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1
Los limites de la interpretacion

Aunque escrito posteriormente a su época de profesor en la Bau-
haus, el libro de Johannes Itten, Kunst der Farbe,' refleja los plantea-
mientos tedricos y metodolégicos de esta celebrada escuela —entre
ellos su formalismo— e incluye numerosos analisis de obras pictori-
cas. En su versién francesa, Ré Soupault, autor del prélogo, afirma
que Itten «ha intentado no solamente revelar las leyes de los colores
que han sido aplicadas en las obras, sino también descubrir su senti-
do profundo, su espiritu» [el subrayado es nuestro].? Consideremos a
continuacién lo que dice Itten sobre el conocido bodegén de Zurba-
ran, hoy de la Fundacién Norton Simon de Pasadena y anterior-
mente de la coleccién Contini-Bonacossi (fig. 3):

La pintura est4 construida a partir de dos clases de tonalida-
des principales. Los tonos claros de los limones y de las naranjas,
con la parte iluminada del cesto, y los tonos luminosos de la rosa
y de la taza constituyen un plano. Los tonos sombreados de las
frutas y del cesto, asi como los del plato metalico, de la taza y de
la rosa, se unen al tono oscuro de la mesa y del fondo. Las flores
de la rama de naranjo y las partes iluminadas de las hojas verdes
se vinculan a los tonos claros, y sus tonos oscurecidos por las
sombras lo estan al plano sombreado del cuadro. Nace asi una
impresion global de calma tranquilidad, puesto que las diferencias
de valores tonales en el interior de los grupos de claroscuro son
muy débiles. [El subrayado es nuestro].?

1. Ravensburg, Maier, 1961. Utilizaremos aqui la versién francesa, Art de la
Couleur, Paris, Dessain et Tolra, 1981.

2.J. Itten, op. cit., p. 6. Todas las traducciones de citas y textos de los que no
existe version castellana son nuestras.

3. Ibidem, p. 58.
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Naturalmente existe la posibilidad de que el autor de un pré-
logo no haya captado las verdaderas intenciones del autor del
libro para el que ha escrito el preAmbulo, o simplemente que se
haya excedido en su valoracién. Pero aunque asi fuera en este
caso, nada nos impide plantear si el «sentido profundo» del bo-
degén de Zurbaran se reduce a esta «impresion de calma y tran-
quilidad» a la que Itten se refiere.

Ser4 qtil pensar en ello considerando al mismo tiempo que
el lienzo de Zurbaran podria ser un homenaje a la Virgen. En el
marco de su estudio sobre la cultura espanola del Siglo de Oro,
Julian Gallego ha senalado el caracter simbdlico de esta pintura,
en la que las cidras —no limones— aludirian a un fruto pascual
que todavia hoy se utiliza en Italia en la paraliturgia pascual, las
naranjas y sus flores simbolizarian la virginidad y la fecundidad,
la rosa el amor divino, y la taza de agua la pureza fértil.*

El género pictérico de la naturaleza muerta es ciertamente
ambivalente. Recordemos tan sélo que la inicial popularidad de
los bodegones fue debida a la admiracién de los coleccionistas
de curiosidades por sus efectos de trompe-l'oeil, aunque también
cabe advertir que la propia naturaleza de los objetos representa-
dos —las frutas y las flores son objetos de goce sensible— hace
que en cierto modo las naturalezas muertas lleven, para quien
asi quiera interpretarlo, el motivo de la vanitas incluido.’ No
ignoramos, por otro lado, que hay que estar en guardia en rela-
cién con las excesivas lecturas simbélicas que han venido prolife-
rando sobre este género, con frecuencia sin pruebas suficientes.
A.E. Pérez Sanchez, por ejemplo, ha defendido convincentemente,
basandose en la literatura contemporanea, que muchos bodego-
nes esparfioles de los siglos xvi1 y xvIir se debieron realizar con el
propésito de exhibir la habilidad imitativa y con una funcién
simplemente decorativa, y que los casos en que este tipo de
obras se hicieran con una finalidad simbdlica son menos fre-
cuentes de lo que se ha supuesto. Pero a pesar de ello y de que,
en relacion con el bodegén de Zurbarian, Pérez Sanchez nos
advierte que «esta severa ordenacion de piezas comunes podria,
como en van der Hamen, no ser otra cosa que la elegante trans-
posiciéon de un severo aparador de aposento», también admite

4. Puede verse J. Gallego, Vision y simbolos en la pintura espaviola del Siglo de
Oro, Madrid, Aguilar, 1972 (1968), pp. 232-243, esp. p. 239, o también J. Géllego
y J. Gudiol, Zurbardn, Barcelona, Poligrafa, 1976, p. 49.

5. Puede verse E.H. Gombrich, «Tradicién, y expresién en la “naturaleza
muerta” occidental», en Meditaciones sobre un caballo de juguete, Barcelona,
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FiG. 3. Francisco Zurbaran, Bodegon. 1633.
Pasadena, Norton Simon Foundation.
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que existen razones —como el evidente contraste con las mesas
de bodegén de Veldazquez o Loarte o la conocida religiosidad del
artista— que hacen plausible la interpretacién de homenaje
mariano que ha sefialado Géllego.®

Entre otros aspectos se ha destacado la austeridad, la severi-
dad e, incluso, la cualidad de religioso misterio y de contencién
ritual que presenta la composiciéon de Zurbarian. Es muy posible
que estas metéforas sefalen con acierto algunas caracteristicas
de la obra. Pero adviértase que si Gallego tuviera razén, quedar-
se ahi no sélo supondria ignorar uno de los principales objetivos
del cuadro, sino también renunciar a comprender en relacion a
qué determinados efectos —incluidos los de «calma y tranquili-
dad»—, adquiririan su mas pleno sentido.

Es evidente que el anélisis formal, por si solo, no nos condu-
cira al probable significado simbélico del bodegén de Zurbaran.
Aunque tampoco podra refutarlo, puesto que para intentar veri-
ficar cualquiera de ambas posibilidades habria que tomar en
cuenta muchas otras circunstancias, tanto personales como del
contexto en el que el bodegdn se realizé. Entre ellas se ha aludi-
do al tipo de cultura visual y simbdlica del Siglo de Oro, a la rela-
cién del lienzo de Zurbarian con la tradicién pictérica de este
género y a la propia religiosidad del artista. Pero atin podrian
anadirse otros aspectos, como por ejemplo las caracteristicas del
resto de su obra —incluidos los dos cuadros cuyo principal pro-
tagonista es la Virgen y en los que encontramos la misma taza y
la rosa del bodegén, lo que ayuda a reforzar la hipétesis de su
sentido religioso’— los intereses de sus clientes y la naturaleza
de los encargos, o bien los testimonios de sus contemporaneos,

Seix Barral, 1968 (1963), pp. 125-137, esp. p. 136. Este articulo es una recensién
de la versién inglesa del libro sobre la pintura de naturalezas muertas de Char-
les Sterling, La Nature Morte de 'Antiquité a nos jours, Paris, 1959 (1952).

6. Puede verse A.E. Pérez Sanchez, «El género de bodegén, y su sentido», en
Pintura espaiiola de bodegones y floreros de 1600 a Goya, catalogo de la exposi-
cién celebrada en el Museo del Prado de noviembre de 1983 a enero de 1984,
Madrid, Ministerio de Cultura, 1983, pp. 13-19. Su opinién sobre el bodegén de
Zurbaran esta en la p. 76. Aunque en relacién con una cultura distinta como fue
la holandesa del siglo xvi1, un estudio que también nos alerta sobre ciertos exce-
sos de la iconologia y de algunos autores demasiado inclinados a encontrar sig-
nificados ocultos y simbdlicos, es el importante libro de Svetlana Alpers, El arte
de describir. El arte holandés en el siglo xvii, Madrid, Hermann Blume, 1987
(1983). En relacién a los bodegones véase cap. III, pp. 118-177.

7. Se trata de La curacion milagrosa del Beato Reginaldo de Orleans (Iglesia
de la Magdalena, Sevilla), y de La Virgen nitia, San Joaquin y Santa Ana (colec-
cién Contini-Bonacossi, Florencia).
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artistas, tratadistas o cualquier persona que hubiera podido rela-
cionarse con Zurbaran y con su obra.

Naturalmente la informacién histérica no sélo es necesaria
en este caso. Sin salirnos de este género, podemos ver con otro
ejemplo si la intencionalidad de una obra es demostrable a par-
tir inicamente de la valoracién, por minuciosa que ésta sea, de
sus aspectos formales. Segtin Louis Marin —uno de los funda-
dores de la semiologia pictérica— el significado de la naturaleza
muerta de Baugin, titulada Postre de barquillos (fig. 4), radica en
sus particulares alusiones sociales. Consideremos este detallado
analisis, incluido en sus Estudios semioldgicos:

[...] la mirada juega en un recorrido triangular entre los tres
objetos: el plato de estafio con los barquillos, la botella con su
envoltura de paja amarilla y el vaso del cristal labrado, lleno de
vino. El recorrido es exigido por la fortisima tensién de las hori-
zontales de la mesa que tienen la pureza de una figura geométri-
ca y por la vertical del vaso de la izquierda, que dibujan al fondo
un angulo recto perfecto. Sin embargo, este rigor va a ser de
alguna manera modificado -inquietado- por sutiles desequili-
brios: el plato que desborda la mesa crea un equilibrio fragil,
inestable, subrayado por la intensidad de la sombra que cae
sobre el mantel; la oblicua del reborde de la mesa que, inte-
rrumpiendo por la izquierda el asiento de los objetos, cava la
composicién en profundidad y abre un vacio, de tal modo que el
centro de gravedad del conjunto se encuentra trasladado a la
derecha. Los desequilibrios juegan en el segundo plano del reco-
rrido de lectura; lo subtienden y lo animan. No son leidos por si
mismos, pero atraviesan la composicién con una sorda inquie-
tud. En cuanto a los objetos que constituyen los polos del reco-
rrido de la mirada [...] estdn colocados con toda independencia
formal. Sin embargo, entre ellos, funciona un sistema de llama-
mientos plésticos y coloreados que les une més rigurosamente
que una agrupacion real: el amarillo de la botella y el amarillo de
los barquillos, el barquillo de la izquierda, en oblicuo en el fragil
andamiaje, designa la botella; los llamamientos que la sostienen
designan el vaso, mientras que el cordén de paja de la botella
rima con la curvatura del vaso. Si entonces nos detenemos en la
sustancia pictérica —no se trata de la de los objetos del mundo
representados en el cuadro, sino de la materia coloreada de las
figuras del cuadro— seremos sensibles a la plenitud sabrosa,
cerrada sobre si misma del amarillo paja de la botella, el amari-
llo que llaman y designan los barquillos, pero en un mundo com-
pletamente distinto: trabajado por las sombras, amarillo inesta-
ble que es el de la materia porosa y crujiente de la pasta del
pastel: llamamiento del amarillo, pero en una oposicién de las
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F1G. 4. Lubin Baugin, Postre de barquillos. Hacia 1631. Paris, Louvre.
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materias. Del mismo modo, entre la botella y el vaso se notara la
evocacion de forma (el vaso es esquematicamente la forma inver-
tida de la botella), pero en la oposicion de los colores (rojo, gris,
blanco del vaso/amarillo de la botella). Por el contrario, entre el
plato de barquillos y el vaso encontraremos una oposiciéon de
colores (rojo/amarillo), pero una semejanza de materia (fragili-
dad, porosidad de los pasteles/transparencia del vaso). Del
mismo modo entre el plato de estafio pleno, sélido, metalico,
pero animado de reflejos, y el vaso cuya materia es, sin embargo,
tan diferente. Asi, el juego de las materias, de las formas y de los
colores es un sistema de desequilibrios o de diferencias compen-
sadas por identidades o semejanzas que dan al cuadro, en su
simplicidad, un ritmo de composicién. Este equilibrio trabajado
por sutiles desequilibrios es, a su vez, plano de expresion de un sis-
tema mds extenso de significaciones que es el plano de la connota-
cion: la rusticidad, la honradez sabrosa de la botella y el trata-
miento sencillo y directo de la mesa y del fondo se oponen a la
afectacion fragil del vaso y de los barquillos y al refinamiento del
gusto que implica. ¢Pobreza noble por un lado, refinamiento
amanerado e inestable por el otro? Si, como indica Barthes, la
connotacién remite siempre a una significacién difusa, general y
global, a una suerte de fragmento ideoldgico, tenemos en esta
tela, a la vez sencilla y misteriosa, la oposicidn entre la vida noble
v honrada del sencillo burgués y el refinamiento afectado de la vida
aristocrdtica. Por su significado, el plano de connotacion comuni-
ca estrechamente con la cultura y la historia que constituyen el
contexto del cuadro. [Los subrayados son nuestros]®

Senalemos, en primer lugar, que no encontramos ninguna
diferencia esencial entre este andlisis semioldgico y un anélisis
formal. El autor ha centrado su atencién en el recorrido de la
mirada, en la rigurosa construccién de horizontales y verticales
rota por sutiles desequilibrios, en las repeticiones formales y cro-
maticas, etc. No cabe duda, sin embargo, que el comentario de
Marin va mas lejos que el de Itten, no tan sélo por su lectura for-
mal —mas completa y detallada— sino también, y sobre todo,
porque avanza una hipétesis sobre el significado de la obra.
Marin da este paso anunciando que «este equilibrio trabajado
por sutiles desequilibrios es, a su vez, plano de expresién de un
sistema mas extenso de significaciones que es el plano de conno-
tacién», y termina afirmando que el juego de desequilibrios y de
similitudes y oposiciones formales remite a «la oposicién entre la

8. L. Marin, Estudios semioldgicos (La lectura de la imagen), Madrid, Alber-
to Corazén, 1978 (1971), pp. 123-124.
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vida noble y honrada del sencillo burgués y el refinamiento afec-
tado de la vida aristocratica». No obstante, aunque Marin dice
que «por su significado, el plano de connotacién comunica estre-
chamente con la cultura y la historia que constituye el contexto
del cuadro», en su exposicién no nos ofrece ningiin dato o apoyo
textual que nos permita confiar en que, efectivamente, las citadas
connotaciones sociales constituyen el propésito o sentido princi-
pal de la obra de Baugin. Es probable que su naturaleza muerta
vaya mas all4 del simple naturalismo, pero cuando se ha creido
advertir una relacién tan inusual como sutil como la que vincu-
laria los desequilibrios compositivos de un bodegén con la opo-
sicién existente entre la aristocracia y la burguesia de la época,
hubiera valido la pena intentar demostrarlo.’

Es tentador, quizéds por ser mas facil y rapido, querer pasar
directamente del plano formal al conceptual. Rudolf Arnheim,
por ejemplo, ha senalado en repetidas ocasiones que el principal
significado de una obra de arte se deriva de modo directo de la
estructura de su esquema compositivo béasico. Como es sabido,
dentro de la psicologia de la Gestalt Rudolf Arnheim ocupa un
lugar especial, tanto por ser su mds conocido representante
como por haber aplicado sus teorias sobre la percepcién al ana-
lisis de las obras de arte visual. En otro lugar hemos intentado
sefnalar su acusado pero también indeciso formalismo en rela-
cién al tema de la percepcién;!® aqui, de momento, queremos

9. A.P. de Mirimonde ha sefialado el sentido ético-religioso de la naturaleza
muerta de Baugin titulada Naturaleza muerta del espejo, con lo que se sobrepa-
saria la inmediata referencia a los cinco sentidos corporales (v. M. Faré, Le grand
siecle de la nature morte en France, Friburgo, Office du Livre, 1974, pp. 106-115,
esp. 110- 112). En realidad, sin embargo, no se sabe casi nada de este artista que
firma Baugin en algunas naturalezas muertas, e incluso se ha llegado a dudar de
su identidad, puesto que también existe un pintor de cuadros religiosos llama-
do Lubin Baugin. Anthony Blunt opina que son artistas distintos y sefiala el
parecido de las naturalezas muertas de Baugin con cierto tipo de bodegones
espafoles, por la minuciosa atencién con que se reproducen las apariencias na-
turales y por su sencilla pero calculada composicién (A. Blunt, Arte y arquitec-
tura en Francia. 1500-1700, Madrid, Catedra, 1977 [1953, 1973], p. 282). Sefia-
lemos tan sélo aqui, a prop6sito del analisis de Marin del Postre de barquillos,
que «el equilibrio fragil e inestable» del plato que sobresale del borde de la mesa,
y a cuya inestabilidad atribuye el autor una particular intencién conceptual,
también podria no ser mas que un simple recurso formal para sugerir profun-
didad espacial, ya que este mismo recurso, a partir de los mas diversos objetos
(cuchillos, frutas, etc.), se repite con mucha frecuencia en las pinturas de este
género.

10. Puede verse V. Furié6, «El formalisme des de la sociologia de I'art: algu-
nes consideracions», D’Art, Barcelona, n° 13, 1987, pp. 37-53.
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considerar el alcance de su método de anilisis aplicado a la pin-
tura.

Vamos a centrarnos en su libro dedicado a la composicién en
las artes visuales, titulado El poder del centro."! En cierto modo
este libro representa la convergencia de experiencias y conoci-
mientos debidos a sus trabajos anteriores y su aplicacién al estu-
dio de la organizacién formal de un buen niimero de obras de
arte, arquitecténicas, escultdricas y especialmente pictéricas. En
la introduccién podemos leer lo siguiente:

El tema de la composicion visual me interesa porque creo que
la forma perceptual constituye el medio mas potente e indispen-
sable para comunicarse con una obra de arte. ¢ Para qué sirve la
forma si no es para hacer visible un contenido? Este libro se pro-
pone presentar algunos de los principios en virtud de los cuales se
organizan las formas en la pintura, la escultura y la arquitectura,
pero sélo para poner de manifiesto que el esquema visible represen-
ta en todos los casos un enunciado simbdlico sobre la condicion
humana. Es, en este sentido, un libro de interpretaciones, aunque
no de interpretaciones en el sentido de labor detectivesca icono-
grafica. Mi punto de partida no es el tema, aunque es preciso
prestar la atencién debida al tema cuando se presenta. Tampoco
trato de describir circulos, rectangulos o diagonales que permitan
reducir la forma ideada por intuicién a una geometria suavemen-
te placentera. Mi trabajo descansa en el supuesto de que el porta-
dor de significado mds potente es el impacto inmediato de la forma
perceptual. [Los subrayados son nuestros]"

Queda claro, por tanto, que para Arnheim el significado de
una obra se deriva del impacto inmediato que produce su orga-
nizacion formal. No obstante, al revisar sus analisis ni adverti-
mos este «impacto» ni acertamos a leer en qué lugar explica el
significado de las obras que comenta. Podemos comprobarlo,
por ejemplo, considerando su andlisis de la naturaleza muerta
de Matisse titulada Calabazas (fig. 5), uno de los mas completos
del libro. A pesar de su extension lo transcribimos casi integra-
mente para no privar al lector del efecto de los pesos y contra-

11. Subtitulado Estudio sobre la composicion en las artes visuales, Madrid,
Alianza, 1984 (1982).

12. Rudolf Arnheim, op. cit., pp. 12-13. Ya en Arte y percepcién visual habia afir-
mado: «En las grandes obras de arte, la significacién mas honda es transmitida de
forma poderosamente directa por las caracteristicas perceptuales del esquema
compositivo» (Madrid, Alianza, 1979 [1954, 1974], p. 500).

51



pesos, centros y contracentros, y atracciones y repulsiones que,
segin Arnheim, interactiian en la pintura:

52

Podemos constatar, antes que nada, el efecto de la atraccion
gravitatoria hacia abajo. Los cinco objetos estan erguidos, en el
sentido de que su orientacién espacial no es la que podria ser caso
de flotar en el espacio ingravido. La jarra blanca, por marcar
explicitamente la vertical de su eje, adquiere una preponderancia
que a los otros objetos no les resulta facil igualar. La mitad infe-
rior del lienzo estd ocupada por dos objetos grandes y compactos
que compensan la anisotropia del peso en la dimensién vertical y
confieren al conjunto del cuadro un sélido asidero. Volviendo al
revés la pintura queda manifiesto lo excesivo que seria el peso de
estos objetos si ocuparan la zona superior.

Cada uno de los cinco objetos estd dotado de propiedades que
los hacen oponerse al tirén gravitatorio: el cuello de la gran calaba-
za azul apunta hacia arriba; la jarra estd dominada por el crescen-
do del cono que se abre y un asa cuyo centro cae por la parte alta;
el embudito rojo tiene su expresién méaxima en el canto superior; el
asa de la tapa de la cacerola parece que fuera a levantarse; y la cala-
baza amarilla de la fuente apunta a lo alto como una chimenea.
Entre todas, las cinco formas constituyen un coro ascensional que
influye decisivamente en el tono de toda la representacion.

Eso por lo que toca a los efectos gravitatorios. Es verdad, sin
embargo, que los cinco objetos de Matisse parecen flotar en el
espacio como globos. Sélo las calabazas del plato descansan en
un soporte sélido. El fondo negro y azul del cuadro no cumple tal
funcién, aunque los objetos parezcan estar ligados a él en alguna
medida. En lo fundamental, los objetos estan controlados por su
propio peso, fijados en sus lugares por su atraccién y repulsion
mutuas. Es muy notable también que el contorno rectangular de
la pintura actie como un centro dindmico por derecho propio. La
jarra blanca se ve atraida por el borde superior como si colgara
de él. Y se dirfa que la inclinacién de la calabaza grande azul se
debe a la atraccién ejercida por el borde izquierdo. Por tanto, la
atraccion hacia abajo en modo alguno carece de oposicién. Los
efectos mutuos de los cinco objetos dependen de su peso visual
relativo; y el peso lo determina ante todo el tamario. Los objetos
mayores ejercen una atraccién mas fuerte que los menores. Pero
también hay otras propiedades visuales que influyen en el peso.
El volumen explicito de la jarra y de la fuente las hace mas pesa-
das que los objetos planos. Como ya se menciond, la jarra se
beneficia ademas de su coincidencia con el eje vertical del cua-
dro. La coordenada horizontal, a la que corresponde la cacerola
tapada y la base formada por la jarra y el embudo, es igualmente



F1G. 5. Henri Matisse, Calabazas. 1916. Nueva York, Museum of Modern Art.

53



estabilizadora. La calabaza grande parece perder parte de su peso
a causa de su inclinacién, mientras que al embudito le aporta
mucho peso la intensidad de su color rojo. Todo contraste fuerte
de color o luminosidad contribuye a que el peso aumente. Por
altimo, la complejidad de la forma y el color, como la que se da
encima de la fuente, confiere peso a un objeto [...].

Parte esencial de la estructura son también las conexiones
establecidas por la semejanza. Los objetos rojos estan ligados
entre si, y lo mismo ocurre con los amarillos. El color vincula la
calabaza azul a la parte derecha del fondo y la forma y el tamafo
la vinculan a la fuente. No me detendré aqui a examinar la fun-
cién del fondo dividido, limitdndome a apuntar que la mirada del
espectador fuerza a la ligera inclinacién de la linea divisoria a
convertirse en un indicador de profundidad.

Al agrupamiento de elementos en torno al centro se superpone
el efecto de la tendencia antes mencionada a leer un cuadro de iz-
quierda a derecha. Ante este influjo asimétrico, la calabaza azul
del extremo inferior izquierdo se convierte en un contracentro
importante de toda la composicion, en el punto base del que todo
parte y al que todo se remite. Se da cierta tendencia en el espec-
tador a identificarse con tal base, con lo que, por ejemplo, la cace-
rola de la zona superior derecha le parecera un objeto distante,
llamativo y pesado en virtud de su alejamiento del centro de
anclaje.”?

Si el lector ha terminado de leer este texto, quizas también se
habra preguntado cudl es el significado del que nos habla Arn-
heim y que se deriva directamente de la estructura formal de la
pintura. Afiadamos que a continuacién del texto transcrito, Arn-
heim sefiala que «el artista organiza esta telarafia de relaciones
con lo que podriamos llamar su inteligencia intuitiva; y la rique-
za de la estructura formal refleja una profusion de significado
acorde [el subrayado es nuestro]»." Sin embargo, por mas que
examinamos su comentario no advertimos dénde ni cémo se
refleja esta «profusién de significado», a menos, naturalmente,
que para Arnheim este aspecto de la obra se reduzca a un pro-
blema de pesos y contrapesos.

Veamos otro ejemplo. ¢Cudl es el significado de la obra de
Franz Kline, Pintura # 2 (fig. 6), cuya naturaleza se nos revelara,
segin Arnheim, después de analizar su estructura formal?

13. R. Arnheim, El poder del centro, cit., pp. 50-52.
14. Ibidem, p. 52.
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