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Con m o tivo  de cuini>)ir«í‘ el 'í'>‘- an ive rsa r io  de 

is¡, fu n d a ció n  de la Vniver^U tad d<j I /a  P la ta , se 
realizó  el 2 de u s o s lo , en S a im u '-K u a s l, L a  lU o ja ,
un ac to  de grat i tu d  n acional hacia  la f ig u ra  i lu s 
tre ele Joaquín  V .  O onv.íi](■■/.. Un  la llamada.  ‘ "T r i 
bu na. (io Pen tós fe n os ’ ’ de la h istór ic a  residencia  

erigid ;!  U!J;i estatua. c o losa 1 en 1,-l que o! # r a -  
11 i Lo (1 íspi.ms;idor de elern id;ides ex presará desde  
hoy  el s ím b o lo  que veta. en eso o e u K o  vallo de 
L A  T R A D I C I O N  X A C I O X A  L, con un perfil a u 

gusto que im pone oí p a rang ón  de líis estre llas.
La presencia  del secretario  de E d u c a c ió n ,  d o c 

tor I v a n i s s e v i c h ; del inte rventor  en la U n iv e r 
s idad  do L a  P la t a ,  doctor Riva.s,  cuyo  discurso  
o f r e c e m o s ; dol escultor César  S forza ,  au tor  de 
l:i, estatua,  y de otras  a ltas  au toridades ,  habla, 
eloc u e n te m e n t e  de la im p o rt a n c ia  que se lia q u e 
rido dar  a. la cele bración ,  la cual,  por su s ig n i 
f ic ado a rjf(,'(i fino y por su j e r a r q u ía  artística,  
adquiero  el valor de un hecho histórico.

O Y la. Cnivei yidad. do La Plata cumple con mía 
deuda do gratitud y reconocimiento. Hoy la Uni
versidad de La Plata liace pública, una vez más, 
su admiración y su respeto hacia su ilustre fun
dador, doctor Joaquín V. González.

En ese granito, símbolo humano de lo eterno, 
las manos inspiradas del maestro Sforza lian plas
mado con extraordinaria fidelidad lo (pie la Uni

versidad de La Plata ha. visto, ve y seguirá viendo en Joaquín Y. Gon
zález: la figura señera del creador, el gesto soñador del hombre de 
letras, la mirada que otea el horizonte de quien realizó para el por
venir el libro como apoyo permanente de toda su vida, en esta ge
nerosa tierra, rio ja na, en esta casa de reposo, en la que cada piedra 
sabe aún de su poesía y en la que cada flor entiende todavía de su 
caricia.
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C. Sforza, J .V . González



El país entero se ha puesto cíe píe para recordar a quien supo 
servirlo con tanta eficiencia. A  Joaquín V. González, que como pro
fesor, como educador, como publicista, como historiador, como dipu
tado, como senador, como jurisconsulto, como gobernador, como Minis
tro y como fundador y Presidente de la Universidad, marcó bien hondo 
su paso por la vida en el sentir argentino y dejó huellas perdurables 
de su acción múltiple, constructiva, tesonera, con visión del porvenir.

En este mismo instante, en la Universidad de La Plata, que Joa
quín V. González instituyó, planeó, creó y dió vuelo, se está realizando 
nn acto académico en el que se pretende resumir en pocos minutos su 
tarea extraordinaria de muchos años. Labor tan amplia que fuera 
increíble se cumpliera en una sola vida. Vida intensa, sin tregua, que 
no fué parábola, sino que, como un rayo de luz, se prolonga y sigue 
siempre rectamente hacia el infinito de la inmortalidad. Vida que no 
supo de ocaso, sino sólo de superación constante. Que amó y veneró 
el trabajo, porque lo realizó en grado sumo, lo hizo realizar con sus 
propias obras y lo proyectó hacia el futuro con extraordinaria visión 
de hombre público. Porque solamente un hombre público de extraor
dinaria visión puede ofrecer casi simultáneamente (1904) un proyecto 
de Ley Nacional del trabajo, en i? que habla de la jornada de ocho 
horas, del descanso semanal obligatorio, del trabajo de los niños, de 
las mujeres y de los indios, de las asociaciones gremiales, del seguro 

■ y de los accidentes del. trabajo, etc.. . .  y en 1905, un proyecto de Ley 
para el establecimiento ,en La P-lata de una Universidad, que responde 
a una nueva concepción, lo fundamenta, lo realiza, y deja escrito con 
letras indelebles la forma completa de llevar a cabo la obra, no olvi
dando ni aún la acción social de la Universidad, qud con tanto interés 
propugnamos en estos días. No puedo menos que leer ante vosotros 
tm párrafo que, escrito hace 43 años, cobra actualidad y brillo esplen
dorosamente hoy, legitimando aún más, si cabe, la verdadera orien
tación de la auténtica Universidad argentina, del pueblo y para el 
pueblo, en cuyo logro estamos empeñados, consecuentes con la obra 
extraordinaria de recuperación nacional que realiza el Superior Go
bierno de la Nación. Decía González en la memoria enviada al Go
bernador de la Provincia de Buenos Aires el 12 de febrero de 1905: 
“ Si, como creo, el Gobierno de la Provincia de Buenos Aires, cede al 
de la Nación el edificio completo del Banco Hipotecario destinado, en 
el pensamiento de aquél, a la .instalación de la dirección y oficinas 
administrativas de la Universidad, la Facultad de Ciencias Jurídicas
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y Sociales y a las clases de Pedagogía, Filosofía y Letras, será, además 
posible realizar otra de las fases más importantes de la educación 
moderna: la extensión universitaria hacia las demás clases sociales 
en forma de lecturas, conferencias o demostraciones «experimentales 
que transmitan al pueblo en forma s'encilia y  elemental, las influencias 
educadoras e instructivas de las diversas ramas del saber, principal
mente las más útiles para el bienestar de las gentes laboriosas” .

Estamos de ello bien seguros; si en todo lo m ucho'que llevó a 
cabo Joaquín V. González hubo cerebro y hubo corazón,, cuando fundó 
la Universidad de La Plata, utilizó a éste en más subidas proporciones 
que en obra alguna nacida de su dedicación integral a servir a su 
patria.

Por ello la Universidad Nacional de La Plata reclama pkra sí. 
los honores del homenaje más cercano, más personal, más sentido de 
todas las horas y de todos los días, como hija preferida que fué de 
quien le dió origen y con él su corazón y su cerebro, y como si fuera 
poco, hasta sus queridos libros. El mismo Joaquín V. González dejó 
esta preferencia claramente establecida, cuando exclamó: “ Nunca he 
emprendido con más fe una obra de mi idea y de mis manos, que en 
esta fundación. Ella nació de un sentimiento directivo de mi vida 
pública toda, se calentó a la llama de una profunda emoción de amor 
humano y se fortaleció en el yunque de la lucha pues cuanto más 
recios eran la contraola y el escollo, mi corazón sonreía porque se con
vencía de la verdad del propósito” .

En nombre pues de esa obra que hizo sonreír su corazón hace 43 
años, en nombre de esa Universidad de La Plata que él creara, pres
tigiara, difundiera, y en obsequio de la cual no perdonara esfuerzo ni 
escatimara sentimientos, al descorrer el velo de.esta estatua que lo 
inmortaliza, sólo puedo decir al pie de la figura de Joaquín V. Gon
zález: Maestro: para los que vivimos parte de tu obra, de tu gran 
obra de argentino, ya no eres un hombre. Ya has cruzado serenamente 
los umbrales de la inmortalidad, y te has convertido en un símbolo.
Y en este monumento que simboliza nuestro afecto, desde el más allá, 
ieci.be nuestra promesa de dar a la Universidad de La Plata lo mejor 
de nuestro esfuerzo, para que sea como Vos la concebísteis, para que 
alcance el rango rector con. que la soñasteis, para que recoja en verdad 
nuestra herencia do trabajo y vuestro afecto de hija predilecta.



por JOSÉ R. DES7ÉFANG

•)( í A S traduce 
el mundo do 
sus v is io n e s  
por medio del 
ju eg o  de lí
neas rau da
m ente diná
micas. A p á r 

tase, en consecuencia, de lo más 
esencial del impremí onisfno, o sea, 
de la captación radiante de la luz 
y la desmaterialización de los ob
jetos.

Edgardo Degas (1834-1915), hi
jo de nn banquero — como Cé- 
zanne— no padeció jamás vicisi
tudes económicas que le impidie
ran entregarse Ubérrimamente a
1 a p i ni ur a. O o n todo, va hacia 
ella, 110 atraído por nn ansia sin 
freno de interpretar la naturaleza, 
sino enajenado por los dibujos de 
Ingres. Desde su partida perfíla
se ya Degas como un observador 
implacable que anota, con frial

dad, los rasgos y gestos, tanto de 
la burguesía como de la gente del 
pueblo. Elabora así páginas con 
tanta verdad que se diría las con
fesiones mismas de sus modelos, 
al par que revela en todas ellas su 
carácter cáustico aliado a un tem
peramento muy sensible, propio 
de un ser, caprichoso en extremo.

Por otra parte, gozoso de sole
dad, y huyendo sin cesar del re
nombre, y más todavía de las mu
chedumbres, Dégas vivió sólo pa
ra el arte, ajeno a todos los vai
venes de la política que encadena
ron a Courbct o Manet. En esto, 
Dégas se asemeja a Hallarme que 
fué un solitario como él, atento 
sólo a la creación de un mundo de 
belleza.

Dégas no poseyó eximios maes
tros, pero Ingres dióle este conse
jo que será el paradigma de toda 
su existencia de pintor: “ Copiar 
siempre, copiar mucho. Sólo co
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piando a los grandes pintores se
rás un artista” . Y  esta disciplina 
la cumple con voluntad inflexible 
durante sus días de juventud en 
Italia, donde analiza a los más no
tables dibujantes. Ejecuta allí 
prolijas" copias de algunos fresr 
quistas del cuatrocientos como 
Carpaccio, Mantegna y Ghirlan- 
dajo; luego en París copia, en e l f 
Louvre, el Retrato de Ana Ole- 
ves, del pintor alemán Holbein, 
y muchas obras de Ingres que 
será siempre su constelación más 
preferida.

Otro factor cjue actúa en la for
mación de Dégas es su descubri
miento del arte japonés, que se co
noce en París por la apertura del 
célebre “ magasin” ele Mme. Deso
ye en 1862, por las Exposiciones 
universales de 1867 y 1878, y por 
las repetidas actividades comer
ciales de Byngy y Hayashi en es
tablecimientos parisinos. El pri
mero que introduce el aporte ja 
ponés en el arte de occidente es 
el pintor norteamericano Whis- 
tler, que vive alternativamente en 
París y Londres. Luego serán pro
pagadores de este exotismo escri
tores como los Goncourt, Baude- 
laire, Zola y Champfleury. jSTo sólo 
Dégas experimenta el hechizo de 
lo japonés, sino también Manet, 
Aíonet y Fantin-Latour. ¿Qué ele
mentos extraen estos pintores de 
los japoneses? ¿A  qué se debe el 
súbito fervor de los artistas fran
ceses por Hirosighe, Outamaro y

Etokusai? Quedan seducidos por 
la representación de'"la vida mo
derna que ofrecían los nipones; 
por los temas pintados en series, 
bajo diversas variaciones de luz; 
por la tendencia a elegir tipos hu
manos del pueblo: bailarinas, lu
chadores, cantantes; por la capta
ción de la luz y del movimiento 
valiéndose de una gran fineza de 
gamas; por la emoción que ponen 
en traducir las impresiones pasa
jeras, por lo imprevisto en la re
presentación de las figuras mi ac
ción plena, y por la compleja com 
binación de las líneas en arabesco, 
que comunica a la estampa japo
nesa un ordenamiento decorativo.

Las obras primeras de Dégas 
evocan temas de historia. Por ellas 
se eleva imaginativamente a las 
épocas pasadas en una corriente 
de humanismo, que él rejuvenece, 
con la observación de la vida. 
Pinta en el período 1860-65: J ó 
venes espartanos ejercitándose en 
la lucha, Semíramis construyendo 
una ciudad, Alejandro y Bucéfalo, 
Desdichas de la ciudad de Orleáns, 
estudios en blanco y negro que tes
timonian su gusto por la arqueo
logía, lo que coincide con los cau
dalosos descubrimientos de Cham- 
pollion en Egipto y Sarsec en la 
Mesopotamia. En esas obras, la 
composición, los desnudos, los ro
pajes, todo trasunta una belleza 
impasible. Trátase de una pintu
ra fría, mental, de rigidez primi
tiva, en que Dégas acciona como

10



Les Rapasseuses, lo8¿

un dibujante clásico, bien empa
pado de Ingres. I)e continuar por 
tal ruta de arte, sin variaciones 
posteriores, Dégas se entroncaría 
a esa exhumación de lo antiguo 
que practicaron Pnvis de Cha va ri
ñes y Chasserian.

Antes de alcanzar su originali
dad máxima pintando bailarinas 
o planchadoras en movimiento, 
Dégas practica el retrato. En este

género acusa ya tanto su inteli
gencia sagaz, como su pasión por 
el realismo. Las obras iniciales
...Retrato de la duquesa de Mor-
ti 11i (1853), Retrato de la familia 
Bel leí i (1859), Retrato de Bon- 
nat (1863), Retrato de Valernos 
(1868)—  concebido con un di
bujo preciso, de contorno casi 
cristalino, lo acercan a Holbein, 
La Tour e Ingres, principalmente 
a este último. En. todas esas efi-
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gies cíe hombres y ele mujeres, Dé
gas trasparenta, sin esfuerzo, la 
vida en los rostros y en lo espon
táneo de los gestos. Esos retratos, 
pese a la juventud,del pintor, son 
tan innovadores que sobrepasan lo 
que dentro del género se practi
caba por entonces. Además, están 
pintados con una gama muy aus
tera, al margen de las explorado-, 
nes que intentaban Manet, Mono i, 
Renoir 3̂  Cézanne en los dominios 
del colorido. A l contrario, como 
lo ilustra Riviére (Dégas, París, 
1935), es más bien Whistler quien 
lo apasiona “ por sus variaciones 
de una infinita delicadeza sobre 
las tintas crepusculares, difusas, 
vaporosas, (pie no son ni el día ni 
la noche” .

En una serie posterior de retra
tos, el estilo de Dégas se torna 
más amplio, más maduro. Tradu
ce, con toda complejidad, las cos
tumbres de sus contemporáneos; 
le atraen, dentro de la sociedad 
de su tiempo, los miembros de la 
burguesía a quienes inmoviliza en 
una actitud reflexiva. Conviérte
se así en el historiógrafo de la 
época de Luis XXV. El. concen
trado realismo de su arte, y la sa
gacidad con que escruta el mode
lo hasta traducir los rasgos más 
salí entes de su carácter, hacen de 
Dégas un psicólogo auténtico de 
la vida moderna.

Dégas actuó como animador de 
diversas exposiciones de los im

presionistas, aunque se defiende 
celosamente de pertenecer a la 
misma tendencia.. E s te  aparta
miento de Dégas se justifica por 
muy diversas causales. D esd én  
por el paisaje y, en consecuencia, 
por la pintura de “ plein-air” tan 
cara a los impresionistas. Atrac
ción perentoria más por el dibujo 
que por el colorido, lo que le lle
va hacia Ingres, aunque admira a 
Delacroix. Dégas afirmaba que el 
color es algo accesorio en pintura, 
y que el dibujo perdura ]í>or sí 
mismo sin el auxilio de la poli
cromía. (Tal declaración reprodu
ce casi, el principio estético de In
gres: “ El dibujo representa la 
honradez en el arte. El colo^ es só
lo una dama de compañía” ). Lue
go, a despecho del luminoso cro
matismo de los impresionistas, 
Dégas sostiene “ que el blanco 
y negro son s u f ic ie n t e s  pa
ra ejecutar una obra maestra” . Y  
así como Renoir, que adora el ne
gro, afirma que Manet ha degra
dado su paleta en contacto con los 
impresionistas, Dégas zahiere a 
Manet por alejarse de su hermoso 
“ ;jus pnm eaux” , para pintar claro 
como los impresionistas.

Dégas, al margen de la tradi
ción, aporta a la pintura del si
glo XIX. infinidad de temas iné
ditos, (pie extrae de los hipódro
mos, los pasillos de la Opera, los 
cafés conciertos y la intimidad de 
la vida femenina. Él observa con

12



atención concenü'ada, largamente, 
las actitudes de • jockeys, bailari
nas, cantantes, planchadoras y 
mujeres desnudas,, que capta siem
pre accionando, en movimientos 
rápidos y libres. Su visión analí
tica, de nítida decantación, nos 
representa un mundo móvil siem
pre, con una óptica visiblemente 
nueva en pintura, casi como la del 
teatro.

¿Cómo procede Dégas para al
canzar esta n o v e d a d  inmensa! 
Traza primero innumerables cro
quis y bosquejos ante la figura 
que acciona; luego los completa y 
deduce, por comparación, el tra
zo peculiar que mejor traduce los 
gestos. Pero por la animación, por 
la dinamicidad que infunde a 3a 
figura nos sugiere las continuas 
fases del movimiento. Veinte años 
pasa Degas en esta observación 
virgen, enriquecida ¿día á día, en 
que los ojos y la inteligencia ac
túan en un juego recíproco. Ob
tiene así, partiendo del modelo 
vivo, esa sensación de vida que 
f I uy e, de deven i r perpetuo, q ue 
diferencia su arte entre todas las 
creaciones del siglo X IX .

Entre otros, uno de sus motivos 
favoritos es la representación de 
caballos de carreras guiados por 
los conductores. Aparece en esto 
un nuevo Dégas, un pintor que 
apartándose de la frialdad de las 
obras iniciales, anota añora la v i
da en lo más arrebatado. Cuantio

sos croquis que dejó el artista de
muestran la exactitud de los mo
vimientos, anotados, con un alar
de, sin ejemplo, de técnica dibu
jística. (Sábese por Vollard que 
Dégas observaba atentamente los 
caballos en las pistas durante sus 
fogosos ejercicios; después pinta
ba en el taller con modelos que 
reproducían diminutos caballos de 
madera que giraban en la luz). 
Antes que Dégas, un pintor pre- 
romántico francés, Gérícault, pin
tó caballos de carrera al trote o 
al galope simplemente; en cam
bio, Dégas descompone el movi
miento, anota los más variadísi
mos pasajes del mismo, proporcio
na una imagen más verídica de! 
mecanismo del andar lento o rau
do de los corceles.

Kn lo que atañe a la composi
ción en sí, ¡qué maestría en la 
agrupación de los caballos en el 
espacio! ¡Cuánta realidad trasun
ta en sus ordenamientos! ¡Con qué 
tacto nos comunica la sensación 
de distancia! Con mirar crítico, 
Dégas ve a los conductores en po
ses grotescas, “ casi de simios” so
bre los caballos; retrata a las del
gadas bestias cuando piafan o se 
encabritan,' cuando caracolean o 
so alargan nerviosas en el esfuer
zo final. Dégas sorprende las ac
titudes más vivas, los más raros 
escorzos, el desenfreno de los ani
males lanzados vertiginosamente.
Y  anota todo lo que es subitáneo
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o violento, con un ondeante gra- 
fismo, afiebrado como una. escri
tura. Y | cuánta sutileza en la sen
sibilización de los. valores! Hín
chanse las casacas dé raso con to
nalidades abigarradas; se estam
pan los colores sombríos de los'ca
ballos en el aire sensible; lucen los 
verdes del césped tocados por cla
ridades;. ábrense los cielos de per
la, la infinitud de los horizontes 
entre coloraciones difusas. Todo, 
¡oh!, traducido con pincelada sin
tética, con la rapidez del esbozo 
que armoniza con la velocidad de 
los movimientos,

A Degas — como a sus coetá
neos Odilon Rédon, Gustavo Mo- 
reau y Fantin-Latour— apasióna
le la música. Explica esto la asi
duidad con que frecuenta el tea
tro, más que todo la Opera, donde 
se entrega, afanosamente a obser- 
var la. psicología y las actitudes 
de las bailarinas. No hay que de
cir que su conocimiento de las co
sas del teatro era amplísimo. Dé- 
gas estudió a fondo escenografía. 
Cada tela suya con episodios de 
danza, ¿no semeja la invención de 
un experto escenógrafo? Obtuvo 
extrañas confidencias de los di
rectores de ballets y de las gran
des estrellas de la danza. Gustó, 
además, asistir a diario no sólo 
a las representaciones, sino a los 
ejercicios de baile en las escuelas 
de danza y a los ensayos en el 
foyer del teatro. Tantas observa

ciones entrañan en sus obras — al 
margen de su valor artístico— 
ese aire de sabéis consumado de 
Dégas.

. Como en el caso de los caballos 
de carrera, para pintar las baila
rinas sométese a una labor ímpro
ba. Toma notas y más notas; cú
mulo de dibujos que copian movi
mientos en diferentes poses siem
pre: un busto en torsión, un'brazo 
combado, un pie en puntillas, una 
mano al vuelo. Ensayos y más en
sayos. Trazos veloces, agilísimos, 
que apresan lo esencial (casi, di
ríamos lo eterno) de un gesto o de 
una actitud momentánea.

Dégas en sus escenas de danza, 
refleja admirablemente la síntesis 
de esfuerzo físico y concentración 
mental que verifica la bailarina 
durante el ensayo o la danza ante 
el público. Degas es “ el pintor de 
las bailarinas” , el gran sor prende
dor de gestos femeninos; pero co
mo los japoneses deleitase en el 
análisis cruel y sutil de la vida 
contemporánea. Muestra, con ojos 
despiadados, en esas pobres cria
turas -—masa de hambre, enferme
dad y vicio— las taras físicas; 
exhibe cínicamente las deformida
des profesionales. ¿ Influye su po
sición de aristócrata en el desdén 
con que enfoca a las gentes de 
rango distinto al suyo! Sin duda; 
pero Dégas analiza sólo con fran
queza. de artista, y no con el odio 
que pone Forain en su sátira con-
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L’ Éíolle, pastel (Louvre)

tra los burgueses. Probable es va de Dégas provenga del realis- 
también que la visión despreciati- mo de Oourbet, quien arremete
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contri1, las convenciones de lo aca
démico y ja sensiblería romántica. 
Iluysmans exigía ya que se pinta
se “ la verdadera carne empolva
da, la carne con maquillaje de tea
tro y,de alcoba tal como es” .

Dégas pinta asi#muchachas de 
rostros feísimos, hombros salien
tes, manos mnv grandes, gruesas 
piernas y carnes desnutridas. Su 
paleta cínica, obtiene maravillas 
de análisis psicológico; su obser
vación cáustica, propia de un ser 
desencantado, causa asombro. Co
mo en Toulouse-Lautrec, su sáti
ra encierra la verdad más inexo
rable.

Tal penetración de Dégas corre 
pareja con una técnica insupera
ble. Las bailarinas cubiertas de 
escarolados tules blancos y rosas 
ondulan airosamente; la luz es de 
una sin par fineza; el color lúcido, 
como pulverizado, da la sensación 
de lo fugitivo; las sombras son 
siempre ligerísimas. La composi
ción, asaz moderna, tiende a la 
asimetría como en los pintores del 
Japón. ;Y  qué audacias en los or
denamientos! ¡Y  qué valentía pa
ra. fijar lo imprevisto que pasa! 
A veces, la escena es observada 
desde una mira muy alta, o de 
abajo arriba. En ocasiones crea 
escenas de ilu,sionismo con la luz 
de los reflectores. En otros casos 
ubica la figura en un ángulo para 
dejar vacía toda la sala, o la corta 
con una cuerda, o la colma con un

piano que negrea, en posición es
tratégica. Y la línea que rapidí
sima corre, en arabesco, da a toda 
la escena un sentido decorativo, 
un ritmo de ensueño.

Paralelo al tema de las baila
rinas trata Dégas el de las can
tantes ele café-concierto. Éstas, 
como aquéllas, le ofrecen un rico 
filón para, sus estudios de estética 
de las actitudes. Con los numero
sos croquis que extrajo del natu
ral. compuso obras del más expre
sivo encanto. El ambiente es aquí 
más prosaico que en el caso de las 
bailarinas, pero persiste la misma 
sed de verdad que le induce a ano
tar, imperturbablemente, el rostro 
encanallado de la cantante, los 
gestos vulgares, la boca abierta 
con desmesura para la nota final 
de la canción y el aspecto tene
broso de los auditores. Coincide 
tal pintura de Dégas con la crea
ción que de cierto tipo femenino 
hace ¡Sola- en Naná y Assommoir; 
aunque Dégas, con su sensibilidad 
a • t a, n o -se (l e j ó n u n e a s e d n c i r p o r 
las violencias del naturalismo.

En estos croquis y dibujos de 
cantantes la visión realista de Dé
gas alcanza un vigor sumo, en 
tanto que su humor viértese más 
acre. En lo plástico, reaparece 
igual gracia en. la policromía, la 
misma milagrosa tenuidad en las 
luces y las sombras, e idéntica 
ciencia en la iluminación del es
pacio.
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En su rebusca ele ternas, Dégas 
fija  la mirada en las lavanderas. 
Es cierto, que Daumier pintó an
tes las lavanderas de la isla de 
Saint-Louis, pero lo hizo con otro 
criterio, más bien para obtener v i
vos contrastes de claroscuro. Dé
gas va hacia ellas fiel a la estética 
del realismo que esgrimía el ar
gumento de que sólo la fealdad 
expresa nítidamente la verdad. 
También, porque el tema préstase, 
como pocos, para la captación de 
actitudes en. movimiento.

Dégas pinta a las planchadoras 
feas, embrutecidas, con tocias las 
deformaciones del cuerpo propias 
del mismo trabajo repetido. Más 
que como seres humanos, las ve 
como escorias, como máquinas de 
trabajo. (Renoir buscó iguales mo
delos, pero puso en ellos una gra
cia sobria, un no sé qué de encan
to. Y en Toulousc/Lautree florece 
algo más libre y más gayo). Con 
todo, Dégas realza lo vulgar del 
motivo con el preciosismo de su 
técnica. Ennoblécelo con la pul
critud del dibujo, los raros enla
ces tonales y las variedades de 
blancos (el azulado de la ropa hú
meda, el nevado de la ropa plan
chada). Edmundo Goncourt pen
saba que Dégas elegía esos mode
los por su bella cualidad pictórica. 
“ En efecto — escribía— , es el rosa 
de la carne en lo blanco de la ro
pa, en la niebla lechosa de la gasa 
el pretexto más encantador para

las coloraciones doradas y tier
nas” . Sin embargo, Dégas proce
día más como psicólogo que como 
artista. De nuevo asoma aquí su 
humor, su verbo irónico en la ano
tación de los gestos, en la tipifi
cación que no rehuye ni las v io
lencias, y  en la valentía con que 
desentraña el carácter de cada 
personaje.

I d é n t ic o  honclor de análisis 
emerge de la serie de desnudos de 
mujer, que trazó a lápiz o al pas
tel. (Jomo son obras tardías •—Dé
gas frisaba ya los cincuenta años 
cuando las compuso—  condensan 
acabadamente todo su saber plás
tico. Diríase que, al pintarlas, re
memora unas inolvidables pala-

Portrait de De VaJernes (Oieo 1668)
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bras de Benvenuto Cellini: “ Todo 
el fin del arte consiste en dibujar 
un hombre y una mujer desnudos” .

No son los suyos, desnudos de 
taller, ni académicos* ni estéticos. 
Nada de la hermosura jocunda que 
les imprime Renoir. Lo venusino 
no cuenta para Degas. Traspa- 
renta en esos desnudos todas las 
deformaciones que engendran los 
vicios orgánicos, las modas (uso 
del corsét y de calzados y ropas 
ajustados), y el exceso de mater
nidades. Dégas procura, por so
bre todo, señalarnos el rango so
cial del modelo en cada uno de sus 
desnudos.

Pero también juega en ellos su 
pasión por el movimiento. Lo 
plasma en las poses más audaces 
e imprevistas. Sorprende a las 
mujeres en el instante del baño,
o mientras se lavan, o se secan, o 
en tanto se peinan despaciosamen
te. Todo en torno a los desnudos 
es silencio, pues sólo les acompa
ñan : el pequeño recipiente de cinc 
con agua, los vasos de porcelana, 
las flores, las sábanas y las telas 
íntimas. Has, ¡qué ciencia en la 
trasposición del m ovim iento! ¡Qué 
ondear energético emana de cada 
desnudo de pie, o inclinado, o 
acostado! Dégas selecciona las ac
titudes, de manera que éstas acu
mulan un repertorio inagotable. 
¡Una figura aparece de frente o de 
espalda; otra enarca el brazo para 
friccionarse; otra se comba en un 
forzado ondeamiento; otra tuerce

con las manos la negra masa de 
los cabellos. Todo, formas y acti
tudes, está escrupulosamente ob
servado por Dégas.

I Llegó, acaso, Dégas a esta v i
sión del desnudo hojeando las es
tampas del pintor japonés Outa- 
maro, donde pululan . cortesanas, 
actrices y mujeres en el tocador, 
en muchas ocasiones, en poses 
eróticas? Es muy posible. Mas los 
desnudos de Dégas están tan dis
tantes de ese erotismo de Oriente, 
como lo están de las desnudeces 
galantes que en el siglo X V III 
p i i! t a r o n e n F van c i a B o u ch er v 
Lancret. Dégas obra más bien 
cruelmente, con desprecio a la 
carne. Afea sus desnudos con to
dos los defectos físicos; los envi
lece pintándolos en poses que hu
millan al modelo, con tal crueldad 
que toda onda voluptuosa se des
vanece, para dejar en nosotros 
sólo una sensación amarga, tur
badora.

Lo sen sua 1 no actúa en estos 
desnudos como en los de Renoir, 
porque Dégas mira siempre con 
frío brío, con impasibilidad, sin 
que su emoción o deleite afloren 
nunca en sus figuraciones. ¡Qué 
terrible es esta abstracción que 
sólo indaga en la geometría de las 
formas glacialmente, despiadada
mente! Pero en la forma, qué ple
nitud. Dégas amasa la estructura 
del cuerpo. Como si fuese un Ro- 
din pintor, marca los relieves, 
acentúa los planos, modela la ma~
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sa orgánica. Esto da a sus figu 
ras una rotundez estatuaria. Y, 
qué decir de la línea. Corre es
belta y dinámica, ciñe un volu
men, acusa el resalto de un múscu
lo, el recorrido de una vena, la 
blandura o el rosado prieto de la 
carne. Su realismo ve siempre las 
cosas como son, sin ennoblecerlas, 
sin modificarlas, con ojos de juzr 
gadoi' sagacísimo. Esto hace que 
de sus desnudos en gris y  negro,
o en colores austeros, fluya siem
pre como una tristeza altiva y 
casta.

La obra de Degas, en su con
junto, señálale como ira observa
dor inflexible de la sociedad de su 
tiempo. El pintor escruta tan en 
lo hondo a los individuos, que es
tablece directa y limpiamente las 
diferencias de carácter de cada 
uno. Como lo hacía Courbet, maes
tro del realismo pictórico, Degas 
lleva al lienzo intacta su visión 
de los seres, sin embellecerlos, sin 
conferirles ningún ficticio encan
to. Bu pincel practica unos análi
sis tan mordentes que son parale
los a los que en literatura acumu
lan un Groncourt o un Flanbert.

(Esta orientación de Degas está 
imbuida por el realismo propio de 
la época. El escritor Duranty 
—.amigo de Courbet-— exigía en 
un manifiesto que los artistas se 
inspiraran en. los obreros y cam
pesinos aut éticos, aunque éstos 
fueran feos. Y  Huysmans —-en el 
A rí moderne—  propiciaba la pin

tura de la mujer desnuda hasta 
establecer la n a c io n a lid a d , la 
condición social, etc.).

Con todo, pese : a su realismo, 
nada de bajo exhibe el arte de 
Degas. Cualesquiera de sus obras 
— croquis, dibujos, pastel—  acu
san una distinción mesurada. El 
tema puede ser prosaico, la inten
ción felina, nías del estilo dimana 
siempre levantada nobleza. (

El instrumento técnico de Dé- 
gas, instrumento de deliciosa ar
monización, algo se afina, sin du
da, en contacto con los maestros 
japoneses del siglo X IX . Su sis
tema de composición irregular, 
tan distinto de la severa geome
tría de Occidente, viene de esa 
fuente. Lo mismo la osadía con 
que hace uso de los escorzos, y 
más todavía de la línea de tra
zo veloz, cargada de dinamismo. 
Igualmente de los japoneses pro
viene su gusto de representar los 
personajes en movimiento, pero 
ubicados en ambientes donde todo 
yace inmóvil. Este contraste in
troduce un motivo de rareza en 
todas sus composiciones. Tam
bién influyen los japoneses en el 
gusto de Degas por las tintas so
brias, amortiguadas, sin brillo, y 
en el dibujo concebido como un 
valor puro. Sin embargo, nótanse 
en esto diferencias. El dibujo de 
los japoneses es de una limpidez 
neta; en cambio, el de Dégas es 
sombreado; el dibujo de los japo
neses alcanza la síntesis por un
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Danseuse novanta on chausson, pastel, 1876, (París, Louvre)

procoso selectivo; en vez, el de 
Degas persigue la síntesis por 
acumulación.

Con el dibujo Degas evoca no 
el movimiento en sí, sino la su
gestión del mismo. ¿.Cómo? V á 
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lese del mecanismo del cuerpo, de 
los gestos en sí, que concentran la 
íntima energía. ¡ Lástima grande 
que su pasión haya quedado ocul
ta en un teorema de líneas! i) i ó 
el maestro al dibujo un rigorismo 
abstracto, aunque siempre móvil, 
y no estático como la línea lapida
ria de Ingres. Los dibujos y los 
croquis de Degas constituyen por 
eso la masa plástica más clarivi
dente . y más instructiva de la 
pintura.

Degas i’ué un ser dotado de una 
vibrátil sensibilidad. Su pasión 
por el análisis, como en un hom
bre de ciencia, le conduce a las 
más sutiles evanescencias psicoló
gicas. Detrás de su delicadeza, 
más allá-de su fino mirar alienta 
siempre en <'•] una ironía casi fe 
lina. ¿Degas es, como se ha di
cho, el Merimée de la pintura mo
derna ■

Degas arriba por' un lento pro
ceso a una pintura visionaria, tan
to por la expresión instantánea de 
los gestos como por la exaltación 
de la .policromía. Por defecto vi- 
su al — que culminará en la ce
guera— válese Degas en sus años 
postreros de manchas fulgurantes, 
de un cromatismo .intensísimo que

parece casi una alucinación. Las 
obras de este período se singulari
zan —-como las Ninfeas, de Mo- 
net—- por la supremacía de la sen
sación pura. Esta etapa acusa un 
grande tormento en el alma de 
Degas. Es la tragedia de su sen
sibilidad que ansia establecer ar
mónicamente un acorde entre su 
pasión, por todo lo fugitivo (casi 
lo impalpable), y el rigor plástico 
de la forma.

El aporte (le Degas al arte’ del 
siglo X IX  es cuantioso. Ohn. Rq- 
din comunicó al desnudo, en la 
variedad de los gestos v actitudes, 
una interpretación novísima. Sú 
visión de una acuidad soberana 
apresa lo fugitivo del ser, lo que 
dura sólo un instante, y raudo 
pasa. Di ríase que la misión dé 
Degas f té eternizar las líneas que 
ondean en el espacio, apresar lo 
pasajero, lo inestable, el devenir 
sin fin de las cosas. Cuando se 
abraza el conjunto de sus obras, 
¿no se recuerda, sin esfuerzo, el 
“ todo fluye” del viejo H eráclito! 
; Ali, yo pondría al frente de un 
álbum quo reprodujera lo esencial 
de las creaciones de Degas, este 
s u b 1 i m e p en s a m i en t o d e Al f redo 
de V igny: “ ¡Amemos todo aquello 
que no veremos dos veces!” . :



(In memoriam)

A muerto nn 
a r t i s t a, un 
p o e i a de la 
música, de cu
yas armonías 
emana el per- 
f u m e d e  la  
pampa y aro

mas de Francia; son sus cantares 
reflejos de la noble alma criolla, 
cincelados en una Se hola Canto- 
rum; flores sonoras de nuestras 
llanuras en vasos de Sévres, joyas

por ADOLFO MORPURGO

melódicas finamente engarzadas 
en sutiles e inquietas armonías, 
en arabescos de movimientos, de 
ricos matices y variados ritmos.

Cuadros musicales que sobrevi
virán como el recuerdo de su no
ble espíritu, irradiando bondad, 
verdad y belleza.

Páginas que al escucharlas, mu 
sin conocerlas, revelan un nornbie 
querido: CARLOS LOPEZ BV  
CHARDO.
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Las dos co rtesanas - Musco C ívico, Veneeia



1

ENEOIA. Una 
ban dada  de 

fi palomas gira 
en torno de la 
torre enhiesta 
del O am pa- 
nile .

En la ría re
posan las aguas, cortadas por el 
chasquido de un remo, acompasa
do a una canción que modula un 
gondolero.

Al fondo, Santa María dclla 
Saín te, vestida de blanco, bri
llante, irreal, con destellos que la 
proyectan, al infinito.

Nuestro espíritu se eleva me
diante el sortilegio de la esplén

dida decoración, c.iya suntuosidad 
nos ofrece la realidad de un en
sueño en esta Venecia fascinante, 
cuya vida, material y espiritual 
está latente en su arte espléndido 
de belleza y de historia.

Es que en Venecia el arte vive 
en todas las manifestaciones de 
la vida.

Era este un pueblo de conquis
tadores, cuya situación topográfi
ca excepcional los aislaba de la 
península; así crecían y  se des
arrollaban en medio de una indi
ferencia hostil por todo lo que 
ocurría en torno a ellos. La im
portancia de sus relaciones comer
ciales, así como el intercambio de
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mercaderías con los pueblos deí 
norte y levante, facilitaron las pri
meras influencias del arte tradi
cional en el suyo propio, el cual, 
se plasmaba en su período inicial 
en las normas y técnicas bizan
tinas.

Los artistas pintan, entonces, en 
las salas de los consejos y en los 
muros de las iglesias y convento», 
leyendas épicas, confundidas con 
las religiosas. Pero sus figuras, 
sus santos y sus madonnas con
servan la dureza y la austeridad 
simbólica de Bizancio, viviendo 
una existencia extraterrena en la 
profundidad de sus cópulas do
radas.

El Renacimiento tuvo la virtud 
de poner en manos de estos artis
tas las formas y conceptos creados 
por las civilizaciones antiguas, que 
se podían adaptar a las nuevas 
ideas y también a la nueva téc
nica.

La consideración de las normas 
clásicas vendrá mediante la evo
lución de esas figuras bizantinas 
tan esplendorosas como irreales, 
que se acercarán más a lit tierra 
por amor a la humanidad que na
ce de sus entrañas. Facilitaba la 
adopción de los preceptos clásicos 
el respeto que en Italia había por 
la tradición, sirviendo ta m bién  
como una reacción contra el espí
ritu feudal que no concebía otra 
cosa que la fuerza física. El arte 
reemplazaría a la guerra. Duran

te el tiempo que va del siglo X V I 
la pintura tendrá-gran preponde
rancia, así como en el anterior 
período gótico fue- la arquitectura 
la que alcanzó mayor desarrollo.

El gusto por la suntuosidad le 
venía a Venecia de Bizancio, es
timulado, desde luego, por las 
grandes ganancias que provenían 
de su dominio marítimo, convir- 
tiéndola en una meca generosa pa
ra todos aquellos artistas extran
jeros que, primero de Bizancio, 
luego de Grecia y de R om a 'v  por 
fin de todas partes, se establecían 
en ella para trabajar.

Durante el siglo X V  vive Ve- 
necia una atmósfera de esplendor. 
El arraigo de su cultura y de su 
arle es manifiesta?, estableciéndo
se su emancipación, que en la pin
tura inician (Jentille da Fabrianq 
y V íctor Pisa no, los cuales habían 
sido llamados para realizar los 
panneax de la sala principal del 
palacio Ducal.

La fisonomía artística de este 
momento la 'revelan tres grupos- de 
pintores o escuelas. La de Vivarini 
y la de Jaime Bellini que, partien
do de las enseñanzas del Fabriano 
y de Pisan el lo, habían obtenido 
gran número de alumnos y de 
adeptos, y la de un tercer grupo de 
pintores modestos, bizantmizan- 
tes, a la que pertenecían Jacobello 
de Fiore, Miguel Gíangobone y de 
donde procedía también Lázaro 
Bastiani, maestro y amigo del
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so a las espléndidas ceremonias en 
los palacios o en el gran canal, 
para descubrir los motivos para la 
inspiración de sus obras más fe
lices.

La sociedad en medio de la cual 
vivían les ofrecía constantemente 
los temas más variados y estra- 
vagantes; pensad que estamos en 
la Vene ai a de los palacios de en
sueño, de las verdes lejanías, de 
los hermosos jardines cubiertos de 
glicinas, de las flores más varia

Dibujo para el cuadro La pa rtid a  de los novios

Carpaccio, que ejerció una influen
cia tan manifiesta en sus primeros 
años hasta el punto de que varios 
de sus cuadros se confunden.

Pertenece, ¡raes, Carpaccio a es
te íntimo grupo, donde comenzó a 
destacarse por su viva imagina
ción, así como por una técnica 
ágil, señalándose desde sus co
mienzos po.r lo equilibrado de su 
dibujo y por la fuerza y armonía 
de su color, en aquel ambiente .en 
que bastaba a los artistas asomar-
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das, en sus predios cautivos, que, 
mirados a través de las rejas, tie
nen la suntuosidad y el misterio 
extraordinario de nn paraíso per
dido.

Reyes, príncipes, embajadores, 
dogos y dogaresas con sus saraos, 
con sus banquetes, con sus fiestas, 
habían convertido a Venecia en la 
más hermosa y triunfante ciudad 
que los ojos habían visto. Era ver
daderamente un sueño este torneo 
de elegancia y de maravillas, 
cuya magnificencia establecía su 
rango, en medio de una opulencia 
soberana.

Así, pues, poco costó a Carpac
cio introducirse en la intimidad 
de la vida veneciana, para idear 
y componer sus cuadros, cuyos ele
mentos principales y coloración 
característica se los brindaba con 
generosidad el mismo ambiente.

En las horas de bonanza es la 
ilusión la que ilumina nuestra 
smda, y es el mágico señero tanto 
en la hondura del bosque cuanto 
en el fondo del valle.

Llega Carpaccio en su madurez 
a la holgura económica y también 
a la posesión de sus medios téc
nicos de pintor; su. alma y su vida 
las ha entregado al amor de sn 
arte, cuya visión se plasma en una 
síntesis de la verdad y de la na
turaleza.

Con los halagos del éxito le era 
difícil concebir otro horizonte que 
esa serenidad en los días sin som
bra, al abrigo de las borrascas de

la vida, cuando se adentra el es
píritu en sn propia ventura para 
servir los más puros ideales.

Sus vastas composiciones se 
inspiran en un realismo ingenuo; 
es entonces cuando busca un arbi
trio geométrico que subyugue y 
armonice sus figuras, arquitectu
ra y paisaje. Encuentra en la mís
tica del número de oro esa armo
nía del todo que aplica particu
larmente en sus obras del segundo 
ciclo y sus problemas y abstrac
ciones le permitir án en&amblar 
con mayor lógica ios elementos de 
sus cuadros; sus principios y ra
zonamientos son la síntesis mate
mática y geométrica de las pro
porciones.

En lo que deja escrito y que 
transcriben. Ludwig y Molmenti, 
sus biógrafos máximos, se ve a un 
empírico, al que su curiosidad le 
hace hurgar incesantemente, sobre 
todo lo que se refiere a la prepa
ración de los principales colores 
que utiüza en su paleta.

Es colorista de nacimiento; la 
sensibilidad de su retina le permi
te valorar las combinaciones cro
máticas más singulares.

Su técnica tanto de dibujo como 
de color es límpida y precisa, an
títesis de Leonardo, cuya voluntad 
de oponer grandes sombras a la- 
luz, lo señalan como el maestro 
del claro-obscuro.

Probablemente los venecianos 
utilizaban el procedimiento y téc
nica que emanaban de Van Eyck,
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introducida en Italia por Antone- 
Uo de Messina, lo que les permitía 
obtener una materia magnífica en 
el modelado, así como les falici ta
ba el retoque.

Si observamos las obras de los 
pintores del siglo X V  es fácil com 
probar la fijeza y bondad del pro
cedimiento que utilizaban, deri
vado o no del inventado por el 
maestro de Brujas, ya que el se
creto absoluto rodeó a su fórmula 
y que no develó su muerte ocurri
da en 1450. Esta preparación, que

consistía, en que el molido y mez
clas de colores se hacía con acei
tes y resinas, se pintaba sobre su
perficies enduídas a la cola, lo 
que Ies proporcionaba una pasta 
brillante y transparente.

Carpaccio prefería las superfi
cies absorbentes con una prepara
ción que le era propia; en sus mez
clas empleaba aceite de lino o de 
clavel bien clarificado y depura
do, el que también le servía para 
sus barnices; para el molido de los 
colores recomendaba una piedra 
de pórfido y espátulas de madera.

Santa U rsu la  se despide de sus padres
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Los colores de su paleta, quí
micos o naturales, estaban form a
dos por la sinopia y los rojos de 
tierras, cinabrios, amarillos de or- 
pimento y de azafrán, las tierras 
amarillas que le daban el ocre y 
las obscuras, los tonos pardos; el 
azul de Alemania, índigo y de ul
tramar; el blanco de plomo, los 
negros de hueso y de viña. '

Esta paleta que adoptó casi to
da su vida era formada por tonos 
básicos y complementarios de ma
teria bien fluida, lo que le permi
tía una pincelada suave que se 
fusionaba fácilmente al dibujo sin 
emplear ni glacis ni restregones.

En su esfuerzo constante de me- 
joración 'llega a su plenitud, des
pojado de la influencia de Bastia- 
ui, así como de la de Bellini, com
penetrado cada vez más de la ex
presión humana, la que expresa 
con intención, gracia, belleza y 
armonía.

Más tarde simplifica el arabes
co de la composición, se hace más 
austera la paleta, el oficio más 
depurado, más sobresaliente su 
personalidad.

Es un verdadero creador, pro
fundo e idealista, que pinta epi
sodios humanos mezclados siem
pre a la vida de Venecia, anotan
do los hechos como comentador al 
que nada le escapa, por esc puro 
amor a lo nativo, volcándose con 
todos sus sentidos en la exaltación 
del patrio lar, enamorado por la 
belleza, y por la ternura que en

cierran sus leyendas ingenuas y 
expresivas.

De él decía María Zanetti que 
“ tenía la verdad en el corazón, así 
como sabía fijar en sus obras la 
realidad interior y la realidad ex
terior de la vida veneciana, la ex
presión más pura de su humani
dad, el carácter y la propiedad de 
su época.

Había alcanzado el momento de 
imponer su ideal elevando su obra 
de pintor por encima de la natu
raleza, exaltando el encantó de su
Y  en e c i a, 1 a g r a c i a p a r t i c u lar de 
sus rías, la coloración de sus cons
trucciones, la irización de sus 
aguas, el prodigio, en fin, de la 
riqueza decorativa que envuelve 
todo su ambiente.

Durante el período de consa
gración inicia la realización de 
los panneaux sobre la Vida de 
Sarda Úrsula que le hieran enco
mendados para la capilla de la 
hermandad del mismo nombre, 
lira esta una cofradía en que al 
amor de Dios todopoderoso juntá
base al de Santa Ursula y el de 
sus felices acompañantes en el 
glorioso martirio.

La historia nos relata cómo fue
ron masacradas por los germanos 
las once mil vírgenes a cuyo fren
te marchaba la Santa. Narrada 
esta leyenda de diversas maneras, 
su vasta literatura está llena de 
contradicciones, sobre todo al es- 
p e e i f i c ar 1 a f  e ch a de i. 11 i c i a c i ó n. 
Adopta Carpaccio la versión de
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Jacques de Vorágine para selec
cionar los temas de sus panneaux. 
Esta es según se cree la más ve
rídica v en sus detalles y parti
cularidades la más minuciosa.

Sufre la obra varias demoras 
para comenzarla, debido princi
palmente al régimen que para sus 
decisiones imponía la cofradía; 
p o r f i n r e s u e 1 v e n q u e se a n los 
cuadros del, tamaño de las pare
des de la capilla. Una vez reali

La visita (Museo Uegii Seliiavonni)

zada, queda reconocido en las ac
tas que es tanta su importancia 
como el alcance del prestigio con 
que se engalanan la capilla y la 
hermandad, pues la admiración 
que causan los cuadros del Car- 
paccio es no sólo por la interpre
tación que ha dado a los santos 
manuscritos, sino también por la 
extraordinaria calidad de la pin
tura así como por la religiosidad 
de que hace gala.
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Comenzada en el año 1390, la 
termina seis años después.

Los elementos que le ofrece la 
descripción de Jaeques de Vorá
gine son satisfactorios para las 
condiciones del pintor, tanto en lo 
que se refiere al clima de la obra 
como a la humanidad o paisaje; 
en cuanto a los detalles de arqui
tectura o de vestido, ya sabemos 
con cuánto interés los estudia.

La composición la resuelve a la 
manera clásica, amplia, los con
juntos de figuras destacados, se
gún se lo permitía el desarrollo de 
las escenas. Fué la obra dividida 
en ocho cuadros, para ilustrar 
correctamente los principales pa
sajes de la leyenda. Hay en la 
coro posición de cada panel agu
deza en la concepción, equili
brio, agilidad en la técnica; están 
todos los cuadros impregnados del 
ambienté veneciano, a pesar de 
que los su j et o s v i a b a n p o r o t r a s 
tierras. La figura es siempre aus
tera, solemne; los personajes tra
suntan espíritu, acción, energía, 
bondad; los héroes son valerosos, 
íntegros; los santos, recónditos en 
su virtud, mostrándonos su hu
mildad en los sufrimientos y re
signación en los sacrificios: eran 
seres venerables, cuyas almas ha
bían ya volado fuera de la reali
dad de la vida.

En el primer cuadro los emba
jadores del Rey de Inglaterra son 
presentados al Rey de Bretaña; la 
magnífica embajada va a solicitar

la mano de la princesa, su hija, 
para el príncipe inglés.

El ambiente está logrado, la ar
quitectura que sirve de fondo con
cebida y dibujada con maestría, 
las figuras, graves, imponentes; 
los vestidos extraordinariamente 
ricos, los mantos con sendas fran
jas de oro, los aderezos, cadenas, 
alhajas y accesorios, de este mis
mo metal.

El relato nos dice que el rey de 
Inglaterra es pagano; no obstan
te, la Princesa de Bretaña acepta 
con ia condición de que su novio 
envíe diez jóvenes nobles, las que 
a su vez encabezaiáan cada una 
a mil vírgenes como acompañan
tes, constituyendo esta escena el 
tema que se desarrolla en el se
gundo cuadro.

En el tercero, los embajado
res se encuentran de regreso de 
su misión con el príncipe, el que 
los conduce junto al rey. Este epi
sodio, cuidadosamente compuesto 
con las figuras de los gentiles y 
del pueblo, tiene como fondo edi
ficios en los que luce gran canti
dad de elementos de arquitectura.

En el cuarto episodio Carpaccio 
divide su panel en dos partes 
mediante un estandarte; en el la
do izquierdo trata de la despedida 
del príncipe y su padre, rodeados 
por la corte y pueblo, mientras 
que en el de la derecha vemos el 
encuentro de la princesa Úrsula 
con las vírgenes.
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Este panel está firmado y tiene 
una fecha, el año 1495.

En el quinto cuadro aparece la 
procesión precedida por el Papa 
Ciríaco rodeado por numerosos 
cardenales y séquito, quien bendi
ce a la real pareja, invocando la 
protección de D ios; el fondo lo 
constituyen dos grupos de edifi
cios de la ciudad de Boma.

En el sexto nos hallamos en una 
sala de hermosa arquitectura; Úr
sula aparece dormida en un mag
nífico lecho; a ios pies un ángel 
le anuncia el martirio que sufrirá 
al finalizar el largo peregrinaje. 
Al fondo, una ventana que nos 
permite ver cómo alumbran las 
estrellas; abajo, la ciudad (la ciu
dad que obsesiona a Carpaccio en 
toda la obra), cubierta con un velo 
de niebla, y de luna; es la noche 
en la cual el canto de los ángeles 
llena el ambiente con su melodía.

En el séptimo representa el 
barco que transporta las vírgenes 
llegando al puerto de Colonia. Se 
ven numerosos soldados en otras 
embarcaciones, pueblo y gentes de 
mar; al fondo, un caserío de abi
garrada y bellísima composición 
arquitectónica.

En el octavo asistimos a la ma
sacre de las vírgenes por los bár
baros. Este cuadro también ha 
sido dividido en dos partes me
diante una columna pintada. En 
un lado, vésc a Santa Úrsula y las 
vírgenes martirizadas por los hu
nos; la escena es. emocionante y

sencilla; el arabesco de la compo
sición tiene un movimiento simbó
lico que armoniza con los grupos 
de la soldadesca enardecida, a 
quienes acaudilla el viejo y fiero 
rey. En el centro del cuadro está 
la santa, serena y resignada; ha 
hecho abandono de todo, mira a 
los que la rodean sin rencor, pues
to que ella no cree que el supremo 
bien de este mundo es la propia 
vida.

La otra parte más reducida de 
superficie se refiere a la ceremo
nia de, los funerales de la santa. 
El cortejo es solemne y sencillo; 
cuatro obispos sostienen el túmu
lo dorado donde descansa Úrsula 
en su sueno inmortal, cubierta por 
un dosel de seda transparente, 
magníficamente decorado, el que 
es sostenido por cuatro jóvenes 
colocados detrás de los obispos.

Trasunta toda esta obra, en 
su invención como en su técnica, 
un realismo primitivo, ternura y 
espíritu en la expresión de los v i
sajes, gallardía en los ademanes y 
un anhelo de superación cuyas ca
racterísticas se pueden ver en las 
principales escenas.

Los dálmatas acogidos a la pro
tección de Venecia formaban una 
sociedad próspera y unida; resol
vieron al par. que otras colectivi
dades, fundar una cofradía que 
pondrían bajo la advocación de 
San Jorge, la 4que utilizarían a 
más de socorrer a sus pobres, para
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Gónmémorar las fechas de la pa
tria y de ios santos.

En forma precaria se instala
ron en la pequeña iglesia de San 
Juan, donde a cambio de una pe
queña renta obtuvieron el permiso, 
de disponer de un altar que les 
serviría para realizar sus oficios 
divinos, así como también el de 
ocupar una pequeña casa donde 
constituirían la sede de la compa
ñía. Prosperaron tan rápidamen
te que en breve tiempo pudieron 
ornar su sede con objetos precio
sos, y más tarde encomendar a 
Carpaccio, ya que en ese momento 
no tenían los dálmatas un artista 
nativo de su importancia, que pin
tara una serie de cuadros que re
presentaran la vida de sus santos. 
Como el estado de la capilla 
era precario, resolvieron construir 
otra en el mismo solar, encargan
do la obra a Juan de Xon, prin
cipal artífice del arsenal' con ello, 
también se dispondría de una me
jor iluminación para los cuadros 
de Carpaccio, cuyo lucimiento de
pendía en cierta forma del am
biente con que se los quería ro
dear y de la acertada colocación 
y cálculo de los espacios murales.

Ruskin describió en una forma 
muy acertada el interior de la nue
va' capilla, y de la sala donde es
taban colocados los cuadros, la 
que era, según sus palabras, de 
aspecto agradable y sencillo, de 
tonalidades cálidas; las pinturas 
ofrecían la impresión de estar ba

ñadas por uña suave luz del po
niente, que, reflejando sobre las 
paredes, daba la sensación de que 
la estancia estuviera iluminada 
por la claridad del fuego de una 
chimenea hogareña. Se dispusie
ron los cuadros en una forma más 
lógica; a ambos lados del altar es
taban San Jorge y el dragón y el 
Triunfo de San Jorge, así como 
San Jorge bautizando a los gen
tiles, San Trifón, La vocación de 
San Mateo, Jesús en el jardín, y 
la serie dedicada a San Jerónimo, 
es decir, San Jerónimo con el león, 
la muerte de San Jerónimo y la 
habitación de San Jerónimo.

En el triunfo de San Jorge re
presenta al guerrero montado en 
un magnífico caballo lanzado a la 
carrera; el héroe cristiano lleva 
armadura, la cabeza sin casco. 
Para matar al dragón le hunde la 
lanza en su hodico jadeante; se 
ve refugiada en un rincón a la vir
gen, que está en actitud de orar. 
El mostruo se mueve en un piso 
cubierto de esqueletos y de crá
neos, así como también de toda 
clase de alimañas, como ser víbo
ras, sapos salamandras. Es un 
lugar en el que se respira terror, 
desolación y muerte.

En el triunfo de San Jorge ve
mos cómo éste ha atado la cabeza 
del dragón con una cuerda donde 
descarga su último golpe. Un fr i
so de personajes circunda la esce
na, entre los que se encuentra el 
rey y su corte.
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Én el ultimo cuadro San Jorge 
bautiza al rey Aia y a su mujer. 
La escena ocurre frente a la gran 
puerta de la iglesia; el rey y la 
reina, de rodillas, reciben el bau
tismo de manos del guerrero; el 
l'ondo está formado por una plaza 
de muy justas proporciones; en 
lontananza, una torre y una coli
na; en un ángulo, a la izquierda, 
so levanta una plataforma cubier
ta de hermosos tapices, dentro de 
la cual hay cuatro músicos orien
tales vestidos con trajes típicos, 
que sirven para equilibrar la com 
posición.

Esta serie de San Jorge es un 
paso certero en su carrera, se ajus
ta a los principios clásicos, cu
briendo con inspiración y fantasía 
la composición de las obras.

De la historia de San Jerónimo 
narrada por Vorágine extrae el 
episodio donde el león, herido por 
una espina en una,- pata1, se arras
tra a los pies del santo para que 
lo cure, convirtiéndose luego en 
su fiel compañero. La aparición 
del león en la paz del monasterio 
asusta y aterroriza a los pobres 
monjes, que huyen desordenada
mente. En la severidad del am
biente la desmañada posición de 
las figuras y la expresión de las 
caras están logradas con acierto.

E l' siguiente cuadro representa 
la muerte del santo. Nos hallamos 
en el mismo convento; es otro án
gulo del jardín; a la derecha, un 
pabellón del convento; a la iz

quierda se encuentra la iglesia; 
descansa sobre el piso el cadáver 
del santo, de una flacura sobrena
tural, la cabeza apoyada sobre 
una piedra; rodéanlo los monjes 
con sus vestiduras blancas y sus 
capuchones negros. Rezan : ensi
mismados, serenos, resignados por 
ese amor de Dios que está por en
cima de nuestras vidas para am
pararnos con su bondad y con su 
sabiduría.

La palmera central es el vértice 
del ángulo que forma con la re
presentación humana, en esa típi
ca composición escalonada. , Está 
pintado en tonalidades bajas lige
ramente plateadas.

El cuadro en el cual pirjtó la 
escena, en la que San Trifón1 libra 
del demonio a la hija del empera
dor, es una obra de composición 
graciosa, sin perder su rigor cons
tructivo; los personajes son jóve
nes y las actitudes plácidas. De
trás del templete, donde se realiza 
la ceremonia, vénse los edificios 
engalanados. La tonalidad es en 
general clara, se respira felicidad.

Una de las más viejas razas de 
los Balcanes es la que aún puebla 
Albania. Después que los venecia
nos conquistaron a su país en el 
siglo X I, lo s  albaneses, residentes 
en Venecia, fueron poco a poco 
adaptándose a las costumbres y a 
los cultos que los católicos prac
ticaban en la ciudad de las lagu
nas. Así, resolvieron' ellos' también
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tener su cofradía, que en 1442 fo r 
maron en el Monasterio de San 
Severo, el que, más tarde, había 
de ser el de San Gall. Es carioso 
que el primer patrón de los alba- 
neses fuese este santo inglés; tam
bién invocaban la protección de la 
Virgen y, cuando cinco años más 
tarde pasaron a ocupar la Iglesia 
de San Mauricio, fue éste el tercer 
patrono que tuvo la hermandad.

Los cuadros que Carpaccio pin
tó, con el tema de la vida de la 
Virgen, son considerados como 
ejemplares por el estudio y repre- 
:> marión de las leyendas, por el 
3 e hit o de las dolor osas historias 
de los mártires y santos que se 
tejerían a los principales aconte
cimientos de la vida de la Virgen 
María.

Estos cuadros comienzan con el 
primer tema, o sea con el naci
miento de la Virgen María. Como 
de costumbre, el Artista nos mues
tra un dormitorio veneciano, bien 
c 3 r a e terístico, t a 111 o en 1 a de c o - 
ración como en ios vestidos de 
los personajes, en los cuales pone 
la m.!srna sageroute minuciosidad. 
Al fondo, a través de una puerta, 
vemos un patio donde gentes del 
servicio realizan sus tareas.

El cuadro de la presentación de 
la Virgen en el templo es el se
gundo de la serie: posee una ri
ca y aparatosa composición, don
de abundan preciosos ejemplos de 
arquitectura del Renacimiento, así

como también motivos de decora
ción que se complementan con las 
numerosas figuraciones de sacer
dotes y de pueblo que aparecen 
en la plaza o entre las columnatas 
que le sirven de fondo. El plano 
de fondo es abigarrado y típico 
en su arquitectura; los personajes 
que en él actúan se agrupan en un 
arabesco que se complementa con 
los planos de la edificación.

El cuarto, o sea el ele la Anun
ciación, está realizado dentro de 
las formas tradicionales. Dividi
do el cuadro en dos partes, o sea, 
a la derecha, el del interior de la 
habitación de la santa y en el de 
la izquierda un hermoso exterior 
de jardín, donde está el ángel con 
una flor de lis en una mano y la 
otra en actitud de bendecir, es un 
conjunto armonioso de planos y 
de iluminación, que trasunta una 
expresión general de beatitud; la 
Virgen lia pasado toda la noche 
en oración, su lecho está intacto, 
y en este radiante amanecer el án
gel, el cielo y los pájaros constitu
yen su única compañía. La V isi
tación es la quinta obra, rica en 
contrastes de planos blancos, gri
ses y negros a que da motivos la 
arquitectura del palacio y de la 
torre que le sirvo de fondo. Pocas 
figuras, y siempre compuestas en 
parejas equilibradas en un trián
gulo armónico que forman con las 
del centro. La muerte de la V ir
gen es el último de la leyenda. La 
parte terrena está representada
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Antonio Loredan y su hijo Nicolás

por el túmulo, dónele reposa la un nimbo de pequeñas cabezas de 
Virgen, rodeada por los Apóstoles ángeles alados, y en el centro, en 
y los Santos, Sobre ésta se eleva lo más alto del cuadro, Jesús re-
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cibe en sus manos purísimas e! 
alma de María.

La cofradía de San Esteban y 
de San Juan Evangelista fue fun
dada en el año de 1495 y tuvo por 
sede, en su iniciación, la sacristía 
de la iglesia de San Agustín; más 
tarde, con el desarrollo que adqui
rió, llegaron a un acuerdo con los 
hermanos de la congregación para 
edificar una capilla en un terreno 
que éstos le cedían. Esta primera 
edificación fue ampliada por otra 
más pequeña que servía para sus 
reuniones, y como esto coincide 
con la época de prosperidad de los 
laneros y de las industrias deriva
das, resolvieron decorar la capilla, 
completándola con varios cuadros 
de Carpaccio. Hasta el final del 
siglo duró su auge, puesto que ha
biendo desarrollado en el conti
nente esta misma industria, la 
competencia que les hacían ingle
ses y holandeses ¿trajo*.la ruina de 
las manufacturas venecianas, y, 
como consecuencia, la pobreza y 
disolución de estas congregacio
nes que, como la de San Esteban, 
tuvo que dejar su local y alquilar 
la parte baja a un comerciante en 
quesos; en tanto que los cuadros 
y enseres de la casa fueron envia
dos a un depósito. Las obras de 
Carpaccio propiedad de la con 
gregación eran La consagración 
de los diáconos, La predicación de 
San Esteban.al pueblo, La discu
sión del santo con los doctores y 
El martirio. Los dos primeros fue

ron enviados a Milán al Museo de 
Brera, hasta que en .1812 el empe
rador Napoleón dispuso que fue
ran cambiados varios cuadros del 
Louvre por otros del de Brera, y 
La predicación con algunos más 
fueron remitidos a París. La con
sagración vendida a un comer
ciante de Milán, y de éste, a su 
vez, al Museo de Berlín; El mar
tirio de San Esteban fué compra
do por el coleccionista Bossi, de 
Milán, quien lo vendió más tarde 
al museo de Stuttgart.

Para la realización de estas 
obras se sirve Carpaccio también 
de ia descripción de la vida del 
santo que hace Jacques de V orá
gine. En La consagración de los 
diáconos los personajes aparecen 
a un lado del templo, cuya arqui
tectura del Renacimiento es del 
más puro estilo, y como para con
trarrestar con la esbeltez de estas 
líneas, coloca a su lado un castillo 
medieval. A la izquierda se ve una 
extraña colina, en cuya cima hay 
una torre oriental, en los escalo
nes de la iglesia cristiana San Pe
dro bendice a los diáconos. En
contramos las cualidades princi
pales de la pintura de Carpaccio, 
en su coloración diversa, así como 
también en algunos grupos de mu
jeres; éstas nos hacen pensar por 
varias de sus características, en los 
dibujos de Reuwich, dibujante ale
mán que había hecho varios via
jes a Oriente, de los cuales trajo 
gran cantidad de dibujos y graba-
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dos que parecen ser los que pro
porcionaron a Carpaccio algunos 
elementos decorativos en el paisa
je o en las figuras, con los cuales 
ampliaba, y completaba la visión 
oriental que obsede su imagina
ción de artista por los viajes ex
traordinarios. La Predicación en 
el templo es el cuadro que sigue 
a la Consagración. El pintor, evi
dentemente, quiere representar a 
Jerusalén, y para ello no hay nada 
que le ofrezca mejores documen
tos que el mismo Reuwich. En el 
primer plano un diácono sobre un 
pedestal arenga al público,- al que 
vemos con una atención profunda 
que se marca en su expresión y 
gestos; en el centro un grupo ves
tido a la oriental, contrasta con 
varios personajes elegantes que 
son peregrinos romanos. Al fon
do una colina, y en lo alto la igle
sia del Santo Sepulcro, con sus 
minaretes que se ¿elevan por en
cima de los edificios en una posi
ción dominante. Con la lapidación 
de San Esteban, estamos siempre 
en Jerusalén; es evidente que con
tinúa inspirándose en los motivos 
orientales de Reirwich, puesto que 
Carpaccio reproduce casi exacta
mente i a parte de Jerusalén del 
grabado que figura como ilustra
ción en el libro de Breydenbach. 
En la escena del martirio el San
to apa r e c e v e s t i d o con su í r a - 
je sacerdotal, está arrodillado, los 
ojos mira n d o a 1 c í el o, m i e n t r a s 
que varios hombres vestidos a la

oriental le arrojan piedras. La co
loración y el dibujo de este cua
dro, no son de los más felices, y 
si la gloria y el prestigio que le 
dieron los cuadros de Santa Úr
sula y San Jorge no hubieran ilu 
minado su nombre con esta serie 
de San Esteban, hubiera quedado 
Carpaccio confundido con la ma
yoría de pequeños pintores que 
abundaban en esc momento. Ha
bía hasta entonces trabajado y 
producido las obras que por su 
técnica y su concepción lo señala
ron a la. atención del mundo. “ Su- 
“ po más que ninguno — dice Mol- 
“ meuti—- expresar la pureza de 
“ los sentimientos religiosos y su- 
“ po más que ninguno extraer el 
“ sentido místico de los temas.que 
“ adoptaba; por ello, no se puede 
“ juzgar con la severidad que al- 
“ gunos emplearon, en las pocas 
“ obras en que este artista 110 al- 
“ canzó su mismo nivel” .

En la vejez se acerca a los A l
pes en el Cadore; allí pinta una de 
las obras más hermosas y más sen
tidas de su vida: El entierro de 
Cristo. Es una escena de tristeza 
y de horror. Sobre una madera 
larga se ha colocado el cuerpo rí
gido de Cristo; detrás, apoyado 
en un gran árbol, vése a un an
ciano de larga barba, cuyos ojos 
están fijos en el cuerpo del Maes
tro; del otro lado del árbol, María 
cae desmayada en los brazos de 
una mujer que la sostiene; en el 
fondo, el Calvario, con sus tres
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cruces, Nicodemo y José de Ari- 
matea preparan lo necesario para 
la colocación del .cuerpo en la 
tumba. La tonalidad tétrica de la 
totalidad del cuadro, así como la 
originalidad de la factura del pin
tor, la sitúan como una de sos 
obras más interesantes y caracte
rísticas. Ha transcurrido mucho 
tiempo desde la época en que solía 
buscar sus inspiraciones en las 
fiestas magníficas que ofrecía la 
corte, cuando se delectaba en los 
saraos o en los desfiles del gran 
canal; cada vez más se aleja de 
todas aquellas alegrías de sus días 
de juventud. Malhumorado y ás
pero, no quiere aceptar las innova
ciones que para el perfecciona
miento de la pintura aportan otros 
artistas; así, le consideran retar
datario e intolerante hasta sus 
mismos amigos, a este venecia
no, contemporáneo de Leonardo 
(puesto que nace /tres años más 
tarde y muere seis años después 
que él), aferrado a sus conceptos 
artísticos, -así como al silencio, en 
que se había recluido en sus últi
mos años.

Cierran su vida varios cuadros 
realizados en ese clima, que le ha 
creado la congoja de su senectud, 
en medio de las tristezas que le 
proporcionan sus achaques, así 
como la pesadumbre y las dificul
tades de su familia; cada vez más 
se acrecienta su misticismo, busca 
la solitud. En su pintura, trasun
tan una gran melancolía sus figu

ras, languidece el linaje de la ar
quitectura; toda la naturaleza, en 
fin, participa de ese ambiente som
brío, característica del estado de 
espíritu del que se va alejando de 
este mundo para penetrar en la 
senda iluminada.

Es posible que otros artistas de 
la misma Venecia hayan eclipsado 
su nombre durante mucho tiempo, 
mas, al estudiar sus obras, al en
contrarnos frente a su vida, com
prendemos que no hubo ninguno 
con más arraigo, ni con más amor 
a su terruño, ni tampoco, quien 
sobrepasara en sus obras, una 
exaltación mayor, ni un recogi
miento más místico.

Lo característico en sus cua
dros, reside en la variedad de su 
inspiración, en la búsqueda cons
tante por hallar la expresión de 
la fisonomía humana, en la armo
niosa distribución del color en la 
totalidad de la obra, en su arqui
tectura, en sus montañas, en sus 
árboles, en sus ríos, en sus cielos, 
esos cíelos exóticos que figuran en 
casi todos sus cuadros, poblados 
siempre por ciudades imagina
rias, con colinas' alucinantes, con 
árboles y montes de artificio, cu
yo conjunto simbólico nos dicen 
la nostalgia del artista por esos 
horizontes desconocidos, como el 
destino del hombre, o las ansias 
de vivir.

En avatares políticos empalide
cía el signo pujante del León de 
San Marcos, mermaba constante
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mente aquella, perspectiva mara
villosa ele arte y de buen gusto, 
las fiestas de los Dogos habían 
perdido su brillantez y boato, en 
las corporaciones aparecen incon
fundibles las huellas de la decli
nación: queda como auténtico re
manente de todo ese pasado fas? 
tuoso el testimonio inalterable de 
las obras magníficas de sus arpis
tas, fieles observadores y mejores 
narradores de los hechos de aquel 
siglo de gloria.

Así, en estas horas agitadas que 
vivimos, vuela nuestro espíritu en 
las alas inmensas de la esperanza, 
hacia otros horizontes, hacia otras 
épocas; cuando aquellos imperios 
de la cultura y del arte no se ha
bían derrumbado como castillos 
de naipes; cuando se podía soñar y 
ser feliz, cuando se podía trabajar, 
con fe y con confianza, en esta 
nuestra misión de arte, que, cuan
do se ejerce dignamente, se pro
longa más allá de la vida.



Cristo en el Ja rd ín  de los Olivos



Viaje Musical "a través de los milenios, 

las razas y las naciones

p o ,  ADOLFO MORPURGO

b) PREHISTORIA

N mi viaje mu
sical he lleva
do el “ carnet” 
de viajero con 
m i 1 apuntes, 
observaciones, 
divagaciones
y b a g a je  de

los más increíbles instrumentos. 
Mi tarea consiste ahora en orde
nar esos escritos procurando des
entrañar el arcano que encierran 
esos instrumentos, en buscar los 
eslabones que unen la inmensa ca
dena de su evolución histórica.

¡Cuántas lagunas hubo que lle
nar con la-fantasía! Compases de 
espera y silencios que, por falta 
de documentos, habrá que mante
ner indefinidamente.

La historia empieza cuando sus 
hechos se pueden documentar con 
el testimonio de la escritura; más 
allá de este límite entramos en la 
prehistoria. Pero en la historia 
misma, mucho se ha escrito, sobre 
lo que se sabe, con opiniones di
versas y encontradas; y mucho 
también se ha opinado sobre lo 
que se ignora.

Cuando hablamos de las primi
tivas arpas arqueadas egipcias nos 
estamos refiriendo a una fecha an
terior en más de tres mil años a 
la era cristiana, a la época del 
primer imperio. En el segundo 
encontramos arpas triangulares, 
el trigonon ¡pero ya estamos a la 
distancia de un milenio! ¿Cuándo 
y cómo se produjo la evolución de 
ese instrumento musical! ¿Cuáles 
son los pueblos creadores de las 
nuevas formas? ¿Impusieron los-
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Arpa egipcia 

Primer Im perio

vencedores su música, o adopta
ron los cantos e instrumentos de 
los vencidos!

Y en lo que respecta a Europa, 
¿fueron los árabes quienes traje
ron, allá por el 700, en sus incur
siones por España, los primitivos 
instrumentos de arco! ¿Fueron 
los Cruzados, tiempo después, o 
existía ya una cultura musical 
desarrollada, venida del Norte, 
donde mucho antes se conocía el 
“ cronth” , especie de lira cuyas 
cuerdas eran frotadas con un ar
co ! ¿A qué distancia estamos de 
las primeras manifestaciones de 
vida musical, y desde cuándo pue
de hablarse de arte!

La música, con sus hermanas la 
danza y la poesía, forma un tríp
tico de artes del ritmo. Las artes 
de belleza inmóvil, las artes plás
ticas ■—pintura, escultura, arqui
tectura— , crean sus obras con ma

terial visible, existente; se ins
piran en cosas delineadas, cor
póreas: la fantasía y la sensibili
dad del artista transforman obje
tos de la realidad, sublimándolos; 
estáticas, emocionan ante la obra 
terminada.

La música es arte de la imagi
nación: refleja sus imágenes de 
un modo inmaterial, nos envuelve 
en constante renovación con sus 
encantos como si fuese un velo 
etéreo y armonioso. Nace, se des
envuelve y desaparece, sumándo
se a la energía cósmica, después 
de grabar en nuestras almas cons
tantes y diversas emociones.

La danza, siempre ligada al rit
mo, puede concebirse como una 
transposición musical de la escul
tura, de cuyo estatismo nos va 
dando cambiantes y fugaces si
luetas.

Las artes del ritmo combinan, 
además, la obra del artista crea
dor con la sensibilidad del intér
prete, lo que acentúa su inmanen
te libertad.
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Para remontarnos a los albores 
de la música, vocal e instrumen
tal, y de la danza, observemos las 
costumbres del hombre de la sel
va: habremos actualizado así la 
prehistoria, con la posibilidad de 
conocer una época anterior a los 
documentos.

Evoquemos, pues, al hombre 
primitivo con sus artes mágicas 
que se transforman en danzas; con 
sus rudimentarios instrumentos, 
frente a la naturaleza, frente a in
finidad de espíritus — buenos o 
malos— a los que trata de ahuyen
tar unas veces atribuyéndoles sus 
desgracias, o de atraer a su causa
o de testimoniar su gratitud: mú
sica y danzas que permitirán ven
cer al enemigo, curar dolores fí
sicos o morales, triunfar en las 
conquistas amorosas. Estamos en 
la época de la magia: cantos má
gicos, encantos, encantamientos de 
la música, cuyo significado sobre
natural perdura a través de los 
milenios. -

Teniendo por escenario la natu
raleza, los primitivos creaban una 
verdadera pantomima, un espec
táculo de “ballet” , 110 desde luego 
como expresión artística, sin pre
ocupaciones de orden estético, sin 
el afán de agradar, imaginadas 
como un éxtasis frente al misterio 
de lo inexplicable. Todas las ra
zas y todos los tiempos documen
tan estas creencias y costumbres. 
Cantos y danzas sirvieron para

curar distintas enfermedades, epi
demias, locura, mordedura de in
sectos venenosos. . .  La historia 
abunda en ejemplos de milagros 
y hechicerías realizados por me
dios musicales, que atestiguan la 
influencia psíquica, de la música 
en bestias y< hombres: recordemos 
las doctrinas éticas en la antigua 
Grecia, adoptadas luego por los 
árabes.

Era la música que modificaba 
el ritmo de la Naturaleza con las 
románticas leyendas del influjo 
mágico de cantos e instrumentos.

Trigonon - Arpa egipcia 

S egun do  Imperio
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En nuestros días, las virtudes 
curativas de ia música pasan de 
la magia a la ciencia: bien sabido 
es que para el tratamiento de cier
tas enfermedades nerviosas se em
plea la meloterapia.

E n la s  primitivas ceremonias 
mágicas interviene todo un con
junto musical. Voces, instrumen
tos y sobre todo movimientos que 
modulan un dibujo imitativo de 
los. deseos, de las aspiraciones. Los 
que ejecutaban tales gestos eran 
verdaderos mimos que descono
cían arte' o artificio, pero que a 
fuerza de repetirlos llegaban a 
formas convencionales, creando 
así, involuntariamente, verdade
ras danzas organizadas.

Con el tiempo, esos seres ha
brán tenido que convencerse de su 
inferioridad, de su impotencia 
frente a fuerza? superiores y 
sobrenaturales. Cae entonces el 
prestigio de sus ritos salvajes, que 
empiezan a transformarse en rue
gos y en adoraciones más o menos 
fervorosas: el hombre individuali
za a sus espíritus; nacen los ído
los, los dioses; tras lá creación de 
los cultos, se organizan ritos más 
sistemáticos, nacen las religiones. 
En la esfera de la música, se 
agrupan los instrumentos.

Entramos en la época de la an- 
tigüedad documen tada.

(Continuará)



LA HOR A DE A ME R I C A

por FERNAN FELIX DE AMADOR

L Oriente lux, 
escribió sobre 
el m á r m o  i 
p e n té lico  la 
sabiduría  de 
B o m a .  D e  
Oriente viene 
la luz; a ma

nera de parábola maravillosa, ten
dida sobre el “ anchuroso lomo” 
del mar homérico, para romper 
como un ígneo e inmenso huevo 
el nefando caseaipn dé las tinie
blas. Viola pasar el armonioso y 
sublime Mediterráneo -—venerable 
espejo de los siglos, cuna gloriosa 
de la raza, corona del mundo™--; 
y luego, prendida como una estre
lla en el mástil aventurero de las 
carabelas colombianas, se empinó 
sobre el misterio genésico del 
mundo nuevo, y desgarró para 
siempre las sombras letárgicas del 
País de Occidente, donde sólo ya
cía, para Europa, la superstición 
y la muerte.

Ha llegado, pues, el momento en 
que se cumplen los sagrados vati

cinios. El momento de entrar en 
el Oriente por el Occidente. De 
volver a la luz originaria por su 
propio camino.

Como una virgen india, esplén
didamente morena y desnuda, ce
ñidas las palpitantes sienes con li
gera corona de madreselvas, Amé
rica despierta y corre ágil y sen
sitiva a sonreírse a sí misma, en 
ei espejo iridiscente de sus. ríos 
caudales.

.Ha llegado la hora que no pue
de perderse. La hora que es el 
principio de todas las horas del 
futuro. La hora que lleva en su 
seno fecundo, como un huevo mag
nífico, la Eternidad.

América, debemos afirmarlo con 
el verbo iluminado de José Martí, 
poeta y mártir de su libertad, “ vi
ve en nosotros mismos, como una 
luz y como una hostia” .

Amanece una nueva concepción 
de la vida. Quiébranse en el es
trépito de los huracanes apocalíp
ticos de los tiempos cruciales la 
confusión y el escándalo de todos
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los sistemas caducos y apenas, 
como un murmullo de ensueño y 
de recuerdo, como una cadencia 
nostálgica de algo lejano, querido 
y triste, deja la ola en nuestras 
playas e l'eco  de un mundo que 
va a desaparecer.

América toma conciencia de sí 
misma.

Una es ta palabra que define pl 
anhelo de su porvenir y afirma la 
voluntad de su triunfo: fraterni
dad. Aprendió a deletrearla, sin 
duda, cuando niña, allá en el plin
to inmaculado sobre el que se yer
gue en tierras de la dulce Francia, 
la imagen sagrada de la Libertad. 
;Fraternidad! ...s in  odio y sin 
envidia, sin dudas y sin recelos, 
sin jactancias de fuerzas ni am
biciones de predominio. ¡Himno 
puro que estremece el ámbito del 
Mundo Nuevo, canta con el fragor 
de los océanos y con el murmullo 
de las selvas, y cabalga en el vien
to que viene del sur, para perder
se como titán desmelenado en la 
nevada y pura cima del Ande ma
ravilloso!... No existen fronteras 
para esta nueva concepción de la 
vida. Próxima está en la hora ju
bilaría, realización suprema de la 
unidad histórica de los pueblos de 
América.

Un rapsoda de la leyenda india
na, nuestro Ricardo Rojas, nos ha 
legado el símbolo, puro de estas 
concreciones, que han de marcar 
en el horizonte de las edades la 
unidad espiritual del Continente.

Él hijo de 0 11 antay, el Hombre 
de América, se yergue así en los 
dinteles del futuro, no ya en la 
aspereza granítica del altar de la 
montaña, cuna del mito, sino en 
la horizontalidad de las pampas 
fecundas, para aportar la vertica
lidad pujante del Huentu, prófu
go del cataclismo y padre de in
númeras generaciones.

Él sabe que la liberación, plena- 
ria de América está en el vuelo 
del Kuntur, en el murmullo de la 
selva, en el Sol — para Inti— , que 
madura las mieses, endulza el fru
to, pinta el ala del pájaro y en el 
galope de los centauros que resue
na en la dilatada grandeza de las 
pampas. . .

La tierra dice su lenguaje pro- 
fético y el Hombre Nuevo escu
cha la vieja oración de Pachama
ma. Cuando Ollantay, el titán de 
los Andes, allá desde las ásperas 
alturas de Ollantay, lampo, trá
gico y agreste, exclama movido 
por videncia profética:

“Desde aquí yo proclamo frente al terrible
[nombre

del Imperio y sus leyes, la libertad del
[Hombre

para alcanzar los dones supremos de la
[tierra ..

echa los fundamentos de la gran
deza de la patria futura y por 
ellos Roanerges, el Hijo del true
no, bien puede regalarle, en signo 
de apocalíptica, potestad, al tér
mino de su jornada cosmogónica,
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la misma estrella de la mañana 
“ Et davo illim stellam matüti- 
nani” . Y te daré la estrella de la 
mañana.

El hijo del cóndor y la estrella, 
del Titán que trepa a la cima vi
dente de su alma, para alcanzar 
el más puro y perfecto ideal de 
la vida y entregarlo luego en ho
locausto a las generaciones veni
deras, es el espíritu de la liber
tad, que justifica y determina la 
grandeza de Adán. Su fuerza ma
ravillosa es antigua como el mun
do. Bien está el mito cosmogóni
co, entallado en el sílex de los 
Andes, Con efecto, mucho antes 
que los orgullosos pendones de 
Castilla tremolaran en lo alto de 
los mástiles colombinos, mucho 
antes que la- dorada espuela de los 
conquistadores, de Cortés y de Pi- 
zarro, de Hernando de Herma y 
de Mendoza o Mate de Luna, de
jaran su sangrienta hu'ella en los 
vírgenes breñales de Indoamerica, 
ya estaba su clamor rebotando de 
cumbre en cumbre con el alarido 
tremendo de los huracanes. Por
que aquel grito sagrado que ha
brían de escuchar en la gloria 
de Mayo los “ míseros mortales” , 
transfigurados en héroes, por vir
tud de la epónima gesta, ha na
cido hacia esta parte extrema 
donde se abren “Las puertas de la 
tierra” , para decirlo con el poeta 
litoralense.

Si el Topa Inca Yupanqui, pos
trer hijo del Sol, es el orden in

mutable, el número, la Esfinge, el 
Signo supremo de lo Absoluto 
— soberbiamente triste, inmensa
mente solitario como la Cifra 
frente al Infinito—, el Hijo de 
OUantay es el Orden Nuevo, el 
taumaturgo, que ajusta al ritmo 
de su humano corazón la música 
del mundo. El revelador para el 
que no existen sombras, como que 
marcha, así el Nathanael de No- 
valis, guiado por la antorcha que 
lleva en su propia mano.

Cuando Coillur, la divina ñusta, 
abandona para siempre la insensi
ble Coricancha, llevando como en 
un ánfora viviente al nuevo Ayar, 
más allá de los viejos caminos del 
Tawantiusuyu, guiada por las mis
teriosas pléyades hacia las

“ pampas del sur sin árboles ni rocas 
desolación de inmensas lontananzas 
ámbito azul que en el misterio tocas 
tierra de aún no nacidas esperanzas...”

sabía ya la magnitud de su desti
no de madre y su glorificación en 
el tiempo y en el espacio, cuando 
los hombres de buena voluntad, 
convocados al gran parlamento de 
paz por el Hijo, de la Pampa, la 
bendigan en la hora augusta de 
la siembra, transmutada en Colli- 
pah “ el Lucero de la Mañana” La 
chasaka magnánima y fulgurante, 
que no es otra sino la estrella del 
pastor que enciende la lumbre del 
amor, sobre la mansedumbre de la 
tierra; Amor “ Que divino torna el 
corazón de hombre” .
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La variación poética en Herrera

N h is tor ia  es 
más fácil juz
gar que pre
decir. Un mo
v im ien to  ele 
cultura se co
noce también 
por su desen

lace, Jo que nos impele alguna vez 
a 110 comenzar por el principio. 
La obra de Fernando de Herrera, 
situada en las últimas pendientes

or A n g e l  O s v a l d o  N e s s i

del siglo XVI, casi obliga a pro
ceder de este- modo.

A medida que la lírica española 
se adentra en el espíritu renacen
tista va sintiéndose que pierde su 
caudal anecdótico, fiel acaso a la 
idea de un arte cuyo fin se en
cuentra en sí mismo. Formas pom
posamente ricas suceden a episo
dios pro 1 ijamente detallados: pién
sese un momento en la fábula
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de Leandro y Hero, de Boscán. 
El p r o c e s o n o s  conduce desde 
Garcilaso y Herrera, cruzados por 
la diagonal del Brócense, a las 
Soledades de Góngora y al dra
ma calderoniano, singularmente 
los “ autos” y producciones de 
su segunda manera. Al estudioso 
de estas cuestiones se le descubre- 
cada vez más breve el contenido 
de la obra cuando trata de palpar 
su asunto o sus móviles más o me
nos ostensibles; al tiempo que, en 
lo formal, una coexistencia lo sor
prende insólitamente’: el lugar co
mún alternado con hallazgos ge
niales.

Semejante comprobación einpí- • 
rica encamina a un desdoblamien
to de perfiles donde el lugar co
mún representa la substancia he
redada —filosofía, mito— ; lo que 
el autor genial agrega no suele 
ser tanto experiencia como arte, 
andadura neológitfa que rebrilla 
en los cánones del verso. Y la con
secuencia es que, apurando el aná
lisis, llegaríase a la paradoja de 
encontrar menos lirismo en las 
composiciones voluntariamente lí
ricas; porque si el asunto es la 
participación ¡del poeta en la obra, 
resulta de buena matemática que, 
disminuida esa participación que
dará la obra menos efusiva, quie
ro decir con menos llamarada ar
diente que funda el oro y separe 
la escoria de lugares comunes.

La obra lírica viene a quedar 
reducida al arte, a veces maravi

lloso, de la variación. Francisco 
de la Torre es un poeta que, su
mergido por la marea garcilasis- 
ta, sólo tiene ojos libres para adi
vinar la noche; a su alrededor, to
do es Garcilaso: flota en su es
cuela, rema con sus epítetos, alum
bra el paisaje con unas Floras, 
Auroras o Ecos que parecen la 
traducción del “ beatus ille” a una 
técnica de dibujos animados... 
Tampoco hay nada fundamental
mente nuevo en la Égloga de 
las Hamadríadas, en la que Ba- 
rahona desenvuelve una variación 
de dulces lamentos sobre el episo
dio de la ninfa muerta. Herrera, 
lo mismo que Figueroa, ha dejado 
muy atrás el tiempo en que un 
clérigo invitaba a escuchar el 
“ buen aveniment” . ¡ Qué hace don 
Luis de Góngora en los mil ciento 
ochenta versos de su Soledad 
Primera? Diluir un argumento 
que cabe en una línea: las peripe
cias del querelloso “náufrago y 
desdeñado sobre ausente” . Salien
do de la literatura esnañola tene
mos un ejemplo de disolución en 
las poesías del italiano Giambat- 
tista Marini, inventor del marinis
mo. No amontonemos citas ocio
sas. ¿Por qué la novela termi
na prácticamente con el Quijote? 
La obra cuya base es el relato de 
algo ha cumplido su ciclo y  se ha 
sobrevivido con exceso. La'línea 
de fuerza fatal dice que al relato 
sucede la repetición de un acervo 
ilustre de cultura.
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Este “ desenlace” surge de cau
sas al parecer individuales; en el 
fondo son causas históricas que 
rigen la precipitante desintegra
ción de una cultura. El estilo es 
el hombre, se ha dicho; pero casi 
podrí á decirse con mucha razón 
que el estilo es la época. Y tam
bién que el artista es genial en la 
medida que su época se lo permití?.

Boseán y Garcilaso asumen, 
frente a los acervos dados, una 
posición vita): la mentalidad ce
sárea del poeta de las Églogas» 
como la de su maestro' Castiglio- 
ne, es una afirmación de vitalismo 
que trasciende más allá de su pro
pia existencia y se vierte en los 
moldes universales de su verso. 
(No vale la pena recordar, por 
sabido, que es la época en que 
España se sale de sus fronteras). 
Los que vienen después adopta
rán una posición erudita: el acer
vo dado no será otra cosa que 
un yacimiento, de temas, una ca
charrería de exorno que valdrá 
más o valdrá menos, según el ta
lento de quienes la usen. Claro 
está que una cultura no se entrega 
sin defenderse: frente al callejón 
sin salida, la renovación literaria 
del siglo XVII encuentra dos es
capes: la válvula nacional popular 
(Lope de Vega) y la válvula uni
versal erudita, “ culta cítara de 
extremada armonía” (Góngora). 
Que ninguna va más allá de sus 
posibilidades lo demuestra ese lar

go silencio apenas rumoreado por 
el clasicismo del siglo XVIII.

El humanismo renacentista des
cubre — ojos en blanco de sorpre
sa— , el mundo mitológico, 110 des
de luego como creencia religiosa, 
sino como posibilidad estética. Ta
les consecuencias trajo el estudio 
de la Filología, que llevó corrien
temente a concebir lo poético co
mo una réplica-mítica de la rea- 
dad. Subrayamos la palabra con 
el mismo sentido que tiene en la
I I i s t o r i a el el A r t e. E 1 p roce d i - 
miento da sus frutos excelsos en 
Garcilaso, donde la novedad se 
combina felizmente con una loza
na variación decorativa. Pero el 
mito deja de ser arte cuando se 
hace lugar común; y cuando, pese 
al ingenio del vate ya no es sus
ceptible de admitir nuevas o sor
prendentes formas, el filón está 
agotado. La poesía, por defini
ción, es maravilla.

Como decía Novalis, “ el poeta 
invoca, el azar” .

En la poesía de Herrera se in
voca el azar por medio de la ima
gen. Fragua en ella el metal pro- 
tolírieo, el rápido somorgujar la 
sustancia del verso en una filoso
fía que saca a luz su desnuda be
lleza. La imagen, talismán e ins
trumento, abre un seguro cauce 
virtual que desagua en lo infinito.

Analicemos el amor.
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■Una lectura lineal oon venoé 
pronto de que esta poesía no se 
halla en la superficie del texto: 
requiere una fisión capaz de des
cubrir el punto de vista del poeta, 
su base de operaciones y su liris
mo oculto bajo la resonante arma-- 
dura técnic-a. En la riquísíma can
tera de los Sonetos,, v. gr., se 
puede ver la poesía de cuño viril, 
del hombre vencido por el amor 
imposible, sin raíz ya de esperan
za. El poeta habla de su “ frío co
razón esquivo” ; alaba su pecho 
fuerte, rudo, armado de hielo; evo
ca mitos, crea y apostrofa a sus 
criaturas, o llena el verso de color 
a base de epítetos, algunos muy 
nuevos y raros. Pero esto es sólo 
el comienzo, fruto de una observa
ción impresionista, que sirve para 
Herrera y para muchos otros. La 
búsqueda de lo personal exige una 
indagación mucho más intensa.

- /
“ Osé y temí” , en la psicología 

del amor herreriano, contiene una 
clave de exégesis al parecer váli
da. para toda su creación de poeta 
galante:

Oh cómo buela en alto mi desseo,
sin que de su osadía el mal fin tema!

(SON. XLI1I, 1-2)

Ei gran deseo vuela; por él se 
atreve. Pero es atrevimiento que 
lleva a lo ignorado, ya que el hom
bre carece de la necesaria expe
riencia: el amor a que estos versos 
aluden, ¿tuvo ocasión de ejerci

tarse ? Su psicología es aquí un 
ejercicio de introspección unilate
ral: corazón que va y viene, no 
sabemos si “ en trueques deleito
sos” , como pella que agitan las 
dueñas locamente. AI dar “ pudo 
la osadía” ; al chocar,
perdí mi libertad, perdí mi brío,
cobré un perpetuo mal, cobré un tormento.

(SON. III, 7-8) 

Ejemplos pueden aducirse has
ta el colmo:
. . ,  amor se esfuerza en mi pasión doliente, 
i finge, i me presenta un’ alegría 
vana, para que sienta en mi porfía, 
d’ el bien cayendo, el mal más duramente.

(SON. L X X IX , 5-8)

unas veces, como aquí, para que
jarse: otras, desde el altibajo me
lancólico al desafío arrogante:
Un corazón d’ impenetrable acero 
tengo para sufrir, i está más fuerte, 
cuanto más el assalto es bravo i fiero,

desenvuelve una elegía de con
trastes graduados artísticamente. 
En todos los casos, la arremetida 
amorosa, de tono quijotesco, que 
perdura en los cuatro versos ini
ciales :
Osé y tem'.: mas pudo la osadía 
tanto, que desprecié el temor cobarde.
Subí a do el fuego más m’ enciende i arde 
cuanto más la esperanza se desvía.

(SON. I, 1-4)

La Elegía V confirma hasta 
cierto punto la formula propuesta 
c ilustra, además, hasta dónde ese 
tema se repite como una serie de 
variaciones apoyadas en imágenes 
de todo tipo, en las que alternan
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los más lamentables lugares co
munes, como la socorrida y pe- 
trarquesca antítesis del fuego he
lado y la-nieve ardiente, con ideas 
persistentes de vana esperanza, 
bien, inconstante y otros del re
pertorio heredado:

Bien puedo, injusto Amor, pues ya no tengo 
fuerza con que levante mi esperanza, 
quexar (me) de las penas que sostengo,
No temo ya, ni siento la mudanza
que en la sombra d’ un bien me dio mil daños,
nacidos de una vana confianza. . .
Anduve ciego, viendo la luz pura,
i, para no esperar algún sossiego, *
abrí los ojos en la sombra o¡scura.
La fría nieve m’ abrasó en tu fuego, 
la llama que busqué me hizo hielo, 
el desdén me valió, no el tierno ruego. 
Subí, sin procurarlo, hasta el cielo; 
que se perdió en tal hecho mi osadía: 
cuando me aventuré me vi en el suelo.

(vv. 1-6; 24-32)

“ Osé” alude a una estatura vi
ril: pecho esforzado, rudo valor, 
aliento férreo; “ temí” es el venci
miento del hombre por e! amor, la 
experiencia, del osar frustrado. A 
estas oposiciones hállase reducido 
el argumento, la participación del 
poeta, es decir, el trasiego emocio
nal que humaniza la alquimia re
tórica.

Cuesta trabajo referir este “ osé 
y temí” a la historia real de una 
pasión amorosa: el romance con 
la dama de Gelves tiene, si excep
tuamos el insondable.

ya passó mi dolor, ya sé qu’ es vida

de la mal titulada Elegía X, 
todo el aspecto de una construc

ción elaborada de espaldas a la 
realidad. En el'amor de Herrera 
110 se define un retrato de mujer 
física, cosa que bien podría expli
carse por un esencial deseo de pu
reza, de soberano idealismo en. que 
el nombre de Luz culmina la crea
ción intencionadamente.

No parece petición exagerada 
creer que por este camino se acla
rarían ciertas dificultades, del tex
to herreriano, texto opaco, en su
ma, de intérprete y para intérpre
tes; texto necesitado, por Üe pron
to, ele una lectura vertical que 
atienda a la intención de las pala
bras tanto como a los tiempos par
ticulares del verso.

Rastreando en los autores “ los 
modos de decir que tienen nove
dad y grandeza” , este juzgador de 
ingenios comprende, como Miguel 
Angel -—a quien recuerda por el 
amor y la obra— , que toda sus
tancia heredada es susceptible de 
una elaboración personal. A  los 
procedimientos que podríamos lla
mar de base química une Herrera 
el asedio de ciertos tópicos re
petidos con insistencia de “ leit 
motiv”.

Por ejemplo, llama la atención 
en esas páginas una como obse
sión por los ojos de la mujer ama
da, que lleva naturalmente a la 
sinécdoque de aludirla por ellos 
sin nombrarla. Son. XV.

Ojos de mi desseo fin postrero, 
sola ocasión del alto furor mío, 
tended
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etc. Y el X IX :

Yo vi unos bellos 0305 que hirieron 
con dulce fle c h a ...,

la Canción VII:

Algún tiempo esperé d’ aquellos ojos 
gozar la dulce iu z ...

(vv. 1-2)

Sin embargo, este “ eludir elu
diendo” , propio de la obscuridad 
poética, que aparece como un pro
cedimiento estilístico de posibili
dades culteranas, insiste en los 
ojos, pero también acentúa la vi
sión del rostro, los cabellos y los 
ricos mantos con una hipérbole
i d i o m á t ic a con s t a n te:

la trenca qu-e en mi afán se enreda y crece
(ELEG. X, 14)

el semblante que en púrpura y en nieve
(Id., 1?)

...llorando voi presente
dos bellos ojos i un semblante onesto

(SON. LV, 8-9)

Cual d,’ oro era el cabel/o ensortijado... 
tanto de más centellas ilustrado

(SON. LXI, í y 4)

Estos versos son típicos, pero 
¡cuán lejos de la emoción vivida! 
Por de pronto carecen de la trac
ción que la carne primaveral ejer
ce on el hombre doblegado por las 
pasiones que el .poeta describe; 
pero además, lo primero no es 
aquí la . espina del amor, siim la 
piedra, filosofal del estilo. Parece- 
ría que u 11 a ráfaga de la opu
lencia imperial penetra en estos 
versos:

Cubrió el sagrado Betis de florida 
púrpura i blandas esmeraldas llena 
i tiernas perlas la ribera ondosa.

(CANCIÓN V, 2758-60)

Una s e n s u a li.dad inconsciente 
recoge el boato de la época, del. 
oro indiano que sumerge a Espa
ña. Herrera lo acepta, lo vive: su 
poesía refleja la euforia del mo
mento histórico con una alquimia 
que todo lo transmuta; al contra
rio de Fray Luis, cuyo ascetismo 
previene contra el mundo y sus 
tesoros..

E 11 Herrera, imagen y doctrina 
anudan sutilmente lo poético. Es 
una conducta surrealista de acce
so a lo maravilloso mediante sím
bolos de ideal: oro, esmeraldas, 
fuego, luz, perlas, flores, erigidos 
en modelos de excelencia, pasan 
a ser, tras el bautismo platóni
co, acechos de belleza metafísica. 
Pronto el cabello es oro; la blan
cura del rostro, nieve; la color, 
rosas y azucenas; el agua, esme
ralda. A veces el arrebato del 
verso es tal que en la acentuación 
de brillos, fulgores y durezas, la 
materia revive en sus propios 
atributos. Entonces comienza a 
valer por sí misma, aun a riesgo 
de su simbolismo ideal:

Ondoso cercó, que purpura el oro 
de esmeraldas y perlas esmaltado, 
y en sortijas lucientes encrespado...

La culminación de este proceso 
lleva a Gróngora, en quien la es
plendidez de la materia oculta ya
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un vacio de lirismo que, en el fon
do, tal vez reproduce el esplendor 
y la miseria del siglo X V H .2)

Pero sigamos con el amor. En
tre tanto rebrillo, la mujer amada 
se convierte en una idea, una abs
tracción pura: el rostro, los ojos, 
el cuello son separadamente para
digmas ideales y no se aluden#co
mo partes de un todo, sino como 
un todo en sí. Lo cual resulta muy 
claro cuando se estudia el más 
hermoso y trabajado de los sone
tos, el número treinta y ocho, don
de ya la mujer se oculta espléndi
damente, en el velo de las imáge
nes, como una realidad transcen
dental que el poeta p ersig u e  
anonadado entre resplandores de 
Olimpo:
Serena Luz, en quien presente espira 
divino amor, qu’ enciende i junto enfrena 
el noble pecho, qu’ en mortal -cadena 
al alto Olimpo levantar (s’) aspira; 
ricos cercos dorados, do se mira 
tesoro celestial d’ eterna vena; 
amonía d5 angélica Sirena, 
qu 'entre las perlas i el coral respira. 
¿Cuál nueva maravilla, cuál exemplo 
de la inmortal grandeza nos descubre 
aquessa sombra del hermoso velo?
Que yo en essa belleza que contemplo 
taunqu’ a mi flaca vista ofende i cubre), 
la inmensa busco, i voi siguiendo al cielo.

(Parece increíble, con sólo esa 
“materia cíclica” de la belleza pla
tónica y el amor petrarquesco, le
vantar una arquitectura de tan al
tas murallas y colmarla de liris
mo! Había que sublimar los ele
mentos, lla m ea r la s  tenazmente, 
descubrir su “ callida junctura” .

Herrera lo realiza, imprimiendo a 
la visión abstracta un progresivo 
movimiento clásico: “ serena Luz 
no es un mármol de Jonia ni un 
petrificado resplandor: “ espira” , 
y casi se siente, como en Garcila
so, un ritmo que “ enciende i junto 
enfrena” ; y la imagen de la ca
verna, tan próxima como puede 
concebirse sin desvirtuar la dis
tancia lírica, alza el vuelo del ver
so con la misma fuerza ascensio- 
nal creada. En la sombra que pro
duce el “ hermoso velo” , ’ es decir, 
el cuerpo sensible, interpuesto en
tre los sentidos v la belleza, cabe 
un itinerario celestial. El nombre,: 
de Luz nunca ha sido tan caba.^f 
mente luminoso.

Cierto que en esa cumbre side
ral de la fantasía, la Condesa no 
habrá llegado a reconocerse ínti
mamente en el espejo de su poeta. 
Éste trataba con un fantasma a 
tal punto divino que ya nada que
dábale de humano. Para, tal divi
nidad forjó a versos un cielo he
cho de la última selección de toda 
belleza terrena: un paisaje que era 
la cifra de todos los estados de al
ma que la contemplación de su 
fantástica deidad suscitábale en 
lapsos de profundísimo arrobo. 
Para ello disponía, si no de una. 
experiencia, al menos de una sa
biduría armada con todos los ar
mamentos poéticos; aunque tan 
alejados de este mundo que le de
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jaron irremediablemente solo con 
su soberbia imagen intangible.

Vossler, indagando e^ los mó
viles, define con acierto la raíz de 
la poesía herreriana como “ doble
mente hija de la soledad” : 19, por
que poetiza un amor sin esperan
za; 2-, porque crea un mundo 
irreal e inasequible:

Silencio triste habita este desierto

exclama en el Soneto X X X V . Sí: 
la obra poética de Herrera es 
“ una obra de arte personal” tanto 
en su lengua como en la escenifi
cación imaginaria que, al decir de 
Vossler, “ nace con arte propio de 
sí misma” ; otro tanto puede de
cirse del amor que le sirve de ba
se, amor sin realidad histórica, sin 
otra experiencia que su unilateral 
introspección matizada con glosas, 
ejemplos y comparaciones a pro
pósito, con ruinas soberbias de 
grandes amores pasados, tejidas a 
medio fulgor en el mundo de las 
ideas platónicas. No es, por tan
to, la suya una poesía íntima, pero 
sí “ ingeniosa, metafórica y fan
tástica” . Herrera no es un maes
tro de la proximidad; su pompa

escénica no proviene de las andan
zas de un ojo hormigueante: es 
más bien un maestro de la lejanía 
patética (según la distinción de 
Pincler), cosa que la eficacia de 
sus epítetos y sintaxomas pinto
rescos no alcanza a desvirtuar. Su 
paisaje no es el de la naturaleza: 
“ eleva a lo. místico v visionario lo 
que ve y oye” . Tiene, como Hugo, 
y también como Camoens, una es
pecial manera de agrandar la rea
lidad, trocando sus objetos en una 
visión desmesurada:
Cual d’ oro era el cabello ensortijado, 
i en mil varias lazadas dividido; 
i cuanto en más figuras- esparcido, 
tanto de más centellas ilustrado: 
tal, de luzientes hebras coronado,
Febo aparece. . .

(SON. LXI, 1-6)
Esta hipérbole continua'ex pro

pia de todos los escritores gran
dilocuentes; pero Herrera sabe ma
nejarla- con tal maestría que su 
“ peligrosa tendencia a lo retórico” 
define con fuerza uno de los va
lores más espectaculares ele su 
estilo.

1) Reduplicado y afín al de la poesía 
italiana del 500.

2) Con esto no pretendemos negar la 
sustantividad del Barroco, sino reducirla a 
sus justos límites.





CONSEJOS A LOS PIANISTAS
...... . por IGNACIO  I. PADEREW SKÍ

N el arte de to
car el piano es 
la té cn ica  el 
factor funda
m ental. Téc
nica q u i e r c 
decir una por
ción'de cosas; 

no destreza sólo, como se cree 
erróneamente, sino también pul
sación, justéza rítmica y dominio 
de los pedales.

El estudio diario debe empezar- 
sef con posición fija y escalas. Es
tás últimas han de ejecutarse muy

ligadas e hiriendo la nota a fondo, 
cuidando especialmente el paso 
del pulgar bajo la mano y vicever
sa. El verdadero secreto de las 
escalas rápidas y brillantes reside 
en ese paso, ejecutado de prisa y 
con suavidad. Quien venza dicho 
obstáculo se hallará en disposición 
de dominar machas dificultades 
de “ doigté” .

El estudio de las escalas, que a, 
primera vista parece tan fácil, re 
quiere, sin embargo, un cuidado 
particularísimo. No han de ser 
ejecutadas muy de prisa, sino len
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tas, cuanto más lentas mejor; ese 
es el único modo de que lleguen a 
adquirir los cinco dedos precisión 
e independencia.

Hay que hacer primeramente la 
escala acentuando las notas con
forme a su ritmo natural. Luego 
se repite aquélla acentuando las 
notas débiles en vez de las fuer
tes, a empezar por la segunda no
ta, y en las veces sucesivas se 
hace recaer el acento sobre la ter
cera, la cuarta, etc. He aquí con 
lo que se consigue el absoluto do
minio de los dedos. .No hay nin
gún ejercicio que pueda sustituir 
a este de las escalas alternando 
el acento rítmico.

La posición de la mano durante 
el paso del pulgar es detalle im
portantísimo. Tanto al ejecutar 
la escala ascendente con la mano 
derecha, como la descendente con 
la izquierda, han de mantenerse- 
Jos pulpejos bastante 'más altos 
que el borde exterior de la mano. 
De esa suerte, elevándose la parte 
interna de la mano y deprimién
dose por el contrario la externa e 
inmediata a los meñiques, se hace 
más sitio para que pase el pulgar 
bajo los dedos fácil y desembara
zadamente.

A la inversa: cuando se ejecuta 
la escala descendente con la mano 
derecha y la ascendente con la iz
quierda, hay que volver la posi
ción, o sea deprimir los pulpejos 
y levantar el borde exterior.

Los pianistas dotados de dedos 
gordos obtienen mejor sonido del 
piano, por razón natural, y de ahí 
que no tengan que vencer gran
des dificultades para lograr una 
pulsación hermosa. En cambio, 
los que carecen de esa conforma
ción de los dedos habrán de traba
jar mucho y muy bien dirigidos 
para obtener una sonoridad vigo
rosa. En este caso aconsejo a los 
estudiantes la práctica de pasajes 
lentos hiriendo a fondo la tecla 
sin levantar exageradamente el 
dedo. Es un ejercicio que da mag
níficos resultados. Pero repito que 
ha de procurarse destacar aislada
mente cada uno de los sonidos que 
so obtengan.

La posición de la mano en estu
dio debe variar según su contex
tura. Si se trata de manos llenas 
y de dedos gruesos habrán de 
mantenerse horizontales con los 
nudillos bajos; y si, por el contra
rio, se tienen manos delgadas y 
dedos finos, se deprimirá el dorso 
do las mismas elevando los nudi
llos. En esto del aprendizaje de 
la mano es muy general, 110 sólo 
entre aficionados, sino entre pro
fesionales, pulsar la tecla hacien
do salir la articulación de la pri
mera falange del dedo, de modo 
que hiera la nota verticalmente. 
Esa posición es incompatible con 
el logro de un buen sonido. Dis
cípulos y maestros deben cuidar 
extraordinariamente ese punto,
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haciendo jugar hasta amaestrar
las por completo las susodichas 
articulaciones, para que la molle
ja del dedo caiga sobre la tecla.

Me parece útil sacar de'un error 
a aquellos amateurs que temen 
emplear el fuerte en las escalas. 
Cuando hay (pie ejecutar escalas 
rápidas el pedal puede ser usado 
para dar colorido y brillante^, 
ateniéndose a la siguiente regla: 
oprímase en las notas sin impor
tancia, esto es, en el centro de la 
escala, y abandónese en las notas 
importantes o finales. Procediendo 
así se dará brillantez y color a 
las notas rápidas que conducen a 
la terminación del pasaje; luego, 
al soltar de pronto el pedal, des
tacarán las últ imas "notas con toda 
su limpidez, valor y efecto.

El pedal debe cerrarse, dicho 
está, cada vez «pie cambie la ar
monización. Si se hacen sonar las 
notas más graves del teclado, el 
juego del pedal debe ser aún más 
frecuente, a cansa de las lentas vi
braciones y de la poca claridad 
de los sonidos en esta parte del 
instrumento.

Una de las cosas más importan
tes para el pianista es la manera 
de sentarse; nada de actitudes rí
gidas que ponen obstáculos formi
dables al mecanismo; naturalidad 
y comodidad en la actitud. En 
cuanto al plan de enseñanza, re
comiendo los ejercicios de Czerny 
(Op. 740) y los conocidos Gra
das ad Parnassum, de Ciernen ti, 
en la edición Tausig. Los pri
meros son técnica pura; los se
gundos son intensivos y brillan
tes. Unidos estos a. otros ^ejerci
cios especiales, adaptados a las 
condiciones del discípulo, bastan 
por de pronto. Después hay ne
cesidad de emprender el estudio 
del Clavecín bien temperé, de 
Bacl), o sean las famosas fu
gas, indispensables para adqui
rir independencia, de dedos y niti
dez de sonido. Vencidas las fugas, 
pásese a los Estudios' de Cho- 
pin. En último término, perfec
cione el pianista su educación téc
nica. con las obras de Mozart en 
primer tugar, siguiendo después 
con las de Mendelssohn, Weber y 
Moszco’wsky.
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EL MUSICO SANTO
por ESTHER de MONTE AG U D O  TEJEDOR

Los diaguitas, cuyo idioma era 
el “ cacán” , habitaban esa región 
precordillerana. A posar de la pe
netración. araucana y de algunas 
avanzadas de los incas, los diagui- 
tas fueron, en sus días, reino único 
de los valles.

Agiles, de piel cobriza, pómulos 
salientes, y una capacidad mental 
c x t v a o v din aria, com  p r e h d i e r o n, 
aún los mías salvajes, que la lle
gada de los blancos significaba el 
fin de su libertad.

Intentó, varias veces, Ramiro 
de Velazco levantar la ciudad en 
medio de las sierras. En la lucha

A M I X O del 
i Inca'., .

Camino (pie 
robó la paz a 
los diaguitas.

¡ Cuánta his
toria y cuán
to d o lo r  hay 

en su apariencia tic piedra!
Eos Incas lo abrieron.
Por oí llegó Juan Ramiro de 

Velazco, atraído por el oro del 
I'amatina. Lo acompañaban, jun
to con otros conquistadores, algu
nos indios peruanos que le servían 
de guía e intérpretes.
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vio morir a miles ele indios que 
entregaban su vida, pero no sus 
cerros y quebradas.
¡ Al fin fundó la ciudad de La 
Rioja al pie de las sierras que hoy 
llevan su nombre, e impuso el 
quichua como lengua linica entre 
los indios.

SAN FRANCISCO SOLANO

Camino del Inca. . .
Por él llegó el músico-santo.
Con él no hubo lucha.
El indio consideraba a la mú- 

s:ca como un medio de expresión 
para poder llegar a los seres in
visibles. San BYancisco Solano 
sabía no equivocarse al unir el 
motivo religioso y la emoción ar
tística para conquistarlos.

Otra cosa no había hecho en 
su vida. Casi un niño, tomó ya 
los hábitos de franciscano, y des
de entonces 110 conoció otro anhe
lo que ayudar a aquellos que 110 

creían en Dios, y convertirlos.
En medio de una quebrada rio- 

;jana, el Santo levantó con sus pro
pias manos un oratorio. Allí re
unía a los indios. Cuando su pala
bra no podía aplacarlos, tomaba 
su violín. Dominados por la mú
sica, le obedecían y se prosterna
ban a sus pies. Hízoles adorar a 
nuestro Dios, y “ producir en las 
Indias una nueva floración de la 
fe católica” . Hoy, del oratorio, 
que está protegido por una amplia 
construcción, solamente hay pa
redes de adobe de poca altura y

Naranjo  plantado por San Francisco  Solano

casi un metro de espesor. Allí 
cumplía su obra cristiana y hacía 
milagros.

En el Convento de San Francis
co de La Rioja plantó un naranjo. 
Se conserva como reliquia, defen
dido por un templete de vidrio.

En la celda que habitaba en el 
Convento, hay una ( 'apiHita con 
tres filas de bancos de madera 
rústica. En el altar, la imagen del 
Santo, de tamaño natural, está 
con su violín. El piso y el techo 
son de ladrillos.

A pesar de su humildad, la Ca
pilla está inundada de luz.
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HISTORIA DEL NIÑO ALCALDE 

Año 1593.
Se sublevaron los indios en La 

Rioja. Veinte mil diaguitas ve
nían a destruir la ciudad. Su odio 
era contra el Alcalde, v contra los 
españoles que les seguían dispu
tando el dominio del valle.

. Los indios pidieron a San Fran
cisco Solano que les permitiera 
realizar sus deseos. Hablaban en 
quichua, el Santo en español, y se 
comprendían.

San Francisco sé fué a la puerta 
de la quebrada, y allí les conven
ció de que ya había destituido a 
las autoridades españolas.

Llevaba una imagen del Niño 
Jesús a la edad de doce años, con 
la vara de los doctores, y -le pro
clamó ante los indios, como Alcal
de de La Rioja.

Los diaguitas, engañados, con 
el Niño Alcalde al frenjte, bajaron 
mansamente a la éiudad. Querían 
“ ver” cuál de los dos Alcaldes 
era más poderoso.

Los españoles se cobijaron bajo 
la custodia de la imagen de San 
Nicolás, i Triunfó el Niño Jesús: 
todos vieron asombrados, cómo el 
Santo Patrono ele La Rioja se in
clinó tres veces ante el Niño A l
calde, en señal de sumisión!.. .

Así, la palabra suave de San 
Francisco Solano, pudo más que 
la fuerza de los conquistadores.

LA FIESTA DEL NIÑO ALCALDE 
El 31 de diciembre de cada año,

se recuerda fielmente aquella en
trada de los diaguitas.

En casa de la señorita de Paz 
Barros, se visten los “ allis” , con 
atavíos indígenas. Los espejitos 
que adornan la frente de cada 
“ alli” , simbolizan el alma noble, 
fiel, límpida del indio, en la cual 
pueden mirarse como en un espejo.

Los “ allis” , están formados por 
el pueblo, por todo aquel que sien
te devoción por el Niño Jesús, 
y cariño por los indios.

El Santo Patrono, San Nicolás, 
es sacado de la Catedral por sus 
devotos, los “ alféreces” . Este tí
tulo lo poseen hombres de abolen
go en La Rioja, y se hereda de 
padres a hijos, como una riqueza.

El Niño Alcalde es llevado des
de San Francisco, bajo un arco 
de tules blancos, hacia el “ en
cuentro” .

Es mediodía. Todo es fuego en 
La Rioja.

Es el sol: queman las paredes, 
las calles, las casas, la tierra.

Pero es necesario estar allí para 
presenciar estas fiestas tradicio-

Construcciót i  que protejo  el oratorio
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nales que aun conservan sabor 
indígena.

Todos se arrodillan cuando el 
Santo Patrono se inclina tres ve
ces. Las- imágenes son llevadas a 
la Catedral hasta el día siguiente. 
A la tarde, cuando el sol deja de 
quemar, se .realiza la procesión. 
Alféreces y allis hacen custodia. 
Miles de personas integran la pre
cesión. Frente a la Catedral, un 
sacerdote “ testimonia su gratitud 
al pueblo devoto y religioso” .

El 3 de enero, frente a la Casa 
de Gobierno, San Nicolás despide 
al Niño Alcalde. Los “ allis” can
tan entonces, el mismo cantar 
de 1593:

Año nuevo pacari 
Jesús niño canchari 
Inti tapa llallerpí 
TintilIalH llallincho 
Chuschanca, chuschanca 
Corollalli llallincho 
Belay quita quinchan 
Mamay Virgen Copacái

Esta melodía es muy conocida 
y se repite en los ciento veinte 
versos. Hasta nosotros tiene que 
haber llegado con agregados y 
omisiones. El sentido del cantar 
es impenetrable. Un quichuista 
del Cuzco hace esta reflexión: 
“ El compositor filé alguno que 
sólo escribía en fuerza de una 
marcada devoción a la Virgen de 
Copacabana, y mezcló sin orden 
cuanto tenía concebido sobre este 
culto”,

Al contemplar con qué ingenui
dad, pureza, y devoción realizan

los riojanos estas fiestas, re
cuerdo a San Francisco Solano, y 
aquellos .versos que le dedicara 
un poeta nuestro: .

¿Que estará en los: cielos, 
igual que en el valle 
tocando el violín?
¿Tata Dios, la Virgen, 
y todos los santos, 
qus le han hecho una rueda 
y no puede venir?

¡Pagrecito
Francisco Solano:
si supiera cómo
lo necesitamos,
nosotros, ?
los indios, de! lla n o !...

Camino en las Sierras de Ve!azeo
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tnsenanza ae la música 

en la Escuela Primaria

po f  L I A  E.  A N S E L M t N O  D E  T O R T O N E S E

N un estu d io  
precedente 1} 
lie in ten ta d o  
resu m ir las 
c o n d ic io n e s  
q ue habilitan 
al profesor de 
música para 

iniciar con éxito al niño en el 
mundo abstracto de su arte, y 
también la importancia de éste en 
los nuevos programas de la es
cuela primaria, donde junto con 
el dibujo y el trabajo manual 
constituye ia llamada •educación 
estética.

Sallemos que la .escuela nueva 
entabla sus primeros esfuerzos al
rededor de centros de interés; y 
que en los grados superiores, cuar
to, q u i n t o y sexto, c o r r el a c i o 11 a 
materias, es decir, completa di
chos centros con conocimientos 
más o menos elevados de acuerdo 
con la mentalidad de los alumnos. 
Estos “ centros” comprenden un 
tema principal: hablando musical
mente diríamos un a manera de 
tono primitivo desde donde parten

infinidad de posibilidades que re
lacionan el centro de interés con 
las diversas asignaturas. Esto ha
ce imprescindible que el profesor 
de música conozca el programa de 
materias y su dinámica ulterior a 
fin do incluir en cada centro can
ciones que, aunque no constituyan 
de por sí un nuevo acto de saber, 
tengan algo de común con los te
mas tratados, los complementen, 
ejerciten o fijen.

Resulta, pues, clara la vincula
ción que los nuevos métodos per
diguen entre las materias instru
mentales y las de estética, así co
mo entre las tres ramas de esta 
última. Veámoslo con ejemplos.

Un centro de interés del pro
grama de tercer grado tiene por 
asunto la montaña. Desde este 
punto céntrico partirá, según que
da dicho, la relación con las de
más asignaturas. Enseñemos una 
canción a propósito, v. gr., Can
ción del carretero, de Carlos Ló
pez Buchardo, letra de Gustavo 
Caraballo.
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Comencemos por analizar su 
poesía. La primera de sus estro
fas describe el paisaje: existe, 
pues, una relación directa con los 
temas geográficos del centro de 
interés elegido. Un boceto de 
mundo exterior, con su pintoresca 
serranía poblada de seres y en
vuelta en melancólica veladura de 
anochecer, prepara el clima donde 
va a desarrollarse la anécdota. Lds 
versos siguientes, con su sencillo 
lirismo confidencial, van glosando 
el estado de alma de un paisano,
lo que nos permite considerar en 
seguida la expresión de sentimien
tos. De este modo, podremos ago
tar el análisis en un doble plano 
de intereses objetivos y subjeti
vos, o sea desmontar el mecanis
mo poético para reconocer sus ele
mentos esenciales. La segunda 
parte ele este trabajo nos lleva a 
profundizar en la música, donde 
hallamos la introducción lenta y 
pausada, evocadora del andar mo
nótono y cansino de las carretas, 
y la dulce melodía siguiente que 
es todo un sentir de pena y des
esperanza. Al final se vuelve al 
procedimiento descriptivo con una 
última visión del paisaje y la hora 
•qiKü anuda felizmente la realidad 
exterior y el sentimiento.

Identificadas música y poesía, 
queda ahora relacionarlas con di
bujo y manualidades. Ello consis
tirá en hacer que los alumnos re
presenten, después del análisis que

acabamos de realizar, ei resultado 
de ese análisis: en otras palabras, 
visualizarán la canción (fig. 1 y 
2 ); y esa misma.-.-, vis ualiza c i ó 11 la 
llevarán a la plástica con los ele
mentos de trabajo que para tal fin 
poseen, materializando así el pai
saje que se describe.

Fie. i
Hemos relacionado las tres asig

naturas estéticas; pero, además, 
ello servirá al maestro de grado 
como tema de conversación, voca
bulario y írases en idioma nacio
nal; en geografía, como accidentes 
geográficos naturales; en historia, 
como medios de transporte v co
municaciones de antaño; en natu
raleza, como ejemplos de flora ca
racterística de los accidentes geo-
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.gráficos estudiados. . . Insensible
mente, una canción ha facilitado 
el repaso de temas y ha servido 
•como tarea de fijación.

Otra canción vinculada a este 
•centro de interés es Collita lla
nero, de Gil ardo Gilardi y Ce
cilia Borja, donde música y poe
sía, bellamente aunadas, recogen

Fig. a

un aspecto del norte argenti
no con los collas pie la' Puna, las 
llamas y sus cencerros y las carac
terísticas de ese paisaje agreste y 
solitario. La nota folklórica, pre
sentada con alguna habilidad ante 
la clase, puede llevar a enfoques 
■de la realidad nacional que sugie
ran formas realistas y sentimen
tales del ser argentino.

De esta manera se complementa 
la labor del aula con la clase de 
canto; por consiguiente, la del 
maestro de grado con la del pro
fesor especial, única forma lógica 
•de que la música cumpla su mi

sión y contribuya a la educación 
integral del alumno.

Apartándonos ahora de este as
pecto esencialmente práctico que 
considera la música como auxiliar, 
bien que importantísimo, de la en
señanza, debemos encarar el pro
blema de la música en la escuela 
como arte, o sea como posibili
dad de despertar un sentimiento 
estético.

Adentrar al niño en la tempra
na fruición del ritmo y el sonido; 
ir modelando su personalidad en 
cauces de hondura subjetiva; fa 
miliarizarlo con las distintas ex
presiones del arte es tarea suma
mente difícil y de mucha respon
sabilidad, porque la psicología in
fantil necesita de una renovación 
constante de elementos que man-

s t ^ ¿ t r t a á

Flí

tengan sn atención y despierten 
su interés, sobre todo porque 110 

se puede .forzar una comprensión 
por vía intelectual, sino afectiva. 
Tiene que ser el maestro una fuen
te inagotable de recursos origina
les. En música escolar hay innu
merables canciones de autores ar-
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g e n t i n o s  q u e  son expresiones de- primer grado .inferior, trae consi- 
canladas de belleza, que brindan go un complejo de. timidez que es- 
al maestro la oportunidad de ir tamos en el deber de vencerlo con 
educando musicalmente a su alum- ' un constante estimulo y ponde- 
nado sobre una base sólida con la raudo individual o colectivamente 
certeza de magníficos resultados y cualquier manifestación positiva.
hacer que el niño al cantar sienta

* ' i g .  4

el goce íntimo de una necesidad 
espiritual.

11 a b i en d o e x p e i ■ i m e 111 a d o p e r s o - 
nalmeníe en mi cátedra todo lo 
expuesto anteriormente, creo inte
resante referir algunas experien
cias realizadas, que ya han dejado 
de ser tales para convertirse en 
plan de trabajo organizado.

No hay duda de que todo niño, 
desde su primer día de clase en

en el transcurso de la clase.
Va concretándose así, insensi

blemente, el conocido precepto que' 
aconseja establecer una corriente 
de confianza y familiaridad entre- 
maestro y alumno, que llegará a 
feliz término en el momento en 
que todos se sientan capaces de 
imitar al profesor en la dirección 
de un pequeño coi1 o o la interpre
tación animada de determinada 
canción. Habremos conseguido así 
algo esencialísimo en la formación 
educativa del niño; un paso más 
hacia el desenvolvimiento de su 
personalidad.

- .'í " i,-'-;. #  
■; ,, í y ; •}

’ < < /  ■

• • f J ■

//'■

F .ig .  5
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Este aspecto de la enseñanza 
musical, el niño y sus condicio
nes como autoridad o como com
pañero, llevado gradualmente des
de X9 a 6? grado, trae consigo un 
doble provecho: al par que des
pierta una posible vocación con
tribuye a darle seguridad en sí 
mismo.

He aquí el ejemplo:
Clase de música en 2- grado, 

edad media del alumnado, 8 años.
María del Carmen, con conocí- 

m ientos rudimentarios de piano, 
pero de una gran sensibilidad mu
sical, y Susana, con condiciones 
directivas definidas, “ enseñaron” 
en su. clase Arroz con leche, San
ta Lucía y En coche va una niña, 
todas canciones incluidas en el 
libro Los primeros pasos del pia
nista, de Bita Kurzman Leuschter. 
El profesor pasó en ese momento 
a formar parte del alumnado. Es
tas tres melodías :£ueroil transmi
tidas en perfecta forma, con clara 
dicción y exactitud en el matiz.

La atención fue completa y se 
mantuvo vivo el interés hasta ra
yar en entusiasmo.

Otra manifestación, por cierto 
interesante, es observar las distin
tas etapas evolutivas de la menta
lidad infantil, frente a un mismo 
estímulo musical.

Habiendo escuchado al piano 
todos los alumnos, desde 2° a G9 
grados, obras de Chopin, luego de 
una. introducción a la clase sobre: 
época histórica en que actuó, épo

ca musical, el romanticismo, sen
cilla biografía del autor y breve 
comentario de su obra, entre otras 
muchas se les hizo escuchar la cé
lebre Polonesa militar, accesible 
al oído infantil, y luego de 
ser musicalmente analizada con 
sus pasajes emotivos unos, des
criptivos otros, veamos cuáles han 
sido las opiniones vertidas espon
táneamente en  el transcurso de la 
clase “ Música para escuchar” . Se 
han tomado al azar entre otras: 
Olga - 29 A, 8 años:

“ Es una música estupenda, uno 
cuando la escucha se olvida de 
todo.”
Nélida ~ 29 B, 8 años:

“ En algunos acordes .se conoce 
que estaba más emocionado por
que se acordaba que su país esta
ba en guerra.”
M ario-3er. grado, 9 años:

“La música de Chopin es muy 
triste y la impresión que me ha 
causado es que un hombre como 
él no tenía un pensam iento  
alegre.”
José - Ser. grado, 10 años:

Prefirió expresarlo gráficamen
te y la visualizó. (Observemos la 
realidad en el dibujo).
Manuel--5* grado, 11 años:

“He aquí los armoniosos y 
triunfales acordes de la Polonesa 
militar, en la cual Chopin ex
presa desde lejos el carácter de 
triunfo que alentaba a los solda
dos de su patria” .
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Norma -12 años, 6- grado:
“El alma, como exaltada por un 

influjo divino, se levanta, bulle 
dentro del cuerpo, lo empuja ha
cia la lucha por la libertad, por 
su patria.”

“ Es la “ Polonesa” como una 
mano invisible que levanta el es
píritu y lo eleva hasta las regiones 
celestes por un supremo ardor ¿le 
patriotismo.”

El análisis de estas ideas enseña 
cómo los conceptos van adquirien
do mayor profundidad a medida 
que aumenta la edad: está perfec
tamente delineado el nivel mental 
en cada uno de ellos; lo que de
muestra que podemos estudiar en 
cada caso la evolución infantil 
frente a una manifestación ar
tística.

Otra faz dentro de la música 
escolar es la formación de coros.

El coro estable necesariamente 
denota un índice más de cultura 
dentro de la escuela, ya que es
tará Integrado' por elementos se
leccionados y clasificados según 
sus voces, con cierta intuición mu
sical y facilidad de entonación, 
donde el profesor cuenta con Tin 
fértil y amplio campo de acción, 
brindando a los que lo integran 
•la oportunidad de ir cultivando 
sus aptitudes y enriqueciendo su 
educación musical y más aún cul
tural. Pero la experiencia en los 
problemas escolares, considerados 
en su aspecto social, sumamente 
importante, nos demuestra que en

las escuelas todos los niños, sin 
excepción, debeií cantar, para es
tablecer ese lazo de unión espiri
tual tan necesario, aunque esto 
torne más ardua la labor del edu
cador. Por eso en aquellos actos 
obligatorios dentro de la escuela 
donde los alumnos deban actuar, 
tratemos que la totalidad de la 
masa del alumnado participe, pues 
al mismo tiempo que implica un 
estímulo a aquellos que no tienen 
oído musical (que indiscutible
mente lo van adquiriendo^ y edu
cando con el tiempo), se fomenta 
en esta forma el instinto de supe
ración personal y de compañeris
mo imprescindible para lograr una 
mínima cohesión nacional y una 
completa armonía, entre hermanos; 
por eso escojamos entre nuestras 
canciones aquellas que sean bellas 
en la forma y en el fondo.

Este es el problema de la mú
sica en la escuela primaría, doble 
problema pedagógico y artístico. 
Al enunciarlo, al proponer un pun
to de vista para resolverlo, no pre
tendemos, en modo alguno, haber 
agotado su análisis. Estas breves 
sugestiones, que sólo tienen el mé
rito de haber sido experimentadas 
con buenos resultados, son ejem
plos de iniciativas que, a nuestro 
entender, convendría generalizar 
porque entreabren un futuro col
mado'generosamente de promesas.

1) V. EL PROFESOR DE MÜSICA EN 
LA ESCUELA PRIMARIA, en IMAGEN, 
N? 4j p. 79.



p o r  Giovanni Papini

ABA. compren
der el sentido 
del R e n a c i- 
miento, forzo
so es compa
ra r lo  con la 
edad que le lia 
p ro ce d id o  y 

con la que le signe. La historia es 
un vasto curso que se desliza sin 
interrupciones ni saltos. Sólo pa
ra mejor comprenderla y enseñar
la nos está permitido dividir la 
gran corriente fluida en diversas 
cuencas, en diferentes canales.

De este modo encontramos en la 
más medieval Edad Media carac
teres que, acentuándose con el 
tiempo en evidencia parecerán, a 
los historiadores de criterio estre
cho, particulares del .Renacimien
to. Y no será tampoco difícil en
contrar en la Edad Moderna, unas 
veces atenuados, otras visibles, 
rasgos que algunos imaginaban 
ser los más distintos y claros del 
Renacimiento.

Tengo para mí que el secreto 
del Renacimiento y de su gran
deza se encuentra en la reconci

liación del hombre consigo mismo 
y en su nuevo itinerario hacia 
Dios.

En la Edad Media el hombre 
quedaba casi anonadado frente a 
Dios. En la Edad Moderna, Dios 
es casi, abolido frente al hombre. 
Durante el Renacimiento el hom
bre vuelve al lado de Dios, reto
ma su dignidad divina y terres
tre, convirtiéndose, en cierto sen
tido, en un colaborador de Dios.

Al comienzo de la Edad Media 
el hombre 110 era más que un áto
mo espiritual destinado a anegar
se en Dios. Dios era la única, sola 
existencia, y toda la vida tendía 
a Él. La palabra predilecta de los 
monjes, de los anacoretas, de los 
místicos, de los moralistas y de 
los santos era el aniquilamiento. 
La vida perfecta para el hombre 
era la supresión progresiva de sí 
mismo.

La literatura estaba compuesta 
por manuales ascéticos, vidas de 
Bienaventurados, com en tarios  a 
las Escrituras, itinerarios hacia 
Dios, sumas teológicas. La poesía 
épica cantaba a los defensores de
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la Fe y a los que partían en de
manda de la sangre de Cristo. La 
propia poesía.amorosa semejaba a 
menudo una guía espiritual para 
la adoración de criaturas sobre
humanas, y casi desencarnadas, 
a fin de conducir más fácilmente 
al cielo a los amantes. El arte es
taba llamado ante todo a repre
sentar la majestad hiorática dol 
Rey del Universo y de la Madre 
de Dios. A  lo sumo, de algunos 
de sus discípulos privilegiados y 
transfigurados.

Los adversarios del Cristianis- 
mo — los hubo y los hay todavía 
entre los historiadores del Rena
cimiento—, por ignorancia o con 
intención, imaginan que este cris
tianismo es el único auténtico y 
perfecto, el único legítimo; pero 
cualquiera (pie conozca los dos 
Testamentos y las doctrinas de 
los más antiguos Padres de la 
Iglesia sabe muy bien que en él, 
por el contrario, se encuentra una 
concepción del Cristianismo ex
trema y particular, que no se afir
mó sino después de las invasiones 
bárbaras y que pudo llegar hasta 
parecer, en algunos puntos, anti
cristiana.

Dicho está, en los Salmos, que 
los hombres son casi dioses, San 
Pablo proclama que los hombres 
juzgarán a los propios ángeles. En 
algunos Padres se encuentra la 
promesa y la teoría de la deifica
ción necesaria del hombre.

La Encarnación no es tan sólo 
la redención, del" pecado; es, al 
mismo tiempo, la. glorificación de 
la forma humana,0de la dignidad 
del hombre. El cuerpo humano, 
modelado por la Primera Persona 
y revestido por la Segunda, no es 
un andrajo vergonzoso que debe
mos flagelar, martirizar, odiar, 
como el monaquisino or ien ta l 
prescribe; es el templo sagrado de 
un espíritu hecho a imagen de 
Dios, la vestidura de un alma des
tinada a hacerse divina. Esto es 
tan cierto que Jesús concurría a 
menudo a los festines, amaba la 
Naturaleza, no desdeñaba el vino 
ni los perfumes y censuraba la os
tentación de los ayunadores.

Su más perfecto imitador, San 
Francisco, volverá a encontrar, 
gracias a su ejemplo, el amor de 
las criaturas, la admiración por la 
belleza del mundo. Thode, en un 
libro célebre, hace remontar a él 
el alba del Renacimiento.

El cristianismo medieval se ha
bía hecho inhumano por culpa de 
los agnósticos helenísticos, del mo
naquisino oriental, del misticismo 
nórdico. Tocaba a Italia -—tierra 
prometida de la armonía— recu- 
p e r a r 1 a s e r e n a h nm a n i d a d el el 
Evangelio y la sinceridad natural 
del Antiguo Testamento. Entre 
Bizancio iconoclasta y el Norte 
masoquista, Italia reivindicó los 
derechos de las imágenes y de los
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goces, es decir, la divina integri
dad de las criaturas.

El gran hallazgo del Renaci
miento italiano consistió, pues, en 
devolver al hombre sus derechos 
y su herencia integrales. A  todos 
los hombres, no solamente al de 
la contemplación y el silogismo.

Fue, bien mirado, un redeseu- 
brimiento cristiano antes que un 
retorno al paganismo.

En los siglos más obscuros de 
la Edad Media se había negado 
con exceso al hombre en provecho 
de Dios. Durante el Renacimiento 
el hombre se afirma y resucita no 
como antagonista, sino unido a 
Dios, interprete y representante 
de Dios, partícipe de su divinidad.

El secreto de 3a grandeza del 
Renacimiento con s iste  precisa
mente en haber reunido de nuevo 
lo que nunca estuvo separado: 
Dios y el hombre, el Dios que se 
hizo hombre y el Jhombre que lle
gará a ser Dios.

A su manera, el Renacimiento 
retorna a la Encarnación: carne y 
espíritu, hombre y Dios se unen y 
eoncuerdan. Quien lea atentamen
te el famoso Himno al Hombre, de 
Marsilio Fiemo, comprenderá que, 
para nuestro platónico cristiano, 
la grandeza del hombre está siem
pre unida a la grandeza de Dios, 
de la que extrae su principio y su 
derecho.

LA. SÍNTESIS RENACIENTE 
EQUILIBRA LO DIVINO Y LO 

HUMANO

En el transcurso dei Renaci
miento el hombre vuelve a su ple
nitud y a su gloria, como lo afir
man los partidarios de ios paga
nos, pero no para sustituir a Dios 
ni. para renegar del Cristianismo.

El equilibrio maravilloso entre 
lo humano y lo divino no siempre 
ha sido estable y perfecto: en al
gunos la restauración del hombre 
pareció amenazar el ideal cristia
no y la autoridad de la Revelación. 
Sin embargo, los grandes creado
res del Renacimiento, desde Pe
trarca a Miguel Angel,, fueron es
píritus profundamente religiosos 
que amaron la belleza de las cria
turas y del universo pero tuvieron 
un sentimiento vivo y casi trágico 
del pecado, y temieron a la divi
nidad.

La primera Edad Media fue leo- 
céntrica; la Edad Moderna es atea 
y egocéntrica: entre ambas, el Re
nacimiento ha conocido la dicha 
de la creación, y de la perfección 
fecunda, porque fue antropoteo- 
centrico. En todo lo que había 
mutilación reconstruyó la unidad. 
Su recompensa fue el brotar del 
genio.

El gran error, el más grande 
error que se puede cometer es la 
separación de las unidades nece
sarias. El Renacimiento siente
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horror por toda mutilación: ha in
tentado reincorporar lo que había 
sido desechado, volver a soldar lo 
que había sido dividido.

En. efecto, uno de los caracteres 
más evidentes del Renacimiento 
es la tendencia a la totalidad, a 
la síntesis. Con Marsilio Fiemo 
quiso ver fraternizar de nuevo el 
Cristianismo y el platonismo y con» 
Bessarión reunir el Oriente con el 
Occidente. Victoriano de Peltre 
lia sugerido que la cultura del 
cuerpo fuese a par con la cultura 
del espíritu, que el estudio de los 
clásicos acompañase las medita
ciones de los cristianos. En pin
tura, el Renacimiento conjuga el 
hombre con la naturaleza. En es
cultura. une la perfección plástica 
de los griegos con la pasión cris
tiana; ha llegado a conciliar en la 
vida, por lo menos en algunas al
mas, todo lo que había de sano v 
de viril en el paganismo con la ca

lí Traducción IMAGEN.

ridad sobrehumana del Cristia
nismo.

A un aquellos 'que llamamos 
hombres universales del Renaci
miento, los que quieren saberlo 
todo y ser todo, prueban este amor 
a la totalidad unitaria que es el 
alma verdadera de esta época mis
teriosa y milagrosa.

Las épocas que intentan supri
mir al hombre — como la Edad 
Media— , o suprimir a Dios — co
mo nuestro tiempo-— son épocas 
de decadencia y de barbarie. El 
Renacimiento, que ha sabido, al 
menos cuando alcanzaba sus más 
altas cimas, restablecer la unidad 
divina y humana, que fue cristia
no sin ser inhumano y moderno 
sin ser titánico, pudo crear, jus
tamente a causa de esta conjun
ción terrestre y celestial, una de 
las civilizaciones más sorprenden
tes (pie so hayan visto.
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