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RESUMEN

Los medios de arte tradicionales, pintura y
escultura, postulan desde la Revolucidon Francesa
un simbolismo renovado de la muerte. El cuerpo
humano, vivo o muerto, sirve como modelo en la
réplica. Esta ambigliedad entre ficcién, presencia y
espacio genera placer estético. Se dinamiza el
poder de la reminiscencia platdnica o la imagen
mental en las representaciones funerarias que
exigen visibilidad y presencia oficial en el espacio
publico social. Sin ser superficies ciegas, conforman
la conciencia colectiva y los intereses e ideologias
politicas. Los ideales de la Revolucién dan formas

diversas a la percepcidn simbdlica: el retrato como
medium del cuerpo sin vida; la sombra con o sin
forma, el soporte corporal, el misterio, la ausencia-
presencia, la sugerencia, como Millet en E/ Angelus.
Los enfoques varian. La muerte heroica: el cadaver
de Marat, héroe ciudadano, invulnerable por su
metamorfosis ritual, se convierte en gloria (David); la
muerte gratuita de los antihéroes: Los fusilamientos
del 3 de mayo, Goya; las fuerzas naturales amenazan
de muerte: La balsa de la Medusa, Géricault; la
muerte cotidiana e inevitable: Camille Monet en su
lecho de muerte y asi sucesivamente.

Palabras clave: Muerte. Nuevos enfoques. Revolucién Francesa.
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Introduccion

n la época anterior y posterior a la Revolucidn Francesa constatamos la

supervivencia del pathosformel sobre la muerte con una visidon simbdlica

totalmente renovada, aunque plasmada en los medios artisticos

tradicionales. Los motivos intemporales como el deceso adquieren una
presencia oficial en el espacio publico social y las imdgenes mortuorias exigen
visibilidad, adoptando una forma temporal seglin la concepcién vigente en cada
época. El cuerpo, vivo o muerto, sirve como modelo en la réplica, pero la imagen, a
veces patética o tragica, inspirada en la Antigliedad, a veces andnima en la visién del
anti-héroe o martir, busca lo gestual y el colectivo ciudadano. Basada en la memoria
selectiva, la ambigliedad entre ficcidn, presencia, espacio representado y tela pintada
genera placer estético. Las manifestaciones son diversas: el retrato como medium del
cuerpo sin vida; la sombra con o sin forma, el soporte corporal, el misterio, la
ausencia-presencia, la sugerencia.

El poder de la reminiscencia platdnica, caracteristica de la imagen mental,
adquiere una nueva dinamica en las visiones funerarias. Sin ser superficies ciegas, los
intereses e ideologias politicas animaran las representaciones y les conferirdn un
sentido determinado (pues los adversarios esgrimen a su arbitrio sus banderas
politicas e ideoldgicas).

Los enfoques varian segun la intencién y los diversos ejemplos representan las
ideas subyacentes.

La muerte heroica, realzando la figura del personaje, busca transmitir el mito del
héroe como Unico protagonista de la Historia mientras que los monumentos
conmemorativos se renuevan buscando la sinécdoque del cuerpo artificial como
sustituto de la estatua en los rasgos de la cara de la efigie o en el cuerpo victorioso en
estado de resurreccion, un medio para anclar la imagen de la memoria.

Se enfocan episodios dramaticos de la humanidad que dignifican al pueblo, como
las masacres o las barricadas, valorizando la muerte politica y anénima y los sueios
de libertad o las muertes no legitimadas por falta de libertad religiosa que niegan el
derecho de sepultura a los héroes combatidos.

También se cuestionan politicamente los sucesos sangrientos que ocasionan la
muerte tragica y las guerras y aun los fusilamientos sin posibilidad de defensa donde
el martir o anti-héroe cae cual marioneta humana, una muerte patética o gratuita. La
amenaza de muerte frente a las fuerzas incontrolables de la naturaleza como en los
naufragios destaca la fragilidad e impotencia humana, imagen del sufrimiento y la
angustia o la violencia vital que resalta la ferocidad del mundo animal.

En otro contexto los fantasmas con una sensualidad casi erdtica se vinculan en
una analogia entre sombra e imagen, o la sugerencia de la muerte, explicita en la
ausencia-presencia de un infante o en una imagen fugaz que prenuncia el fin.
Tampoco se descarta la muerte cotidiana o inevitable, los ritos funerarios con cierto
distanciamiento o la imagen tragica de la amada en su enfermedad terminal.

1. La muerte heroica

El cuadro mas representativo de la muerte heroica, La mort de Marat (Marat
asesinado) de Jacques-Louis David, esta dedicado a una de las figuras clave de la
Revolucién Francesa, Jean-Paul Marat. Carlota Corday, de la faccién girondina, mas
moderada, apufialé el 13 de julio de 1793 a este jacobino fundador del periddico
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radical E/ amigo del pueblo y gran orador. Entré en la casa mientras él trabajaba en su
bafiera para contrarrestar con bafios frios una enfermedad de la piel, para presentarle
una lista de enemigos que deberian ser ejecutados. Poco después fue guillotinada.

El artista francés pintd una trilogia consagrada a los martires de la Revolucion que
cuadraban con el clima moral revolucionario: un cuadro anterior, "Los ultimos
momentos de Michel Lepeletier” (Fig. 1), un poco artificial y melodramatico en el
retrato austero del hombre asesinado con rostro sereno y severo al morir por su pais;
el de Marat, terminado cuatro meses después de la muerte; y el tercero, La muerte
de Bara (Fig. 2) de 1794, inacabado, que representa un nifo idealizado pues muere a
los 14 afios en la batalla de la Vendée, rehabilitando un modelo antiguo en beneficio
de la historia contemporanea.

Figuras 1y 2. Izquierda: Les derniers moments de Michel Lepeletier, gravure d'Anatole Desvoge
d'aprés Jacques-Louis David. Derecha: La mort du jeune Bara, Jacques-Louis David, 1794

En el cuadro de Marat (Fig. 3), sencillo a simple vista pero cargado de simbolos,
David idealiza la escena macabra del asesinato. Con un licido esquema compositivo
de horizontales y verticales (Fig. 4) disimula el rostro verdadero de esta tragedia sin
voces y sin gestos y coloca en la exigua zona intermedia la muerte pacifica de Marat
que se transforma en gloria. Al buscar la firmeza y la pasidén contenida en lo tragico,
del drama se pasa a la catarsis. Este retrato del hombre asesinado, muy realista en
sus detalles, busca ensalzar la figura idealizada del lider revolucionario mostrando un
estoicismo moral cuyo modelo es la ética civica. El cuerpo sin vida es la imagen
arquetipica del héroe ciudadano, su caddver se engrandece y se vuelve invulnerable
por la metamorfosis ritual debido al asesinato y se convierte asi en un “ajusticiado”
absuelto de toda sospecha de injusticia. En una condensacion erudita de multiples
modelos antiguos plasma a este martir revolucionario, similar a un martir cristiano,
con la cara y el cuerpo bafiados en una luz suave y brillante y el braccio della morte
agonizante. Elige el momento en que exhala dulcemente su ultimo suspiro con
grandeza y con la enigmatica sonrisa del fildsofo que ve realizarse su destino. Pero su
filosofia es atea y la muerte no es mas que la perpetuacion de lo presente,
testimonio mudo e inamovible de las cosas sin la vida. David descarta la violencia, el
sufrimiento o la desazén de la muerte y elige el paso del ser a la nada.
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Figuras 3y 4. La mort de Marat, Jacques-Louis David, 1793

Determina el lugar del hecho con una serie de presencias significativas
testimoniales pero sin incorporar el gusto narrativo que convierte la escena en un
capitulo de novela, como lo hace Paul-Jacques Aimé Baudry (Fig. 5), afios después.
Cuando el reino del terror finalizd (con Robespierre guillotinado), se considerd a
Charlotte Corday una heroina francesa. En el mismo afio Joseph Roques (Fig. 6)
aborda el mismo tema que David pero no logra el impacto emocional de su obra. No
intentd mostrar a un héroe sereno e intemporal, sino el rictus del politico asesinado.

Figuras 5y 6. Izquierda: L'assassinat de Marat/Charlotte, Paul-Jacques Aimé Baudry, 1860.
Derecha: La mort de Marat, Joseph Roques, 1793

David, en cambio, simplifica y desdibuja el cuarto de bafio en una imagen irreal de
lo sucedido, simple y poderosa, con una entonacion uniforme, baja, livida y apagada;
en este fondo abstracto sin ningln signo de vida, destacan friamente las escasas
manchas de sangre, todo ha desaparecido mas alla de él, y se va del presente a un
pasado sin fin. Retira expresamente a la asesina, que sin embargo figura con su
nombre, Charlotte Corday, en la carta que sostiene Marat (Fig. 7).
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Figura 7. Papel con el nombre de Charlotte Corday en la mano izquierda de Marat

El cuadro de David fue muy admirado durante la época del Terror de Robespierre
(1793-1794), pues Marat recibié un auténtico culto por parte de los sans-culottes y
fue consagrado al trasladar su cuerpo al Pantedn el 21 de septiembre de 1794. Pero
la reaccion termidoriana lo convirtié en simbolo de los excesos revolucionarios: el 9
de enero de 1795 su busto era retirado de la Convencién y, en febrero, destruido su
mausoleo, sus restos abandonaban nuevamente el Pantedn por el cementerio de
Sainte-Genevieve mientras sus estatuas y bustos eran derribados. La muerte de
Marat cayd en desgracia con la ejecucién de Robespierre, le fue devuelto a David en
1795 y languidecid en la oscuridad hasta la muerte de su autor, quien fue perseguido
por su participacién en el Terror como amigo intimo de Robespierre y hasta el auge
de Napoledn no se convirtié en un artista prominente. En 1826 y posteriormente, la
familia intentd venderlo sin ningln éxito. Redescubierto por los criticos a mediados
del siglo XIX, Charles Baudelaire sirvié de punto de arranque de un creciente interés
entre artistas y estudiosos en 1846, con un famoso comentario. En el siglo XX, inspird
a varios pintores (entre ellos la versién de Picasso) y escritores (el mas famoso, Peter
Weiss y su obra Marat/Sade).

2. Monumentos conmemorativos

El derecho a la tumba era un privilegio especial que se consideraba la muerte
oficial. Para permanecer entre los vivos y perpetuarse en el marco social, el difunto
intercambiaba el cuerpo perdido por una imagen de su cuerpo, transfiguracién
ontoldgica a través del doble o la réplica. Asi, lo invisible (el cadaver) y lo visible (el
cuerpo aparente) forman una unidad medial. Canova, en el Cenotafio de Maria
Cristina de Austria (Fig. 8 y 9), renueva la tipologia del monumento sepulcral, a medio
camino entre lo conmemorativo y la gruta que conduce a la otra vida. Le infunde
ideales de serena nobleza, de tranquila quietud, de delicada potencia en un nuevo
estilo suntuoso y sobrio aplicando metaforas.
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Figuras 8 y 9. Izquierda: Cenotafio de Maria Cristina de Austria (1798-1805), Antonio Canova.

Derecha: Detalle: el ledn, o sea la Fortaleza, espera la resurreccion y el angel durmiente suplanta
al tradicional esqueleto como figura de la Muerte y apaga su antorcha (la vida)

Canova incluyé en el proyecto unos bocetos realizados para un monumento
funebre a Tiziano Vecellio y durante siete aflos construye el monumento en varias
etapas, y lo termina en septiembre de 1805.

Figuras 10 y 11. Detalle: un angel apuntala el medallén con el retrato de Maria Cristina de Austria
bordeado por una serpiente

Desaparece el sarcofago y sustituye la estatua-retrato por un medalldn, retrato de
la difunta y sinécdoque del cuerpo artificial sacralizado, enmarcado por una
serpiente, simbolo de la inmortalidad, y sostenido por una especie de angel que
personifica la felicidad (Fig. 10 y 11).

Figura 12. Detalle: La “Virtud”, con la cabeza gacha entre dos nifias, sostiene la urna de las cenizas
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Una pirdmide, forma absoluta del sagrado recinto y simbolo de ultratumba vy
muerte, es la gruta de transito hacia otra dimensién con una misteriosa puerta
abierta que simboliza la eternidad. Una comitiva funebre de figuras andnimas
representando las Tres Edades de la Vida avanza con lenta y grave cadencia, propia
de un canto funebre. La “Virtud”, al agacharse pues su tamafio es mayor que el de la
puerta, provoca una sensacion de angustia. La “Caridad” acompafia a un anciano
ciego (Fig. 12). Une a los vivos con los difuntos en un himno a la memoria, y la
simplicidad del simbolo geométrico, Unico que puede expresar o revelar el sentido del
paso de lo relativo a lo absoluto, como una pantalla luminosa y blanca, sirve de
diafragma para separar el espacio claro de la vida de la dimensién oscura de la muerte,
en la que todo gesto humano cobra la gravedad y la profundidad de un acto ritual. En
una concepciodn clasica y cristiana de la muerte, la oscuridad profunda del infierno se
contrapone a la luz del paraiso. La pirdmide, mds que un recuerdo egipcio, se relaciona
con el monumento funerario de Cayo Cestio en Roma por sus similares proporciones,
gue Canova conocia pues se mantuvo interesado en la investigacidn arqueoldgica
como coleccionista de antigiiedades.

Todo transcurre y desaparece con el ritmo del tiempo en el espacio inmoévil y
claro, gracias a la geometria de la proporcién y una alfombra huidiza como un velo
de agua une el exterior con el interior. La continuidad del tiempo se enlaza con la
firmeza del espacio; se rompe la simetria de la composicion y a la proporcién le
sucede el ritmo. Por primera vez se integran al monumento estatuas libres, unidas
sin un orden arquitectdnico, intencionalmente asimétrico. Su abstraccidon formal de
deliberada frialdad conlleva una conmovedora evidencia, con una expresion triste y
la cabeza gacha. Hay solemnidad en las formas “relativas” de las figuras que
tienden al modelo de la forma absoluta en un himno a la memoria, con un sentido
misterioso de la muerte. La sensualidad contenida y sublimada marca el encanto de
sus figuras femeninas. Como escultor, Antonio Canova promueve un arte idealista
con la “noble sencillez y la serena grandiosidad” de la escultura griega, cercano
al arquetipo. Su amplio conocimiento de la iconografia clasica le permitio retirar los
elementos innecesarios y sus piezas remitian a la antigliedad, pero con nuevos
significados. Para Giulio Carlo Argan: “La forma no es la representacion fisica (es
decir, la proyeccion o el ‘doble’) de la cosa, sino la cosa misma sublimada,
incorporada del plano de la experiencia sensorial al del pensamiento. Asi, Canova
realiza en el arte esa misma transformacion de la sensacidn en idealismo que, en el
campo filosdfico, lleva a cabo Kant, en la literatura Goethe y en la musica
Beethoven”. El proceso artistico sube de la pasidn a la ética del sentimiento y del
sentimiento al pensamiento. Sin ser una alegoria o un simbolo, se transforman en
una meditacidn filosdfica y cristiana sobre el misterio vida-muerte.

Canova, para sus composiciones esbozaba primero la idea en un dibujo sobre
papel y luego creaba personalmente un prototipo de pequefias proporciones
en arcilla o cera, a partir del cual podia corregir la idea original. Después hacia un
modelo en yeso, del tamafio exacto que debia tener la obra definitiva y con el
mismo grado de precisidon con respecto a los detalles. Para transferirla al marmol,
contaba con la ayuda de un grupo de asistentes que desbastaban el bloque de
piedra aproximandose a la forma definitiva. El minucioso pulido de sus
composiciones acentuaba la sensualidad del objeto y el tacto implicito en la
contemplacién de una obra tridimensional.
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Figura 13. Napoléon s’éveillant a I'immortalité, Frangois Rude, 1842

El Capitdn Noisot, un antiguo granadero que siguié a Napoledn a la isla de Elba, y
el escultor Rude construirdn entre 1842 y 1847 un monumento privado para
Napoledn en la finca Fixin en Cote-d'Or. En 1840, cuando el nuevo régimen de
Napoledn Il quiere rehabilitar todas las glorias nacionales, la repatriaciéon de sus
cenizas ya habia planteado problemas, tema que se soluciond en los Invalidos
poniéndolas en el sarcéfago sin colocar ninguna estatua. Aqui, en cambio, los
recorridos iconograficos del proyecto expresan la dificultad de encontrar una férmula
monumental para honrar a un personaje cuya gloria es ambigua. Rude, en contra de
las imagenes habituales de Santa Elena que presentaban al Emperador enfermo y
atormentado por el aislamiento, presenta un primer modelo con Napoledn muerto y
recostado en un lecho funerario con el aguila imperial a sus pies, encarnando la
supervivencia del Imperio. Pero al ser rechazado, se elige en cambio la figura del
héroe militar, conservando su grandeza y nobleza.

Francois Rude representa entonces la apoteosis del Emperador en el sentido
romano (Fig. 13), con el cuerpo como arquetipo del héroe romantico en un campo
abierto frente a las montafias del Jura. En consecuencia elige la posicién
semiinclinada, una reminiscencia de los sarcdfagos etruscos y descarta cualquier
simbolismo cristiano. La imagen simbdlica sustituye a la estatua como imagen de la
memoria y el mensaje icénico es la presencia de una ausencia. El “doble” da
sustancia y cuerpo al ausente y es un artificio imitativo de la encarnacion. La
mascara, como figura metonimica de la metamorfosis del cuerpo en imagen, hace
que lo invisible (el cuerpo del soporte) y lo visible (el cuerpo aparente) formen una
unidad medial. La semejanza o parecido tiene una referencia ontoldgica y a través de
los ojos que miran, la presencia de la imagen aumenta hasta la evidencia de la vida.

Napoledn, con rostro impasible y los rasgos fuertemente idealizados, con los ojos
cerrados por un suefio supuestamente eterno, no estd muriendo sino muerto, en un
estado victorioso sobre la muerte que lleva al proceso de resurreccién. Levanta su
sudario y se yergue sobre la roca de Santa Elena. Debajo yace el dguila trueno, con su
pico entreabierto y el ala rota, simbolo de un imperio desaparecido. La cadena,
también rota, permite su elevacién, en un eco del mito de Prometeo, transformado
en un anti-Prometeo liberado del cautiverio. Ningin dios, ninguna prision pueden
detener su leyenda inmortal: el aguila, prisionera en Santa Elena, ahora puede
renacer como el fénix y Napoledn despierta a la inmortalidad, se une a los dioses y
vive para siempre. No se glorifica al hombre ni a la persona histérica, sélo los hechos
estan desencarnados. Napoledén en los Invélidos no estd muerto ni vivo, no hay
mentira, mientras que en Rude es inmortal.
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3. La muerte politica y andnima es el precio
que se paga por los sueios de libertad

Un tema de la historia contemporanea evidencia la crueldad de la guerra y en este
contexto las imagenes mentales que son suefios se transforman en pinturas como
medios fisicos y soporte.

Figura 14. Le massacre de Scio, Eugéne Delacroix, 1824

La matanza de Quios (Fig. 14) evoca un episodio dramatico de la independencia
griega durante las revueltas populares de 1822. Los informes de guerra del coronel
Voutier hablaban de veinte mil muertos y de deportaciones masivas, para atraer la
atencion del publico, y la brutal represidn turca termina esclavizando las mujeres y
niflos supervivientes.

Figuras 15 y 16. Detalle: cuadro compuesto por dos pirdmides humanas
y veladuras de irisacion con pequefias pinceladas fuertes y borrosas
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Delacroix muestra a sus contemporaneos una imagen intolerable de su condicién,
con gran patetismo en la escena. Incluye una pareja moribunda bafiada en sangre, las
miradas de horror de los vencidos abatidos que contrastan con la altivez del soldado
turco llevdndose a una mujer desnuda, lo que enfatiza la crueldad de la masacre. Los
protagonistas que resultan heroicos son los habitantes en masa, sufriendo la guerra,
y en el lienzo que se compone de dos piramides humanas (Fig. 15), se destaca la
ausencia de un héroe. De izquierda a derecha, hay expresiones de miedo, frustracion
y desesperacion. Los cuerpos, semidesnudos y tirados, reflejan la derrota de los
griegos que lleva a la muerte.

La dispersion compositiva, el movimiento y la perspectiva en escorzo dotan de
fuerza vy expresividada la composicién. Elpaisaje del fondo adquiere gran
importancia, donde se destaca el cielo con sus tonalidades peculiares. Fortalece la
impresién de desolacién que desea transmitir al introducir “veladuras de irisacion y
nuevos efectos gracias a pequefias pinceladas fuertes y borrosas, muy cerca unas de
otras”. El resultado es este cuadro practicamente monocromo, con unas tonalidades
cobrizas que unifican el espacio y proporcionan una luz infernal (Fig. 16).

Figuras 17 y 18. Izquierda: La Liberté guidant le peuple, Eugene Delacroix, 1830.
Derecha: Retrato de Delacroix como burgués

La libertad guiando al pueblo o La Barricada (Fig. 17) es un icono universal de la
lucha por la libertad. Para Argan es el primer cuadro politico de la pintura moderna,
pues exalta la insurreccidon de julio de 1830, conocida como “lLas Tres jornadas
gloriosas”, cuando Paris levantdé barricadas para destituir a Carlos X de Francia que
habia suprimido el parlamento por decreto y tenia la intencion de restringir la libertad
de prensa. Los disturbios iniciales se convirtieron en un levantamiento que desembocd
en una revoluciéon. La revuelta rebasd las fronteras de Francia y en varios paises
europeos hubo luchas de liberacion nacional o contra los monarcas reaccionarios. En
una carta del 18 de octubre de 1830, Delacroix escribié a su hermano: “He comenzado
un cuadro de tema moderno, una barricada... y, si no he luchado por la patria, por lo
menos pintaré para ella”. Delacroix estuvo del lado de los revolucionarios, aunque,
como era habitual en los romanticos, se declara antiburgués, pero procedia de una
familia de la alta burguesia y frecuentaba también los salones literarios. Prefiere la
amistad de musicos, escritores (George Sand) y poetas a la de los pintores de su época.
Revolucionario en 1830, adoptd una postura contrarrevolucionaria en 1848, cuando la
clase obrera se levanta contra la burguesia capitalista.
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Figuras 19 y 20. Izquierda: Libertad-Patria con los andrajos del pueblo. Derecha: Composicién piramidal

Para Delacroix la historia es un drama que se encarna en la lucha politica por la
libertad. No existid un Unico cabecilla y la Libertad, figura alegérica que sobresale de
entre los caddveres y caidos, muy sensual y real, con los pies libres, es la imagen de la
victoria que conduce al pueblo como guia en una unién de clases. Junto a ella
combaten gente del pueblo, jévenes, adultos, clase obrera, soldados e intelectuales
burgueses (Fig. 18) y se sella la union sacrée. A sus pies un moribundo consiente
morir por ella. Es la Libertad-Patria, figura “ideal” vestida con los andrajos del pueblo
(Fig. 19), mezcla de realismo y retdrica, que agita la bandera tricolor, simbolo
revolucionario junto con el gorro frigio, empufa un fusil, no la espada simbdlica, en
busca de la independencia nacional.

En esta composicion piramidal (Fig. 20) Delacroix rompe con la herencia clasica, al
colocar a los muertos caidos en la base triangular y cerrar el triangulo con la Libertad
en la cima. La composicién en diagonales esta impregnada de tensién y movimiento
con su plano de apoyo inestable, construido con vigas sueltas (la barricada) y la luz
irreal. El cuadro remarca un entusiasmo sincero y narrativo pero recalca la ambigliedad
politica: no es histérico ni alegérico, es realista y elige momentos de maxima tensién y
vitalidad, las figuras a contraluz se aislan entre la confusion reinante y avanzan con
gestos dramaticos sobre el tenebrismo de los muertos por la patria (Fig. 21), que
incluyen soldados, con algunos detalles atrozmente realistas. Al fondo aparecen
brumas y humos de la batalla que diluyen un barrio francés bastante realista.

Figura 21. Tenebrismo de los muertos a los pies de la Libertad
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En 1831 lo compro el Estado francés, pero fue devuelto al autor en 1839 ante las
criticas recibidas. En 1848 el director de los museos nacionales lo reclamé, y el autor
lo devolvid al afio siguiente. Quedd luego en la reserva del Louvre, en el Segundo
Imperio, hasta que fue expuesto en 1863.

4. La muerte no legitimada por falta de libertad
religiosa que niega el derecho de sepultura

Ulrich von Hutten (1488-1523), caballero y humanista del Renacimiento originario
de Fulda, escribié en contra de la Iglesia Catdlica, incitando al pueblo germano a
levantarse contra el dominio del Papado. Alineado con Lutero y Zwinglio, su
controversia religiosa derivd en una abierta oposicidn a la situacion politica del Sacro
Imperio Romano-Germanico. Considerado uno de los principales impulsores del
nacionalismo aleman, su figura fue un ejemplo frente a cualquier tipo de opresién.
Pero la muerte de este reformista luterano refugiado en Suiza no se legitima
oficialmente, pierde el derecho a la sepultura debido a la persecucion politica por
fanatismo religioso y el pintor le rinde un homenaje péstumo como simbolo de los
patriotas caidos antinapolednicos.

Figura 22. Huttens Grab, Caspar David Friedrich, 1823-24
Oleo s/lienzo, 935 x 634 cm, Museo Kunstsammlungen zu Weimar

En la pintura en tonos marrones Tumba de Ulrich von Hutten (Fig. 22), Friedrich
idea su sepulcro en un abside gdético en ruinas cubierto de vegetacion, como el coro
del monasterio de Oybin que ya aparecia en una acuarela de 1810, simbolo del
espiritu aleman y la fe medieval, donde crecen flores blancas, arbustos, un cardo,
alegoria del dolor, y en primer plano se alza un arbol marchito, un abeto que se
refiere a la espiritual persona de Hutten. Las aberturas altas vacias de la cabecera
muestran, desde el azul claro hasta el amarillo dorado, los colores de la salida del sol
(orientacion arquitecténica simbdlica al este del coro de los edificios cristianos).
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Incluye un sarcéfago de piedra con la tapa rota y en la apertura se posa una
mariposa, testimonio del derecho a una tumba y una muerte reconocida. En su parte
frontal, en una pequena escritura, figuran los nombres: "Jahn 1813", "Arndt 1813",
"Stein 1813", "Gorres 1821", "D... 1821" y "F. (sic) Scharnhorst", destacados patriotas
antinapolednicos, en un mensaje muy claro para deplorar la traicidn de sus ideales en
el contexto de la Restauracidon después del Congreso de Viena de 1815. Friedrich
estaria en contra de la situacidn politica de Alemania en la década de 1820, pues el
restablecimiento de las monarquias y del orden estamental generé nuevamente un
estado de opresion social igual al siglo XVI que combatidé Hutten. El pedestal del arnés
lleva la inscripcién "Hutten" por el humanista, primer caballero del Imperio. Junto al
sarcéfago, un hombre portando un uniforme de los Liitzowsches Freikorps y con una
boina tipica del Renacimiento aleman se apoya en su espada. Seria el traje tradicional
aleman usado por los “demagogos” en su lucha revolucionaria por la libertad.

El artista emplea, como homenaje péstumo, su repertorio alegdrico habitual. Adosa
en una consola de un pilar de la derecha del abside la escultura ruinosa de Foy d'Agen,
un martir de las persecuciones a cristianos de 13 afios decapitado en 303 durante el
reinado del emperador romano Maximino |l Daia por negarse a rezar a las deidades
paganas. Porta en su mano la cruz, con un simbolismo doble: es alegoria de la fe
religiosa cristiana que representa a “Fides”, pero también a una diosa de la Antigliedad,
cuyo amparo invocaban los oprimidos, después del Congreso de Viena. Segun Borch-
Supan, la estatua, la ruina de la iglesia y el arbol seco deben interpretarse como una
metdfora del fin de la religiosidad medieval donde brota la religiosidad natural.

5. La muerte tragica y la guerra

Este cuadro de Gros testimonia la opinién politica sobre los sucesos sangrientos y
la desagradable verdad de la guerra que desencadena la masacre de los ejércitos.
Pintura sutil y profundamente psicolégica, contiene mensajes mixtos sobre el
heroismo de Napoledn y la validez y el éxito de sus campafias militares.

Figura 23. Napoléon sur le champ de bataille d'Eylau, Antoine-Jean Gros, 1808

ARJ — Art Research Journal | v.9, n. 1 | jun. 2022 ISSN 2357-9978



ROSSO | Laimagen de la muerte en el entorno de la Revolucidon Francesa
14

Napoledn, tras Jenay Auerstadt, redujo al ejército prusiano a un pufiado de
fugitivos, ocupd las mayores ciudades alemanas y marché hacia el este persiguiendo
a las restantes fuerzas que aun se le oponian: los rusos, bajo el mando del fragil
mariscal de 75 afios Mikhail Kamensky, quien no era partidario de presentar batalla,
se fueron retirando, dejando entrar al ejército francés en Polonia sin oponer casi
resistencia. Las tropas de Napoledn se establecieron alli en los cuarteles de invierno
para recuperarse tras una victoriosa pero agotadora campania. Sin darse cuenta de la
presencia rusa todavia en el pueblo, la seccidon de equipaje de Napoledn llegé a Eylau
para preparar la llegada del Emperador. Pensando que los franceses estaban
tratando de capturar el pueblo, los combates de enfrentamiento comenzaron en la
tarde del 7 de febrero de 1807 y terminaron con una costosa victoria francesa y un
campo de batalla cubierto de nieve plagado de sangre y cadaveres congelados. Se le
encargara a Gros que represente las secuelas de la sangrienta batalla de Eylau.

Denon, director del Musée Napoléon, estipuld previamente el programa
iconografico, muy detallado, especificando la topografia: "el momento que se
representard, el numero de “extras” y su vestimenta, los caddveres en primer plano y el
gran formato" y Gros debia seguir las instrucciones de la carta. "La expresion
consoladora del gran hombre", escribi6 Denon, "parece suavizar los horrores de la
muerte y difundir una luz mds suave en esta escena de carniceria".

Gros en Napoledn en el campo de batalla de Eylau (Fig. 23) contrapone el terror
entre los vivos ante los camaradas heridos, casi 50.000 muertos y heridos como
secuela de la sangrienta batalla, y al fondo la imagen indiferente del magnanimo
Napoléon en gloria como pacifista humanitario. Compasivo, pasa revista al ejército al
ver la terrible pérdida de vidas humanas. Transforma el género académico de la
pintura de batalla al introducir un realismo de mayor brutalidad debido al gran
tamafio con que destacé a los muertos. En primer plano, los cadaveres, entrelazados
sin idealizacidn y en confusion, adquieren un tamafo doble del natural como titanes
caidos. La escena de la carniceria produce una sensacién de horror amortiguada por
lo sublime de la escala monumental.

Figura 24. Russians Burying Their Dead, David Scott, 1832

La tragica pintura de combate Los rusos entierran a sus muertos (Fig. 24) presenta
las atrocidades y el lado oscuro de la guerra en toda su obscena realidad. El horror de
la escena se ve acentuado por una luz tenue y monocroma y por un punto de vista
bajo que agranda el tamafo de las figuras, acerca al primer plano los muertos
apilados en desorden y destaca la tarea del pavoroso enterrador. Detrds contrasta un
pelotdn rigido de soldados en unidad monolitica.
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6. La muerte patética o gratuita

La propaganda de los partidos beligerantes conduce a la politizacién de las
imagenes partidarias que reconocen una manera diversa y opuesta, lo que produce
ambigliedad y disuelve la simbiosis entre imagen y medium.

Las guerras de guerrillas de los rebeldes que rechazan el sometimiento al
conquistador y desprecian la autoridad, erigidos posteriormente como simbolos de
heroismo y patriotismo, son una reaccion frente a las fuerzas de ocupacién.

Figura 25. £/ 3 de mayo de 1808 o Los fusilamientos del Monte Pio, Francisco de Goya, 1814

El punto crucial por la falta de heroismo es la lucha interna y los anti-héroes que
reflejan terror en sus caras son victimas del ensafiamiento y el martirio. Demasiado
cerca, verdugos y victimas se enfrentan de forma enigmatica y el protagonismo
pasa a manos del colectivo mientras el enemigo anénimo y mortifero llega al mas
bajo estrato de violencia. La inutilidad del hecho y el anonimato reemplazan la
nobleza del martir individual, resaltando la victimizaciéon del asesinato en masa
(como sello de la condicién moderna).

En febrero de 1814, después de la expulsion final de los franceses, Goya se acerca
al gobierno provisional con la peticién de “perpetuar con su pincel las acciones mds
notables y heroicas de [nuestra] insurreccidn gloriosa contra el tirano de Europa”.

Figuras 26 y 27. Izquierda: Detalle de la mano derecha de la victima que cae y muestra un estigma.
Derecha: Detalle del farol
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Asi surge esta pintura histdrica realista de tonos oscuros y perspectiva plana. La
escena intensa muestra imagenes fuertes y crea el arquetipo del horror (Fig. 25). Al
romper con las convenciones de la época el estilo es revolucionario por tema e
intencidon aunque estructural y tematicamente se relaciona con las tradiciones del
martirio cristiano, debido al claroscuro y a yuxtaponer la atraccién de la vida y la
inevitabilidad de la ejecucidn inminente. La persecucién de los presuntos sublevados
lleva a la muerte sin juicio previo, algo inevitable, y la falta de heroismo radica
precisamente en la negativa del ideal de la salvacién que pregona el catolicismo. Sigue
la impronta de algunos trabajos religiosos de José de Ribera, con la tortura y la muerte
final como caracteristica comun, elemento habitual en la pintura espafiola hasta el
siglo XIX. La vision es menos catartica al crear una procesidon de condenados que
mueren uno tras otro, y al ligar intima e indisolublemente sujeto y sufrimiento. En el
primer plano resalta el impacto psicoldgico del fusilamiento, con dos masas de
hombres enfrentados: un pelotdn rigido de franceses sin rostro, enemigos anénimos y
mortiferos, y una diversidad de personajes desorganizados, los cautivos inocentes, en
tres grupos, los que ya han muerto, los que estan siendo fusilados y los que aguardan
su turno. Un religioso orando representa la Iglesia, un hombre con gorra espera
resignado su inminente destino y el hombre, injustamente fusilado como un maniqui o
una gran marioneta humana a punto de caer, alza las manos con sus estigmas al cielo
como en una crucifixion (Fig. 26). En el centro la luz dramatica de la linterna ilumina la
violencia injustificada (Fig. 27), instrumento usado tradicionalmente como una
metdfora de la presencia de Dios pues asi la soldadesca prendid a Jesucristo. En los
albores del barroco sirve como fuente de luz, recurso que perfecciona Caravaggio.

El pelotdn de fusilamiento, en una sola unidad monolitica, se mueve en la penumbra
sumido por completo en las sombras en el lado derecho, quiza para infligir mas dolor a
sus victimas. Vistos virtualmente de atrds y a la distancia, sus bayonetas, uniformes,
shakos (sus cascos militares) y el resto de las armas parecen metamorfosearse en
artefactos implacables e inmutables.

Figura 28. L’Exécution de Maximilien, Edouard Manet, 1867/1869
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Existen cinco versiones de Manet sobre el tema: tres pinturas de gran formato, un
pequeino boceto al dleo y una litografia. Las sensibilidades politicas y la fuerte
censura policial durante el reinado de Napoledn Il hicieron imposible exhibir E/
fusilamiento de Maximiliano o circular su version litografica en Francia. Aunque el
pintor la termind en 1869, la fecha de la firma, en la esquina inferior izquierda,
reproduce el afio de la ejecucién. Fragmentos de una obra mas temprana y de mayor
formato forman parte de la coleccidn de la National Gallery de Londres (Fig. 28).

Maximiliano nacié en 1832, hijo del archiduque Francisco Carlos de Austriay la
princesa Sofia de Baviera. Tras una carrera en la Armada austriaca, Napoledn lli
después de la intervencidn francesa en este pais lo impulsé a convertirse en
Emperador de México. Debié enfrentar la aguerrida oposicion de las tropas
mexicanas comandadas por el presidente Benito Judrez, lo que provocd en 1866 la
retirada de las tropas francesas, el colapso del Imperio y la captura, enjuiciamiento,
condena, sentencia y ejecuciéon del Emperador, generando profunda compasion vy
terror en la sociedad europea.

Aqui la escena, en una apologia del martirio, muestra dos bandos opuestos: uno
enfrentado a los fusiles que abaten al rey caido mientras que en Goya el martirio
individual carece de sentido. Hay un verismo fotogrdfico, con las victimas tan
humanas como sus ejecutores; los espectadores son observadores anénimos y no
hay un despliegue temporal-emocional sino un distanciamiento moral de Manet
respecto del tema con una ausencia de sugerencias metafisicas. Los criticos lo
acusaron por su falta de sentimiento, su incapacidad para captar, o al menos crear,
como habia hecho Goya, un “equivalente pictdrico con resonancias morales y
psicoldgicas en un tema tan escalofriantemente brutal”.

7. La amenaza de muerte frente a las fuerzas de la naturaleza

En los naufragios el pathos se lleva a la exacerbacién y el heroismo se impregna
de connotaciones politicas. Las imagenes de la imaginacién, mentales e internas, se
alejan de los hechos reales que forjan y buscan simbolizar la tempestad de la vida.

La eleccién del tema y su dramatica expresion en La balsa de la Medusa (Fig. 29)
representan una ruptura de la calma y el orden neoclasicista. Sin enbargo Géricault
recurre al desnudo heroico y al ideal clasico de la escultura en una escala monumental
y épica al modelar como en bronce los cuerpos sin vida entrelazados de la gente
comun, heroizados en una inmortalidad terrestre y un recuerdo imperecedero, imagen
del sufrimiento humano y de la angustia.

Figura 29. Le Radeau de la Méduse, Théodore Géricault, 1818-1819
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La génesis del tema fue el escandalo internacional que desatd el naufragio de la
fragata francesa Méduse al elegir en un acto de favoritismo politico al incompetente
capitan, el vizconde Hugues Duroy de Chaumereys, que carecia de experiencia y
habilidad. La misién debia aceptar la devolucién britdnica de la colonia de Senegal bajo
los términos franceses de la Paz de Paris. La tripulacion incluia 160 marineros y entre
los 400 pasajeros viajaban el gobernador francés para Senegal, el coronel Julien-Désiré
Schmaltz, y su esposa Reine. La Méduse se adelantd a las otras naves del grupo, pero,
debido precisamente a su velocidad, fue algaretey se desvi6 de su curso
100 kildmetros (62 mi). El 2 de julio de 1816 encallé en un banco de arena en la costa
de la bahia de Arguin, en Africa Occidental, cerca de la actual Mauritania. Los esfuerzos
por liberar el barco fueron infructuosos, asi que el 5 de julio los aterrados pasajeros y la
tripulacién lo abandonaron para intentar salvar los 60 kildmetros (37 mi) que los
separaban de la costa africana en seis botes de la fragata para sélo 250 personas. El
resto —al menos 146 hombres y una mujer— se apiid en una balsa de 20 metros de
largo por 7 de ancho, construida deprisa, que se sumergid parcialmente al recibir la
carga. El capitdn y la tripulacién desde los botes intentaron arrastrar la balsa, pero a los
pocos kildmetros las amarras se soltaron y el capitdan los abandond entregados a su
suerte y casi sin sustento: una bolsa de galletas, dos contenedores de agua perdidos
rapidamente y unos barriles de vino. En la primera noche 20 hombres se suicidaron o
habrian sido asesinados y durante 13 dias los sobrevivientes sufrieron deshidratacion,
hambre, canibalismo y locura. Todos murieron salvo 15 supervivientes, rescatados el
17 de julio de 1816 por la nave Argus, quedando sélo 10 hombres del total.

“Desquiciados, sedientos y hambrientos, asesinaron a los amotinados, comieron
de sus compafieros muertos y mataron a los mds débiles”. Este incidente se convirtio
en una enorme verglienza publica para la monarquia francesa, restaurada en el
poder después de la derrota definitiva de Napoledn, que no intenté rescatar la balsa.

Figura 30. Estructura piramidal sobre una base inestable (el mar), con dos triangulos

Géricault realizd previamente una investigacion intensa y bocetos preparativos con
estudios de partes de cuerpos humanos en descomposicion. En el cuadro hay caos y un
desorden intencionado acorde con el tema representado (Fig. 30) y la estructura
piramidal sobre una base inestable (el mar) se dispone en dos triangulos, uno de la
esperanza y otro de la desesperanza, con un encuadre frontal y una paleta reducida
con pincelada suelta y contornos imprecisos, el viento sopla en la vela hacia la muerte.
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Figura 31. Los muertos y Eugéne Delacroix como modelo de un personaje yacente (detalle)

El grupo, compuesto de 20 personajes en diferentes posiciones, 5 muertos y 15
Vivos, unos inertes, otros expectantes, muestra un catalogo de los sentimientos de
los naufragos en ascenso: de la muerte (Fig. 31) a la resignacion y la esperanza. En
consonancia, las nubes mas negras estan a la izquierda y el cielo lejano hacia el punto
de rescate es mas luminoso. Se representan los momentos mas tragicos de la
humanidad de forma realista y objetiva, en donde la vida se vuelve tan fragil y la
cordura pierde terreno frente al caos, la muerte y la desesperacién.

Se modifica la manera de afrontar el tema de las catastrofes naturales que
provocan desolacién y dolor.

8. Las sombras y la muerte

Figuras 32 y 33. Izquierda: Les fantémes, Louis Boulanger, 1829. Derecha: litografia
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Serian imagenes del romanticismo negro que busca su fuerza en la oscuridad, en
el misterio, alejandose del lluminismo. Algunas obras cuentan la historia de espiritus
o demonios que dominan a los débiles e inocentes. Los artistas recurren a la tradiciéon
popular de leyendas, creencias y supersticiones, les gusta contrastar la inocencia y el
hedonismo, lo bueno y lo malo, lo bello, lo feo o lo odioso. Una virgen con una forma
vaga y etérea cae en las garras de los demonios (Fig. 32). En un poema de la serie Los
Orientales, Victor Hugo habla de una nifia muerta en la flor de la juventud: “Ella estd
muerta: a los quince afios, hermosa, feliz, adorada.... Muerta al salir de un baile”. El
frio de la noche la enferma al salir de una diversidn y los espectros la reciben vy
acompafian. Murid la alegre, la gentil, la pura, la amada, el baile abrié su sepultura y
la arranca del abrazo maternal. Chicas inocentes que mueren en plena adolescencia
se encuentran en lugares misteriosos o siniestros, con personajes especiales, no
necesariamente benévolos. Se concreta la vieja idea de que los muertos vagan sin
rumbo y amenazan a los vivos, la analogia entre la sombra y la imagen es una
relacién mimética del cuerpo.

La litografia (Fig. 33) de Los fantasmas de Boulanger ilustra el poema XXXIII de
Victor Hugo de la coleccidn Los Orientales: “un espectro con un risa espantosa, sostiene
a la joven que muere mientras le arregla los cabellos en lugar de su madre con una
mano esquelética en tanto que otros demonios apuntalan la piedra de la tumba”.

Figura 34. La barque de Dante, Eugéne Delacroix, 1822

En La Barca de Dante o Dante y Virgilio en los Infiernos (Fig. 34), una obra de
composicion ambiciosa, llena de fuerza y colores muy trabajados, una sensualidad
casi erética caracteriza las figuras retorcidas de los muertos alrededor de la barca en
el reino infernal. A pesar de que viven como sombras fugaces o almas, su imagen en
un médium soporte imita en analogia a los cuerpos vivos y la luz se desliza sobre sus
musculaturas hinchadas. Dante, el Unico peregrino vivo, se representa de la misma
manera que el difunto Virgilio en su cuerpo-aparicion, encarnacién de la persona, y
sus capas ondean al viento. En segundo plano un incendio consume una ciudad y la
fantasia, lo macabro y el erotismo se entremezclan en esta combinacion.
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9. La violencia vital en la naturaleza

Figuras 35y 36. Izquierda: Tigre devorant un crocodrile gavial du Gange, Antoine Louis Barye, 1831.
Derecha: Léon dévorant un lapin, Eugéne Delacroix, 1855

Hay verismo y naturalismo en la ferocidad del tigre (Fig. 35), imagen del mundo animal,
aunque predomina el gusto romantico por lo exdtico y los animales salvajes en fuertes
escenas de enfrentamiento. La imagen del animal triunfal aparece junto al cuerpo muerto
de su victima dulcificado (Fig. 36) que todavia conserva la gracia de su ingenuidad.

10. La violencia y la delectacion humana por la muerte

Figura 37. La chasse aux lions (boceto), Eugéne Delacroix, 1854

A Delacroix le fascinaba el tema de la lucha entre hombres y animales salvajes y el
enfrentamiento del hombre con el animal. Comparable a la lucha con las fuerzas de
la naturaleza esta escena de caza mayor (Fig. 37) le sirve para estudiar el movimiento
y fue pintada en parte al aire libre y acabada en el taller. El ardor del pintor muestra
el estallido de la escena en una lucha inextricable y violenta que describe un
movimiento circular, formando un torbellino de hombres y animales aunque el
cuadro se compone de dos diagonales que se entrecruzan. A la derecha un paisaje de
dunas, a la izquierda el mar azul oscuro, en el centro se agrupa la escena con
extravagancia del color y composicién incomprensible y sobre ella, un cielo nublado.
La naturaleza se reduce a las fuerzas elementales: cielo, agua y tierra. Los arabes,
morenos, con movimientos eldsticos, reaccionan de forma instintiva y acaban
teniendo cierto parecido con los animales. Observando detenidamente la escena se
ven dos arabes, derribados en la lucha, y otro yace muerto. Pero otros cuatro van
contra las fieras para matarlas, y un octavo se lanza al ataque.
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Figura 38. Corrida de toro, Francisco de Goya, hacia 1825

El espectaculo taurino del siglo XVIII, cada vez mds popular, de ser un arte propio
de los caballeros pasa a ser de los peones, que toreaban a pie y se estaban
convirtiendo en idolos de masas, sobre todo al identificarlos con su condiciéon social
de origen (como ocurrié posteriormente en otras sociedades). Por su parte, las clases
altas lo veian con buenos ojos e imitaban las vestimentas, peinados y poses chulescas
de los majos, provenientes de las clases populares, como lo refleja Goya, él mismo
ilustrado y afrancesado. La restauracién absolutista de Fernando VII, por el contrario,
significd el triunfo del casticismo y la persecucién de todo lo ilustrado. Se cerraron
universidades, se desmantelaron museos y colecciones cientificas (muy afectados por
la Guerra de la Independencia Espafiola) y se destac6 mucho que se abriera
la Escuela de Tauromaquia de Sevilla confiada a Pedro Romero, que habia inaugurado
en 1785 la Plaza de toros de Ronda (donde sigue celebrandose cada afio una corrida
goyesca). Los picadores a caballo alancean al toro (Fig. 38) mientras otro caballo
corneado agoniza en el suelo.

Figura 39. Tauromaquia: Corrida de toros en un pueblo, Francisco de Goya, 1812-19
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La Tauromaquia de Goya, un conjunto de estampas con imagenes mucho mas
complejas de lo que pudiera sospecharse a priori, resultan lo suficientemente
ambiguas como para haber provocado la duda sobre la posicién de Goya acerca de
las corridas de toros, una aficion a veces truculenta que se resuelve con la
presentacion distante del paradigma de la fiesta, que a veces se torna una diversién
qgue halaga las bajas pasiones del pueblo Ilano y amortigua los conflictos sociales. El
centro de la escena con los picadores a caballo y el toro (Fig. 39) es una excusa para
resaltar la pasién de la multitud y su inclinacién a la violencia.

11. La muerte cotidiana e inevitable

Figura 40. Un enterrement a Ornans, Gustave Courbet, 1849

Los funerales representan la ceremonia péstuma, aqui en una escena vulgar que sella
mas estrechamente el “intercambio simbdlico” que une a los vivos y los muertos como
miembros de un cuerpo social. La muerte, como un hecho banal y cotidiano, se describe
mediante el ataud y toda la poblacién de Ornans (Fig. 40), pequefio pueblo natal del
artista cercano aBesangon, quiso posar para el cuadro, formando una galeria
de retratos colectivos con enormes dosis de veracidad. Son 27 personas a tamaio
natural sin ningun sentimiento de dolor y sin subrayar ningin dramatismoen los
personajes, como un friso en isocefalia, o sea todos a la misma altura, en posiciones o
planos diferentes frente a la montafia del Jura que sirve de fondo. La linea del horizonte
estd por encima de las cabezas, la perspectiva se logra por el claroscuro, la superposicién
y los diferentes planos, y la luz crepuscular acentua la soledad del paisaje.

Presentada en el Salén de 1850, provocd un escandalo, ya que un episodio banal como
un entierro de pueblo, es decir, una escena de género, era tratado, en formato y estilo,
como una pintura de historia. La critica describid a los personajes como “caricaturas
despreciables inspirando la repugnancia y provocando la risa”. La mayoria considerd la
pintura de Courbet como un arte “socialista” pero él se asumia como “pintor realista”.
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12. La imagen de la enfermedad y la muerte

Figura 41. Camille sur son lit de mort, Claude Monet, 1879

En el rito funerario de la imagen pdstuma de la mujer, la visién de la fallecida tal
como se presentaba con vida se borra en la distancia y surge un sentimiento de luto
ante el hecho irreversible. Este retrato de Camille en su lecho de muerta (Fig. 41),
que se regodea en lo macabro, tiene sin embargo un increible lirismo pues es la
justificacidon a su vez de una enorme desolacién y de un duelo humano vy artistico. La
pincelada nerviosa reconstruye un dolor y un profundo amor, como un escalofriante
fragmento de realidad. Previamente habia pintado multiples variaciones inspiradas
en la mujer amada, Camille Doncieux. Después de su desaparicidn, cobra prioridad la
representacién del paisaje y no ya el retrato.

13. La sugerencia de la muerte

s

Figura 42. L’Angélus, Jean-Frangois Millet, 1857-1859
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A veces las imagenes visibles no se confunden con los cuerpos reales y las cosas
simples por su capacidad de revelacién y de ocultacién se hacen explicitas por la
sugerencia. Hay pocos cuadros tan silenciosos como el Angelus de Millet (Fig. 42) que
impone un respeto reverencial. Los personajes de rasgos indefinidos siguen siendo
andénimos, pues son la representacién de un colectivo, no de personas concretas.

La ausencia-presencia del hijo muerto subsiste en la imagen mental de la familia,
sugerida por la oracion del Angelus, imagen de la memoria que cobra en la escena
campestre el sentido de un tragico réquiem.

Millet previamente habia pintado dentro de la cesta que esta en el suelo a una
criatura fallecida de pocos meses de edad, y los dos personajes de pie eran los
compungidos padres que la miraban sin consuelo. Pero finalmente decide quitarlo y
en un profundo sentimiento de recogimiento, el pintor supera la anécdota para ir
hacia el arquetipo y la sugerencia.

Figura 43. Campo de trigo con cuervos, Vincent van Gogh, 1890

La traduccidn literal del holandés seria Trigales bajo un cielo amenazador con
cuervos (Fig. 43), cuya presencia inquieta y perturba, volando en un cielo inhdspito,
oscuro y amenazador de un azul intenso. Los tres caminos que van en diferentes
direcciones sobre el amarillo dorado del trigo acenttian el sentimiento de indecision
reforzado por el vuelo de los cuervos negros, signos de presentimiento y presagios
oscuros, una imagen fugaz que prenuncia la muerte por sugerencia. Se respira tristeza
y extrema soledad frente a la belleza del paisaje con su premonicion del fin inevitable.

Figura 44. La Guerre-La chevauchée de la Discorde, Henri Rousseau, el Aduanero, 1894
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Sin elementos anecddticos o narrativos, Rousseau logra poner en imagen el
drama en La guerra o el paseo de la discordia (Fig. 44): la Muerte, un personaje
femenino amuecado que sujeta una espada y una antorcha, esta en el centro de la
composicion. Esta especie de Belona, diosa romana de la guerra, monta un caballo al
“galope volador”, que se parece mas a un monstruo hibrido. Los arboles parecen
calcinados. Las nubes son rojas, el suelo oscuro estd cubierto por un montén de
cuerpos y los cuervos se deleitan con la carrofia humana. La abundancia de formas
despedazadas y sobre todo la eleccion de los colores contribuyen a lograrlo, pues
dominan el negro y el rojo, los colores del duelo y la sangre.

El pathosformel de la muerte logra en esta etapa que hemos estudiado una
diversidad y una profundidad nunca antes lograda y los modelos de las réplicas a
veces se diluyen en vagos planos de sugerencias y en otros cobran una corporeidad
renovada que hace hincapié en la sinécdoque, la reminiscencia platdnica, la imagen
mental de la memoria o el arquetipo simbdlico.
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