REALISMO PICTORICO Y POSITIVISMO

En el mundo del pensamiento estético, cuando
aparecen las primeras manifestaciones del espiritu
positivo en otros campos de la actividad humana
(ciencias naturales y filosofia fundamentalmente), toda-
via se siguen manteniendo, en la mayor parte de los
paises europeos, los principios del romanticismo sen-
timental y el idealismo. En el caso concreto de
Francia, quizas el mas significativo, siguen vigentes,
en cierta medida a lo largo de los afos 40, las
premisas postuladas por Victor Hugo a proposito
del Préface de Cromwell (1827): “El principio del arte
es la libertad tomada de la naturaleza, pero sin
embargo ninguna verdad artistica podria ser, segun
han dicho ya varios autores, la realidad absoluta. El
arte no puede ofrecer la cosa misma” (1). Sin embar-
go resulta ya significativo en este mismo autor que
al lado de su identificacion con la nocion de liber-
tad, considere que el arte debe ser expresion de la
sociedad. En este sentido, y segun los periodos, el
arte sera sobre todo expresion del liberalismo, pos-
teriormente de la democracia y, después de 1850,
del socialismo. Pero este aspecto del arte, importan-
te ya en algunos tedricos y artistas ligados al roman-
ticismo (recuérdese el caso de Géricault), o al pro-
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pio neoclasicismo (David y la Muerte de Marat, que a
pesar de sus resonancias épicas propone una vision
muy actualizada de la historia), se esfuma ante las
exigencias de la nueva clase dominante a partir de
la Monarquia de Julio y sus instituciones oficiales.
De hecho, la mayor parte de los artistas consagra-
dos oficialmente estan muy alejados de las nuevas
corrientes procedentes de los avances, cada vez mas
determinantes, del positivismo. Incluso en un momen-
to avanzado, cuando el modo de expresion romanti-
co pierde parte de su influencia, surge, para suplan-
tarlo en este nivel oficial, un eclecticismo de dudosa
justificacion estética. Su base filosofica parece ras-
trearse en los postulados de Victor Cousin (mezcla
de misticismo, sensualismo e idealismo) o Jouffroy
(la idea de orden como principio rector de su vision
estética), de ahi que sus formas de expresion pictori-
ca resulten una extrana mezcla de lenguaje formal
clasicista matizado por elementos sentimentales de
procedencia romantica. Dentro de este tipo de pin-
tura se mueve un nimero de artistas cuantitativa-
mente significativos, y ellos son, en general, los que
reciben la aceptacion de los organismos oficiales.
Un ejemplo clasico de estas formas de expresion
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aparece reflejado en la obra de Couture Los romanos
de la decadencia (1847), donde la pintura, con nota-
bles recursos formales puramente clasicistas (arqueo-
logismo, dibujo marcado, composicion ordenada),
intenta exponer con un sentido grandilocuente las
supuestas razones de la caida de Roma. Todo lo
que aqui se representa, y la forma de representarlo,
no responde, en absoluto, a una concepcién estética
* de tipo experimental que supere, tal como esta hacien-
do la ciencia o la historia, la pura repeticién de
esquemas tradicionales; contenido y estructura for-
mal plastica responden, mas bien, a un tipo de
visualidad preparada de antemano y ya reconcida
como valida por los organismos oficiales y el pabli-
co “oficial” y asiduo. A propésito de estos pintores,
que aqui denominaremos eclécticos, veamos lo que
“nos dice Jean-Luc Daval en su Diario del impresionis-
mo. “Los clasicos se dan una tonalidad romantica
para ser mas modernos; los de temperamento roman-
tico frenan el impulso de su mano y el brillo de su
paleta para reconciliarse con la primacia de la for-
ma... En el siglo XV, los maestros del Renacimiento
habian definido un espacio en el que la perspectiva

normal marcaba la dominacion del hombre sobre la
naturaleza; este modo de representaciéon se impuso

como sistema ideal y absoluto y no fue puesto en
tela de juicio hasta el siglo XIX. Pero finalmente los
artistas se limitaban a menudo a dar diferentes inter-
pretaciones de un esquema reconocido, llegando ine-
vitablemente los menos dotados a una idealizacién
estereotipada o a un desbordamiento de los senti-
mientos... Mientras que gran parte del siglo XIX
tiende hacia el estudio de los fenémenos de lo real,
los pintores oficiales permanecen en la tranquiliza-
dora ficcion del ilusionismo. Mientras que Gleyre
matiza el clasicismo de David de romantica melan-
colia, Léopold Robert folkloriza sentimentalmente a
Poussin, Breton idealiza y edulcora a Millet, Cor-
mon da un eco grotesco al sentimiento épico de
Victor Hugo” (2). De hecho este tipo de pintura,
cuyos respresentantes mas directos son los nombra-
dos anteriormente con la aportacion de Winterhal-
ter (preferido de Napoleén III), responde a la ley
expresada por Victor Cousin al afirmar que el arte
es la expresion que “se dirige al alma como la
forma se dirige a los sentidos™; la forma, aun siendo
un “obstdculo” para la expresion, es el propio tiem-
po necesaria para ella; a fuerza de labor el arte
debe llevar a convertir el obstaculo en medio. Si
este modo de expresion pictérica tiene algo que ver
con algiin tipo de concepcién de la realidad no lo
sera en el sentido experimental o histérico-social
propuesto por el positivismo; su proximidad a una
vision de lo real en la linea del idealismo romantico
es demasiado evidente para que artistas como Cour-
bet 0 Manet no reaccionen contra él.

Volvamos ahora a Victor Hugo y su considera-
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cion del arte como expresion de la sociedad en que
se desarrolla. Esta misma concepcion le llevo a recha-
zar la teoria del arte por el arte y a adoptar la del
arte por la utilidad, utilidad social destinada a ense-
flar y a mejorar. Y aqui en este punto parecen
confluir las exigencias estéticas de los romanticos
evolucionados y de los primeros representantes del
positivismo social. La idea no es nueva y ya en
Scheling aparecia remarcado el papel educativo del
arte a pesar de su decidida vocacion idealista. Sin
embargo las coincidencias se quedan en el nivel de
la finalidad dltima, pues los mecanismos de actua-
cion propuestos son diferentes en unos y otros. El
romantico, por muy evolucionado que se manifieste,
siempre se mantendra receloso (por su adecuacion a
un concepto dominante de la realidad distinto), ante
la utilizacion de elementos extraidos directamente
del mundo real, mientras que segin los postulados
positivistas no podra haber auténtico conocimiento
“social” sin una referencia directa a esos mismos
elementos. Y por este camino empezardn a surgir
las primeras diferencias entre la estética romadntica y
la estética realista-naturalista.

Pero no va a ser, al menos en la actividad
pictorica, la vision social de la realidad la excusa
primaria para propugnar la nueva utilizacién de los
elementos procedentes de mundo real. De hecho la
transicién entre una visién estética mediatizada por
el “espiritu” o el sentimiento y la decidida vocacién
realista de los “clasicos” (Daumier, Millet o Cou-
bert), estara marcada sobre todo por la pintura de
los paisajistas. Como afirma René Huyghe: “El cul-
to de la Naturaleza sélo podia satisfacer simultinea-
mente aspiraciones tan contradictorias como las Ila-
madas a sucederse. Al individualista romantico le
llevaba la soledad, donde podia exaltarse en los
limites del mundo, la fusién de cada alma humana
en un alma universal a la que suponia cémplice
fraternal y donde hallaba un enorme eco amplifica-
dor. Al positivismo naciente le ofrecia va la solu-
cién del naturalismo, de un contemplacion de lo
visible en la pura autenticidad de sus aspectos, de
una aceptacion de la Realidad con la que el hombre
aprendia a comulgar. Al mismo tiempo renunciaba
a dominarla a su antojo, sometiéndola como antes a
un concepto preconcebido o a una aspiracién utépi-
ca, proporcionadas una y otra por €l y por tanto
arbitrarias” (3). El punto de partida de esta pintura
que llamaremos naturalista no puede ser otro que la
obra del inglés Constable. En su caso ya no existe
un espacio universal, dado a priori e inmutable en
su estructura; su espacio estd hecho de cosas (arbo-
les, agua, nubes), y éstas son percibidas como man-
chas de color que el pintor trata de representar de
forma inmediata mediante una técnica rapida. La
actitud de Constable responde a la maxima ante-
riormente citada de que “la pintura es una ciencia...
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en la que los cuadros son los experimentos”, y en
este sentido el artista se esfuerza para que su acerca-
miento a la naturaleza sea lo mas exacto posible.
Pero Constable sigue siendo romantico: “Su vision
no se limita a captar y plasmar fielmente la impre-
sion que se graba en el ojo y en la mente; la
impresion que se recibe no es separable de la reac-
cion afectiva del sujeto que, al ser también naturale-
za, reconoce en aquel espacio su propio ambiente
congenial” (4). Efectivamente la suya es, todavia,
una vision emocionada, a pesar de la experimenta-
cion formal que aparece en sus obras. De hecho
Constable sigue inmerso en la concepcion espiritua-
lista de la realidad propugnada por el romanticismo,
de ahi que la naturaleza siga siendo para €l aquella
expresion lirica de “lo divino” tipicamente words-
worthiana. El analisis naturalista de la realidad pro-
puesto por este autor no responde a ningiin postula-
do positivista de caracter cientifico o social, es mas
bien el deseo intuitivo de representar lo real en
todo su esplendor como reflejo de una naturaleza
superior y por tanto irrepresentable de forma directa.

A pesar de todo, sus busquedas en el aspecto
formal no podian pasar desapercibidas a los artistas
que a partir de 1830 empezaban a preocuparse por
reflejar la nueva realidad propugnada por el inci-
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JOHN CONSTABLE: Vista de la Catedral de Salisbury. 1820

piente espiritu positivista. Sobre todo sus obras mas
avanzadas ofrecian innovaciones cromaticas impor-
tantes que superaban tanto la contencion dibujistica
clasicista como la oscura pastosidad barroca (sus
esfuerzos ya no se dirigian a deducir las nociones
de las cosas y a transformar la sensacion en nocion,
sino a precisar el valor de cada una de las notacio-
nes de color y sus relaciones, que forman, en su
conjunto, el espacio). En este sentido se puede con-
siderar la obra de Constable directamente relaciona-
da con la llamada Escuela de Barbizon, a pesar de
que el punto de partida a la hora de representar la
realidad natural sea distinto. De hecho la base del
naturalismo en los pintores de Barbizon (Rousseau,
Diaz de la Pena, Daubignv. Dupré, Trovon, etc.),
comporta ya una postura de tipo social frente a esta
misma realidad natural. Su identificaciéon con la natu-
raleza no responde, como en Constable, a un deseo
de reflejar la esencia divina de los arboles o del
cielo, sino mas bien al deseo de vivirla en toda su
amplitud como superacion de las contradicciones
tipicas de la ciudad burguesa (en el fondo puede
rastrearse aqui, todavia, la significacién romantica
de la huida). Como pone de manifiesto Argan “los
pintores de Barbizon estudiaban, de hecho, la acti-
tud sicologica del hombre moderno frente a la natu-
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raleza. El valor que sienten amenazado por la nueva
actitud de la sociedad y por las nuevas formas de
vida y que, por tanto, se empenan en salvar procla-
mandolo insustituible, es el sentimiento de la natu-
raleza... pero frente a ella no habra que adoptar una
actitud contemplativa, como si tuviera que trasmitir-
nos un mensaje ultraterreno, sino una actitud practi-
ca y afectiva como la que se tiene con las personas
y las cosas con las que nos tropezamos todos los
dias. La naturaleza como espacio “social” habitado
y habitable, y preferible, con mucho, al de la ciu-
dad, es el punto de partida que de Barbizon se
extendera a otros momentos tanto pictoricos como
arquitectonicos™ (5). La pintura, aqui, pretende ser
un reflejo de esa realidad natural superior a la reali-
dad ciudadana, para ello es necesario vivir casi en
simbiosis con la naturaleza y conocerla en todas sus
manifestaciones. Sin embargo a la hora de represen-
tarla, y quizas en razon de esa larga e intima identi-
“ficacion con ella, los pintores de Barbizon no son
capaces de eliminar un altimo resto de lirismo que
les lleva a estructurar sus paisajes con algunos ele-
mentos formales preconcebidos (en Rosseau la com-
posicion y ordenacion del conjunto general de la
obra, en Diaz de la Pena, la repeticion de esquemas
y la reiterariva utilizacion de pequenas pinceladas
blancas matizando los ocres o marrones de sus
bosques).

CHARLES D AU BIGNY : El vado de Optevoz. 1859.
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La escuela de Barbizon representa, asi, un paso
mas para superar la concepcion “animista” de la natu-
raleza en la medida que introduce el elemento social
como parte integrante de la expresion pictorica (en
este sentido recoge ya una de las primeras manifes-
taciones del espiritu positivista, y que se va a refle-
jar mas directamente en un pintor relacionado con
el grupo: Millet). De todas formas en el aspecto
formal, los pintores de Barbizon no parecen superar
las conquistas de Constable en orden a ofrecer una
estructuracion de los elementos plasticos en sus obras
mas proximas a la realidad natural, mas bien pare-
cen limitarse a repetir los esquemas de aquél, e
incluso en algunos casos llegan a resultar menos
directos en su expresion pictorica. Asi Kenneth Clark
advierte que Rousseau se proponia, fundamental-
mente, el mismo fin que Constable; deseaba hacer
grandes composiciones basadas en los hechos obser-
vados, y decia: “Entiendo por composicion aquello
que esta en nosotros, penetrando lo mas posible en
la realidad exterior de las cosas”. Sus reacciones
ante la naturaleza, no obstante, eran distintas: era lo
estatico y no lo dinamico lo que a él le atraia, y sus
emociones mas genuinas las despertaba la inmovili-
dad, representada con cierta rectitud arcaica, hace
que a primera vista las grandes composiciones de
Rousseau parezcan desprovistas de interés, y la cali-
dad en si de la percepcion es a veces comun (6).
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Parece como si en estos primeros tanteos de los
artistas por superar las concepciones romanticas y
ofrecer una nueva vision de lo real, los mas innova-
dores en la expresion formal fuesen los menos con-
vencidos por la necesidad de crear un tipo de arte
mas acorde con su tiempo y sus exigencias sociales.
Constable actuaba imbuido por la idea de que su
acercamiento a la naturaleza debia servir para expre-
sar una realidad “superior”, y en el caso de Corot,
el otro gran artista preocupado por ofrecer un len-
guaje pictérico nuevo, se vuelve a definir, aunque
no en los mismos términos, el sentimiento de la
naturaleza de raigambre romantica. Este artista pare-
ce sintetizar entre 1825 y 1860 las tres corrientes
fundamentales del momento cuando trata de repre-
sentar la realidad del paisaje natural e incluso en su
tratamiento de la figura humana. Sin embargo, a
pesar de la ordenacion clasicista de sus obras italia-
nas (heredada de Poussin y los perspectivistas del
siglo XVIII), o de las cadencias musicales composi-
tivas y sus efectos sugestivos de luces filtradas que
dan a los paisajes posteriores a 1830 la vaporosidad
de la vision romantica, Corot no rehtsa dar a las
formas y al color un nuevo tratamiento. Y asi, como
pone de manifiesto Argan, sus paisajes del periodo
italiano son nitidas construcciones de volimenes en
las que la luz parece cristalizarse en el corte firme
de los planos; hasta las partes en sombra adquieren

O
CAMILLE COROT: Granja en FFontainebleau, 1860.

valores tonales; el color, ain vibrando en la atmos-
fera tersa, define con claridad la estructura del espa-
cio pictorico. Por otra parte, en sus paisajes de
mayor expresividad romantica parece defenderse de
la excesiva tendencia a la efusion sentimental con
los estudios de figuras vigorosamente modeladas en
la materia densa, saturada de color. Toda la obra de
Corot se mueve entre ese sentimiento hacia la natu-
raleza y la busqueda de un lenguaje que la defina
con un mayor contenido real a la hora de represen-
tarla:- “El sentimiento, para Corot, no es impulso
pasional como para Delacroix, sino comunicacion e
identificacion de la realidad interior, moral, con la
realidad exterior, la naturaleza... Esta no es, para el
artista, objeto directo, sino motivo, término que ten-
dra mucha importancia para toda la pintura del
siglo XIX hasta Cézanne. Como motivo es incita-
cion y estimulo; lo que importa no es la naturaleza
sino el sentimiento de ella; y el sentimiento de la
naturaleza es el fundamento de la moral” (7). En
definitiva, la postura de Corot, a pesar de sus posi-
bles recuerdos romanticos o clasicistas, aparece supe-
ditada al deseo de conseguir una nueva estructura-
cion de los elementos plasticos que armonice con la
realidad exterior de la naturaleza, al mismo tiempo
que concibe a ésta como una experiencia vivida.
Para ello experimenta con las formas y los colores y
no queda en la repeticion de formulas pasadas, de
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ahi que aunque no supere totalmente la definicién
del sentimiento como forma de conocimiento, sea
un paso importante, por su exigencia de verdad
representacional y deseo de adecuacion moral entre
su interioridad y la realidad exterior, hacia ese nue-
vo modo de conocer sensorial que sera propio de
los impresionistas.

Los caminos de la pintura naturalista (Constable,
Barbizén, Corot como mas significativos), parecen
confluir hacia la creacion de un nuevo lenguaje
pictérico, donde los elementos conformadores de la
obra de arte se estructuren de tal manera que ofrez-
can una representacion mas adecuada de la realidad
natural. Sin embargo, también es verdad que esta
nueva vision que tratan de ofrecer esti destinada,
fundamentalmente, a la representacién paisajistica
donde las manifestaciones del espiritu positivista no
llegan a ser tan acusadas en esta etapa inicial.

Ya vimos c6mo una de las manifestaciones basi-
cas del espiritu positivista se muestra en el nivel de
la teoria social hasta el punto de dar a la nocion de
realidad surgida después de 1830 un nuevo caracter,
donde lo real y lo social aparecen intimamente liga-
dos. La ciencia, destinada a ofrecer una imagen
objetiva del mundo fenomenoldgico, es tanto en
Proudhon como en Comte un mecanismo que per-
mitié el acceso al mejor conocimiento de la huma-
nidad y sus relaciones sociales. Todo el esquema
filosofico de Comte estaba destinado al descubri-
miento de la “verdad” humana y éste es el punto
de partida, también, de los primeros realistas (Millet,
Daumier, Courbet). Las busquedas iniciadas por lo
primeros naturalistas (Constable, los pintores de Bar-
bizén, Corot), donde la preocupacién por un mayor
acercamiento a la realidad natural estaba tenida atin
de resonancias romanticas, adquieren asi un nuevo
valor cuando se cambia el entorno “natural” por el
entorno ‘“‘social”. De hecho resultaria dificil separar,
o intentar ordenar cronologicamente, las distintas
manifestaciones del espiritu positivista (conocimien-
to cientifico y conocimiento social aparecen muy
relacionados en casi todos los tedricos del momen-
to), sin embargo, en la medida en que la actividad
artistica recoge estas manifestaciones da la sensa-
cion de estar mas proxima, en un principio, a la
corriente social que a la vision cientifica del positi-
vismo.

No es extrafio, pues, que en las dos décadas
centrales del siglo XIX surja en Francia el realismo
como nuevo sistema de representacién de la reali-
dad, al mismo tiempo que se dan a la luz las nuevas
concepciones basicas propugnadas por el positivis-
mo para un mejor conocimiento de lo real. Tampo-
co es extrafio que los contenidos reflejados por la
pintura del momento respondan a una visién social
del mundo contemporéaneo porque ése era, también,
el fin altimo del saber positivo propugnado por los
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primeros positivistas. No se trata aqui de establecer
una relacién directa de causa-efecto entre los postu-
lados filosoficos de Comte y la pintura de Daumier,
Millet o Courbet (tarea dificil de llevar a cabo en la
actualidad), se trata, méas bien, de poner de mani-
fiesto como en el ambilo cultural o, si se quiere, de
la superestructura cultural del momento tratado exis-
te una clara correlacion entre un concepto nuevo de
lo real propugnado por un determinado tipo de
pensamiento cientifico-filoséfico y una nueva estruc-
turacién de los elementos que conforman las obras
de arte. Lo otro, la dépendencia directa, seria tanto
como olvidar que arte y filosofia son dos aspectos
distintos, y por tanto con exigencias y mecanismos
de actuacion diferenciados, de la actividad humana.
Por otra parte serian dificiles de entender las dife-
rencias, a proposito de la auténtica significacion de
la pintura, planteadas entre Proudhon y su amigo
Courbet, si no superamos ese contexto de depen-
dencia directa para considerarlas como distintas mani-
festaciones de una vision unitaria del arte, en este
caso, ligada a la realidad social.

El realismo decimonénico en Francia plantea
asi, de acuerdo con el espiritu positivista, una nueva
visién del arte y a partir de ella procura estructurar
su propio lenguaje estético para expresar el nuevo
concepto de realidad.

La estructuracién de los elementos plasticos pro-
puesta por estos autores no va a ser univoca. La
autonomia de su lenguaje es fruto de un concepto
que hoy se puede catalogar como experimental del
hacer artistico, pero que no sera, todavia, el resulta-
do de la aplicacion de los modos de conocer cienti-
ficamente al arte, hecho este que queda reservado
para la generacion siguiente. Sus busquedas forma-
les son, mas bien, de tipo intuitivo, al igual que lo
eran en los pintores naturalistas, sin embargo, para
ellos, la expresion de belleza ya no es un medio de
conocimiento valido, sino que el proceso cognosciti-
vo se cumple a través de la experiencia que engloba
pasado y presente: el pasado como tradicion lin-
giiistica a la cual es siempre legitimo referirse, y el -
presente como conciencia del obrar y, por consi-
guiente, de la historia. En realidad estos postulados
no estin alejados de lo que Comte proponia como
modo de conocimiento propio de la sociologia al
instaurar como mecanismo mas adecuado para sus
fines ultimos el método histérico, Hay que tener en
cuenta que cuando estos artistas comienzan a reali-
zar sus obras la vertiente cientifica experimental del
positivismo no tiene, todavia, la suficiente difusion
en Francia como para mediatizar con un sentido
determinista la visién estética del momento. De hecho,
los teéricos mas relacionados cronolégicamente con
el surgimiento del realismo van a ser Saint-Simon,
Proudhon y Comte, y en ellos el método experi-
mental procedente de las ciencias naturales no llega
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a condicionar, totalmente, el conjunto de su pensa-
miento (hay que esperar a Taine, Renan o Bernard
para que esta circunstancia se produzca).

La obra de arte se plantea en Millet, Daumier o
Courbet como un hecho social, pero autonomo, ya
que encuentra en si mismo, por existir y proponerse
como comunicacion, sus fines y su justificacién. En
este sentido es también un hecho historico, pero no
en el aspecto romantico de pura adecuacion a los
elementos que conforman la tradicion, sino como
reflejo de una realidad nueva que tiene sus exigen-
cias propias. Por ello, para estos artistas, la actividad
pictorica debe substraerse a la inmanencia y renun-
ciar a una tipologia de representaciones entendida
segun los patrones tradicionales. Pero esto no quiere
decir que el lenguaje pictérico propuesto sea radi-
calmente nuevo, pues ya vimos como la historia a
nivel de método tiene una valor genuino para expre-
sar la realidad social. En este caso para el pintor
realista resulta legitimo el conocimiento de las for-
mas de expresion pasadas, no para copiarlas direc-
tamente, pero si para tenerlas en cuenta a la hora

Exposicion Courbet en Paris en 1867,

de estructurar el nuevo lenguaje. Courbet no niega
la importancia de la historia ni de los grandes maes-
tros del pasado, sino que afirma que de ellos no se
hereda ni una concepcion del mundo, ni un sistema
de valores, ni una idea del arte, sino solo la expe-
riencia de afrontar la realidad y sus problemas con
la pintura como tnico medio (... “he querido senci-
llamente adquirir, en el pleno conocimiento de la
tradicion, el sentimiento razonado e independiente
de mi propia individualidad”, afirma en el prefacio
para su exposicion particular de 1855).

Lo fundamental, para estos autores, es la idea
basica de que deben ser de su tiempo y, en conse-
cuencia, reflejar mediante una determinada estructu-
racion de los elementos plasticos, la nueva concep-
cion de la realidad surgida con el avance del
positivismo. Sin embargo, el lenguaje propuesto para
represen[arlu no es deflinitivo, en cuanto que debe
responder al trabajo continuado del artista y no a la

simple repeticion de esquemas pasados. En el caso
concreto de Daumier, Millet y Courbet la estructu-
racion plastica de sus obras no sera univoca porque
tampoco lo es su postura frente a esa realidad que
tratan de aprehender. Para Millet la realidad circun-
dante, directa, social, es la vida campesina en todas
sus manifestaciones, y para reﬂejarla tiene que enfren-
tarse de nuevo c¢on el problema de la introduccion
de la figura en el espacio circundante {en este caso
el paisaje tal como era interpretado por la Escuela
de Barbizon), que trata de solucionar basandose en
lo que él considera la verdad del testimonio directo.
Pero aunque el punto de partida para la creacion de
un lenguaje nuevo, que estructure adecuadamente
espacio y figura, fuese la vision cotidiana y directa
de la realidad campesina, Millet no parece detener-
se ahi. Es verdad que en él la figura abandona la
idealizacion de la forma en favor de la verdad y la
actitud espontanea y familiar, pero al mismo tiempo
se ofrece una especial simbiosis entre personajes y
paisaje que supera, en cierta medida, la vision real:
“Veo muy bien los circulos aureos de las collejas y
el sol que, allda a lo lejos, por encima de la tierra,
luce su gloria en las nubes. Pero no por ello dejo de
ver, en la llanura humeante, los caballos que aran vy,
en un lugar rocoso, un hombre deslomado al que
todo el dia se le ha oido decir: iHala, hala! y que
intenta enderazarse para respirar. El drama esta
envuelto por la grandiosidad. Esto no es una inven-
cion mia, pues hace ya mucho tiempo que fue halla-
da la expresion: el grito de la tierra” (8). Ista afir-
macion de Millet ilustra muy bien hasta qué punto
se siente identificado con las escenas y los persona-
jes representados en sus obras, identificacion que le
lleva a elevarse por encima de lo puramente coti-
diano y anecdotico hacia la expresion de una reali-
dad mas universal: en este caso la condiciéon social
del campesino, su miseria, su grandeza (“utilizan las
cosas triviales para expresar algo sublime”, tal es su
respuesta a Baudelaire cuando éste critica lo que
considera pintura “vulgar”). Se entiende asi que a la
hora de dar forma a esta idea central de su poética
no se detenga demasiado en la descripcion detallista
de las escenas ni profundice en el estudio de la
verdad optica: construye sus figuras con rotundidad
casi escultorica, simplifica los volumenes y las armo-
nias cromaticas y de esta manera consigue dar a sus
personajes la misma solidez de la tierra de la que
extraen sus frutos.

En Daumier la realidad tiene el mismo conteni-
do social, pero se expresa de otro modo. El mundo
que trata de captar y representar en sus obras esta
alejado de la robusted y de la intemporalidad cam-
pesina, es mas agil, movido y, sobre todo, contra-
dictorio. Esto le permite la utilizacion de un lengua-
je pictorico mas libre, donde los rasgos realistas se
combinan con elementos barrocos, muy marcados,
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y proponen relaciones de tipo expresionista. Por
otra parte, su postura frente a esa realidad que trata
de captar y reflejar no es meramente contemplativa
(como ocurria en el caso de los paisajistas y, en
parte, en Millet), sino decididamente activa. El inte-
rés moral del arte, que todavia en Corot se basaba
en la adecuacion de la interioridad a la realidad
exterior, se convierte en Daumier en accion politica,
y esto mismo le lleva a ser el primero en valerse de
un medio de comunicacién de masas, la prensa,
para influir por medio de la actividad artistica
sobre el comportamiento social. En este sentido,
Daumier propone una vision critica de la realidad
social que no se limita a la mera exposicion del
hecho concreto, de ahi que no conciba la imagen
pictorica como exclusiva representacion o narracion
mas o menos objetiva, sino mas bien, como un
elemento grafico que actie como estimulo y suscite
en el espectador una reaccion de tipo moral. Para
ello no duda en utilizar un lenguaje cercano al
romanticismo o al barroco (cierta inspiracion litera-
ria, interés por el movimiento, por la simplificacion
coloristica, manejo constante de las deformaciones
caricaturescas), donde, ademas, las resonancias leja-
nas de Rembrandt y las mas proximas de Goya se
combinan con su propia individualidad lingiistica
para ofrecer una exasperacion del color y las formas
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que le convierten, a través de Van Gogh, en el
antecedente del futuro expresionismo.

Tanto Millet como Daumier participan de la
concepcion del arte como expresion de la realidad
social; sus posturas particulares frente a ella son
distintas, como también lo son sus respectivos len-
guajes pictoricos, pero no por ello dejan de ser
pintores realistas en el mas genuino sentido del
término. Su tratamiento de la realidad no es cientifi-
camente exacto (de hecho la pintura nunca llegara,
aunque unas veces se aproxime mas que otras, a
ofrecer una imagen totalmente cientifica de la reali-
dad), pero no lo es porque el sistema de representa-
cion dominante no lo exige todavia. El nuevo espi-
ritu positivo, que poco a poco se introduce en las
manifestaciones culturales de la época, postula la
necesaria ordenacion de la actividad cognoscitiva
del hombre hacia el mejor conocimiento de la reali-
dad social; en la medida que el artista sea capaz de
estructurar su actividad particular (pictorica o litera-
ria), de acuerdo con estas exigencias podremos cata-
logaflo 0 no como realista. En este sentido resultan
validos, para la época, los presupuestos de Lukacs a
proposito del realismo decimononico, y lo mismo
que en Balzac, a pesar de su decidida vocacion
aristocratica, se pone de relieve un conocimiento
profundo de las estructuras y las contradicciones
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sociales del momento, también en Daumier v Millet,
politicamente mas progresistas, se establece como
premisa fundamental de su actividad la representa-
cion de la realidad social en toda su complejiddad.
En Millet esta misma realidad se reduce considera-
blemente al proponer, casi exclusivamente, como
sujeto de sus obras a la clase campesina, quizas por
ello su lenguaje expresivo resulte menos atrevido en
su estructuracion formal. Daumier, al igual que lo
estaba haciendo Balzac, amplia el campo de sus
observaciones y propone un conocimiento mas
exhaustivo de las relaciones y enfrentamientos entre
los distintos elementos que conforman las estructu-
ras sociales de la época. Pero los campos de actua-
cion tampoco coinciden plenameme‘ y asi mientras
Balzac establece como cje fundamental de toda su
obra las relaciones entre la vieja nobleza y la bur-
guesia ascendente, en Daumier su particular “come-
dia humana” trata de reflejar las contradicciones
existentes entre esa misma burguesia, que ahora se
hace dominante, y el proletariado que poco a poco
va tomando conciencia de su auténtica condicion.
Como se ve la eleccion es multiple y resulta casi
paralela a la identificacion politica del artista; iden-
tificacion que puede llegar a influir en la forma de
tratar el material procedente del mundo real. Dau-
mier, mas activo, exagera sus estructuras formales

hasta hacer de sus burgueses caricaturas significati-
vas, mientras los tipos del pueblo aparecen mas
simplificados y rotundos; Millet, mas tranquilo, rodea
a sus campesinos de cierto aire melancolico y pro-
cura darles, al mismo tiempo, el contenido intempo-
ral de la tierra en la que trabajan. Pero, en ningun
caso, esta identificacion llega a mediatizar su con-
cepcion de la realidad como experiencia directa, al
margen de cualquier interpretacion idealista o senti-
mental de sus contenidos. l.a adecuacion a una rea-
lidad social contemporanea era el punto de partida
para estos artistas que no veian ya en esa misma
realidad la encarnacion de la Idea o del Espiritu;
como es logico esto implicaba la proyeccion hacia
el futuro de aquella edad de oro que la nostalgia
romantica mantenia anclada todavia en el pasado.
En esto coinciden tanto los primeros realistas como
los romanticos avanzados (la evolucion de Lamarti-
ne, V. Hugo, George Sand y Michelet es significati-
va al respecto), sin embargo, para esto ultimos sigue
siendo peligrosa la eleccion de lo real como anico
principio de actuacion. No es extrano, pues, que
cuando el realismo supere el nivel de las busquedas
intuitivas para convertirse en un movimiento pro-
gramatico y tedricamente organizado, las primeras
criticas surjan, aparte de los niveles oficiales y aca-
démicos, de los propios artistas ligados al romanti-
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cismo. Baudelaire, para quien el pintor ideal era
Delacroix en cuanto que conjugaba lo contingente y
lo eterno, lo caracteristico y lo bello como aspectos
esenciales y reciprocamente integradores del arte,
admiraba en Daumier su compromiso moral y su
dura polémica social e, incluso, admitia como vali-
do su lenguaje formal (“su dibujo esta coloreado de
manera natural, sus litografias y sus grabados en
madera despiertan la idea del color. Su lapiz es algo
mas que el negro que sirve solo para delimitar
contornos, sugicre el color junto con el concepto, v
es el signo de un arte superior™). Sin embargo,
cuando con Courbet se intentan identificar los con-
tenidos sociales del arte con un tipo de representa:
cion pictorica mas proxima a las exigencias de la
vision real, reacciona, y aun considerado a este artis-
ta como ‘“‘un obrero poderoso, una voluntad salvaje
y paciente”, no acaba de aceptar plenamente las
nuevas premisas estéticas de la pintura realista (9).
La revolucion de 1848, con toda su significacién
historica, marca, también, el inicio de la campana
realista como movimiento programatico a nivel pic-
térico, y asi lo que antes respondia a reacciones de
tipo intuitivo frente a las imposiciones clasicistas o
romanticas adquiere un nuevo caracter con las pri
meras obras de Courbet. Este artista quiere pintar
“lo vulgar y lo moderno” y su credo resulta ya
bastante conocido: “La pintura es un arte esencial-
mente concreto y no puede consistir mas que en la
representacion de cosas reales y existentes. Un obje-
to abstracto, no visible, no pertenece al dominio de
la pintura. La imaginacion en el arte consiste en
saber hallar la expresién mas completa de una cosa
existente, pero nunca en la suposicion o creacion de
la misma. Lo bello reside en la naturaleza y se
encuentra en la realidad bajo las mas diversas for-
mas. No bien se lo encuentra, pertenece al arte, o
mejor, al artista que sabe verlo. Lo bello, como lo
verdadero, es algo relativo al tiempo en que se vive
y al individuo apto para concebirlo. La expresion
de la belleza esta en razon directa con el poder de
percepcion adquirido por el artista”. Al lado de
todas estas premisas y de su quehacer artistico se
agrupan todos los tedricos del realismo decimondni-
co (Champfleury, Max Buchon, Proudhon, Duranty,
Castagnary). El contenido social de los postulados
de Coubert tiene, en su caso, una relacion directa
con las exigencias estéticas de Proudhon aunque el
acuerdo entre ambos no llegase a ser totalmente:
definitivo. De hecho, como afirma Lionello Venturi,
“Proudhon cre6 en su libro titulado Del principio
artistico y su destino social {1865) un sistema estético
basado en la experiencia de Coubert. A “la irracio-
nalidad del arte de los siglos XVIII y XIX, irracio-
nalidad que, degenerando en orgia y abuso, ha ter-
minado por matar hasta el genio”, opone el principio
de Coubert segin el cual “el arte tiene por objeto
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conducirnos al conocimiento de nosotros mismos,
mediante la revelacion de todos nuestros pensa-
mientos aun los mas secretos; de todas nuestras
tendencias y virtudes; de nuestros vicios y ridicule-
ces, y asi contribuir al desarollo de nuestra digni-
dad, al perfeccionamiento de nuestro ser. No nos ha
sido otorgado para nutrirnos de quimeras, embria-
gadoras de ilusiones, enganarnos e inducirnos mal
por medio de espejismos, como lo entienden los
clasicos, los romanticos y todos los sectarios de un
vano ideal, sino para liberarnos de estas ilusiones
perniciosas, denunciandolas...”. “La verdad es que
Coubert, dentro de su realismo, es uno de los mas
poderosos idealistas que tenemos, un pintor de la
mas viva imaginacion. El idealismo de Coubert es
de los de mayor profundidad, se cuida solamente de
inventar nada. Percibe el alma a través del cuerpo,
cuyas formas constituyen un lenguaje para él,

cada rasgo un signo. En resumen, Coubert pintor,
critico, analizador, sintetizador, humanista, es una
expresion de la época. Su obra coincide con la
Filosofia positiva de Augusto Comte, la Metafisica posi-
tiva de Vacherot y el Derecho humano o justicia inma-
nente, de la cual soy autor (Proudhon)” (10). Este
dltimo punto ilustra, en buena medida, la relacion
directa entre la pintura de Coubert y su funcion de
representacion de una realidad que tiene, sobre todo,
un caracter social. Pero el valor de Coubert como
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realista va mas alla, pues este destino final de la
obra pictrica estaba, también, en la base de la
actividad de Daumier y Millet. El pintor de Ornans
con su decidido credo realista da un nuevo caracter
a la pintura al proponer como unico sujeto valido
de la misma la realidad tal como se muestra al es-
pectador (el propio cuadro no es la proyeccion de lo
real, sino un fragmento de la realidad), lo que en
cierta medida supera, por su afan de objetividad, la
postura de Daumier (mediatizada sobre todo por su
vision “excesivamente” critica de los hechos socia-
les), o de Millet (adaptada en su expresion a ciertos
condicionamientos éticos e, incluso, religiosos).
Coubert ejemplifica el realismo decimononico
en su apogeo, al proponer como unico fin de la
pintura la simple y pura constatacion de la realidad.
Para ello era necesario eliminar todo lo que a priori
se considera poético: lo bello y lo sublime en el
sentimiento de la naturaleza, también todos los esque-
mas preconcebidos, los prejuicios, los convenciona-
lismos, las tendencias del gusto, en definitiva, todo
aquello que basandose en el respeto a la tradicion o
aquello que basandose en el respeto a la tradicon o
en concepciones abstractas puede apartar al artista
de su relacion directa con la realidad presente. La
consecuencia de esta postura, todavia personal, fue
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GUST 1L COURBET: Los picapedreros. 1849,
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su oposicion a los dictados académicos y el surgi-
miento de la primera exposicion realista como (al
(al no estar de acuerdo con el rechazo de L atelier
por parte de los jueces del Salon oficial, presenta
sus obras en un pabellon situado fuera del recinto
de la Exposicion Universal de Paris en 1855). Pero
Coubert necesitaba, también, un nuevo lenguaje esté-
tico que le permitiese estructurar sus obras de acuer-
do con las exigencias de fidelidad a lo real propug-
nadas en sus teorias. En este sentido admitia como
vilidas las experiencias del pasado aunque no se
mostrase dispuesto a copiarlas de forma directa. Hay,
sobre todo un sus primeras obras, alusiones al mode-
lado de Gericault, también se pueden rastrear en su
factura recuerdos caravaggescos o de Rambrandt y
los barrocos holandeses del siglo XVII. Todo ello
da a Courbet un gusto por el claroscuro que le
permite construir con la luz formas poderosas y
macizas, sobriamente coloreadas. Mantiene la vision
sintética de casi todos los componentes de la gene-
racion realista y cierta tendencia hacia las figuras
estaticas, los aspectos inmoviles y solidos de la natu-
raleza. A Courbet como a la mayor parte de los
realistas le interesa, mas que nada, la representacion
de la materialidad de las figuras y el objeto (al tono
local se sobrepone la calidad de la materia, al senti-
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do de la vista, el del tacto). En este sentido el
lenguaje formal propuesto por el artista no resulta
demasiado innovador respecto de sus contempora-
neos, aunque llegue a definir, partiendo de los mis-
mo elementos pictoricos, unas estructuras de forma
y color mas directas en su contenido representacio-
nal. De hecho, el caracter de “apostol del realismo”
impuesto a Courbet, esta mas relacionado con su
papel a nivel teorico, e incluso ético, que con su
concreto lenguaje formal. A proposito de Les demoi-
selles des bords de la Seine (1857) comenta Argan: “La
simultaneidad de varias notas de color y el cumulo
de significados de que son portadoras, no tienen
nada que ver con la unidad de la sensacion visual
que, unos anos mas tarde, conseguird Manet con Le
dejeuner sur lerbe, pero son sus premisas necesarias.
Manet y los impresionistas intentaran fijar la auten-
ticidad de lo real en la absoluta pureza de la sensa-
cion visual, iniciando asi toda una nueva investiga-
cion basada en la percepcion. Courbet rompe el
fuego: al desmantelar todas las concepciones a prio-
ri de la realidad y al sostener la necesidad de afron-
tar directamente y sin prejuicios lo real con todas
sus contradicciones, plantea las premisas éticas sin
las cuales la busqueda cognoscitiva de Manet y de
los impresionistas no hubiera sido posible. Lo que

GUNTAVE COURBET: Cribadoras de trigo. 1854.
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Courbet supera decididamente en Les demoiselles es,
por una parte, la construccion formal unitaria del
arte clasico y, por otra, la continuidad melodica; la
subordinacion de todos los componentes de la vision
a un sentimiento dominante. El cuadro no ofrece un
episodio o una anécdota, sino un fragmento de rea-
lidad; el paisaje no quiere representar la naturaleza,
sino un lugar cualquiera... Los empastes de Courbet
son espesos y pesados y la materia pictorica es
como una creta en la que el artista plasma esa cosa
real que es el cuadro” (11). También parece llegar a
las mismas, o parecidas conclusiones J. L. Daval:
“A Courbet le preocupa el trabajo bien hecho, la
textura plana, grasa y generosa, que halla para cada
objeto una nueva materia y no duda en utilizar la
espatula si ello es necesario. La calidad de su pintu-
ra procede, sobre todo, de la verdad fisica y carnal
de las partes que la componen. Courbet se concen-
tra en cada detalle, mientras que los impresionistas,
por el contrario, olvidaran los objetos para mostrar
mejor la luz que los une. Toma tan a pecho las
exigencias del tacto que, con frecuencia, contrariara
los tonos claros y obscuros en un mismo lienzo.
Positivista, no cree sino en lo que puede medir
concretamente. Esta actitud nueva liberara a sus
sucesores de la jerarquia de los estilos y temas,
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dandoles la osadia para ver todo y hacer todo. En
su caso, la pintura no se justifica por la cultura o el
talento, sino por la autenticidad del testimonio huma-
no y por el amor de la obra completa y bien hecha”
(12).

Tanto el interés por la realidad natural, pisajisti-
ca, como la realidad social llevan a los artistas cro-
nolégicamente emparentados con los primeros pasos
del positivismo (Rousseau, Corot, Daumier, Millet y
sobre todo Courbet), a la afirmacion de la materia
(vegetal, terrestre 0 humana), con sus atributos par-
ticulares. Es éste un proceso paralelo a la afirmacién
del materialismo como una de las multiples mani-
festaciones de espiritu positivista, que en el caso de
la pintura se propone sobre todo la eliminacion de
los rasgos idealistas o sentimentales que puedan
enmascarar de alguna forma el contenido material
de los objetos representados.

El positivismo de caracter social tiene su maxi-
ma definicion en Francia, de ahi que sea también
en este pais donde se proponga de forma decidida y
programatica la nueva vision estética. En Alemania
la concepcion dominante de la realidad seguira media-
tizada por el idealismo hegeliano, hasta bien entra-
da la segunda mitad del siglo XIX, y aunque el
surgimiento del materialismo filoséfico con sus apor-
taciones a una nueva forma de conocimiento sea
anterior, no llega a alcanzar la difusion necesaria
para mediatizar esa misma concepcion dominante
(su desarrollo coincidira cronologicamente con el
del “psicologismo”). En el caso de Inglaterra el
problema del desarrollo del espiritu positivista y sus
posibles repercusiones en las nuevas concepciones
estéticas resulta dificil de analizar. De hecho el posi-
tivismo inglés parece tener un cardcter mas moralis-
ta que decididamente social (sobre todo en la pri-
mera mitad del siglo XIX), y, lo que es mas
importante, las contradicciones sociales y econémi-
cas no llegan a alcanzar la conflictividad propia de
Francia a partir de 1830. Con todo ello la actividad
estética adquiere, después de Turner y Constable,
un acentuado contenido moralista que tiene su mayor
representante en John Ruskin. El prerrafaelismo, ins-
pirado de forma directa por este autor, se plantea a
partir de 1845 como un arte que mira a la naturale-
za con fervor y miopia (el mismo Ruskin fue un
convencido naturalista y tuvo un marcado interés
por la Geologia y la Botanica), sin embargo, a pesar
de su amor por la representacion fiel de los objetos
naturales, su adhesion al pasado, su sentimentalismo
literario, su pietismo y su decidida oposicion al desa-
rrollo industrial le convierten en una de las ultimas
manifestaciones de la mentalidad romantica mas que
en un movimiento de inspiracion positivista. En gene-
ral se puede concluir que el realismo, en este pri-
mer momento de mediados del siglo XIX tiene un
caracter marcadamente francés, y su repercusion en

otros paises se debe mas a la influencia directa de
los propios autores franceses que a los posibles cam-
bios de concepcién dominante de la realidad, que
de hecho en el aspecto estético seguira practicamen-
te mediatizado por el academicismo, ahora reforza-
do por el sistema de representacion romantico.
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