la conciencia del papel histérico del prole=
tariado y su personalidad en el desarrollo social.
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E1l Naturalismo

Como reaccidén a la nota sentimental exagerada del
romanticismo surge la tendencia naturalista en la pin-
tura. Para este tipo de pintura son motivos pictdéricos
los asuntos de la vida real dg todcs los dias.

Daumier y Millet fueron los primeros pintores que
se dedicaron principalmente a los temas cotidianos o
"yulgares", el primero pintando la vida de los obreros
de Paris vy el segundo la de los campesinos.

De Millet podemos decir que pinté sin intencién so-
cial, limiténdose a retratar a los labriegcs que cono-
cia y apreciaba; pero sus cuadros son una expresidn tan
fiel de sus miserias y una indicacién tan clara de su
fraternidad con ellos, que el mundo se sintié impulsado
a la compasiodon y alentd el sentimiento socialista, por
lo que Millet fue atacado en la prensa por agitador.

Daumier era un critico social de oficio —un cari-
caturista— y supo llevar a su pintura su interés por
las escenas cotidianas y a veces su aguda critica y su
sdtira. Sus representaciones de lavanderas, herreros
v cantantes callejeros son expresiones de gran simpa-
tia, y sus caricaturas de abogados y de tribunales co-
rrompidos son tan sutiles que contribuyeron a excitar
las iras del pueblo contra la injusticia social.

Millet y Daumier, conjuntamente con Courbet, con-
tribuyeron a introducir en la pintura el tema de 1la era
industrial y del mundo del trabajo asalariado.

El Impfesionismo

El impresionismo, que continta el desarrollo de la
pintura moderna surge, ante todo, como una investiga-
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¢ioén de la luz y del color. Aunque el paisaje le sirve
normaimente como soporte, sélo es un pretexto, lo que
quiere representar, especialmente, es la actuacién de
la luz en la atmésfera y en las cosas; relegando a un
plano secundario los otros aspectos tradicionales de
la pintura producto del Renacimiento: el volumen, la
perspectiva, etc.

Los impresionistas, por consiguiente, completaron
el ciclo del realismo renacentista. Lo que Masaccio
habia sofiado inventar en 1425, esto es, un arte de 1lo
verosimil, un arte fiel a las leyes épticas, un arte de
representacidén correcta y de indiscutible naturali-
dad, habia evolucionado progresando y refindndose a lo
largo de cuatro siglos y medio. Leonardo habia abierto
los ojos del hombre a las nuevas exactitudes cientifi-
cas, Rafael habia mostrado no sélo los objetos natura-
les, sino su envoltura luminosa, los maestros flamen-
cos habian anotado 1las verdades circunstanciales,
Holbein y Durero habian logrado milagros de fidelidad
absoluia, ¥y mas recientemente Goya habia aprendido a
pintar algo de la.psicologia de los hombres juntaments
con sus rasgos exteriores. '

Pero los impresionistas acabaron de perfeccicnar
el ciclo llevando la 1légica del realismo a una incon-
trovertible conclusidén. Los objetos naturales se ven
—decian— s6lo gracias a la luz que incide en sllos;
por consiguiente la busqueda de un medio fiel de repre-
sentacion visual debe llevar ante todo al artista a un
estudio fundamental de la luz.

El color fragmentado, la técnica del divisionismo,
fue introducido por los impresionistas en un esfuerzo
para dar a sus estudios de color una vivacidad que hu-
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biera sido imposible obtener segun el antiguo método de
pintar. )

Anteriormente era tradicional que los pintores
mezclaran el color en sus paletas, antes de transferir-
lo a 1la tela. Los impresionistas descubrieron que po-
dia ganarse vivacidad si, en lugar de mezclarlos en 13
paleta, se ponian uno al lado de otro breves pinceladas
de color puro, dejando que fuera el ojo del observador
el gque sumara los dos tonos primariocs para formar el
derivado, ("mezcla éptica"). En efecto, el artista ha-
bia previsto el color que necesitaba, lo habia descom-
puesto al trasladarlo a la tela, y habia dejado que el
ojo del observador lo volviera a componer al obser-
varla.

El Cubismo

Se afirma que el creador de las primeras pinturas
de este estilo fue Picassc. (No obstante, si observa-
mos "La décima plaga de Egipto", pintada por Turner en
1802, o "El palacio de los Papas en Avignon", pinta-
do por Corot en 1827, vemos va atisbos de cubismo).
Picasso, alrededor del 1508, regresd a Paris, después
de haber pasado un verano en su Espana natal, con al-
gunos cuadros en que los objetos estaban representados
en forma cubica.

Otros afirman que el creador del cubismo fue Brague,
pues en 1908 pintaba paisajes gque caen netamente den-
tro del cubismo geométrico. Lo cierto es gque hacia .
1909 el paisaje y la figura estaban desapareciendo ré-
pidamente en el juego de planos y en la deliberada or=-
ganizacidn de voltimenes: Hacia 1910 los cubistas habian
suprimido précticamente los 0i1ltimos restos de la na-
turaleza observadora.
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El movimiento cubista partié fundamentalmente del
estudio de Cézanne. En sus palabras hallaron los cubis~-
tas una justificacién tedrica a sus propias activida-
des: "En la naturaleza, todo toma su forma de 1a esfera,
el cono y el cilindro". Con mayor seguridad que ningin
artista occidental anterior a ellos, Cézanne habia
avanzado hasta los limites del territorio del arte no-
objetivo.

El arte llevaba va demasiado tiempo fundandose en

la naturaleza; ahora debia nacer de la visiodn. Antes
de la invencién de la cémara fotografica estaba justi-
ficado copiar 1la belleza exterior del mundo; pero ahora
un artista que se estimase no podia hacer otra cosa que
dejar la observacién del mundo a los fotdgrafos y dedi-
carse a crear una belleza distinta, una belleza abs-
tracta. :
El publico estaba cansado de la visién convencio-
nal de las cosas —que por demds es falsa, ya que me-
diante la actividad analitico-sintética de nuestro
pensamiento observamos las cosas desde un punto dado,
pero imaginamos la parte gque no 'vemos, su interior,
etec.—, el artista original debia dar una especie de
destilacidén de todas las visiones, es decir la esencia,
desde el interior yv desde todos los lados a la vez, ¥
no sélo desde el ridiculamente limitado punto de vista
frontal.

El pintor anterior —a partir del Renacimiento—
veia las cosas desde un solo punto de vista, es decir,
tenia una visidn metafisica de las cosas. El pintor
cubista tomaba distintos puntos de vista ante el objeto
a representar (Hegel habia dicho que las cosas son ellas
mismas y otras distintas a un mismo tiempo), lo obser-
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vaba como algo cambiante, es decir, tenia una visioén
dialéctica de las cosas.

El Abstraccionismo

Con frecuencia se establece una linea divisoria
demasiado radical entre toda esta primera etapa de la
revolucidn pictérica, en la que todavia el aspecto fi-
gurativo externo del mundo objetivo se hace presente en
el lienzo, aunque sea en forma vaga, ambigua, v la pin-
tura propiamente abstracta que arranca de Kandinsky,
Malevich y Mondrian, por los mismos anos en que hace su
aparicidén el cubismo. Sin embargo, considerando aten-
tamente este proceso pictérico, la transicidén no es tan
radical. Desde el momento que en el impresionismo de
Manet o en el cubismo de Pigasso, la figuracién no es
més que un "soporte" para significar a través del co-
lor, de la linea, de las formas, "otra cosa": la luz,
el volumen, 1la solidez, la estructura, la esencia de
las cosas o del alma humana; desde el momento que los
elementos mismos del lenguaje pictdérico adquieren la
primacia para traducir plésticamente la realidad ex-
terior o el mundo intimo del artista, desde ese momento,
es inevitable la tentacién de prescindir, para la ex-
presidén pléastica de determinados contenidos, de todo
soporte que no sean los materiales especificamente pic-
téricos: el color, la linea, el grafismo, las formas,
etc. 0 dicho de otra manera, es inevitable la tentacidn
de expresar realidades genéricas (el movimiento, la
luz, el volumen, las sensaciones, las emociones, los
estados, espirituales en general) mediante formas
plasticas también genéricas, o séa, lo gque llamamos
formas abstractas.
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La belleza, para el renacentista, era una sublima-~
cidén de las formas naturales ; para el hombre del Barro-
co, una adecuacidn a las formas naturales ; para el aca-
démico del siglo XVIII, una racionalizacién de las for-
mas naturales; para el romantico, la caracterizacidn
de las formas naturales; a partir del impresionismo, el
proceso de la evolucidn artistica se orienta a lograr
una belleza por fin desvinculada de las formas natura-
les. El impresionismo y el cubismo fueron los tanteos
que condujeron a la conviceidén de que existia esa "be-
lleza" extrana a la realidad, aparte y ajena a la rea-
lidad. E1l pintor abstracto la proclama objeto especi~
fico de la pintura.

Cuando el pintor ya no sabe qué mas hacer —porque
lo ha intentado ya todo— con la realidad desacredita=-
da, la olvida, le wvuelve la espalda, la excluye del
ambito de su pintura. Entonces el cuadro aspirard a ser
cuestién de matemética, de dlgebra, un problema de com-
binaciones de lineas, colores y formas.

Un cuadro es "bello" porgue es bella la ecuacidn
de formas, colores y lineas que hay pintados en €1;
formas, colores v 1lineas que tienen, en si mismos, toda
la sustantividad necesaria para valer autdénomamente,
sin referencias al mundo de 1la realidad.
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APENDICE

La arquitectura moderna vista.por sus creadores

Si el empleo generalizado del hormigdén por los ro-
manos modificé profundamente su arquitectura, el em-
pleo generalizado del hormigén de cemento armado en
nuestros dias ha producido el mismo resultado; ha modi-
ficado profundamente la estructura de nuestros edifi-
cios y, por consiguiente, nuestra arquitectura. El
muro ha desaparecido ,no hay mas que pilares de pequeifia
secciodon y muy ampliamente separados, no hay techo: con
el hormigén armado, un piso cuadrado y habitable cuesta
menos caro que un techo inhabitable. La gran separacion
de los pilares y la gran portada de vigas permiten las
grandes puertas de nuestros garajes y de nuestras £a-
bricas.

Es necesario servirse con honradez del hormigdn
armado, porque compone el armazdén, el esqueleto del
edificio, es preciso que este esqueleto sea bello para
gqu pueda quedar aparente; el punto de apoyo y el pilar
son a la vez los elementos esenciales v los mas bellos
ornamentos de la arquitectura.

Auguste Perret
(Extracto de un texto destinado a
la Enciclopedia francesa)

Los grandes edificios de hoy contienen un armazén,
un esqueleto de acero o de hormigén de cemento armado.

La armazén es al edificio lo gque el esqueleto al
animal. Lo mismo que el esquelto del animal, ritmico,
equilibrado, simétrico, contiene y soporta los érganos

P )



mas diversos y mas diversamente colocados, el armazén
del edificio debe ser compuesto, ritmado, equilibrade
vy simétrico.

Debe ser capaz de contener los érganos, los organis-
mos mas diversos vy los mas diversamente colocados, exi-
gidos por la funcién v el destino a que se la dedica.

El gque disimula una parte cualgquiera del armazén se
priva del ornamento mas bello y mas legitimo de la ar-
gquitectura.

Auguste Perret
(Contribucién a una teoria de la Ar-
gquitectura. Circulo de estudios
arquitectoénicos, 1952)

Hasta 1907 v en mi ciudad natal, tuve la suerte de
tener un maestro, L'Epplatenier, que fue un pedagogo
cautivador; él fue quien me abrié las puertas del arte.
Estudiamos con é1 las obras maestras de todos los tiem-
pos v de todos los paises. Me acuerdo de aguella modes-
ta biblioteca instalada en un simple armario de nues-
tra sala de dibujo y en la gque nuestro maestro habia
reunido todo lo gque consideraba necesario a nuestra
alimentaciodn espiritual. A continuacién, viajé mucho.
Conoci a Eugéne Grasset, uno de los padres del espiritu
1900. El1 me sehald a Auguste Perret. E1 lector de hoy
puede representarse el papel heroico gue en 1908-1909
desempenaba Perret pretendiendo construir con cemento
armado y afirmando —seglin Bandot— que este procedi-
miento nuevo de construccidén aportaria una nueva ac-
titud arquitecténica. Auguste Perret ocupa en la his-
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toria de la arquitectura noderna un lugar muy preciso
y de muy alta categoria.
Le Corbusier
(Introduccidén a sus Obras Completas,
t. I, 1910-1929, Zurich, 1929)

Rechazamos toda especulacidn estética, toda doc-
trina y todo formalismo. La arquitectura es una volun-
tad transcrita por el espacio.

Rechazamos conecer los problemas de forma, no que-
remos conocer mis que los de construccion. La forma en
si no existe. ;

La forma dirigida es formulismo, y lo rechazamos.,
La forma no es el problema de nuestra obra, sino el re-
sultado.

Mies Van Der Rohe
(Aforismos sobre la arquitectura y la
forma, 1923)

Las formas exteriores de la arquitectura moderna
no son capricho de unos pocos arquitectos avidos de
innovacidén, sino producto y consecuencia inevitable
de las condiciones intelectuales, sociales y técnicas
de nuestra época.

En 1883, Root construyé en Chicago un rascacielos
de mamposteria. Hacia las postrimetrias del siglo.
Sullivan —el demasiado escasamente reconocido maes-~
tro de Frank Lloyd Wright—, construyé edificios de
este tipo que marcan una época, y también formulé prin-
cipios arquitectdnicos donde se contiene la esencia de
las doctrinas funcionales de 1la actualidad. No debemos
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olvidar que fue Sullivan quien escribié "La forma debe
seguir a la funcién".

Es enganoso suponer que la arquitectura sufriré
un proceso de menoscabo debido a la industrializaeidn
de la construccién. Por el contrario, la estandariza-
cidén de los elementos constructivos ejercerd el efecto
treneficioso de impartir un cardcter unificade a las
nuevas viviendas y barrios.

Walter Gropius
(Alcances de una argquitectura inte-
gral, 1953)

En'primer lugar, surgié ese nuevo sentido del es-
bpacio, eomo realidad del edificio, v luego vino el as-
pecto de ese nuevo sentido del espacio, gque es mas o
menos lo que vo llamé aerodindmico. Precisamente esa
palabra entrd¢ en el idioma aproximadamente en aquella
época, gracias a mis esfuerzos. Luego vino el plano
abierto, o sea, que la consiruccion dejaba de ser una
serie de cajas v cajas dentro de cajas, para hacerse
cada vez mas abierta, mas consciente del espacio, con
un exterior que entraba cada vez mas, en tanto gque el
interior salia progresivamente. Esto siguié desarro-
llandose, hasta que tuvimos practicamente un nuevo
plano de construccidn, que acostumbra a llamarse "pla-

no abierto".
Frank Lloyd Wright
(E1 futuro de la arquitectura. "Una
conversacion®, 1953)
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La arquitectura es la gran madre del arte. La ar-
gquitectura es una experiencia. La literatura habla del
hombre. La arquitectura lo muestra.

De todas las artes, la arquitectura es la mas difi-
cil de explicar y de comprender. Para la misica esta el
oido. Para la pintura esta la vista.

Pero es preciso penetrar dentro de un edificio
para apreciar, para sentir, para experimentar la ar-
quitectura.

Frank Lloyd Wright
(Life, 30 de mayo de 1955)
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