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RESUMEN
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Aproximacion a las
definiciones del impresionismo

Introduccion

Este trabajo busca esbozar algunos momentos de la discusién tedrica que se ha dado
alrededor de este concepto dentro de la historia del arte europeo. Mas que agotar la histo-
ria del concepto, se busca sefialar los consensos y disensos a que han llegado los teéricos e
historiadores directamente implicados en la construccién de la historia del impresionismo.
Su objetivo es hacer visible la complejidad conceptual que estd detrds de esta categoria de
la historia del arte, para dibujar, en otro ensayo posterior, los fundamentos de la mirada y del
discurso de los criticos de arte que empezaron a utilizar este término dentro del &mbito artis-
tico colombiano, en un horizonte social e histérico, en algunos sentidos, diferente al que vio
nacer el término, pero similar en otros aspectos’. No se abarcard, entonces, la totalidad del
estado del arte sobre el impresionismo. La pesquisa se restringira a algunos autores dentro de
este enorme corpus bibliografico. El criterio a partir del cual se los ha seleccionado esta dado,

principalmente, por su aporte a la discusién teérica del término. Asf, se resefiardn, en primera

I Este trabajo hace parte del proyecto de investigacién titulado Historia de la critica de arte en
Colombia, que el autor estd adelantando desde 2003. Un primer resultado de éste es La critica
de arte en el Salén de 1899: una aproximacion a los procesos de configuracion del campo artistico en
Colombia. (Maestria en Historia y Teorfa del Arte y la Arquitectura, Universidad Nacional de
Colombia, 2005, manuscrito sin publicar). Del mismo autor, en internet se puede consultar “La
critica de arte en Colombia: amnesias de una tradicién”. (http://esferapublica.org/portal/index.
phploption=com_content&task=view&id=91&Itemid=2).



instancia, las ideas a partir de las cuales Emile Zola (1840-1902), uno de los mds agudos y
polémicos defensores de la nueva configuracién artistica, planted su visién sobre el trabajo de
los artistas asociados al impresionismo; m4s adelante, se pasard revista a la posicién de Pierre
Francastel (1900-1970) y Arnold Hauser (1892-1978), y, para terminar, se resefiard uno de
los més recientes y ambiciosos textos sobre el tema: Cézanne y el fin del impresionismo. Estudio
de la teoria, la técnica y la valoracion critica del arte moderno (1984), escrito por Richard Shiff,
profesor de Universidad de Austin.

Primeros acercamientos:
naturalismo; originalidad y temperamento

El término impresionismo se originé en el campo de la critica de arte, en medio del
fragor de una de las disputas artisticas m4s fuertes del siglo XIX. Es una construccién con-
ceptual, cuyos fundamentos han ido cambiando y cuya historia estd profundamente ligada
a la evolucién de la teorfa del arte durante el siglo XX. En primera instancia, al igual que
otras categorias de la critica y de la historia del arte, este término surgié como un califica-
tivo desobligante, que buscaba ridiculizar los “defectos” de una pintura que ponfa en duda
gran parte del arte decimonénico?, y, con el tiempo, fue cambiando de sentido, erigiéndose
como una nocién que identifica positivamente a un grupo de artistas ligados a un realismo
que reflexionaba sobre los fundamentos de la percepcién, a través de sus inquietudes por
el lenguaje pictdrico.

Pero la génesis de la reflexién tedrica sobre los fundamentos de lo que hoy se conoce
sumariamente como pintura impresionista antecede a la emergencia misma del término.
Al igual que el origen de los trabajos de los pintores impresionistas se remonta, segin el
historiador en el que nos estemos apoyando, incluso hasta las preocupaciones de los artis-
tas de la Escuela de Barbizén, es decir, hasta la década de los afios treinta del siglo XIX, el
surgimiento del discurso de la critica de arte que reflexiond sobre las propuestas de estos

artistas es muy anterior a su consolidacién como grupo’.

2 Es sabido que el término “impresionismo” fue acufiado por el critico francés Louis Leroy, en un
articulo que publicé el 25 de abril de 1874, bajo el titulo de “Exposicién de los impresionistas”,
en el periédico Le Charivari. (Este articulo fue recogido por JOHN REWALD en The history of
impressionism, publicacion de 1962, y se puede encontrar en castellano en la traduccién realizada
por Joseph Elias: Historia del impresionismo. Barcelona, Seix Barral, 1994). Pero solo hasta 1887,
en la tercera exposicién que este grupo de artistas organiz, fue acogido y oficialmente usado.
(CE DENYS RIOUT (ed.) Les écrivains devant I'impressionnisme. Paris, Macula, 1989, p. 12).

3 Por ejemplo, aunque John Rewald arranca su historia del impresionismo en 1855, cuando el
joven Camille Pisarro (1830-1903) desembarcé en Francia para dar comienzo a su accidentada
carrera como artista, en el cuarto capitulo de su trabajo, muestra cémo los impresionistas habrfan
construido un fuerte y profundo lazo con los paisajistas de Barbizén. Por su parte, Peter H. Feist, en
una de las historias del impresionismo mas recientes (WALTHER (ed.). Elimpresionismo; Colonia,
Benedikt Taschen, 1996) remonta sus origenes a los trabajos que, en la segunda década del siglo
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Los primeros comentarios sobre los trabajos de estos artistas aparecieron en la prensa
parisina, particularmente liderados, entre otros, por Zacharie Astruc (1833-1907); por su
parte, Emile Zola, uno de los defensores a ultranza del impresionismo, empezé a escribir sus
apasionados y polémicos articulos al final de la década de 1860. Su contacto con el grupo
de jévenes artistas se dio a través de Paul Cézanne (1839-1906), su amigo de adolescencia.
En 1866, después de la publicacién de su primera novela*, Zola abandoné su puesto de edi-
tor en la casa Hachette y empez6 a trabajar como critico literario para L' Evenement, diario
profusamente leido en Francia por entonces’. Un afio antes, luego de conocer al lider del
realismo Gustave Courbet (1819-1877), habfa empezado a esbozar su interés por las artes
en el comentario que publicé sobre la obra péstuma de Pierre Proudhon (1809-1865) “Du-
principe de l'art et de sadestinationsociale” (Parfs, 1865).

A la definicién de la obra de arte que el filésofo socialista habfa planteado®, Zola con-
trapuso una concepcién basada en el temperamento. En su articulo afirmé:

[...] En cambio, yo sostengo que en principio la obra sélo vive por la originalidad. Es menester

que encuentre a un hombre en cada obra, pues de otra manera la obra me deja frio. Decidida-

mente sacrifico la humanidad al artista. Si se me propusiera dar una definicién de una obra
de arte dirfa: “Una obra de arte es un trozo de la creacién visto a través de un temperamento”

iQué me importa todo lo demds! Soy un artista y brindo mi carne y mi sangre, mi corazén y mi

pensamiento. Me desnudo delante de todos y me expongo, bueno o malo. Si queréis instruiros,

miradme y aplaudidme o silbadme. ;Qué mas puede pedirseme? No puedo dar mds, puesto que
me doy por entero en mi violencia o en mi mansedumbre, tal como Dios me creé. Serfa ridiculo
que usted, apéstol de la verdad, pretendiera cambiarme y hacerme mentir. Ciertamente no ha
comprendido usted que el arte es la libre expresién de un corazén y de una inteligencia y que
tanto mds grande es cuanto mds personal. Si existe el arte de las naciones, la expresién de las
épocas, también existe la expresién de las individualidades, el arte de las almas. Un pueblo pudo
crear arquitecturas, pero jcudnto mas conmovido me siento por un poema o un cuadro, obras
individuales en las que me reencuentro con todas mis alegrfas y mis tristezas! Por lo dem4s, no

niego la influencia del medio y de la época en el artista, pero esas cosas ni siquiera me importan.
Acepto al artista tal como se me presenta’.

Asi pues, desde su tribuna del L'Evenement, Zola inicié una de las campafias criticas

mas favorables al grupo de artistas que luego recibirfan el mote de impresionistas. En 1866,

XIX, realizaron artistas ingleses como William Turner (1775-1851) o John Constable (1776-1837).
Con este dltimo autor coinciden, en muy buena medida, historiadores del impresionismo como
Théodore Duret (Les peintres impressionnistes, 1906) y Phoebe Pool (Impressionism, 1967).

4 La confesion de Claude.
5 Cf. REWALD. Op. cit., p. 134.

6 “[...] una representacion idealista de la naturaleza y de nosotros mismos con miras al perfec-
cionamiento fisico y moral de nuestra especie”. Recogido en EMILE ZOLA. El buen combate. En
defensa del impresionismo. Buenos Aires, Emecé, 1986, p. 38. (Tomado de EMILE ZOLA. “Proudhon
y Courbet”. Le salut public. Lyon, 26 de julio y 31 de agosto de 1865).

TEMILE ZOLA. El buen combate. En defensa del impresionismo. Buenos Aires, Emecé, 1986, p. 38.
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public6 una serie de siete articulos bajo el titulo de “Mi salén”, en donde perfilé y perfecciond
su idea de la obra de arte asociada a la expresién de un temperamento®.

Unos cuantos meses después, en enero de 1867, Zola volvié a defender a los nuevos
artistas; esta vez, discurriendo larga y apasionadamente sobre la obra de Edouard Manet
(1832-1883)°. Desde las primeras lineas, a la idea clave de su mirada critica, el tempera-
mento, el novelista agregé la facultad de visién y comprensién del artista como piedras de

toque fundamentales:

De la manera siguiente me explico el nacimiento de todo verdadero artista, de Edouard Manet,
por ejemplo. Diandose cuenta de que no llegaba a nada al copiar a los maestros, al pintar la na-
turaleza vista a través de individualidades diferentes de la suya propia, habra comprendido con
toda ingenuidad una buena mafiana que todavia le faltaba ver la naturaleza tal como ésta es, sin
mirarla a través de las obras y las opiniones de los demas. Desde el momento en que se le ocurrié
esta idea, tomé un objeto cualquiera, un ser o una cosa, lo colocé en un rincén de su atelier y se
puso a reproducirlo en una tela, segtn sus facultades de visién y de comprensién. Hizo esfuerzos
por olvidar todo lo que habia estudiado en los museos, traté de no recordar los consejos que habfa
recibido, las obras pintadas que habfa contemplado. Solo quedaba en él una inteligencia particular,
servida por 6rganos dotados de determinada manera y puesta frente a la naturaleza que traducfa
a su modo. “[...] El artista obtuvo asf una obra que era su carne y su sangre. Ciertamente esa obra
pertenecia a la gran familia de las obras humanas; tenfa hermanas entre los millares de obras ya
creadas; se parecfa mds o menos a algunas de ellas. Pero era bella con una belleza propia, estaba
viva con una vida personal. Los diversos elementos que la componian, tomados tal vez aqui y
all4 se fundfan en un todo de sabor nuevo y de aspecto particular, y ese todo creado por primera
vez era un rostro todavia desconocido del género humano. Edouard Manet habia encontrado su
camino, o mejor dicho, se habfa encontrado a si mismo: vefa con sus propios ojos, en cada una
de sus telas debfa darnos una traduccién de la naturaleza en esa lengua original que acababa de
descubrir en lo mas hondo de si mismo. [...]""°.

Zola, por otra parte, apunté toda su baterfa critica hacia las ideas a partir de las cuales
sus coetdneos estimaban el arte y la pintura. Desde su perspectiva, el piblico de entonces
obraba frente al arte creyendo que existia la belleza absoluta, una perfeccién ideal a la que
cada artista tiende y se acerca mas o menos. Esta idea de belleza funcionaba, en la mente de

criticos y espectadores, como una medida comtn que seria lo bello en si. Asf, la obra de arte

8 Esta serie de articulos fue publicada por L’Evenement entre el 27 de abril y el 20 de mayo de
1866. Este mismo afio, fueron reescritos y editados en un folleto, al que Zola agregé una carta
dedicada a Cézanne y un apéndice con cartas de lectores. Mas tarde, en 1879, el novelista los
corrigié e incorporé a su libro Mis odios. Algunos de los titulos de estos articulos son: (i) “Los
jurados”, (ii) “Los jurados, continuacién”, (iii) “El momento artistico”, (v) “Los realistas del
Salén”, (vi) “Las caidas” y (vii) “Despedida de un critico de arte”.

9 El articulo al que me refiero aqui fue publicado originalmente por la Revue du XIX siecle, el 1 de
enero de 1867, con el titulo “Una nueva manera en pintura: Edouard Manet”. Ms tarde, con motivo
de la exposicién individual que Manet inauguré a fines de mayo, se volvié a publicar en forma de
folleto con el titulo Edouard Manet, estudio biogrdfico y critico. (CE ZOLA. Op. cit., p. 134).

107ZOLA. Op. cit., p. 76.
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era evaluada a partir de su cercanfa o lejanfa con respecto a esta idea de lo bello. El substrato
mas profundo de ésta eran las obras griegas; de modo que todos los juicios formulados sobre
el arte estaban fundados sobre la mayor o menor semejanza con respecto a las obras de arte
que produjo la cuna de la civilizacién occidental'!. En contraste con esta posicién, Zola
crefa que se debfa eliminar de la mente el carécter absoluto e inmutable de la idea de lo bello,
para poder reconocer el temperamento de los artistas que trabajaron en las civilizaciones
que nacieron y se desmoronaron en los siguientes siglos, y, consecuentemente, subvertir la
condicién imitativa a la que todo arte posterior a la civilizacién griega estaba condenado.

Asi, desde la perspectiva de nuestro critico, el espectador de la obra de Manet debia
obrar tal y como lo habfa hecho el artista, olvidando los tesoros de los museos y viendo
la naturaleza frente a frente, tal como ésta es'>. Aunque la posicién de Zola, a lo largo de
las siguientes décadas cambié hasta que, en 1886, definitivamente rompié su compromiso
con los impresionistas, los dos articulos que hemos citado bastan para inferir algunos de
los principales elementos conceptuales que suponen no solo la arquitectura de su mirada
sino el fundamento mismo de la valoracién positiva que hace de esta pintura: su aporte al
pensamiento sobre el impresionismo y la configuracién de los tépicos a partir de los cuales,
criticos, tedricos e historiadores posteriores van a recabar.

El eje de toda su argumentacién, como ya lo sefialamos, esta dado por el temperamen-
to, es decir, por la subjetividad del artista. Desde su perspectiva, tanto la novedad como la
originalidad de la obra de arte, el argumento a partir del cual ésta se convierte en un hecho
imprescindible dentro de la historia del arte, serfa el ojo del artista. Zola, desde esta pers-
pectiva, se aleja de las ideas que pensadores coetdneos como Hipélito Taine (1828-1893),
quien, desde el ambito del positivismo, con su teorfa de los determinantes de la obra de arte,
habia relativizado el papel que juega el artista dentro de los procesos de creacién. Zola, a
contrapelo, insiste en el valor de la personalidad del artista. Mas que la configuracién de
una teoria del arte nacional o de una escuela estilistica, dentro de la cual el artista como
individualidad pierde importancia, nuestro critico prefiere la singularidad del artista.

Por otra parte, al otorgarle al artista preeminencia sobre nociones capitales del pensa-
miento artistico decimonénico como la nacién, la escuela o el estilo, modifica su relaciéon
con la tradicién. El eje de la continuidad tanto al nivel de la forma como al nivel de los
temas y “contenidos” del arte, ya no podria seguir siendo las categorfas y nociones gene-
rales de la historia del arte. La unidad y el espacio de configuracién de sentido de la obra
de arte y, consecuentemente, de su andlisis al nivel de las preocupaciones por los procesos,
continuidades y rupturas del arte, serfa el artista: su lenguaje, la forma especifica en que da

respuesta al arte, la mirada desde la cual plantea su visién de lo real.

1 Cf. Ibid.
12 Thid.
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La obra de arte, por su parte, construida a partir del olvido de la tradicién, se conver-
tirfa en un acto fundacional. Innovacién y originalidad aparecen, entonces, como valores
esenciales tanto de la creacién como de la experiencia estética. Artista y espectador operan
sobre los mismos principios, y la obra de arte, como lugar de concrecién y encuentro en la
mirada del artista. Hay aqui, ademads, una insistencia en la autonomia del arte no solo con
respecto de una tradicién que se encarna en un ideal de belleza preexistente y paralizante,
sino con respecto a las demds esferas del arte. Es importante sefialar la forma como Zola
indica, en particular, la pérdida de hegemonia del paradigma literario dentro de la creacién
pictérica. La pintura deberia juzgarse por si misma y no a partir de otras esferas del arte. Este
argumento, visitado luego por Sanin Cano en 1904, en medio de la polémica de la Revista
Contempordnea, es consecuente con el proceso de autonomizacién también con respecto a
la moral y la pedagogfa. La obra de arte, desde la perspectiva de Zola, no deberfa referirse ni
a la configuracién de un hombre nuevo ni a la ensefianza de valores revolucionarios, sino a
la construccién de un temperamento, de una mirada.

Adicionalmente, es importante destacar la afinidad que Zola encuentra entre el arte
de Manet y la ciencia coetdnea. Precisamente, a partir del cardcter analitico que atribuye al
arte de los impresionistas y a la ciencia, Zola abrié uno de los tépicos m4s frecuentemente
visitados por los historiadores del impresionismo: la afinidad, coincidencia o relacién de
causalidad, entre el positivismo y la pintura de Manet y demds miembros del grupo. Este
tépico, por otra parte, fundamenta una de las valoraciones mds fuertes que se hacen de
este momento de la historia de la pintura: el impresionismo como cima de los procesos de
acercamiento a lo real, como método riguroso de una objetividad de la percepcién de la
apariencia lumfnica del mundo.

Por tltimo, no se puede dejar de sefialar la forma como Zola abrié paso a la definicién
del impresionismo como pintura de la luz. Su insistencia en el sefialamiento de la obser-
vancia de la ley de los valores en la pintura de Manet y sus compafieros es fundamental
para entender la forma como este elemento se va a convertir luego, a lo largo de las dltimas
décadas del siglo XIX y durante todo el siglo XX, en el eje de la defensa de este tipo de

configuracién pictdrica.

El impresionismo como pintura retiniana

Una de las concepciones més arraigadas sobre el impresionismo lo define como pintura
del anilisis de la percepcién. Desde esta perspectiva, los pintores impresionistas habrian
fundado dentro de la historia del arte un interés por captar la verdad del fenémeno de la luz,
para hacer de ésta no solo el principal tema sino a veces el tinico objetivo de la construccién

de un cuadro®. Influidos por los estudios de la psicofisiologia de la visién, iniciados por

13 PIERRE FRANCASTEL. El impresionismo. Barcelona, Bruguera, 1983, p. 15.
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Thomas Young (1773-1829) y continuados, a lo largo del siglo XIX, por Michel Eugene-
Chevreul (1786-1889), Hermann von Helmholtz (1821-1894), Richard Liebreich (1830-
1917), y Charles Henry (1859-1926), desde esta perspectiva, los pintores impresionistas
habrian creado una serie de innovaciones técnicas que les permitié plasmar sobre el lienzo
las nuevas ideas acerca de la naturaleza y la composicién de la luz. Su propuesta estética
estarfa, asf, basada sobre una visién objetiva que, originada en el campo cientifico, le darfa
una actualidad insoslayable, una veracidad irrefutable.

A contrapelo del gusto académico imperante al final del siglo XIX, las propuestas estéti-
cas de la pintura impresionista se habrian perpetuado, entonces, como un momento decisivo
dentro de la historia del realismo y, consecuentemente, del proceso de emergencia del arte
moderno. Gracias a la conjuncién de una innovacién técnica completamente inédita en la
historia del arte y de una concepcién de la percepcién incluso més objetiva que la implicita
en la pintura de un Jean-Francois Millet (1814-1875) o un Courbet, el impresionismo habria
dado un paso decisivo hacia las propuestas de las vanguardias.

En el contexto de la evolucién conceptual del impresionismo, la historia del arte habla
de un modelo oculista; su formacién, desarrollo y final colapso se darfa en cuatro perfodos:
uno primero, que irfa desde 1867 hasta 1876, en el que predomina la concepcién naturalista
del ya resefiado Zola, sumada a la posicién de criticos como Jules-Antoine Castagnary y
Théodore Duret (1838-1927). En este periodo de la critica de arte “oculista”, la subjetividad
de la mirada del artista unida a la explicita valoracién de la sensacién producida por lo real,
serfan los pivotes fundamentales de la teorizacion y legitimacién del impresionismo. Por
otra parte, aunque algunos criticos claves como Zola insisten en deslindarlo del realismo,
la mayorfa coincidirfan en pensarlo como una continuacién de éste'*.

El segundo momento de este modelo oculista irfa desde 1876 hasta 1880. En este perfodo
se desarrollarfan dos de las ideas centrales de la argumentacién de Zola: el olvido de la tradi-
cién pictérica como condicién de posibilidad del impresionismo y su caracterizacién como
pintura analitica. En este momento, criticos como el ya mencionado Louis-Emile Edmond
Duranty y StéphaneMallarmé (1842-1898) postularfan el ideal de una visién pura, limpia
de todo rastro de memoria visual, y presentarfan el ojo impresionista como un aparato que
analiza la sensacién de la luz en la gama de los colores espectrales®.

La tercera fase de este modelo se abrirfa en 1880 y llegaria hasta 1889. Jules Laforgue
(1860-1887), entre otros, esbozarfa una diferenciacién entre la visién impresionista y la
visién normal, a partir del andlisis del espectro y de la agnosia visual, definidas por Zola,
Duranty y Mallarmé. Para Laforgue, el impresionista serfa un artista que olvida la tradicién

pictérica de los museos y la formacién académica en la que fue troquelada su mirada, hasta

14 GUILLERMO SOLANA (ed.) El impresionismo: la visién original. Antologia de la critica de arte
(1867-1895). Madrid, Siruela, 1997, p. 14.

15 Thid.
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alcanzar la reconstruccién de un “ojo natural”. Este érgano puro, entonces, prescindirfa
principalmente del dibujo del contorno y de la perspectiva lineal, puesto que no son sensa-
ciones propiamente épticas sino antiguas interferencias tictiles.

Ladepuracién de lo tactil, por otra parte, estarfa estrechamente vinculada con el segundo
rasgo de la mirada impresionista: el andlisis espectral. El destino del ojo serfa conocer las
vibraciones luminicas y analizarlas en sus armonfas. Desde esta perspectiva, una vez libe-
rado del lastre téctil, el ojo impresionista actuaria como un prisma, y alli donde el pintor
académico solo verfa luz blanca, el primero percibiria una compleja y rica composicién
prismdtica. Esta dltima idea es fundamental para entender la génesis del neoimpresionismo
que, encabezado por Georges Seurat (1859-1891), llevar4 hasta las dltimas consecuencias
la denominada divisién del tono (todos sus componentes —el color local, los reflejos, las
reacciones, los complementarios— yuxtapuestos sobre la tela, debfan combinarse en la retina
del espectador)*®.

Otra idea clave que se elabora en este tercer perfodo estd asociada a la exaltacién del ojo
de los pintores impresionistas a partir de su aguda sensibilidad a las sensaciones cromaticas.
Un buen ndmero de criticos interpretd la intensificacién de las sensaciones épticas como
resultado de la mirada de un ojo “hiperestésico”, de una sensibilidad visual agudizada al ex-
tremo. Duranty y otros, a lo largo de la década de los afios setenta, continuamente habrian
hablado de la extraordinaria delicadeza del ojo impresionista que serfa capaz de atender a la
diferenciacién infinitesimal de las sensaciones dpticas; es decir, trascender el umbral 6ptico
humano hasta captar realidades sensibles dificiles de ver para la mayoria, pero explicables
desde los rudimentos tedricos de la fisica. Partiendo de esta idea, muy pronto los criticos
derivaron hacia una exaltacién de ciertas “aberraciones” de la percepcién impresionista.
Estos escritores creyeron percibir en los cuadros impresionistas el predominio de ciertas
gamas cromdticas dominantes (las del azul y el violeta), en muchos casos, explicadas como
sintomas de una monomania'’.

En el dltimo periodo (1890-1895), el modelo oculista entraria en crisis y finalmente se
verfa desplazado por una nueva configuracién conceptual, dentro de la cual la pintura serfa
entendida como escritura simbélica. Hacia 1890, una nueva generacién de pintores, formados
inicialmente en los principios del impresionismo, empezaba a protagonizar la escena artistica,
alejandose de sus supuestos fundamentales. Gabriel-Albert Aurier (1865-1892) serfa el lider
de este cisma; planteando una revaloracion de la relacién entre el artista y la naturaleza,
entre la subjetividad y lo real, este poeta y critico simbolista habria acelerado la muerte del
naturalismo y, consecuentemente, de la vocacién realista del impresionismo.

Aurier replanted, alrededor de las figuras de Vincent van Gogh (1853-1890) y Paul
Gauguin (1848-1903), la posicién del artista. Aunque éste estaria dotado de una sensibili-

16 Ibid. , p. 18.
17 Ibid.., p. 20.
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dad particularmente aguda, desde su perspectiva, su tarea no se reducirfa a la configuracién
pictdrica de una sensacién, de una impresién sensorial; el artista deberfa expresar sus ideas
traduciéndolas a un lenguaje especial. Con ello, Aurier dio paso a la anexién del impresio-
nismo por parte del movimiento simbolista. Defiende la pintura como escritura a favor de
su dimensién “ideolégica” y, paralelamente, sacrifica la dimensién material de ésta, su valor
especificamente pictdrico; es decir, el principal espacio de configuracién, experimentacién

y legitimacién del impresionismo hasta ese momento'®.

Francastel: el impresionismo éuna escuela?

En 1937, Pierre Francastel (1900-1970), sumando una serie de charlas que habia
dictado en el Instituto Francés de Varsovia, durante 1935 y 1936, publicé el libro titulado
Limpressionnisme'?. En éste, un clasico de la bibliografia sobre el impresionismo, sugiere una
panordmica de la pintura francesa entre los afios 1875 y 1900, dentro de la cual muestra
cémo el impresionismo serfa una etapa decisiva de la historia del arte moderno, por cuanto
mds que una técnica habrfa significado la transformacién de los valores sentimentales y
practicos de la pintura, constituyendo, ademds, una visién de la naturaleza m4s o menos
subjetiva, mas o menos total, basada en la emocién y en la inspiracién?.

El trabajo de Francastel estd contextualizado por dindmicas sociales y artisticas diferentes
de las posturas resefiadas hasta aqui. Sin duda, los articulos de Zola y Duranty hacen parte de
la critica que combatid al lado de los artistas, y sus motivaciones est4n inspiradas en los inte-
reses estéticos y artisticos de cada uno de estos escritores y, en muy buena medida, aparecen
determinadas por la refriega social en medio de la cual sentaron su posicién. Por su parte, el
trabajo de Francastel ya no comparte el mismo piso cultural del origen del impresionismo ni
tampoco es testigo de sus luchas. Como estudio histérico, goza de una perspectiva temporal
de mediano plazo y su militancia cultural estd signada por intereses diferentes a los de la
critica de arte que escribieron los intelectuales resefiados hasta aqui.

Este libro aborda, entonces, el problema del impresionismo desde dos puntos de vista: la
dimensién técnica y el contexto cultural e ideolégico que lo rodea. Ast, esta dividido en dos
partes: en la primera, nuestro historiador analiza la obra de Monet, Manet, Cézanne y Renoir.
Intenta desentrafiar, especificamente desde el punto de vista de la técnica, en qué residirfa
la verdadera originalidad de cada artista, mostrando cémo ésta no habrfa consistido en la

introduccién de nuevos procedimientos dentro del campo pictérico sino en el descubrimiento

18 Ihid., p. 24.

19 PIERRE FRANCASTEL. L'impressionnisme. Paris, Denoél, 1937. Como se sabe, Francastel, en
libros posteriores, abordé este mismo tema y, aunque su posicién frente al impresionismo cambié
en algunos aspectos sustanciales, en este trabajo aparecen las ideas medulares que luego se verfan
en Historia de la pintura francesa, Arte y técnica en los siglos XIX y XX y Sociologia del arte.

20 PIERRE FRANCASTEL. El impresionismo. Barcelona, Bruguera, 1983, p. 9.

Aproximacion a las definiciones del impresionismo



de actitudes psicoldgicas y estéticas?!. La segunda parte aborda las relaciones de los pintores
impresionistas con el campo literario y filoséfico coetdneo. Asf, Francastel reconstruye los
lazos que habrfan unido al impresionismo con lo que denomina “el movimiento general de
ideas y sensibilidad de su tiempo”.

Su trabajo arranca, pues, con la idea explicita de combatir la definicién del impresio-
nismo como pintura de la luz. Desde las primeras paginas de su estudio, el soci6logo del
arte es categdrico:

Se suele definir el impresionismo como una tentativa inédita de captar la realidad de la luz para
hacer de ésta no sélo el principal sino a veces también el tnico objeto de la pintura. [...] El arte
de los impresionistas es infinitamente mds rico en emociones e intenciones de lo que tan somera
definicién podrfa hacer creer. Ademads, una explicacién tan limitada ni siquiera llega a determinar lo
esencial. [...] Los impresionistas no tuvieron jamas la pretensién de descubrir la luz; por el contrario,
proclamaron y repitieron su admiracién por el arte de un Delacroix, de un Constable, de un Turner,
un Claude o un Watteau. [...] Identificar el impresionismo con el divisionismo es, por otro lado,
considerar s6lo auténticos impresionistas a un reducido nimero de artistas: Monet, Sisley, Renoir, y
Pissarro en su primer estilo; y bajo ciertos aspectos también Manet y Berthe Morisot. [...] Si partimos
de tal idea, llegamos a la conclusién de que no hay escuela francesa entre los afios 1870-1900, sino
un corto instante durante el cual algunos espiritus profundamente opuestos —realistas, neoclasicos—
se unen en un entusiasmo pasajero ante una cierta manera de representar la luz y las sensaciones
fugitivas. Por eso se ha puesto en duda el valor no s6lo del término impresionismo, sino incluso de
la existencia de un movimiento solidario de la pintura francesa hacia fines del siglo XIX. Uno de
los objetos de este libro es, por el contrario, investigar cudl es el verdadero lazo de unién que existe
entre todos los artistas independientes e innovadores de fines del siglo pasado, en un periodo que
va de Monet a Gauguin. No pretendemos, en absoluto, descubrir en ellos principios idénticos, pero
creemos que lo mismo ocurre con muchas otras escuelas literarias o artisticas’’.

El trabajo de Francastel, en consecuencia, no busca determinar si los pintores fran-
ceses de los dltimos treinta afios del siglo XIX aportaron algunas novedades de expresién
o procedimiento, sino dilucidar si realmente dieron, tal como se proclamd, una visién
nueva y total del universo, y si esa visién es el resultado del descubrimiento de un nuevo
procedimiento de fijacién de las sensaciones 6pticas o, por el contrario, la afirmacién de
una nueva estética®.

Francastel est4 especialmente interesado, entonces, en determinar el tipo de configu-
racién artistica que presenta el grupo de pintores impresionistas. Desde su punto de vista,
esta configuracién, en particular, corresponderia a lo que dentro de la historia del arte se
conoce como “escuela”. Francastel acota:

[...] No pretendemos, en absoluto, descubrir en ellos principios idénticos, pero creemos que lo

mismo ocurre con muchas otras escuelas literarias o artisticas. La escuela es una concepcién
rigida e imperativa solamente en los manuales de historia del arte y seguramente también en

2 Ibid., p. 145.
2 Ibid., p. 15.
2 Ibid., p. 39.
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el Instituto hacia mediados del siglo XIX. Es decir, es algo al margen del arte vivo de entonces.
La escuela bolofiesa, para no citar sino un ejemplo, estd lejos de ofrecer una unidad absoluta de
oficio e incluso de doctrina; no s6lo la Roma de comienzos del siglo XVII conocié el cisma de
Caravaggio. Un Albano, un Guido y un Pietro de Cortona se separaron por algo mds que matices
de oficio y de temperamento®.

Aunque los artistas impresionistas nunca habrfan proclamado, ni implicita ni explici-
tamente, su fe en una doctrina comun y se habrfan unido brevemente solo para entrar en
contacto con el gran putblico, conservando entre sf distancia en cuanto a los articulos de sus
credos artisticos y, principalmente, su independencia, es también importante no exagerar

su aislamiento. Francastel afirma:

[...] Cierto es que los impresionistas constituyen una “escuela” en el sentido comdn del término,
o més exactamente de acuerdo con la férmula de la escuela bolofiesa o de la escuela davidiana.
No hay tampoco entre ellos una relacién estrecha de solidaridad. Se puede captar la cohesién que
existe entre el arte de Monet, de Cézanne, de Renoir, de Degas, en tanto que se considere que
ellos son, no los intérpretes de un ideal ya formulado, sino buscadores que persiguen una serie de
experiencias paralelas tendientes a sustituir por una arte mas libre, el arte académico y al realismo
que se disputan en vano la preeminencia durante los afios de sus inicios parisienses?’.

De esta manera, para Francastel, el estudio del impresionismo no deberfa estructurarse
a través de la bisqueda de una férmula, puesto que nunca habrifa existido, sino a partir de
la bisqueda de las propensiones y tendencias de una generacién®.

Desde su punto de vista, la unidad del impresionismo residirfa, mas all4 del cumpli-
miento de una especie de formalidad rigida, en la actitud general frente a la naturaleza y a
la coincidencia de curiosidades y bisquedas. Francastel acota:

[...] Todos son amantes del aire libre, todos son divisionistas, todos unidos en la interpretacién
coloreada de la luz blanca, todos fieles a la concepcién de una pintura que sugiere equivalencias
sensibles en lugar de apuntar a la reconstruccién en la tela del mundo exterior. Pero cada uno de
ellos extrae consecuencias diferentes de esas premisas y por eso nosotros no podriamos aceptar
ya la idea de una limitacién del impresionismo a una coincidencia del gusto de los artistas inde-
pendientes entre los afios 1870 y 1880; esa coincidencia de gusto jamds existi6; por el contrario,
cada uno empleé procedimientos comunes buscando una manifestacién personal?’.

Asi, el elemento que habria unido a estos artistas no es ni el puntillismo de unos, ni la
particular manera de trabajar la luz, ni la especulacién sobre las formas de otros. Para Fran-

castel se trata de su actitud frente a la naturaleza®®. Francastel sabe que los impresionistas no

% Ibid., p. 15.
2 Ibid., p. 9.
26 [bid,

27 Ibid., p. 60.
2 [bid., p. 64.
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son los primeros en dedicar su atencién a la naturaleza; sabe que la generacién precedente,
la de los paisajistas de Barbizén, habfa trabajado al aire libre, pero su actitud y perspectiva
habria conservado la tradicional distincién entre el estudio o el bosquejo y la obra acabada,
ademads de haber introducido un elemento artificial y voluntario en sus composiciones.
Francastel cree que la originalidad de los impresionistas residirfa, entonces, en una
concepcién de la obra de arte mucho més revolucionaria. Tomando como ejemplo a Monet,
a quien considera el verdadero lider de la escuela, amplia:
[...] La originalidad de Monet consiste, pues, esencialmente en dos cosas: primero, que para él se
trata de fijar no ya una realidad objetiva, empleando un cierto efecto, sino dejar ese efecto en si
a través de la realidad; por otro lado, renuncia a concretar sobre la tela un duplicado de la visién
del espectador. Dicho de otra manera, la idea de la equivalencia sustituye ya en el 4mbito del
arte a la idea de la representacion, idea que subyugard al siglo XX, aun después de Guaguin, a los
Nabis, a los Fauves, al cubismo, y que, sin lugar a dudas, es extrafia por completo a Courbet, a
Manet y a las generaciones anteriores; una idea de contenido y riqueza tal que serdn necesarios
unos cincuenta afios para que se pueda medir, sin llegar a agotarlo, todo su valor; idea por la
cual el arte moderno tendré relaciones innegables, en el plano ideolégico, con los perfodos de
formacién de los estilos, el bizantino y el romanico en particular, como se ha sefialado a partir
de ese momento®.

Francastel insiste en que muchos artistas, antes que Monet, habfan amado y representado
la luz. Desde su punto de vista, para Claude Lorrain (1600-1682), por ejemplo, el sol habria
constituido el objeto supremo de su pintura; todos los coloristas holandeses, venecianos,
flamencos y franceses del siglo XVIII habrfan estudiado las variaciones de la luminosidad de
las cosas mucho mas que Monet. La nocién que este artista tenfa de la luz, por el contrario,
habrfa sido bastante somera. El historiador explica que la fuente del talento de este pintor
no residirfa en el aspecto técnico®.

Francastel cree que la reduccién del impresionismo a la férmula de la luz es teéricamente
irrelevante; con agudeza, afirma:

[...] Decir que el impresionismo ha sido la pintura de la luz es limitarse a una metafora estrictamente

literaria, ya que no hay una pintura de la luz pura como tampoco pintura sin luz. La transferencia

a la tela de los elementos que componen la luz blanca da un gris: no hay sintesis cuasi cientifica

de la luz, la luz no es un elemento material del que la pintura puede disponer, la luz es, como la
materia, un dato permanente e irreducible sobre el cual no ejercemos accién directa’.

Adin asf, Francastel cree que es necesario reconocer que, aunque los impresionistas no
inventaron la pintura de la luz, su manifestacién artistica se desarrollé en una atmésfera en

donde la luminosidad habrfa jugado un papel decisivo. En consecuencia, matiza:

2 bid.
0 Ibid., p. 21.
3 Ibid., p. 70.
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[...] Seguramente el estallido de la pintura de Monet o de Sisley es incomparable vy, al igual que
Cézanne, ellos son los poetas del sol. Pero otras escuelas anteriores a ellos estuvieron igualmente
inspiradas por los juegos seductores e incapturables de la luz. La verdadera novedad del arte de
Monet no est4 allf, sino que debe ser buscada no en el campo de la técnica ni mas exactamente del
trabajo, sino en el 4mbito de la inspiracién o, si se quiere con mds precisién, en una concepcién
nueva del género de emocién y de representacion que el artista exige a sus obras. A partir del
momento en que el arte de Monet no es ya la verdadera bisqueda de esta notacién inmediata de la
luz, aparece una magnifica tentativa para crear una pintura sustraida a la espacialidad, una pintura
que es la invencién pura, una pintura que fija y manifiesta fenémenos de conciencia, bajo una
forma bien simple y sin otros limites que una realidad psiquica. Esta pintura tiene el cardcter de
continuidad de estados interiores, esta pintura es un desarrollo y sustituye las leyes de la experiencia
objetiva por las de la experiencia subjetiva. El lazo de unién de este arte es, de alguna manera,
un sentido arménico y musical. Sin duda, el color tiene un papel preponderante pero no alcanza
a explicar la forma: las impresiones coloreadas son elementos a través de los cuales el espectador
es introducido en el mundo imaginario donde juega el pensamiento del artista. El punto esencial
no est4 en la renovacion del color, sino en la supresién de la forma y del dibujo®.

Desde la perspectiva de Francastel, aunque la preocupacion de los impresionistas por
plasmar de la forma mds eficiente sus emociones visuales prima por sobre todas las cosas, sus
técnicas habrfan sentido, muy pronto, la influencia de las nuevas ideas sobre la naturaleza y la
composicion de la luz. En este sentido, habrian sido los criticos quienes capitalizaron el didlogo
de los impresionistas con los trabajos de Chevreul, que se venfan publicando desde la tercera
década del siglo, y con los de Helmholz, sobre éptica y color, que se publicaron hacia 1878.

En este sentido, Francastel cree que uno de los rasgos mds sorprendentes del impresio-
nismo habria sido la voluntad de conocer los secretos del universo, es decir, la aplicacién
del espiritu cientifico dentro del 4mbito de la pintura. Nuestro historiador precisa:

Al ser un arte completo, el impresionismo revestird simultdneamente otros aspectos,
y los artistas de ese tiempo serdn también intérpretes del movimiento poético vy filoséfico
tanto como del movimiento cientifico de la época. Si, a pesar de todo, la visién de los im-
presionistas se impuso no solo en Francia, sino en el panorama artistico moderno de todos
los patses, es, justamente, porque significa una concepcién conjunto de los problemas de la
pintura, ya que el arte, al igual que la ciencia, tiene el privilegio de la universalidad®.

En definitiva, Francastel cree que el impresionismo de 1875 no dio nuevas bases sen-
sibles al arte de pintar:

[...] Le fij6 nuevas miras modificando el equilibrio de los elementos clasicos. El impresionismo no

descubrié ni el color, ni el movimiento, ni la forma ni el sentido decorativo, sino que transformé

no sélo el color, sino todos esos valores. Su mayor interés radica en ser siempre esencialmente un

testimonio. La pintura impresionista, lejos de estar fundamentada sobre el rigor de una técnica
es, sobre todo, un “estado del alma”. Si se quiere precisar el rasgo fundamental de su originalidad

32 Ibid.,
3 Ibid., p. 109.
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se puede destacar el hecho de que ésta es una limitacién voluntaria de los recursos y efectos de
la pintura. Nadie habfa separado tan resueltamente las nociones visuales de las tactiles y del
conocimiento practico de las cosas. El anlisis de Monet no sélo llega a la subordinacién de la
forma al color sobre la tela, sino también en el espiritu, con la eliminacién de toda sensacién o
impresién que no sea puramente 6ptica. Es el triunfo del espiritu de analisis. [...]**.

Para Francastel, el impresionismo no habrfa provocado la ruina de algunas actitudes
tradicionales frente a la pintura; éste habria ofrecido a las nuevas generaciones de artistas

férmulas precisas, un sistema nuevo de representacién total del mundo exterior?.

Hauser: el impresionismo desde el materialismo histérico
En Historia social de la literatura y el arte (1951)°¢, Arnold Hauser (1892-1978) plante6

una visién sobre el impresionismo con el beneficio de inventario que, para ese momento,
ya habia realizado la extensa bibliograffa que se publicé sobre cada uno de los artistas re-
lacionados con esta nocién y sobre los més diversos aspectos supuestos por el tema. En el
noveno capitulo de su monumental trabajo, Hauser estudié el impresionismo en el 4mbito
del arte del siglo XIX, contextualizandolo, particularmente, desde 1830. Desde su perspectiva,
esta fecha habria marcado el comienzo del siglo XIX. El historiador hiingaro afirma: “[...]
Durante la Monarquia de Julio, y no antes, se desarrollan los fundamentos y los perfiles de
este siglo, el orden social en que nosotros mismos estamos arraigados, el sistema econémico
cuyos principios y antagonismos perduran todavia hoy [...]”*".

Desde la perspectiva de nuestro autor, para este momento, la moderna sociedad burguesa
ya se habria consolidado completamente y ello implicarfa la reconfiguracién de todos los
elementos y aspectos de la sociedad en el orden particular que establecié el capitalismo
financiero, y la profundizacién, en el 4mbito de las artes, de los procesos que ya se habfan
iniciado en el siglo anterior; es decir, el resquebrajamiento de la relacién construida por la
sociedad cortesana entre el artista y su ptblico, la marginacién del artista, la emergencia del
mercado del arte con todas sus instituciones (editoriales, galerfas, salas de concierto, etc.),
la consolidacién del positivismo y la emergencia del naturalismo.

Al arrancar la segunda mitad del siglo, el contexto sociolégico en el que aparecerfa el
impresionismo ya estarfa constituido; en particular, los adelantos técnicos y la ubicacién de los

centros de la cultura en las grandes urbes modernas, que marcarfan fuertemente su cardcter,

34 Ibid., p. 42.
3 Ibid., p. 115.

36 La primera edicién de este libro se publicé en Londres, en 1951, y se titul6 The social history
of art. A lo largo de este trabajo, citaremos la traduccién al castellano de A. Tovar y E P. Reyes,
titulada Historia social de la literatura y el arte. Barcelona, Labor, 1988, 20a edicién.

3THAUSER, ARNOLD. Historia social de la literatura y el arte. Barcelona, Labor, 1988, 202 edicién,
¢ 111, p. 6.
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estarfan consolidados en la sociedad europea vy, en especial, en la francesa. Desde el punto
de vista de Hauser, la técnica moderna habrfa introducido un dinamismo sin precedentes en
la totalidad de la actitud ante la vida, y el sentimiento de velocidad y cambio connatural a

ella habria encontrado expresién coherente en el impresionismo. Hauser acota:

Con el progreso de la técnica va ligado, como fenémeno no més sorprendente, el transito de
los centros de la cultura a grandes ciudades en sentido moderno; éstas constituyen el terreno
en el que el nuevo arte tiene sus raices. El impresionismo es un arte ciudadano por excelencia,
y no sélo, desde luego, porque descubre la ciudad como paisaje y devuelve a la pintura desde el
campo a la ciudad, sino también porque ve el mundo con ojos de ciudadano y reacciona ante las
impresiones exteriores con los nervios sobrexcitados del hombre técnico moderno; es un estilo
ciudadano porque describe la versatilidad, el ritmo nervioso, las impresiones stbitas, agudas,
pero siempre effimeras, de la vida ciudadana. Y, precisamente como tal, significa una expansién
enorme de la percepcién sensorial, una nueva sensibilidad agudizada, una nueva excitabilidad,
y representa, junto al gético y el romanticismo, una de las mds importantes encrucijadas en la
historia del arte occidental. En el proceso dialéctico que describe la historia de la pintura, en el
cambio de estatica y dindmica, dibujo y color, orden abstracto y vida orgénica, el impresionismo
constituye el punto culminante de la tendencia dindmica y la disolucién completa de la estética
imagen medieval del mundo. [...]*.

Los origenes del impresionismo estarfan, en primera instancia, enraizados profundamente
en el naturalismo, pero Delacroix, que descubre la ley de los colores complementarios y la
coloracién de las sombras, y Constable, que establece la composicién de los efectos del color

en la naturaleza, habrfan anticipado en mucho el método impresionista. Hauser amplia:
[...] La dinamizacién de la visién, que constituye la esencia del impresionismo, comienza con ellos.
Las aportaciones al plein air en los pintores de Barbizén representan un paso mas de la evolucién.
Pero a la aparicién del impresionismo como movimiento colectivo contribuyen, sobre todo, de

una parte la experiencia pictérica de la ciudad cuyos primeros signos se encuentra en Manet y
Monet, y de otra la unién de los ingenios jévenes, provocada por la resistencia del piblico®.

Hauser cree que la gran ciudad con su hacinamiento y mezcla de gentes suscit6 este arte
fntimo, afincado en el sentimiento de la originalidad y de la soledad*’. Todos los medios y
conceptos del método impresionista, entonces, apuntarfan a acentuar la concepcién hera-
clitiana del mundo, dentro del cual el ser es mero devenir, no un estado sino un ocurrir®!.
Asf mismo, para Hauser, el impresionismo constituirfa el punto culminante de la cultura
estética y, ademds, representa la consecuencia mds extrema de la renuncia romédntica a una

vida practica activa. Hauser explica:

38 Ibid., p. 196.
39 Ihid., p. 205.
40 Ibid.

41 Ibid., p. 197.
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Un mundo cuyos fenémenos cambian siempre y por medio de innumerables e imperceptibles
transiciones, produce la impresién de una continuidad en la que todo se funde y en la que no
hay otras diferencias que las distintas actitudes y puntos de vista del espectador. Un arte con-
forme a este mundo no solo acentuard lo momenténeo y transitorio de los fenémenos en los
que los hombres encuentran realmente la medida de las cosas, sino buscara en el hic et nunc del
individuo el criterio de la verdad. La causalidad les parecer el principio de toda existencia, y
la verdad del momento debilitard toda otra verdad. La primacia del instante, del cambio y de la
causalidad significa, estéticamente expresada, el dominio del estado de 4nimo sobre la vida, es
decir: “el que prevalezca una relacién con las cosas a las que, aparte de la mutabilidad, les es
propio el cardcter arbitrario. En esta capacidad de representar el estado de dnimo que posee la
representacion pictdrica se expresa, al mismo tiempo, una actitud fundamentalmente pasiva frente
a la vida, un resignarse con el papel de espectador, de sujeto receptivo y contemplativo, de un
punto de vista en el que se mantiene una cierta distancia, de mantenerse a la expectativa, de
no comprometerse; en una palabra, la actitud estética por excelencia. [...]*%.

El estilo impresionista, segiin nuestro autor, serfa un fenémeno extremadamente com-
plejo. Sus origenes estarfan afincados en el naturalismo, pero la pintura impresionista lo
habria llevado a su més extrema expresién, incluso, alejandose de él en varios puntos. La
reproduccién impresionista de la realidad, con su énfasis en lo momentaneo e irrepetible,
significarfa una importante conquista del naturalismo; pero, en tanto las representaciones
de artistas como Monet y sus correligionarios estarian m4s cerca de la vivencia sensorial y
sustituirfan el objeto de conocimiento tedrico por el de la experiencia directamente éptica,
se alejarfan de cualquier arte anterior. Asi, el impresionismo, al desligar los elementos épticos
de la experiencia de los elementos conceptuales y realzar la visualidad en su autonomia se
aleja de todas las expresiones artisticas anteriores y, consecuentemente, del naturalismo®.

Hauser, entonces, entra a describir el método impresionista, siguiendo de lejos el trabajo

de Francastel que ya resefiamos:

[...] La peculiaridad del método consiste en que, mientras el arte preimpresionista basa sus repre-
sentaciones en una imagen consciente, compuesta de modo heterogéneo aunque da la impresion
de uniforme, formada por elementos conceptuales y sensoriales, el impresionismo aspira a una
homogeneidad de la mera visualidad. Todo arte anterior es resultado de una sintesis, mientras el
impresionismo lo es de un anilisis. Construye su correspondiente objeto con los desnudos datos
de los sentidos; recurre, pues, al mecanismo psiquico inconsciente y presenta en parte un material
no elaborado de experiencia, que estd mas lejos de nuestra imagen habitual de la realidad que las
impresiones sensuales conceptualmente elaboradas. El impresionismo es menos ilusionista que
el naturalismo; en vez de ilusién del objeto, da los propios elementos; en vez de una imagen de la
totalidad, los materiales de los que se compone la experiencia. Antes del impresionismo el arte
reproducia los objetos por medio de signos; ahora los representa por medio de sus componentes,
por medio de partes del material de que constan*.

42 Ibid. , p. 198.
4 Ibid., p. 199.
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Desde la perspectiva de Hauser, el método impresionista traerfa consigo una serie de
reducciones, un sistema de limitaciones y simplificaciones: esta serie arrancarfa con la reduc-
cién de los elementos de la representacion a la visualidad y la eliminacién de todo aquello
que no sea de naturaleza Sptica o traducible a las categorias de la 6ptica. En este sentido,
la renuncia a los llamados elementos literarios del tema, la fabula o la anécdota, serfa la
expresién mas clara de esta reduccién de la pintura a sus propios medios; el tratamiento de
todos los motivos a los modos de la naturaleza muerta y el paisaje no serfa otra cosa que el
predominio del principio especificamente “pictérico” de la pintura. Hauser redondea:

La sustitucién de la imagen tictil por la imagen visual, es decir, la traslacién del volumen corporal

y de la forma pléstica espacial a las superficies, es un paso ulterior, interdependiente con aquella

intencién artistica “pictérica”, paso que consuma el impresionismo en la imagen naturalista

de la realidad. Por otra parte, esta reduccién no es el objetivo, sino, simplemente, un producto
accesorio del método. La acentuacién del color y el deseo de transformar la superficie pictérica
en una armonia de efectos de luz y color son los que absorben el espacio y disuelven la tecténica
de los cuerpos. Pero el impresionismo reduce no sélo la realidad a una superficie bidimensional,
sino, dentro de esta bidimensionalidad, a un sistema de manchas sin perfil; renuncia, en otras
palabras, no sélo a la plasticidad, sino también al dibujo, no sélo a la forma espacial del objeto,
sino también a la forma lineal. Lo que gana la representacién en dindmica y atractivo sensual por

lo que pierde en claridad y evidencia es innegable, y este beneficio era lo mas importante para los
impresionistas. [...]%.

Desde la mirada de Hauser, este resultado, en el impresionismo, serfa el dltimo paso
de un proceso constante de oscurecimiento del espacio pictérico. Desde el barroco, la re-
presentacién pictérica habria significado una tarea cada vez m4s dificil para el espectador,
por cuanto ésta se volvia mds opaca, haciendo mas compleja su relacién con la realidad.
Los trabajos de los impresionistas, en este proceso, habrian significado un salto tan osado
como ningtn otro perfodo anterior, y su efecto habrfa sido tan sorprendente que muy po-
cos dentro del puablico habrfan podido interpretar de manera positiva sus pintura rapidas y
carentes de forma*.

Otra de las reducciones de que se vale el método impresionista, segiin Hauser, estarfa
encarnada en la restitucién de la experiencia perceptiva en detrimento de la configuracién
“mental” de la realidad. Nuestro autor explica:

[...] Los mismos colores que utilizan los impresionistas cambian y desfiguran la imagen de nuestras

experiencias habituales. Nosotros, por ejemplo, concebimos un trozo de papel “blanco” en todas

las luces y a pesar de los reflejos de color, tal como €l se muestra a la luz del dfa, como blanco.

O sea, en otras palabras: el “color mental” que nosotros asociamos con un objeto y que es el

resultado de una larga experiencia y una costumbre desaloja la impresién concreta, adquirida

por medio de la percepcién inmediata. El impresionismo recurre a la verdadera percepcién,
mas alld de los colores conscientes, tedricamente vilidos, lo que por lo demds no es un acto

4 Ibid., p. 201.
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espontdneo ni mucho menos, sino que representa un proceso psicolégico sumamente artificioso
y extremadamente complicado®’.

Finalmente, el modo de ver impresionista, segin Hauser, realizarfa una tdltima y mas
sensible reduccién en la imagen habitual de la realidad, pues no nos mostrarfa los colores
como cualidades concretas intimamente ligadas a un objeto, sino como fenémenos croma-
ticos abstractos incorpdreos e inmateriales, en cierto sentido, como colores en sf. Hauser
argumenta:

[...] Si mantenemos delante de un objeto una pantalla con una abertura pequefia que no nos

permita ver otra cosa que un color y no nos da informacién alguna sobre la forma del objeto y

las relaciones objetivas del color en cuestién, obtenemos, como es claro, una impresién crom4-

tica vacfa, incorpérea y dudosa, que es muy distinta del caracter del color objetivo pléstico que
nosotros estamos acostumbrados a ver. De esta manera el color del fuego pierde su brillo, el de la
seda sus reflejos, el del agua su transparencia, y asf sucesivamente. El impresionismo pinta ahora
los objetos siempre con estos colores superficiales incorpéreos, que, a consecuencia de su frescura
y de su sensualidad intensa, dan impresién de muy directos, pero que reducen considerablemente

el efecto ilusionista de la representacién y hacen ver del modo més claro el convencionalismo
del método impresionista*®.

Para Hauser es particularmente importante, por Gltimo, sefialar la forma como el impre-
sionismo lograrfa concretar, en la segunda mitad siglo XIX, la hegemonfa de la pintura sobre
las demis artes. La historia del impresionismo, precisamente, coincidirfa con la decadencia de
la literatura, que habria dominado el panorama de la cultura practicamente durante los siglos
XVIIy XVIIL, y de la musica, que habia impuesto su preeminencia durante el Romanticismo.
Aunque los limites del movimiento estarfan signados por los hitos que marcan la primera y
la dltima de sus exposiciones colectivas (1874 y 1886), la génesis del impresionismo, segin
nuestro autor, se deberfa encontrar hacia mediados de la década de los afios cincuenta y su
cierre como movimiento de grupo compacto se darfa con la muerte de Cézanne, en 1906,
afio en que arrancarfa otro ciclo dentro la historia del arte®.

Esta hegemonia de la pintura significarfa, ademds, el punto culminante del desarrollo
del esteticismo dentro de las artes. Segtin nuestro historiador, sus sefiales caracteristicas, es
decir la actitud pasiva ante la vida, la fugacidad y la ausencia de todo compromiso con las
vivencias y el sensualismo hedonista, se constituirfan en los criterios centrales del arte, bajo
la égida de los impresionistas®. En este sentido, el esteticismo habrfa recogido la expresién

idealista del impresionismo, que se habrfa presentado después de la disolucién del movimiento

47 Ibid., p. 202.

48 Thid.

4 Ibid., pp. 203-204.
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compacto, después de 1886, en una via que lo conduce al simbolismo, particularmente en
el 4mbito literario’!.

La mirada de Hauser contrasta con la de Francastel; aunque los dos constituyen su
visién del impresionismo en el ambito de la sociologfa del arte por la forma como constru-
yen las relaciones del impresionismo con el contexto que lo rodea. Mientras el historiador
francés insiste en una concepcién de orden intelectual, encarnada en la visién del mundo
que estos artistas lograrfan visualizar en su pintura, Hauser insiste en el proceso histérico,
en particular en la urbanizacién de la experiencia de la vida. Esta idea, presente, como ya
lo sefialamos, en Duranty, es desarrollada en el ambito de una critica a los efectos de la
percepcion de la realidad determinados por el espacio urbano moderno. En este sentido, el
pasaje del trabajo de Hauser mads significativo es, precisamente, en donde describe la nueva

configuracién ideolégica que sostiene al impresionismo.

Shiff: una definicion hermenéutica del impresionismo

Uno de los més recientes e interesantes trabajos sobre el impresionismo es Cézanne vy el
fin del impresionismo. Estudio de la teoria, la técnica y la valoracion critica del arte moderno®’; en
él, su autor, el profesor Richard Shiff, estudia la obra del maestro de Aix-en-Provance como
expresion caracteristica del arte moderno. En el contexto de esta monografia, su trabajo
interesa por dos aspectos particulares: en primer lugar por la tematica que aborda. El profesor
Shiff estudia algunos de los elementos fundamentales de la definicién del impresionismo
en relacién con la construccién de la subjetividad como fundamento de la nueva pintura,
la corriente positivista, la concepcién epistemolégica entre objeto y sujeto que subyace a
esta corriente y la comparacién entre el impresionismo y el simbolismo como modos de
expresién artistica; todas temdticas claves para el estudio de la problemética estética abierta
por los pintores franceses de la segunda mitad del siglo XIX.

En segundo lugar, Cézanne y el fin del impresionismo es pertinente por la metodologia que
Shiff pone en funcionamiento. Desde su punto de vista, existen dos historias: la del objeto
artistico en tanto construccién material, lo cual supone un problema para los conservadores
y restauradores, y la del objeto artistico en cuanto construccién interpretativa, es decir, en
cuanto resonancia en el discurso de la critica. La primera de estas historias suele ser mds
estable que la segunda. Las transformaciones interpretativas, segtin su punto de vista, serfan

resistentes a ser estudiadas de forma separada, pues estarfan profundamente unidas a otros

51 Ibid., p. 213.

52 El titulo original de este trabajo es: Cézanne and the end of impressionism. A study of the theory,
technique, and critical evaluation of modern art (Chicago, University of Chicago Press, 1984). A
lo largo de este ensayo, citaremos la traduccién al castellano de Daniel Aguirre Oteiza, titulada
Cézanne y el fin del impresionismo. Estudio de la teoria, la técnica y la valoracion critica del arte moderno

(Madrid, Machado Libros, 2002).
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discursos culturales. Shiff afirma: “[...] A diferencia de los objetos fisicos, las interpretaciones
carecen de limites diferenciados™.

Shiff se pregunta si serfa posible o deseable quitar estratos de interpretacién critica
como si fueran capas de barniz que recubren el objeto artistico, con el fin de rescatar la
visién “original” que tenfa el artista o sus coetdneos. Este problema aparecerfa, al menos
implicitamente, siempre que los historiadores del arte exploran las fuentes primarias (las
obras de arte, las opiniones de los artistas, las primeras criticas), con el objeto de limitar las
intenciones del autor, las reacciones inmediatas de los criticos o el contexto intelectual y
cultural dentro del cual se inscribe una obra o un estilo’*.

En el primer capitulo de su trabajo, Shiff inicia su planteamiento con base en la famosa
definicién que Jules Antoine Castagnary (1830-1888) acufié con ocasién de la exposicién
impresionista de 1874; Shiff dice:

[...] El critico afirmé que tanto a estos pintores como algunos otros se les deberfa designar con
“el nuevo nombre de impresionistas. Son impresionistas no porque reproduzcan el paisaje, sino
porque reproducen la sensacién que causa el paisaje”. La afirmaciéon de Castagnary parece
constituir el primer intento serio de definir el “impresionismo” por parte de un critico dispuesto
favorablemente hacia €l y familiarizado con sus dimensiones técnicas, filoséficas y psicolégicas.
No obstante, su observacién no resulta nada clara, puesto que alude a una distincién entre el
mundo natural, el “paisaje” que existe con independencia de la percepcién o experiencia que
tenga uno de él, y la “sensacién” que causa este paisaje. {Estd al alcance de todo el mundo esta
sensacién? ;O cada pintor ve necesariamente el paisaje de forma distinta a los dem4s? ;Se aparta
el nuevo “impresionismo” del “naturalismo”?>.

Desde la perspectiva de Shiff, las interpretaciones posteriores del impresionismo no
habrian resuelto la ambigiiedad de la posicién de Castagnary, al contrario, habrfan empu-
jado la definicién del impresionismo hacia la de un arte basado en la observacién objetiva
o exacta si no de la naturaleza al menos de la sensacién que el ojo tiene de la luz; como si

ésta estuviera, ademads, al alcance de todo el mundo. Shiff afirma:

[...] Aunque esta valoracién del impresionismo es representativa de los estudios recientes sobre
el tema, en realidad no se corresponde con la postura que tomé Castagnary, que constituye una
de las fuentes de informacién mds importantes sobre las preocupaciones ideolégicas de la época.
Su criptica definicién del impresionismo resulta matizada de manera considerable por una obser-
vacién que afiade casi de inmediato y que no cita casi ningtn especialista: “(los impresionistas)
abandonan la realidad y se adentran de lleno en el idealismo.” Para Castagnary, el “idealismo” no
equivalfa a un mundo de universales situado detrds del mundo de las apariencias o la “realidad”,
sino mds bien a un mundo de ideales, sensaciones e imaginacién de cardcter personal, un mundo
que él asociaba a los objetivos de los antiguos romanticos. El critico sostenfa que los impresionistas

53 RICHARD SHIFE. Cézanne vy el fin del impresionismo. Estudio y valoracién de la teoria, la técnica
y la valoracion critica del arte moderno. Madrid, Machado Libros, 2002, p. 17.

54 Tbid.
55 Ibid. , p. 29.

Ensayos. Historia y teoria del arte



sélo se diferenciaban de sus predecesores en su exageracién de una técnica abocetada, “le non
fini”. Para Castagnary, la reproduccién de una “impresién” provisional y abocetada constitufa una
forma de expresién adecuada para determinados temas artisticos, pero no para todos®.

Castagnary habrfa coincidido, segin Shiff, con Taine, coetdneo suyo, al diferenciar
implicitamente la sensacién suscitada en contacto con el mundo exterior y la sensacién
de los suefios y las fantasfas, que serfa de orden personal e idiosincrasica. Shiff cree que el
critico temfa la deriva del impresionismo a través de la concentracién en la impresién, en
la sensacién personal idealizada, hacia una subjetividad extrema; alejandose del naturalismo
y su reflejo de los valores humanos y las condiciones sociales, el impresionismo, entonces,
podria constituir un regreso al romanticismo fantastico que él mismo en varias ocasiones
habfa rechazado de manera radical®”.

Segiin Shiff, la posicién de Castagnary no fue excepcional, sino, por el contrario, compar-
tida, hacia el final del siglo XIX, por numerosos pintores y criticos. Efectivamente, entre ellos
habrfa un cierto consenso a propésito de la concepcién del impresionismo como un arte que
retrataba la naturaleza y la vida moderna, pero también expresaron en repetidas ocasiones la
opinién de que se trataba de un arte de indole muy personal que no se podia valorar a partir

de los criterios de los cuadros académicos o las fotograffas impersonales. Shiff redondea:

[...] Para numerosos pintores y criticos, la pintura impresionista parecfa al mismo tiempo objetivay
subjetiva. Hoy no se alcanza a comprender cémo era posible esto, ni tampoco, en consecuencia,
la relacién entre arte impresionista y arte simbolista. Para muchos el simbolismo encarnaba una
subjetividad extrema; era un arte de la “idealizacién” y al “fantasfa”, un arte con el que Castagnary
no podia estar de acuerdo. Pero, como sefialaba el propio Castagnary, el impresionismo también
podia ser un arte de la subjetividad®.

La concepcién de subjetividad, entonces, estarfa, segtin Shiff, en el centro de los procesos
de comprensién de la concepcién que los criticos coetdneos tenfan de este asunto. Desde su
perspectiva, no es posible entender el arte impresionista de manera cabal si no se tiene en
cuenta su subjetividad y su definicién de verdad. Shiff, tajante, asegura:

[..] El modo de percibir, de ver, tuvo para el pintor impresionista o simbolista una importancia

mucho mayor que lo que vefa o la imagen que presentaba. En este sentido tanto impresionistas

como simbolistas se opusieron a lo que ellos consideraban arte “académico”, y es que este arte
hallaba su realidad y su verdad en el objeto que él mismo creaba (representaba), cuyo cardcter
venfa determinado por las normas de la academia y por un procedimiento técnico estandariza-
do. La “academia” (ya se la considerara un grupo elitista formado por pintores o el conjunto de
miembros de una cultura institucionalizada) normalizaba la “visién” mediante un cédigo (técnico)
propio de representacion. El cédigo se mantenfa como un mecanismo mediador fundamental,

5 Ibid., p. 30.
57 Ibid., p. 31.
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porque, sin €él, uno no podifa ni interpretar ni plasmar la visién. En cambio, los impresionistas y
los simbolistas buscaban la esquiva y quizd quimérica inmediatez. La “impresién” de los impresio-
nistas, al igual que el “simbolo” de los simbolistas, representaba una visién y una realidad que,
idealmente, no suponfa mediacién cultural o extrapersonal alguna. La verdad que buscaban los
impresionistas podia hallarse en cualquier acto de percepcién que tuviera (o pareciera tener) el
carécter idiosincrasico asociado a una “impresién” personal esponténea. No obstante, la impresién,
en cuanto imagen u objeto de visién, no constitufa el fin del arte impresionista, sino el medio para
alcanzar dicho fin, el medio para tener una experiencia mediante la cual lo verdadero pudiera
ser aprehendido al ser visto®.

Desde la perspectiva de Shiff, es necesario reconstruir el sentido que el término “im-
presién” tenfa para los intelectuales, cientificos y artistas de la época. Este, tanto para los
historiadores del arte como para los positivistas, tenfa una doble connotacién: por una parte,
estaba relacionado con la visién exacta de la naturaleza y, por otra, con la sensacién original o
personal de un artista concreto. La impresién serfa la semilla de dos formas de conocimiento:
el conocimiento del mundo objetivo y el conocimiento subjetivo del yo®.

Esta concepcidn, por otra parte, se habrfa complementado con el doble sentido que tenfa
la palabra vérité en la critica francesa del siglo XIX. Esta, por un lado, se referfa a la fidelidad
o conformidad con la naturaleza y, por otro, al temperamento o las emociones del artista.
Algunas veces, los dos sentidos se habrfan diferenciado claramente, otras, no. Segin Shiff,
Baudelaire, desde el final de los afios cincuenta, habrfa esbozado una tipologfa del artista
fundada en la discriminacién de los dos sentidos: por un lado existirfa el artista realista o
positivista, para quien el objetivo del arte serfa la representacién del mundo suprimiendo
completamente su subjetividad; por otro lado, existirfa el artista imaginativo, que buscarfa
iluminar las cosas a partir de su inteligencia y proyectar su reflejo en otras mentes. “[...]
No obstante —dice Shiff—, la mayorfa de quienes hacfan comentarios explicitos sobre el
impresionismo parecerfan creer que estaba en juego una verdad subjetiva al menos en igual
medida (si no mayor) que una objetiva™!.

La critica de arte habria oscilado entre la asociacién de la verdad de la impresién a la
verdad de la observacién del exterior, de la pintura al aire libre en medio de la luz del sol, y
la asociacién de la verdad de la impresion a la verdad del ojo percibida por el artista, al con-
junto de su temperamento o personalidad. Mientras Laforgue, pero sobre todo Zola habrfan
optado por la consolidacién de esta segunda posicién, la atencién que se presté al “ojo” del
artista habrfa dado cabida a la relacién del impresionismo con el positivismo.

Esta relacién no se habrfa fundado, segin nuestro autor, a partir de las creencias de los
autores positivistas seguidores de Comte, quienes estaban convencidos de que la observacién

y consignacién directa de los fenémenos eran tarea del cientifico, mientras que el artista debia
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construir una visién imaginativa de lo real, si no a partir del pensamiento de intelectuales
como Taine, quien en este punto se habria alejado del fundador del positivismo®.

Desde la perspectiva de Shiff, Taine, “en su fundamental estudio psicolégico De
I'intelligence, refundia los conceptos de sujeto y objeto al hablar de una sensacién unitaria
basica (o sea, la impresién) que presentaba simultdneamente dos aspectos irreductibles: la
fuerza intelectual consciente y el de la substancia material. Para Taine, la realidad no cons-
taba de mente (sujeto) y materia (objeto), sino de experiencia consciente, que presentaba
estos dos aspectos dependientes de la realidad”®’.

Para Shiff, la confusién con respecto a la verdad subjetiva y objetiva se debe basica-
mente a los especialistas modernos, quienes habrfan insistido en abrir un abismo entre
sujeto y objeto en via contraria a la concepcién que Taine, entre otros, habfa construido,
haciendo hincapié en la experiencia del observador. El sentido ambivalente que el término
“impresién” tenfa para los criticos coetdneos del impresionismo, también se habrfa perdido;
particularmente, la ecuacién entre realidad y conciencia a partir de la cual, en la impresién,
era imposible discriminar sujeto de objeto; el origen de sus respectivas definiciones y el pro-
ducto de su accién reciproca habrian sido abandonadas por explicaciones que olvidaron que
la pintura impresionista mantuvo en vilo la diferencia entre la subjetividad y la objetividad®*.
De esta manera, la historia del impresionismo también olvidé el telén de fondo a partir del
cual se entendfa el temperamento. Shiff afirma:

El concepto de “temperamento” era fundamental para multitud de tedricos del siglo XIX, quienes

consideraban que la constitucién fisiolégica del individuo (fuente de su temperamento) era la
causa de la necesaria subjetividad de la visién®.

Segtin el profesor Shiff, la estética que se desarrolla desde Stendhal concebia la
impresién de la naturaleza que tenia el individuo en relacién con la subjetividad de un
temperamento tGnico. En este contexto, Zola, uno de los criticos mas vehementes en su
defensa del impresionismo, no hizo otra cosa que inscribir su pensamiento dentro de una
corriente intelectual mds amplia. Su definicién de la obra de arte, “Una obra de arte es una
parte de la naturaleza vista a través de un temperamento”, le permiti6é describir la obra de
Manet con base en su visién personal: el artista simplemente pintaba como vefa. Principio
tedrico que, reubicado en el campo de la critica, expresa y resume la esencia de la primera

interpretacion del impresionismo.
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