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JOB Comunicacion

es 6rgano de difusion de:
La Academia Panamericana de Historia de la Medicina,
La Sociedad Argentina de Ecografia y Ultrasonografia (SAEU),
La Sociedad Cientifica Argentina

es una revista trimestral internacional que trata temas de interés comun entre la culturay las ciencias médicas.
Las enfermedades, con sus sintomas y signos, su diagndstico, su prondstico, y sus tratamientos, contienen innumerables aspectos que es-
capan a lo estrictamente médico: su propia historia, su nombre, la historia de aquellos que las describieron, las vicisitudes de los pacientes
que las padecieron, su aparicion en la literatura, el arte, la musica, el cine. Es de interés conocer la vida de los médicos que han contribuido
al conocimiento médico, asi como sus intereses extra-médicos (los ha habido poetas, musicos, politicos, deportistas, cocineros...), y la
forma en la que hoy los recordamos (ademas de nombrar enfermedades, sus nombres estan en calles, en ciudades, en hospitales). Han
escrito libros, que se han convertido en clasicos. También son de interés las inclinaciones extra-médicas de los médicos contemporaneos,
es decir, de nosotros mismos. Recomendar un libro, musica, un postre. Una forma de cocinar el pescado, un museo, una obra de teatro.
Un viaje, un trago, una pelicula. También es pertinente analizar los procesos sociales, culturales, politicos y econémicos relacionados con
las actividades cientificas y tecnolégicas.

acepta todas las aproximaciones a la cultura y a la medicina, con énfasis en el pensamiento creativo.
estd dirigida a un amplio grupo de lectores (dentro y fuera de la comunidad médica), proporcionando una

visién reveladora de la relacién entre la cultura y la medicina.

Retrato de Mariano Fortuny realizado por Federico de Madrazo y Kuntz en 1867. Pertenece al Museu Nacional d'Art de Catalunya.
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EDITORIAL

Prof. Dr. Alfredo E. Buzzi
Editor Responsable

a Navidad cuenta con diferentes tradi-

ciones, entre las cuales una ocupa un lu-

gar destacado: el arbol decorado. Ya sea
natural, en maceta o de plastico, este objeto que
redne luces, esferas, estrellas y cintas brillantes
ocupa un lugar destacado en los hogares duran-
te las fiestas decembrinas. Pero... ;Cémo surgio?
La verdad es que su origen es incierto. Los ar-
boles de hoja perenne han sido una decoracién
estacional esencial desde la antigiedad como
parte de las celebraciones paganas del solsticio
de invierno (que en el hemisferio norte coincide
con la fecha de la Navidad). Estas plantas deco-
radas significaban la victoria de la vida y la luz
sobre la muerte y la oscuridad.

No existe consenso respecto del momento y
lugar exactos donde estas tradiciones paganas
se expandieron al resto del mundo. Lo que si se
sabe es que los origenes del arbol navidefio mo-
derno se remontan a regiones con abundantes
bosques, especialmente en el norte de Europa.

Concretamente, Letonia y Estonia afirman haber
sido la cuna del primer arbol de Navidad. En el

primero de ellos, la tradiciéon se remonta a 1510,
cuando un gremio de mercaderes llamado Casa
de las Cabezas Negras pase6 un arbol por la
ciudad, lo decoré y después lo quem®d. Estonia,
por su parte, asegura que existen pruebas de un
festival similar organizado por el mismo gremio
en su capital, Tallin, en 1441.

Otra leyenda dice que, en una Nochebuena, en
afio 723, un monje misionero inglés llamado
Winfrid tal6 un roble que era utilizado en la anti-
gua Germania por los paganos para ofrecer sus
vidas en sacrificio al dios Thor. Al lado de ese
roble broté milagrosamente un abeto, y el mon-
je (que mas tarde seria San Bonifacio) lo adopto
como emblema del cristianismo.

A partir de entonces los arboles de hoja peren-
ne pasaron a formar parte de los ritos cristianos
en Alemania. El abeto es un arbusto de porte
piramidal perteneciente a la familia de las pina-
ceasy, se distingue del resto de las especies de-
bido a la forma de sus hojas en forma de aguja,
gue se encuentran unidas a la rama o al sostén
principal. Al ser un género perenne, el pino es la



alegoria de la vida eternay, su forma triangular
representa a la Santisima Trinidad.

En la Edad Media empezaron a crear “arboles del
paraiso” que tenian la intencién de representar
elJardin del Edén. En ellos se colgaban manzanas
y se exhibian en las casas el 24 de diciembre, du-
rante la fiesta religiosa de Adan y Eva.

En el siglo XVI Martin Lutero colgd por primera vez
velas encendidas en un arbol (las luces eléctricas
actuales fueron inventadas en 1882) y las plantas
del paraiso evolucionaron hasta convertirse en ar-
boles de Navidad, que se convirtieron en una tra-
dicién firmemente establecida en Alemania.

Con la emigracién, esta decoracion natural se
traslado a otros paises. Finlandia la adopto alre-
dedor del afio 1800. En Inglaterra el primer arbol
de Navidad fue instalado, segun se afirma, en
1829 por la princesa alemana Leven. En 1841, el
principe Alberto (de origen aleman) y su esposa,
la reina Victoria de Gran Bretafia, popularizaron
la tradicion entre los britanicos. El auge ocurrio
luego de que, en 1848, la revista /llustrated Lon-
don News publicara una ilustraciéon de su fami-
lia reunida alrededor de un arbol de Navidad
decorado. En Estados Unidos el primer abeto
adornado se atribuye a un tal August Imgard, de
Wooster, Ohio, en 1847: causo tal maravilla que
los vecinos se atropellaban para contemplarlo.

El arbol ya llevaba luces en tiempos de Lutero,
pero no se sabe a ciencia cierta cudndo comen-
zaron a colgarse regalos en sus ramas. El apor-
te de Estados Unidos a la tradicién del arbol de
Navidad consiste en los primeros arboles ilumi-
nados instalados por las municipalidades en la
via publica, idea que fue imitada por los centros
comerciales y posteriormente llevada a los ho-

Las plantas de la Navidad

gares, donde los arboles, con sus luces multico-
lores, iluminan el césped frente a las casas.

En la mayoria e los lugares se decoran con bom-
billas eléctricas de colores; en otros, son tradi-
cionales las velas. Después de la ultima guerra
los arboles de Navidad con estrellitas luminosas
han invadido hasta el Ginza de Tokio.

A medida que los arboles navidefios se popu-
larizaban por el mundo, la tradicién empez6 a
tener un impacto perjudicial en los bosques, es-
pecialmente en Alemania. Como consecuencia,
en la década de 1880 los alemanes empezaron
a fabricar arboles artificiales de plumas de gan-
so. Con el tiempo, esas plumas fueron sustitui-
das por otros materiales, hasta que el plastico
se impuso como el material mas utilizado para
los arboles de navidad artificiales. En la década
de 1930 se produjo la produccién en masa de
los arboles de Navidad elaborados en plastico
con armazén de aluminio. Los cuales comenza-
ron a hacerse populares porque son una solu-
cion ideal para aquellos ciudadanos que viven
en paises en los que no se consiguen naturales.

Hay otras plantas relacionadas con la Navidad.
Probablemente la mas pagana de las costum-
bres navidefias es el uso del acebo, la hiedra y
el muérdago.

La hiedra cefiia las sienes de Baco; el acebo, que
también se utilizaba en las Saturnalia, devino
mas tarde en simbolo de la corona de espinas
de Cristo (las bayas eran las gotas de sangre).
En las canciones populares de la Edad Media,
el acebo desempefiaba el papel masculino, en
tanto que a la hiedra correspondia el femeni-
no, y ambos se hallaban en constante rivalidad.
Otra creencia era que el acebo representaba el
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arbusto flamigero desde el cual Moisés oy¢ la
voz de Jehova. En muchos paises europeos se
atribuian al acebo virtudes magicas contra bru-
jas y duendes.

El muérdago, desde la antigliedad, ha sido ve-
nerado como simbolo de fertilidad y vida eter-
na. Se lo consideraba como antidoto contra los
venenos, como afrodisiaco y de gran valor para
diversos usos medicinales y magicos. Sus bayas
eran utilizadas como amuleto contra la epilep-
sia, las pesadillas y la brujeria; la planta también
representaba buenos deseos, amistad y felici-
dad. Segun relata Virgilio en La Eneida el muér-
dago fue la rama dorada que permitié a Eneas
visitar el infierno. Los romanos lo consideraban
como un simbolo de esperanza y de paz. Para
los druidas célticos era una panacea que servia
como especifico contra todas las enfermedades
y de antidoto contra todos los venenos.

El origen de la simpatica costumbre de besar-
se bajo el muérdago también es incierto. Una
leyenda escandinava sostiene que Frigga, diosa
del amor y la belleza, obsequiaba con un beso
a todo el que pasase debajo de esta planta. Los
antiguos escandinavos sentian tal reverencia
por esta planta que, si en un bosque dos ene-
migos se encontraban bajo ella, mantenian una
tregua hasta el dia siguiente.

El escritor inglés Charles Dickens (1812-1870),
considerado por muchos como el mejor nove-
lista de la época victoriana, escribié en 1843 su
famosa obra que en espafiol conocemos como
“Cuento de Navidad”, que relata la historia de
un hombre avaro y egoista llamado Ebenezer
Scrooge y su conversion tras ser visitado por
una serie de fantasmas en Nochebuena y la
madrugada de Navidad. Esta obra Davis tuvo
innumerables adaptaciones (escritas, en otras
de teatro y en el cine) que han superado la po-
pularidad de la obra original. Dickens expreso el
deseo, hace mas de un siglo, de que el espiritu
de bondad y benevolencia nacido en la Navidad
durase todo el afio. Nos sumamos a Dickens y
les deseamos una Feliz Navidad, un préspero
Afio Nuevo y un 2025 lleno de dicha.



MARIANO FORTH

NOTA DE TAPA

Al

UNA MUERTE INESPERADA

“Mariano Fortuny ha sido el colorista mds audaz, y el genio mds
romadntico y de mds clara vision entre los pintores modernos”.
José Marti (1853-1895), PoETA cuBANO.

o Prof. Dr. Antonio F. Werner
Miembro Honorario de la Comision Internacional de Salud Ocupacional
Director de CurARTE Espacio de Humanidades Médicas
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ariano Fortuny y Marsal (1838-

1874), exitoso pintor catalan, fa-

lleci6 en Roma muy joven, a los 36
afos, en forma totalmente inesperada, al grado
gue se menciona su muerte como “el gran enig-
ma” de su vida. Considerado el pintor espafiol
mas influyente del siglo XIX luego de Goya, su
estilo muy particular, si bien con rasgos acade-
micistas, no le impidié ser influenciado por la
irrupcién del impresionismo de fin de siglo.

En la historia de la pintura hispana, Fortuny es el
nexo entre Francisco de Goya y la generacion de
Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga.

Ciertos habitos, los signos y sintomas de la afec-
cion que padecid en forma crénica, asi como la
probada exposicidn a pigmentos toxicos pueden
ser elementos suficientes para que algunos pato-
bidgrafos planteen la probabilidad de que Fortuny
haya realmente sufrido de saturnismo (Figura 1).

El miércoles 11 de julio de 1838, la partera del
pueblo catalan de Reus visitd el hogar de Te-
resa Marsal y Mariano Fortuny Blay (Figura 2)
para asistir al parto del primer hijo de la pare-
ja, quien, siguiendo la tradicion familiar, seria
bautizado como Mariano José Maria Bernardo.
Teresa se ocupaba de las tareas del hogar y don
Mariano era carpintero especializado en tallas y
altares, aunque probablemente con poco rédi-
to, ya que, al morir su mujer en 1840 en una de
las tantas epidemias de c6lera, emigré a Barce-
lona en busca de mejorar su situacion. El peque-
filo Mariano, de solo 6 afios, fue adoptado por
el abuelo, ebanista que se ganaba la vida tran-
sitando los pueblos de la comarca presentando

_ Figura 1: “Retrato de Mariano Fortuny y Marsal”.
Oleo de Francisco Domingo Marques. 1874. Museo
de Bellas Artes de Bilbao.

Figura 3:

“luan de Vifias, Una
representacion al aire
libre". Xilografia de
Francisco Ortego.
1840. Fundacién
Museo de la Feria. La
imagen recrea al tipico
titiritero trashumante
de la Espafia rural del
siglo XIX.



un pequefio museo con personajes de ceray de
madera. Pronto advirtié el talento del nieto que
lo ayudaba a pintar las figuras que mostraba al
publico y lo envié a estudiar dibujo y pintura a
Barcelona. Tan pobres eran el abuelo y el nieto
que hicieron los 120 kilbmetros de distancia a
pie, ganandose la vida como titiriteros en el ca-
mino (Figura 3).

Enjulio de 1854 se produce una nueva epidemia
de colera en Reus, que produjo 2.300 casos con
360 muertos. Mientras todos trataban de aban-
donar la ciudad, Mariano y el abuelo, preocupa-
dos por el destino de sus familiares, hicieron el
camino en sentido contrario: fueron de Barce-
lona a Reus. Las escenas que vieron impresio-
naron al joven pintor, en especial la actuacién
heroica y compasiva del médico Josep Alberich
i Casas (1824-1874), a quien inmortalizé en un
cuadro pintado en 1857, que luego se lo obse-
quié como sefial de gratitud. La obra, con evi-
dente inspiraciéon goyesca, muestra al galeno,
que pese a la emergencia no ha perdido la ele-
gancia, ingresando a la derecha para asistir al
enfermo de célera. No es una casa de ricos, se
trata de una familia de gitanos harapientos que
habitan un establo, por lo que se considera al
cuadro de Fortuny como un ejemplo de realis-
mo social (Figura 4).

Figura 4: “El Dr. José Alberich Casas visitando a un enfermo de
cblera”. Mariano Fortuny. 1857. Coleccién Crédit Andorra.

Mariano Fortuny y Marsal, una muerte inesperada | 9

Ya radicado definitivamente en Barcelona, con-
tinud su formacion con diversos maestros. En
1857, con la presentacion del cuadro de carac-
ter histérico “Ramén Berenguer Ill clavando la
bandera en la torre del castillo de Foix", gané el
concurso de la Academia de Bellas Artes de la
Diputacion de Barcelona, que tenia como pre-
mio la obtencion de una plaza de pintor pensio-
nado en Roma, el destino que anhelaba todo
artista para completar su formacioén (Figura 5).

Figura 5: “Ramédn Berenguer Il clavando la ensefia de
Barcelona a la torre del castillo de Fos” (Fos-sur-Mer,
Provenza). Mariano Fortuny. 1857. Palau de la Generalitat
de Catalunya, Barcelona.

LA ADOPCION DEL ORIENTALISMO

Con la beca obtenida, en 1858 se instal6 en
Roma, dedicdndose de inmediato al estudio, ya
gue tenia el compromiso formal de enviar regu-
larmente dos obras a la Diputacion de Barcelo-
na, una copia de un cuadro famoso y otra de su
creatividad. De esa forma debia demostrar los
progresos que justificarian el mantenimiento de
su beca. Pero en 1860, atento a sus adelantos,
fue contratado por la Diputaciéon de Barcelona
para viajar a Marruecos, donde habia estallado

www.almarevista.com | EDITORIAL ALFREDO BUZzI
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la guerra entre las fuerzas coloniales hispanasy
las del rebelde sultan de Marruecos, como cro-
nista grafico. En ese caracter se integré como
pintor del regimiento de tropas catalanas del
general Juan Prim (1814-1870), también nativo
de Reus. El pedido tenia un motivo politico; Es-
pafia necesitaba hacer propaganda de sus éxi-
tos coloniales, en abierta competencia con los
franceses, y, por otra parte, servia a los intere-
ses politicos internos al instalar un tema que
distraeria a la sociedad hispana de otros pro-
blemas acuciantes. La declaracién de guerra fue
unanimemente apoyada por los sectores domi-
nantes, los militares, la nobleza y el clero, para
el cual se trataba de una nueva “guerra al infiel".

Antes de aceptar su contratacién, Fortuny expu-
so a la Diputacion sus exigencias, que le fueron
aceptadas: retribucion de 40.000 reales y 2.000
por cada mes de estadia en Africa, unos larga-
vistas, una tienda de campafia, cuatro mantas,
dos sillas de tijera, una mesa pequefia, un abri-
g0, un criado y su mantenimiento.

Es de imaginar la sorpresa de las autoridades
catalanas cuando el pintor contratado para tes-
timoniar las batallas les envié el cuadro con el
sensual desnudo de “La odalisca”, acompafiado
del mensaje: “Como una pobre muestra de los tra-
bajos que me propongo hacer sobre la guerra de
Africa, tengo el honor de ofrecer a vuestra excelen-
cia el cuadro que adjunto, una escena costumbris-
ta en un interior marroqui" .3

Es evidente la influencia de las odaliscas de In-
gres y Delacroix en la version de Fortuny, aun-
que en el modelo se adivina ya su franca orien-
tacion hacia el orientalismo, acentuado por la
fascinacion vivida al conocer Marruecos, con
los paisajes soleados del desierto y las coloridas

costumbres de los habitantes. La odalisca yace
tendida en una posicién languida y sensual,
mientras escucha la musica que ejecuta un eu-
nuco en el laud. Sobre un fondo oscuro, Fortuny
descarga la luz sobre la anatomia de la protago-
nista para destacar la voluptuosidad del cuerpo.
Si bien los criticos fueron escépticos sobre los
valores del cuadro, el mismo fue un éxito a nivel
del publico (Figura 6).

Fortuny cumpli6 médicamente con su funcién
de cronista grafico de la contienda, realizando
solo un par de cuadros de los encuentros béli-
COs, ya que gastaba el tiempo en su apasionado
descubrimiento del mundo marroqui. Asi lo re-
latd el periodista francés Carlos lIriarte, corres-
ponsal de “Le Monde llustré", que acompafiaba
al estado mayor del general Prim “Ofrecimos
hospitalidad a Fortuny, mas a él le eran necesarios
los chiribitiles del barrio de los judios, las extrava-
gantes y ennegrecidas cavernas donde se reunian
los vencidos, la impresion de las calles, el espectd-
culo de la vida oriental, el episodio caracteristico.
Durante su permanencia en la ciudad vivié al aire
libre, ocupado en coleccionar los documentos que
debian servirle para pintar sus primeros cuadros
importantes”.®

Lo cierto es que a Mariano Fortuny mucho no
le inspiraba la tematica militar a la que estaba
obligado, y hasta llegé a intentar negociar con la
Diputacion barcelonesa la devolucion del dine-
ro. Segun Lourdes Moreno, directora del Museo
Carmen Thyssen, lo queria hacer puesto que “se
veia incapaz de realizar el encargo, por el gran ta-
mafio de las obras y porque el tema de la guerra
no le inspiraba nada”. 1°

Fortuny realizaba numerosos bosquejos preli-
minares ya que compondria la obra a su regre-



so a Europa, siendo la mas importante la que
describe la batalla de Tetuan, donde los ejér-
citos espafioles asaltan el campamento de las
tropas marroquies logrando su retirada y de
esa manera completan la toma de la importante
ciudad. El triunfo del ejército espafiol ha queda-
do plasmado en el enorme cuadro “La batalla de
Tetudn", de 3 por 5 metros (Figura 7).

Fortuny sitda en el centro del cuadro la accién
principal de la jornada, el general Leopoldo
O’'Donnell, jefe del cuerpo de invasion, sable en
mano y montando un caballo blanco, y a la de-
recha, el heroico general Prim saltando una fosa
que los marroquies habian puesto como defen-

Mariano Fortuny y Marsal, una muerte inesperada

Figura 7: Vista que permite ver las dimensiones del
cuadro “La batalla de Tetudn” de Mariano Fortuny, expues-
to en el Museo Nacional de Arte de Catalufia, Barcelona.

sa. Como los soldados catalanes se negaban a
saltarla, el propio Prim lo hizo animando a su
tropa a seguirlo. En primer lugar, se ven a las
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tropas locales escapando del desastre y aban-
donando a los soldados heridos y muertos, asi
como a caballos y dromedarios (Figura 8).

Pese a la innegable calidad técnica y al valor tes-
timonial, el cuadro no gusté a las autoridades
espafiolas. Los protagonistas no se sentian de-
bidamente destacados, criticaban que no habia
diferencias entre las jerarquias, que el énfasis
puesto en la huida de los africanos daba la sen-
saciéon que el enemigo no habia presentado re-
sistencia, y que no se entendia por qué el autor

habia situado en primer plano a los vencidos y

Figura 8: Detalle de la parte central de “La batalla de
Tetudn". Mariano Fortuny. 1862-1864. Museo Nacional de
Arte de Catalufia, Barcelona.

EDITORIAL ALFREDO BUZZI | www.almarevista.com

en segundo plano a los vencedores, contrarian-
do el modelo clasico de representar las batallas.
Es factible que el entusiasta orientalismo de For-
tuny lo haya llevado a preferir la representacién
detallista de los vistosos marroquies a los aburri-
dos uniformes de los europeos. Hubo otros ar-
tistas que pintaron también la batalla de Tetuan,
como Vicente Palmaroli y Eduardo Rosales, pero
Fortuny los criticaba por no haber estado en las
batallas. En 1962, Salvador Dali volvio al tema de
la batalla de Tetuan, esta vez agregando “en ho-
menaje a Mariano Fortuny”, al cumplirse el cente-
nario del acontecimiento bélico y artistico.

Por supuesto que el cuadro de Dali es una com-
binacién de imagenes realistas con otras car-
gadas de surrealismo y con acentos irénicos.
La figura del general Prim, la dominante para
los catalanes, aparece representada solo con el
brazo blandiendo el sable en primer término y
la caballeria mora galopa directamente hacia el
espectador. De las fuerzas coloniales, practica-
mente nada. Unos numeros visibles en la parte
izquierda no tienen sentido, pero si es evidente
la presencia del retrato de Gala y de él mismo en
los jinetes marroquies en primer plano (Figura 9).

Figura 9:
“La batalla de Tetudn en
homenaje a Mariano Fortuny

“. Salvador Dali. 1962.
Morohashi Museum of Art,
Fukushima, Japon.



Luego del viaje inicial a Marruecos en funcién
de pintor de guerra contratado, Fortuny, atra-
pado por el orientalismo, volvié dos veces mas
al norte de Africa, con el propésito de seguir de-
sarrollando este género que lo fascinaba. La luz
del sol llenaria su paleta de colores brillantes,
que caracterizarian a posteriori todas sus obras,
siendo en este aspecto, un precursor de Joaquin
Sorolla (Figura 10).

La coleccién de las pinturas, acuarelas y 6leos,
de Fortuny sobre temas del Magreb, tanto pai-
sajes urbanos como rurales, y su especifico inte-
rés en plasmar en imagenes la vida de los habi-
tantes en todas sus expresiones, constituyd un
sorprendente hallazgo para los espectadores
europeos. Pudo entrar en sus mezquitas y mer-
cados; s6lo no pudo retratar a las mujeres, celo-
samente ocultadas o solo expuestas sin mostrar
el rostro. Por eso, los retratos femeninos se limi-
tan a mujeres judias, a las que, por otra parte,
consideraba las mas bellas (Figura 11y 12).

La pasion de Fortuny por el mundo arabe lo
llevé a fotografiarse vestido de bereber rifefio
en una de sus estadias en Marruecos. Por la se-
riedad del artista, no se trata de un disfraz hu-
moristico; quizas son imagenes que envié a su

familia (Figura 13).

Figura 10:

“El vendedor de

tapices”. 1870.

#81 Museo de Bellas
# Artes de Bilbao.
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Figura 11: “Hombre marroqui”, 1862, Museo
del Prado. Madrid.

Figura 12:

“Joven judia”. 1862.
Meadows Museum,
P Dallas, EEUU.

Figura 13:

Foto de Mariano
Fortuny vestido
como combatiente
bereber rifefio de
Marruecos. 1860,
Museo de Reus.

FORTUNY, DIBUJANTE Y GRABADOR

“El dibujo es la base del arte. Un mal pintor no
puede dibujar. Pero quien dibuja bien, siempre
puede pintar.” Arshile Gorky (1904-1948),
pintor armenio
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Para esa época, Fortuny comenzd a probar la
técnica del grabado con la técnica del aguafuer-
te, continuando con la tradicion de Goya, pero
en este caso dirigido a las estampas de la vida
cotidiana en Marruecos, tal como en el titulado
“Arabe velando el caddver de su amigo”, de 1860.
La escena, ejecutada con gran respeto, nos
muestra al arabe fallecido tendido sobre una
estera, oculto en parte por la figura del amigo,
abatido y con las manos entrecruzadas en acti-
tud de recogimiento, pero que parece mas cris-
tiana que musulman (Figura 14).

Se conservan algo mas de 2.000 dibujos de For-
tuny, entre estudios previos para los cuadros y
otros con motivos independientes. A diferencia

de los 6leos y acuarelas, destinadas con tanto

Figura 15:

Dibujo de Mariano
Fortuny: “Un
secuestrador "

(1871), publicado

en la revista “La
ilustracién Espafiola 'y
Americana”, Madrid.

éxito a la venta, estos trabajos estaban realiza-
dos solo como ejercicios académicos o como
simples apuntes tomados del natural. Fortuny
dibujaba todo lo que despertaba su interés en
una libreta que llevaba siempre consigo, que hoy
son parte valiosa del archivo de diversas institu-
ciones, como los museos del Prado y el Louvre.
La circunstancia de no haber sido comercializa-
dos ha permitido que el Museo Nacional de Arte
de Catalufia cuente con una coleccién de 1.500
dibujos de Fortuny (Figuras 15y 16).

Fortuny continué perfeccionandose en Roma y
en Paris. En la capital italiana, Mariano trabajé
infatigablemente estudiando en especial la pin-
tura de Rafael. Sus pinturas comenzaron a ser

Figura 14:

“Arabe velando el caddver
de su amigo”. Grabado de
Mariano Fortuny. 1860.

Figura 16: Dibujos de Mariano
Fortuny: “Familia marroqui” (1860).



apreciadas y pudieron ser vendidas a buenos
precios. Se inici6 asi la afortunada vinculacién
de Fortuny con el éxito, que duraria durante
toda su corta existencia.

El afio 1866 le trajo dos de los acontecimientos
mas importantes de su vida, tanto en lo pro-
fesional como en lo familiar. En Paris conocié
al marchand Adolphe Goupil (1806-1893) con
quien firmé un contrato muy ventajoso desde
el punto de vista publicitario y econémico, pero
que lo obligaba a limitarse a pintar cuadros con
temas de género, al ser los mas solicitados por
el publico. En el transcurso del mismo afio, For-
tuny volvié a Madrid y conocié el circulo familiar
del pintor Federico Madrazo (1815-1894), por
entonces director del museo de El Prado, y pa-
dre de Cecilia (1846-1932), de quien se enamor6
Mariano. Al afio siguiente contrajeron matrimo-
nio, constituyendo una pareja muy feliz, con-
solidada con el nacimiento de dos hijos, Maria
Laura y Mariano, quien llegaria a ser un pintor
tan exitoso como su famoso padre (Figura 17).

Las exhibiciones publicas auspiciadas por Gou-
pil resultaron ser un éxito insospechado. Desde
principios de la década de los sesenta Mariano
empezé a abrirse camino en los circuitos comer-
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Figura 17:

A la izquierda: A la
izquierda: “Cecilia de
Madrazo". Pintada por
su padre. Federico de

Madrazo, en 1869. A la
derecha: fotografia de
Cecilia y Mariano, 1867.

ciales europeos, aumentando rapidamente su
prestigio. Hay que tener en cuenta que muchas
tematicas y detalles obedecian a las necesida-
des de satisfacer el mercado del insaciable Gou-
pil. Asi, por ejemplo, en un cuadro que repitié
en tres ocasiones, “El coleccionista de estampas”,
el autor llena la escena de objetos de coleccién,
desde ya por su propio fanatismo por el colec-
cionismo, pero también por que a medida que
se agregaban detalles al cuadro, subia el precio.
Técnicamente, la tela es muy acertada, en espe-
cial, la figura del anciano coleccionista, que, muy
corto de vista, aprovecha la luz de la ventana y
acerca el papel muy cerca de los ojos (Figura 18).

Mariano Fortuny recurrié a varias modelos para
sus cuadros de desnudos, en especial para el
par de odaliscas, pero una, Carmen Bastian, fue
la protagonista de uno tan escandaloso para la
época, que nunca fue mostrado en publico. Pin-
tado en 1871, permaneci6 en el taller del pintor,
donde fue hallado después de su muerte. Como
tampoco tenia su firma, se llevé a cabo una cer-
tificacién testamentaria sobre la autoria del cua-
dro. Cuando Cecilia puso en venta la mayoria de
los cuadros heredados, no lo incluyd, y la obra
siguié en manos de la familia Madrazo hasta que
fue vendida en 1980 y recién expuesta en 1989.
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En 2014, los numerosos cuadros respetables que
de Fortuny exhibe el Museo Nacional de Arte de
Catalufia le hicieron un lugar a esta hermana
descarriada. El propio Fortuny asi explicé. la ra-
z6n del cuadro en una carta a un amigo: “Queria
darme el gusto de pintar para mi mismo".6

El cuadro muestra a Carmen Bastian reposan-
do sobre un sofa de madera, completamente
vestida y con un abanico en la mano derecha,
mientras que con la izquierda se levanta la falda
hasta descubrir su sexo, sin ninguna muestra de
pudor. Muy por el contrario, nos mira de reojo
con una sonrisa complice invitandonos a parti-
cipar de su mostracién publica. Como era habi-
tual en el artista, hay partes sin terminar. El sexo
de la modelo es exactamente el centro del cua-
dro, o sea, el sitio adonde se dirige inicialmente
la mirada del observador (Figura 19).

En las odaliscas, por ejemplo, los cuerpos eran
proporcionados, esbeltos y plenos de sensua-
lidad, pero el de Carmen Bastian no encaja en

DICIEMBRE 2024

Figura 18:

“El coleccionista de
estampas”. Mariano
Fortuny, 1866. Museo
Nacional de Arte de
Catalufia. Barcelona.

-l

Figura 19: “Carmen Bastida". Oleo de Mariano Fortuny.
1871. Museo Nacional de Arte de Catalufia. Barcelona.

estos canones anatémicos. Por el contrario, sin
ser fea, Carmen es regordeta, de cara redonda,
cejijunta y con papada. Realmente se parece a
las protagonistas de las fotos pornograficas de
fin del siglo XIX.

Carmen Bastida era una joven gitana que, en
contra de lo que se suele decir, no ejercia la
prostitucién, aunque su desparpajo en mostrar
con orgullo su velluda entrepierna asi lo hacia
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Figura 20: “Bohemia bailando en un jardin de Granada”.
Mariano Fortuny, 1870. La modelo es Carmen Bastian.

pensar. Carmen tenia una relacién muy buena
con la familia Fortuny, (la llamaban Carmencita),
y se ganaba la vida posando como modelo para
varios pintores. Como solia pasar con las mode-
los profesionales, es probable que Carmen ter-
minara a veces en la cama del artista contratan-
te, pero no debe haber sido el caso de Fortuny,
dada la excelente relacién con Cecilia Madrazo.
Fue la modelo de otros cuadros del artista de
Reus, como en la obra “Bohemia bailando en un
jardin de Granada” (Figura 20).

Cuando los Fortuny se fueron de su estadia en
Granada, Carmen se mudd a Madrid, donde
fue, lamentablemente, la protagonista de un ar-
gumento operistico. Contratada como modelo
por un pintor inglés, la relacién duré poco, pues
uno de los hermanos de la jovencita decidi6 que
debia volver a la tribu gitana en Granada, y con
esa intencion la fue a buscar a la capital. Cuando
Carmen se resistio, el hermano le propin6 una
tremenday cruel paliza, y el inglés asustado con
tanta violencia, la abandoné. Conclusion, la des-
dichada Carmen se suicid6 en el estanque del
Parque Retiro. Triste final para una joven gitana
que quiso vivir su propia vida en libertad.
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En 1871, Fortuny volvié a instalarse en Roma,
en una casa muy notoria de la Via Gregoriana,
conocida como Villa Martinori. Alli, el taller se
constituy6 en el lugar de reunién de la gran co-
lonia de artistas espafoles y en el espacio don-
de acumulaba multiples objetos que satisfacian
su pasion de coleccionista, como armas, tapices,
ceramicas y vidrios que también le servian como
modelos para sus pinturas (Figura 21).

En 1870, Fortuny parece alcanzar el maximo
éxito comercial en su asociacién con Adolphe
Goupil al presentar “La vicaria”, un cuadro que
merecié el reconocimiento de la critica y del pu-
blico. Goupil la compré por 25.000 francos y casi
de inmediato la vendié en 70.000. La pintura de
género estaba muy de moda en la sociedad pa-
risina de fin de siglo XIX, y “La vicaria" encajaba
perfectamente en el gusto del publico. Con una
técnica impecable, Fortuny distribuye los perso-
najes que asisten a una boda en la vicaria de la
iglesia, situando en el centro a los contrayentes
y sus acompafiantes, todos de aspecto elegan-
te y distinguido que contrastan asi con la pareja
que espera su turno, una maja y un viejo torero.
Se considera que el autor remarcaba de esta ma-
nera la existencia de las diferencias que existian
en la sociedad espafola. La clase media esta pre-

Figura 21:

“Taller de Mariano
Fortuny en Roma"
Oleo de su
cufiado, Ricardo
de Madraza.
1867.Museo de
Arte de Catalufia,
Barcelona.
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sente en el otro extremo del cuadro, a través de
la figura de dos personajes enfrascados en una
conversacion que los mantienen alejados de la
ceremonia, uno es un eclesiastico y el otro pro-
bablemente un profesional (Figura 22).

El enorme éxito econdémico que logré a través
de la venta de sus cuadros le permitié alquilar
en el verano de 1874 la "Villa Arata”, frente al
mar en Portici, una localidad cercana a Napoles,
en la ladera del Vesubio. La serenidad del lugar,
la companiia de su mujer, sus dos hijos, otros fa-
miliares y amigos y la calidez del clima hicieron
que su estadia resultara ser un periodo suma-
mente fructifero para el pintor catalan. Ademas,
finalmente habia logrado llegar a un acuerdo
que lo liberaba de las exigencias de Goupil, por
lo cual podia volver a dar rienda suelta a su ima-
ginacién, dedicandose a producir obras tan dis-
tintas y lozanas como el paisaje (Figura 23) y el
sonriente nifio de la Figura 24.
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Figura 23: “Puerto de Portici”. 1873. Museo del Prado,
Madrid. Obsérvese cémo su estilo comenzaba a ser
influenciado por el naciente impresionismo francés.

Figura 24:

“Nifio de Portici”.
1874, Museo de
Reus.



La felicidad lograda en su estadia frente al mar
se acabaria apenas regresado a Roma, en octu-
bre de 1874, ya que habia prolongado las vaca-
ciones hasta el otofio. Asi se lo comentaba For-
tuny a un amigo, el escritor y coleccionista de
arte barén Charles Davillier: “Aqui estoy otra vez
en la Citta Eterna, disgustado y aburrido, sin ganas
de pintar, con la cabeza vacia como un nido sin
pdjaros; sin duda habrdn volado a Portici, donde
tan felizmente he pasado el verano” 3. En los dias
siguientes a su regreso a Roma, Fortuny siguié
recibiendo visitas de amigos y admiradores
que querian conocer las novedades del maes-
tro. Contaba el pintor Manuel Arbés y Ayerbe
en una carta: “Yo comi con él 15 dias antes [de su
muerte] porque quiso hacerme beber el vino que
habia traido de Ndpoles, llamado Lacrima Cristi,
que fue lacrima de veras porque desde entonces
no le vi mds". Sorpresivamente, Fortuny fallece
araiz de una hemorragia digestiva incoercible el
21 de noviembre.

La falta de signos previos a la muerte generd “el
enigma de la muerte “, con diversas versiones
sobre las causas de la misma, algunas de corte
novelesco, y que, sin pruebas confiables, fueron
repetidas por algunos de sus biégrafos, como el
relato de que Fortuny habia sido la victima fatal
de un duelo con un pintor colega.

Lo cierto es que a Fortuny le habian diagnostica-
do paludismo, cuyo primer episodio febril databa
de 1869. Una nota del diario “La Epoca” de Ma-
drid recogia la opinion del riesgo asumido por el
artista al exponerse al clima humedo de Roma:
“Se supone que en esta faena [trabajar en el jardin],
por efecto de la malaria, contrajo una fiebre de las
que son tan comunes en Roma, pero tras de la cual
le sobrevino una perniciosa, que en un momento le
llevé al sepulcro” 2 Como fiebre perniciosa se co-

Mariano Fortuny y Marsal, una muerte inesperada

Figura 25:

Mdascara mortuoria de
Fortuny realizada por
el escultor Jerénimo
Sufiol y Pujol. Museo
Fortuny, Venecia.

nocia a la malaria, un mal endémico que azotaba
la planicie romana, en cuyas lagunas pululaba
el mosquito Anopheles, agente transmisor de la
enfermedad. Fue por escapar del peligro de las
fiebres, que aumentaba en verano, que Fortuny
decidio pasarlo en la bahia de Napoles. Su cufia-
do, Ricardo de Madrazo, que lo acompafiaba en
Portici escribia a su padre: “De calor te diré que
es mds sufrible el de aqui que el de Roma: se respi-
ra mds. Tiene la ventaja del aire del mar y se suda
mds y sobre todo no hay fiebres. Puede uno tomar
el fresco por la noche sin peligro de ponerse malo”.

Los sintomas comenzaron a los pocos dias del
regreso a Roma con fuertes dolores de estoma-
go, crisis de ardor estomacal que lo llevaban a
ingerir grandes cantidades de hielo. Segin uno
de sus amigos presentes: “No hacia mds que
quejarse de que en el estémago sentia fuego que
lo abrasaba, que queria agua y hielo, que por qué
no se la querian dar siempre que él la pedia; los
médicos no quieren, decian los de su familia, todo
cuanto tomaba, todo lo arrojaba, todo, todo; ya él
se sentia un poco de fiebre, le dieron la quinina,
que parece le aliviaba; en fin, para concluir baste
decir que ni médicos ni nadie se creyé una cosa
grave hasta el pendltimo dia de su muerte, porque
siempre conversaba con los amigos y la familia" 2.

El mismo dia de la muerte, 21 de noviembre, el
cuadro empeora y Fortuny adivina su cercano
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final. Preocupados los médicos ante la falta de
respuesta a la accién de la quinina deciden vol-
ver a verlo, tal como lo relata otro amigo testigo:
“Los médicos entraron en la habitacion, queddn-
dome yo también; antes habian hecho salir a su
esposa y a su hermano politico Ricardo. Al cam-
biar de postura o posicion el cuerpo del enfermo,
después de haber comprobado las pulsaciones y
dispuestos para auscultarle el corazén, aquellos
hombres de ciencia vieron que despedia copioso
vomito de sangre, imposible de atajar con premu-
ra; los tres doctores palidecieron, aténitos compro-
baron que se les iba de las manos .El asombro de
los facultativos fue grande, porque este sintoma
no se relacionaba con el estado de la enfermedad;
pero ante el horror del hecho no habia mds que
comprenderlo y lamentarlo” 2.

Fortuny muere a las 18.00 horas. De inmediato, el
escultor Jerénimo Sufiol y Pujol (1839-1902) pro-
cedid a tomar la mascarilla del cadaver (Figura 25)
y un molde de la mano derecha. Le cifieron en la
frente unas ramas de laurel del jardin de su casa,
y alguien le sacé la foto que sirvid para la portada
de la revista “La llustracién Espafiola y Americana”
en edicion del 8 de diciembre (Figura 26).

La actitud de Sufiol y Pujol de realizar la mascara
postmortem de su amigo es la culminacién de la
conocida aficion de Fortuny por coleccionar estos
objetos mortuorios. El pintor aprovechaba sus

Figura 26:

Imagen de portada
de “La llustracién
Espafiola y
Americana”, afio
XVIII, N° XLV. 8 de
diciembre de 1874.
Fortuny yace en su
lecho luciendo la
corona de laurel.

frecuentes viajes por Africa y Europa para incre-
mentar su coleccién de vaciados faciales, algunos
de los cuales fueron objeto de bocetos y dibujos
de gran interés. Precisamente, en sus ultimos
dias de vida, ya muy enfermo, “en el mismo lecho
dibujaba a la plumay al Idpiz, y su dltimo dibujo fue
una composicion sobre la mascarilla de Beethoven”,
tal como publicé tiempo después de su muerte la
revista “Mundial Magazine" (Figura 27).

Otro pintor espafiol que concurrié al velorio de
Fortuny, el madrilefio Alejandro Ferrant y Fis-
chermans (1843-1917), realizdé un 6leo realmente
mucho mas dramatico y realista. En el mismo, al
cadaver de Fortuny aun no lo han preparado; no
tiene la corona de laureles ni cerrados los ojos.
La cara parece mantener el gesto de dolory en la
boca quedan restos de sangre (Figura 28).

S
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Figura 27: Dos dibujos hechos por Mariano Fortuny de
la mascara mortuoria de Beethoven. A la izquierda: la
realizada en su lecho de enfermo. A |la derecha: dibujo
anterior, en plena vigencia de sus habilidades artisticas.
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Figura 28: “Retrato mortuorio de Mariano Fortuny”. Oleo de

Alejandro Ferrant y Fischermann. 1878. Museo Casa de
Colén. Palma de Gran Canaria.



Como los médicos no se ponian de acuerdo so-
bre la causa de la muerte, la familia solicito la
autopsia del cadaver. Tampoco aqui los médi-
cos coincidieron. Uno de los patélogos informé
que en el estbmago encontraron hiperemia con
ulceraciones sangrantes, el higado gris y lacio,
el bazo de tamafio normal, pero con puntos ne-
gros “que demuestran la existencia de la pernicio-
sa". Atribuyo las lesiones gastricas al abuso de la
ingestion de quinina. Para otro patélogo la cau-
sa de la muerte no fue la malaria sino una afec-
Cién crénica del estdmago. La comprobacion de
lesiones en los pulmones, asociada a la historia
de episodios febriles agregd el diagnostico de
tuberculosis.

La ausencia de hepatomegalia y mas, de la es-
plenomegalia (agrandamiento del bazo) corro-
borada en la autopsia, ponen en duda el diag-
nostico de malaria. Los conocimientos sobre
el paludismo recién se completarian afios des-
pués con las investigaciones de Laveran, Ross y
Grassi, entre 1880 y 1890. Este desconocimien-
to llevo a que Fortuny fuera medicado afios con
quinina, un medicamento realmente erosivo de
la mucosa gastrica, con la consecuente produc-
cién de hemorragias digestivas.

Dieciséis amigos del pintor llevaron en andas
el ataud desde su casa hasta la iglesia, y luego
antes de cerrarlo, introdujeron un medallon con
retratos y cabellos de su mujer e hijos, una li-
breta que llevaba siempre consigo y varios de
sus pinceles.

El estrabismo corresponde a la desviacion de
uno o de ambos ojos, debido basicamente a que
los musculos extraoculares funcionan indivi-
dualmente y no se enfocan hacia un mismo ob-
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jeto, por lo que no se alinean en la misma direc-
cién, y por lo tanto, no miran al mismo objeto al
mismo tiempo. Cuando los ojos se desvian hacia
la regidn nasal se denomina estrabismo conver-
gente (esotropia o endotropia), mientras que si
la desviacion es hacia los temporales se habla
de un estrabismo divergente (exotropia)'.

Este trastorno de la direccién de la vision, que
puede ser permanente o intermitente, impide
que se forme la imagen de lo visto en la fovea
del ojo estrabico. Como un 0jo no esta correc-
tamente alineado, dos imagenes distintas son
enviadas al cerebro. En un nifio que nace con
estrabismo, el cerebro aprende a ignorar la
imagen del ojo desviado y solamente registra la
del ojo con la alineacién correcta. Pero sucede
gue asi se pierde la percepcion tridimensional
de la profundidad. Si el estrabismo se adquiere
de adulto, la vision generalmente sera doble, ya
gue el cerebro ha aprendido a recibir imagenes
de ambos ojos y no puede ignorar la imagen del
ojo desviado.

En los pintores artisticos el estrabismo contri-
buye a modificar su sentido de la perspectiva,
aumentando su campo visual y la percepcion de
la profundidad. En la historia del arte son varios
los pintores estrabicos, como Da Vinci, Rem-
brandt, Il Guercino, Durero, Degas, Egon Schiele
y Mariano Fortuny.

Un estudio britanico dirigido por Christopher
Tyler, de la City University de Londres 16, en
base al andlisis de seis retratos y autorretratos
de Leonardo da Vinci revel6 que los ojos de los
personajes de esas obras presentan un estra-
bismo divergente. Esta alteracién podria haber
contribuido a la habilidad de Leonardo de real-
zar el relieve de las formas en tres dimensiones,
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puesto que un pintor estrabico que puede ver el
mundo con un solo ojo permite comparar con la
imagen plana pintada (Figura 29).

El pintor barroco italiano Francesco Barbieri
(1591-1666) padecia un estrabismo tan mar-
cado que popularmente se lo conocié como “Il
Guercino” (El bizco). Segln una leyenda de la
época, el ojo derecho se le desvi6 a causa de un
accidente doméstico con un estruendo de tal
magnitud que lo afecté mientras dormia en su
cuna. Un retrato de Ottavio Leoni, de 1623, nos
muestra el notable grado de desviacién conver-
gente que padecia Barbieri, ya que en sus auto-
rretratos trataba de ocultarlo iluminando solo el

lado contralateral (Figura 30).

Otro pintor célebre pintor estrabico divergente
fue el renacentista aleman Albert Durero (1471-
1528)'?, aunque su caso ha generado opiniones
diversas entre sus patobiégrafos. El hecho de
que el pintor se haya representado con y sin es-
trabismo ha planteado varias hipétesis. Algunos
autores, como Philip Hoare 7 lo atribuyen a una
eleccion de Durero, para indicarnos que él podia
ver otras realidades. En 2019, oftalmélogos de la
Universidad John Hopkins publicaron un trabajo
en la revista JAMA, descartando el estrabismo y
afirmando que Durero pertenecia al grupo de per-
sonas que poseen un “ojo dominante”, por el cual,
cuando uno se acerca mucho a un espejo, tiene
la sensacién de que los ojos miran en direcciones
diferentes. Recientemente, Frank Goes (2019)4
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Figura 30:

A la izquierda: “Retrato
de Francesco Barbieri",
Ottavio Leoni,

1623. Ala derecha:
“Autorretrato” Il
Guercino, 1624.
Museo del Louvre,
Paris. Obsérvese
como el artista

oculta su marcado
estrabismo en las
sombras.



Figura 32:

A la izquierda: “Retrato
de Mariano Fortuny”,
6leo de su cufiado
Federico de Madrazzo.
1867. Museo Nacional
de Arte de Cataluia,
Barcelona. A la
derecha: Fotografia
de 1871. Obsérvese
que padecia de un
acentuado estrabismo
convergente.

publicéd un trabajo de corte patobiografico, incli-
nandose mas a pensar que el artista realmente
era estrabico por el hecho de que se trataba de un
rasgo hereditario. Se basé en el retrato que Dure-
ro hizo de sumadre en 1514, a los 60 afios, con un
rostro muy avejentado y con un manifiesto estra-
bismo divergente. Hoy se conoce que en el 80 %
de los casos, el estrabismo familiar es del mismo
tipo, en este caso, divergente (Figura 31).

El marcado estrabismo convergente de Mariano
Fortuny era congénito, ya que aparece en sus
primeras fotos. En sus posteriores retratos y
fotografias la desviacion de los ejes oculares es
siempre muy evidente (Figura 32).
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W
\}n Figura 31:

\ .\ | Alaizquierda:
» | | Estrabismo divergente
T, ' en el "Autorretrato con

% “\ florde cardo”, 1493.
HI I \

. 4% Aladerecha: Retrato
\ i‘- de la madre 1514.
. Kupferstichkabinett,

\ .‘. Berlin.

Es evidente que Fortuny no se sentia cdmodo

con la imagen de su mirada estrabica puesto
gue en los pocos autorretratos que realizé tra-
t6 de evitar que se advirtiera el defecto tan ma-
nifiesto. En dos autorretratos se representa de
tres cuartos perfil de manera que el ojo estrabi-
co caiga en el cono de sombra. El primera data
de 1856, a los 18 afios; el segundo, de 1850, fue
utilizado por el correo espafiol para ilustrar un
sello postal (Figura 33).

EL RIESGO DE EXPOSICION PROFESIONAL
Finalmente, para algunos patobiografos, basan-
dose en el uso abundante que Fortuny hacia del
blanco de plomo, como se puede apreciar en uno
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de los tantos retratos que hizo de su mujer, Cecilia
de Madrazo (Figura 34), se trataria del padecimien-
to de saturnismo. Se argumenta que la intoxica-
Cion plumbica se agravaba por el habito de chupar
los pinceles que caracterizaba al artista. Al respec-
to comento su sobrino Mariano de Madrazo: “Se-
gun la tradicion familiar, tio Mariano ensalivaba los
pinceles cuando pintaba a la acuarela y los produc-
tos toxicos de esta le produjeron una perforacion de
estémago que entonces no supieron solucionar”® .

Clinicamente podrian corresponder al diagnos-
tico de saturnismo sintomas y signos como las
periddicas descomposturas gastricas e intesti-
nales que terminaron con la hemorragia diges-
tiva. Los episodios eran propios de una afeccion
cronica, ya que en 1865 su amigo, el pintor Atilio
Simonetti comentd en una carta: “Se enferma del
estémago, estuvo siete dias sin comer nada, cual-
quier cosa le provocaba nduseas”. También se po-
dria sumar la depresion que padecia, agravada
en los Ultimos tiempos, como comentaba “Le Fi-
garo”, en oportunidad de su Ultimo viaje a Paris:
"Su salud no era delicada: estaba, por el contra-
rio, cortado como Hércules. Pero su temperamen-
to dio origen a un debilitamiento fisico”. A su vez,

Figura 33:

Los dos autorretratos
de Mariano Fortuny y
Marsal, de 1853 y el del
sello postal de 1859.
En ambos, el pintor
trata de ocultar el ojo

| estrabico en el cono de
| sombra.

otra publicacién francesa, “Journal des Debates"”
coincidia: “Durante su ultima estancia en Paris el
pasado mes de julio, una cierta tristeza morbosa
lo habia invadido; su constitucion, de apariencia
robusta, ya mostraba, para quienes lo conocian,
un debilitamiento precoz al que sucumbié”. 2

El pintor José Villegas (1844-1921), que fue el
Unico presente junto a los médicos en el mo-
mento de la muerte de Mariano Fortuny, envio
una carta a su padre, que resume bien la breve
vida del artista: “No he escrito antes por haber es-
tado ocupado con la desgracia del pobre Fortuny;
aun me parece un suefio, no puedo creer que sea

Figura 34: “Cecilia de Madrazo" Mariano Fortuny. 1874,
British Museum, Londres. La obra fue pintada en Portici,
bajo el sol radiante del verano destacandose el uso
abundante del blanco de plomo. La forma inacabada del
cuadro es comun en obras de Fortuny.



realidad. Un hombre a los 36 afios, después de ha-
ber trabajado tanto y luchado tanto con el arte, y
cuando tocaba a la cuspide de esa montafia tan
escabrosa que se llama de la gloria, cuando llegé y
tocd,; le matd, o mejor dicho, lo envenend”.?

EL RECONOCIMIENTO MUNDIAL

El entierro de Fortuny fue un acontecimiento al
que concurrieron todos los pintores de la ciu-
dad, lo que motivé que un periodista escribiera
que ese dia descansaron los pinceles de Roma.
Los cuatro crespones del ataud fueron asidos
por el embajador espafiol, el alcalde romano y
los representantes de las academias de bellas

artes de Italia y Francia. El principal orador fue el

G\ St o)
Figura 35: “El pintor Vertunni leyendo un discurso
necroldgico ante el caddver de Fortuny en el cementerio de

San Lorenzo", 1874. Grabado publicado en La llustracion
Espafiola y Americana. Museo Nacional del Prado."

e n HL- | ) | N

Figura 36: A la izquierda: Primera tumba de Fortuny. Grabado de Tomdas Capuz, 1875. Museo de Reus. A la derecha: La
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pintor Achille Vertunni (1826-1891), quien segu-
ramente ignoraba que moriria también afecta-
do de saturnismo 23 afios después (Figura 35).

La noticia de la muerte de Fortuny recorrio rapi-
damente el mundo. El diario “The Sun” de Nueva
York tenia como corresponsal al procer cubano
José Marti, que sobrevivia a los sucesivos exilios
ejerciendo el periodismo, labor que llevaba a
cabo con su excelente prosa. Asi se refiri6é a For-
tuny: “Fortuny murié en Roma durante un pérfido
otofio. Trabajaba imprudente al aire libre después
de las lluvias y vivia en un barrio rico pero malsano.
Se dijo que habia muerto en un duelo; y hasta cier-
to punto era verdad: fue un desafio con el trabajo.
Su asesino fue la gastritis que se convirtid en fiebre
tifoidea, los pequefios venenos que matan a los
grandes hombres. Los hombres deberian vivir en un
mundo en el cual el instrumento de la muerte fuera
digno de los que mueran. No es asi este mundo”®.

El cadaver del malogrado Fortuny fue enterrado
en el Cementerio de Verano, en una tumba pro-
visoria hasta que se construyo la definitiva, que
tampoco lo fue pues luego se lo trasladé a la ac-
tual, decorada con una columna que sostiene el
busto del artista (Figura 36).

R B L 1

tumba actual, que contiene ademas los restos de la esposa Cecilia y del hijo Mariano Fortuny y Madrazo.
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DEPOSITO DEL CORAZON DE FORTUNY
DIO EL ALMA AL CIELO, SU FAMA AL
MUNDO, EL CORAZON A SU PATRIA

- WL [

Figura 37: Cenotafio que contiene desde 1876 el corazén
de Mariano Fortuny en la iglesia de San Pedro, Reus.

Figura 38: Marmol de Miguel y Llucia Oslé, 1922. En el
distrito de Ciutat Vella, Barcelona.

Mariano Fortuny pas6 buena parte de su vida
viajando, y continu6 después de muerto. Ape-
nas fallecido, el Ayuntamiento de Reus reclamo
que sus restos debian descansar en su ciudad
natal. Los Madrazo se negaron al traslado del
cuerpo, pero ofrecieron el corazén que le ha-
bian extraido en la autopsia. Las autoridades de
Reus contestaron afirmativamente de inmedia-
to, indicando que estaria conforme con “honrar
dignamente tan preciosa ofrenda que depositard
en un cenotafio adosado en la pared de nuestra
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iglesia parroquial de San Pedro, donde fue bauti-
zado el gran artista” (Figura 37).

Son varios los homenajes a Mariano Fortuny en
Espafia; por supuesto los mas importantes sub-
sisten en Catalufia, como los monumentos eri-
gidos en Reus y en Barcelona (Figuras 38 y 39).

La viuda Cecilia, con la ayuda de Goupil, vendié
gran parte de las obras de su esposo en una
subasta en Paris, obteniendo una considerable
cantidad de dinero que, sumada al valor de las
propiedades, le permitié vivir el resto de su vida
en un palacio de Venecia junto a sus hijos. En
su testamento asento6 que “he querido llevar bien
el nombre de mi marido”, una gran verdad pues
dedicé la vida a enaltecer la figura de Fortuny,
apoyar la exitosa carrera artistica de su hijo Ma-
riano y a acrecentar su famosa coleccion de te-
las antiguas (Figura 40).

5 X e B ¥ Ll o

Figura 39: Bronce del escultor Mariano Benlliure, Barrio
Fortuny, al lado de la parroquia de Sant Bernat Calvo, Reus.
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Figura 40:

A la izquierda: Palacio
Martinengo, Ultima
residencia de Cecilia
Madrazo en Venecia. A la

derecha: Cecilia Madrazo y
su hija Marfa Luisa Fortuny
en el interior del Palacio
Martinengo, rodeadas de
telas de su coleccion.

El enorme éxito internacional y la fortuna perso-
nal que habia acumulado por su trabajo fueron
el motivo para que legiones de pintores inten-
taran copiar su estilo. Tal debe haber sido el
numero de imitadores que el dibujante satirico
Josep Llovera publicé en la revista barcelonesa
“La llustracion Artistica” del 11 de septiembre de
1887 un dibujo de una pagina imaginando una
mezcla de los auténticos personajes de Fortuny,
como varios moros e integrantes de “La vicaria”,
enojados y a punto de echar de la ldmina a un
copista y a varios monos imitadores (Figura 41).
—— e

Figura 41: “Imitadores de Fortuny”. llustracion satirica del
dibujante Josep Llovera, publicada en una pégina entera de
te de curso legal de la moneda de su pais, es un  larevista “La llustracion Artistica”. Barcelona, 11/09/1887.

De los tantos homenajes p6stumos que un ciu-
dadano ilustre puede recibir, figurar en un bille-

reconocimiento al cual pocos pueden acceder.
Mariano Fortuny fue uno de esos escasos mere-
cedores de tal distincién, muy bien ganada por
otra parte, pero a su vez tuvo la mala suerte que

los billetes, impresos y listos para su distribucién, ]
Figura 42:

Billete de 5.000
pesetas dedicado
a Mariano
Fortuny en 1938.

no llegaron a ser puestos en circulacion. Editados

por el gobierno republicano en 1938, los avatares
del conflicto bélico que enfrentaba a los espafio-
les frenaron la emision de los billetes de 5.000
pesetas, que presentaban en un lado uno de los
autorretratos del artista, y del otro, la reproduc-

cién de “La vicaria" (Figura 42).
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Al régimen impuesto por los vencedores de la
Guerra Civil le tocé rememorar adecuadamente
el centenario del nacimiento de Fortuny en 1938,
y el de la muerte, en 1974. Para ambos aconteci-
mientos se editaron afiches oficiales, a través de
llamados a concurso. El disefio de 1938 guarda
el estilo grandilocuente del régimen victorioso
en la Guerra Civil, destacando la cabeza del ar-
tista como una estatua con reminiscencias grie-
gas, agregando “Afo de la victoria” (Figura 43).
El que corresponde al centenario de la muerte,
en 1974, revela una creatividad contemporanea,
basada en la reproduccién de un parte de uno
de sus cuadros mas caracteristicos, “Los hijos del
pintor en el jardin japonés”, de 1874 (Figura 44).

Figura 43:

Afiche
conmemorando
del centenario
del nacimiento de
Fortuny, 1974.

24 JI.IHIQ—E JuLio

Figura 44:
Afiche editado
en ocasion del

centenario de la
muerte, 1984.

Priver Centerio ok la Macrie o

FORTUNY

Mariano Fortuny y Marsal, acostumbrado desde
joven al éxito, lo tuvo también en su tarea como
coleccionista, actividad favorecida por ser un
hombre de fortuna. Con una capacidad asom-
brosa para descubrir piezas valiosas, fue cons-
truyendo un conjunto extraordinario de obras,
especialmente pertenecientes a la cultura his-
panomusulmana, que tanto conocia a través de
sus viajes y estadias en Marruecos. Las piezas
mas interesantes eran situadas en el mismo
amplio atelier, y asi podia recurrir a ellas cuan-
do las necesitaba para ambientar sus cuadros,
tan llenos de elementos decorativos (Figura 45).

Recordemos ademas que mientras trabajo6 para
el marchand Adolphe Goupil debia agregar ele-
mentos de decoracién para elevar el valor del
cuadro. Esto llevd a que muchos consideraran
que Fortuny elegia los temas en funcion del co-
nocimiento que tenia del gusto del cliente. En
ocasiones cambiaba sus cuadros por algun ob-
jeto que habia despertado su interés de colec-
cionista, como en el caso, relatado por Davillier
en su biografia de Fortuny, cuando cambi6 con
el coleccionista Capobianchi su primera versién
de 1863 de “El coleccionista de estampas”, por un
fusil de Cerdefia.

Figura 45: llustracién en base a una fotografia del taller
de Mariani Fortuny en Roma. Obsérvese en la pared “La
batalla de Teruel” y la sorprendente coleccion de objetos
de decoracion.



A posteriori del trueque, el cuadro fue el pro-
tagonista de una historia curiosa. Fortuny se lo
vendi6 a Goupil, y este a William Stewart (1820-
1897), empresario azucarero estadounidense
que residia en Paris, donde se dedicaba a pro-
teger los pintores espafioles de Roma (Figura
46). Stewart habia pasado su juventud en Cuba,
donde, mientras cuidaba las inversiones familia-
res en la industria del azdcar, aprendié a hablar
fluidamente el espafiol. Como el dinero todo lo
puede, Stewart convenci6é a Fortuny de que lo
agregara al cuadro, vestido de caballero del Si-
glo de Oro espafiol, y varios objetos decorativos
de su coleccién de arte oriental: una armadura
japonesa, un tibor rojo, un paipay y un ave.

Stewart, coleccionista empedernido, reunié a lo
largo de varias décadas una coleccion de car-
tas, fotos y dibujos originales de artistas como
Fortuny y Marsal, Fortuny Madrazo y Eduardo
Zamacois, y luego los archivé en un album que,
luego de pasar por varias manos privadas, hoy
se guarda en el Meadows Museum de Dallas con
el nombre de “E/ dlbum de Stewart: arte, cartas y
recuerdos para un mecenas en Paris”. Como un
testimonio de la gran estima y agradecimiento
que los artistas espafioles sentian por Stewart,
la mayoria de las misivas incluyen dibujos que
ilustran temas relacionados con sus vidas per-
sonales. El dibujo de la Figura 47 corresponde al
dibujo de un parque de Portici que acompafiaba
una carta de Fortuny a Stewart.

No hace falta ir a Reus o a Barcelona para apre-
ciar el arte de Fortuny; nuestro Museo Nacio-
nal de Bellas Artes de Buenos Aires exhibe tres
obras muy ilustrativas de su arte: una de tema
orientalista, “Odalisca”, de 1865, otra, “Procesién
sorprendida por la lluvia” , de 1867, que es un ex-
celente ejemplo de pintura costumbrista espa-

Mariano Fortuny y Marsal, una muerte inesperada

Figura 46:
Retrato de William
Hugh Stewart.

NPT et 2 L : :
Figura 47: Dibujo de un jardin de Portici enviado por
Mariano Fortuny a William Stewart.

fiola, y “Antes de la corrida” , de tematica taurina.
Es posible, no lo sabemos, que, dada la fama y
réapida comercializacion de las obras de Fortuny,
puedan existir en el pais otras producciones del
pintor catalan en manos privadas.

La “Odalisca” es una de las varias que produjo
Fortuny en su breve existencia. Esta en particu-
lar, esta presentada de espalda, pero al intentar
ver una flor que sostiene en la mano, la mujer
torsiona elegantemente el cuerpo para termi-
nar mostrandonos el perfil del rostro. A diferen-
cia de la audaz “Carmen Bastidn", esta odalisca
estd representada siguiendo las limitaciones
tradicionales del academicismo vigente para los
cuerpos femeninos desnudos (Figura 48).

Mas interesante para el observador es la obra
“Procesion sorprendida por la lluvia”, de 1867,
una tela tipica del costumbrismo de Fortuny.,
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buscando recrear escenas con un rigor y espon-
taneidad casi fotograficos. En el marco del por-
tal de la iglesia, un grupo de feligreses, mona-
guillos y curas trata de buscar proteccion ante la
lluvia. Sobre el fondo oscuro del dia nublado, la
lluvia, los paraguas, los trajes negros y el reflejo
en el pavimento mojado, se destaca el blanco
de la vestimenta de los monaguillos (Figura 49).

“Antes de la corrida” es otro de los cuadros de Ma-
riano Fortuny que exhibe nuestro Museo Nacio-

Mariano Fortuny y Marsal, una muerte inesperada

nal de Bellas Artes. El artista tenia una especial
predileccion por las corridas de toros, espectacu-
lo del cual era habitué, y de donde sacaba ins-
piracion para sus temas relacionados con esta
actividad, en especial el trabajo de los picadores,
que le permitia jugar con el movimiento de los
caballos. Pero en esta tela. los protagonistas de
la faena auin no se han presentado en el ruedo.
Fortuny nos presenta al publico acomodado en
las gradas en un juego de luces y sombras de la
tarde sobre la arena (Figura 50).
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ARTE Y MEDICINA

Yuyo Noe: la teoria del caos en
su arte y palabras

En el arte visual argentino Luis Felipe “Yuyo’ Noé ha abordado el
caos en sus obras y textos con el fin de poder asumirlo para poder
comprender y enfrentar las contradicciones del arte y de la vida.

o Mg. Micaela Patania
Magister en Comunicaciones y Estudios sobre Museos graduada en UCES y en NYU.
Becaria Fulbright Fondo Nacional de las Artes.
Curadora de exposiciones de AMA y de la Fundacion Alon,
Directora del Programa ARTEMENTE.

a teoria del caos o ciencia de la comple-

jidad estudia fendmenos que tienen un

comportamiento impredecible favore-
ciendo su comprension y prediccion. En el cam-
po de la medicina su aporte se relaciona con la
posibilidad de aplicar otro tipo de razonamiento
al clinico tradicional de tipo lineal, que permita
resolver problemas complicados. Su objetivo es
abordar la deteccién de variaciones morfolégi-
cas y fisiolégicas complejas a través de un razo-
namiento cadtico, no lineal, que relacione los di-
ferentes factores que intervienen en la pérdida

transitoria de la complejidad. Figura 1: Yuyo Noé.
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Figura 3: Yuyo Noé.

En el arte visual argentino Luis Felipe “Yuyo” Noé
ha abordado el caos en sus obras y textos. A lo
largo de toda su productiva carrera ha reflexio-
nado sobre el caos con el fin de poder asumirlo
para poder comprender y enfrentar de manera
individual y grupal las contradicciones del arte y
de la vida.

Yuyo nacié en Buenos Aires el 26 de mayo de
1933. En 1951 ingreso a la Facultad de Derecho,
carrera que abandoné cuando decidié dedicarse
por completo a la pintura en 1955, y se inicié en
el periodismo.
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Figura 2:

“Todo es posible a
condicién de que sea lo
suficientemente absurdo.”
2023 Pastel graso y pastel
seco, tintas y acrilicos
sobre tela 198 x 214 cm.

Desde chico le gustaba dibujar y a los 17 afios
estudiaba arte en el taller de Horacio Butler para
luego continuar su formacién como autodidacta.

Fue parte de la Nueva Figuracion, junto a Ernes-
to Deira, Romulo Maccié y Jorge de la Vega, entre
1961 y 1965. El grupo queria romper con cate-
gorias clasicas de la concepcién artistica como la
unidad del cuadro, el rigor compositivo, el per-
fecto acabado y la busqueda de lo sublime. La
caracteristica principal de esta nueva figuracion
consistié en la confluencia de elementos plasticos
provenientes de los lenguajes vanguardistas a la
realidad del cuadro con una mayor libertad crea-
tiva. El artista residié en Paris y en Nueva York.
Actualmente, vive y trabaja en Buenos Aires.

En 1963 gano el Premio Nacional Di Tella, en
1965 y 1966 obtuvo la Beca Guggenheim. Ha
obtenido el Premio Konex Brillante en el 2002,
el Gran Premio del Fondo Nacional de las Artes
en 1997, el Premio Homenaje al Banco Central
en 2009 y fue declarado Ciudadano llustre de
Buenos Aires en el 2007. Ha publicado mas de
veinte libros, entre ellos Antiestética (1965), Una
sociedad colonial avanzada (1979), Recontrapo-
der (1974), El arte en cuestién, Conversaciones
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Figuras 4 y 5: Fragmento de Todo es posible a condicion de que sea lo suficientemente absurdo” (Yuyo Noé,
2023). Pastel graso y pastel seco, tintas y acrilicos sobre tela 198 x 214 cm.

(2000), El caos que constituimos (2017), El arte
entre la tecnologia y la rebelién (2020) y El ojo
que escribe (2024).

Ha realizado exposiciones en museos y galerias
de Argentina, Cuba, Brasil, Francia, Espafia, Esta-
dos Unidos, Ecuador, México e Italia. En 1995 y
1996 tuvo una retrospectiva en el Museo Nacio-
nal de Bellas Artes de Buenos Aires y en el Pala-
cio de Bellas Artes de la Ciudad de México, en el
2010 en el MAC, Museo de Arte Contemporaneo
de Niteroi, Brasil, en el 2019 en el Museo Mar de
Mar del Plata, y en la Galeria de Arte Rubbers de
Buenos Aires donde hasta el 20 de diciembre de
2024 presenta sus Ultimas obras en la muestra
titulada “Caosiendo”.

El caos es para Yuyo algo que construimos, no
algo que se nos aparece de la nada como un fan-
tasma, algo que forma parte de la vida colectiva,
incluso antes de que nosotros naciéramos, como
una mecanica que viene desde siempre. El cree
que el caos esta dentro nuestro y que tenemos
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que estructurarnos en funcién de eso. Afirma que
el caos es la vida misma, y que cada uno debe
asumirlo como puede y que en el arte es esencial
asumirse a si mismo, a lo que llama poder ser,
poder ser frente al marasmo del “Gran Todo".

Entre sus reflexiones acerca del caos se destacan:
“El caos se desarrolla a través del tiempo en su di-
ndmica vital, pero se enuncia cuando el espiritu del
ser humano interpreta las luchas internas que lo
constituyen. Es el espiritu el tnico que puede asu-
mirlo en su propia naturaleza. O sea, el caos se
enuncia a través de él como si el caos fuese el otro
que impulsa al yo individual (particula del ser hu-
mano) a manifestarlo. El caos que constituimos se
manifiesta a través de algunos de sus infinitos yo
que hablan por los otros. Es el otro del yo. Del yo
de uno de los tantos que integramos el cadtico ser
humano o, si se quiere, el caos humano (sinénimo
del caos que constituimos), el que nos habla y nos
impulsa a expresarlo. Por ello, puede tener eco en
todos los otros yo o, mejor, en los espiritus de aque-
llos que también dialogan con su propia otredad.”



Figura 6: Yuyo Noé.

“Nosotros suponemos que los culpables del caos son
los otros, una concepcion equivocada que limita el
caos a las circunstancias que alteran el orden. El
caos estd por encima de todas ellas, el caos estd en
los otros y en nosotros, también somos los otros".

“El caos es la vida misma y hay muchas cosas que
son maravillosas, porque ahi estd todo, hasta lo
bueno, lo que pasa es que no nos damos cuenta
porque creemos que solamente es lo malo. Estd
todo mezclado. En los momentos de orden y tran-
quilidad se esta gestando, porque el escenario del
caos es el tiempo. No hay nada mds misterioso que
el tiempo y la prueba estd en que hasta los mismos
cientificos no han podido definirlo. El caos es la vi-
vencia del tiempo”.

El programa curatorial ALMA en AMA (Asociacién
Médica Argentina presidido), organizado por el
Dr. Alfredo Buzzi bajo la curaduria de Micaela
Patania, realiz6 un homenaje al personal de la
salud en el 2021. Entre los artistas premiados,

Yuyo Noé: la teoria del caos en su arte y palabras

Noé recibi6é el Premio de Pintura junto a Diana
Dowek. En ese tiempo el artista pintaba obras
qgue reflejaban su sentir y pensar acerca de lo
gue acontecia en el mundo y decia :

“Como no va a reinar el virus en todo el mundo .Lo
unico socializado en el mundo de hoy es la pande-
mia. La pandemia es una manifestacién del caos
en el mundo .Unico acto de socializacién universal.”

“Hay momentos en que el caos esta disfrazado de
tranquilidad, y orden pero estd sucediendo latente-
mente, siempre . Creo que siempre estamos vivien-
do en épocas limite, pero no nos damos cuenta. En
algunos momentos nos damos cuenta del limite,
cuando el limite ya acontecid. Cuando hay algo de-
finitivo, por ejemplo, una declaracién de guerra.”

“La gente tiene la sensacion de que el futuro va a
ser distinto después de esta experiencia. Y vere-
mos. Creo que los intereses econdmicos van a ser
los mismos. La falta de conciencia moral de los que
no la tienen, va a ser la misma, las dificultades, van
a ser las mismas, o mucho mds graves. Tal vez todo
agravado pueda poner un limite a ciertas cosas y
hacer que termine, pero va a ser dificil. Es evidente
que en algo se va a poder antes y después de la
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Figura 8: Yuyo Noé.

pandemia, pero no sé cémo serd ese después., La
idea que tengo del caso es que hay tantas cosas
que interfieren entre si que hacer una presuncion
sobre el futuro es imposible. Que hay una cantidad
de cosas que estdn latentes, por formularse, es evi-
dente. Ahora cual de todas esas cosas va a ser la
prioritaria, eso depende de la dindmica de los he-
chos que se producen”.

REFLEXIONES DEL ARTISTA SOBRE EL
TIEMPO

“Porque el tiempo tiene sus tiempos. Hay tiempos
rdpidos y hay tiempos lentos. No estd relacionado
con la marcha del reloj. El tiempo de la infancia es
lentisimo pero luego se hace cada vez mds rdpido.
El presente y el pasado juegan a las escondidas.”
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Figura 10: “Todo marcha sobre ruedas” (Yuyo Noé, 2013).
Tinta y acrilico sobre tela, 153 x 264 cm.

“Hay casi presentes, o sea ayeres inmediatos que se
van al olvido total como si realmente no hubiesen
existido (eso se agudiza en la vejez) y hay pasados
que uno siente, cuando vienen a la memoria, que
estdn tan presentes que uno recuerda hasta los
mds minimos detalles como si los volviese a vivir.
A veces, esos detalles no son tan importantes pero
por algo gravitan en uno. (...)".

REFLEXIONES DEL ARTISTA SOBRE SU
INFANCIA

“Antes de que yo naciera, mi padre ya habia publi-
cado dos antologias sobre la poesia argentina. Naci
en un contexto de cultura argentina. Mi padre habia
sido secretario de redaccién de una revista que se lla-
maba Nosotros, una revista que hasta los afios 40 fue
eco del ambiente cultural argentino y que solamen-
te fue relevada por la revista Sur. Ademds, mi padre
habia sido secretario general de una asociacion que
se llamaba “Amigos del Arte” que fue muy importante
porque realizé exposiciones de la mayor parte de los
artistas de los afios 30 en la Argentina dando lugar a
que las vanguardias argentinas expusieran: Pettoruti,
Xul Solar, Butler, Basaldda, etc. También las primeras
exposiciones de Figari se hicieron ahi. A mi padre le
gustaba la literatura; a mi me gustaban los figuritas,
lo que se puede comunicar visualmente, y ellas fueron
las que me tentaron a la pintura.”



REFLEXIONES DEL ARTISTA SOBRE SU
JUVENTUD

“Conservo la actitud vital de siempre, aunque ya no
soy aquel joven, pero trato de conservar la frescu-
ra. Cuanto mds aprendo, mds joven me siento.”

“Cuando veo mis obras me pasa como cuando veo

mis fotografias y me digo: Si ese soy yo, pero al mis-
mo tiempo, ese ya no soy yo."

1.‘ - :_ﬁ % g
Figura 11: “Vida" (Yuyo Noé, 2012). Acrilico, tinta
y liquid-paper sobre papel, 120 x 150 cm.

Figura 12:
Yuyo Noé.
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REFLEXIONES DEL ARTISTA SOBRE

PINTAR MEJOR EN LA VEJEZ

“Creo es que con la vejez hay dos posibilidades: o
empezds a repetir formulas, o te profundizds en
la busqueda en la que latentemente estds desde
un comienzo. Entonces, tengo modelos, y esto no
quiere decir que me compare con las personas que
voy a nombrar, que son muy distintas entre ellas:
Tiziano, Monet, Matisse y Hokusai. Lo que tienen en
comun es que su mejor obra la hicieron en la vejez,
Y yo aspiro a eso”.

“Pinto mejor porque tengo mds clara mi busqueda.
Ahora mezclo mds libremente cosas. Y cuando era
joven me importaba mucho romper prejuicios. En

cambio, ahora no rompo nada, simplemente me
manejo con libertad.”

Figura 13: “Prologo y epilogo” (Yuyo Noé, 1997). Acrilico
sobre tela, 162 x 195 cm.
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Lic. Vivina Perla Salvetti
Depto. de Ciencias Antropoldgicas
Facultad de Filosofia y Letras (UBA)

uego de haber abordado en el articulo
anterior la distincion entre Monismo y
Dualismo filosoficos, reiteramos que Vi-
gotsky defendi6 tempranamente la necesidad
de concebir una Nueva Psicologia monista que
reconozca el nexo impulsor entre pasiones hu-
manas y las facultades superiores, tema central
del texto que abordaremos aqui, Teoria de las

emociones (1933). El Dualismo cartesiano Men-
te-Cerebroy sus derivaciones en el Cuerpo como
Maquina sin alma, representan serios obstacu-
los epistemoldgicos para el avance de la medi-
cinay merecen una adecuada revision histoérica.

Estas paginas presentaran algunas reflexiones
criticas de filésofos que advierten las dificulta-
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des por parte del mismo Descartes cuando tuvo
que defender por escrito la inconsistencia logica
del Dualismo. Una contextualizaciéon histérica
actual, documenta que dos supuestos cartesia-
nos (el dualismo Mente-Cerebro y sus derivacio-
nes en el Cuerpo como Maquina) fueron adop-
tados como dados sin discusion por cientos de
médicos desde entonces y creemos merecen la
revisién critica planteada por Vigotsky.

En este articulo nos detendremos en otro texto
de Vigotsky poco conocido entre el publico en ge-
neral, su Tesis Doctoral sobre Psicologia del Arte
(1925). Alli discute un tercer supuesto instalado
como valido por algunos filésofos que definieron
expresiones de Arte como objeto o prdctica indtil.
Vigotsky procede a desarrollar la funcién social
y terapéutica del Arte y a qué responde el alivio
psiquico que sigue a la inmersién en obras bien
logradas. En su Tesis Vigotsky aplicé de modo ma-
gistral la “ley de asociacién de sentimientos” que
introduce la experiencia liberadora de la Catarsis
teatral. Estudios antropolégicos de larga data, re-
conocen la enorme variedad de expresiones uni-
versales de Arte, valoradas por grupos de todo
tiempo y lugar, como factor que estimula la crea-
tividad y revitaliza los vinculos sociales.

TEORIA DE LAS EMOCIONES (1933)
Comenzamos estas lineas con una seleccién de
conceptos de Vigotsky vertidos en Teoria de la
emociones (1933, Figura 1). El texto esta orien-
tado a superar el obstaculo epistemolégico que
representan las posturas (y creencias) filoséficas
y neurofisiolégicas fundamentadas en el dualis-
mo cartesiano. Asimismo, sus colaboradores re-
cuerdan que este texto era la primera parte de
una defensa del monismo spinoziano, del que no
alcanzd a escribir una segunda parte (Vigotsky,
2004; Escotto Cordova, 2006)

Figura 1. Teoria de las emociones (L. Vigosky, 1933).
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Figura 2. Principios de Psicologia. (W. James, 1890).

Vigotsky escribe que urge comprender cémo “es-
tan vinculadas nuestra conciencia y nuestra (ex-
periencia sensible) viva y real. Si no se comprende
este nexo, (negado de modo tajante por el dualis-
mo cartesiano) la conciencia aparece inevitable-
mente como un epifendmeno.” (Vigotsky 2004:
197: paréntesis y cursivas afiadidas).
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Vigotsky cuestiona la teoria de las emociones del
fisi6logo, filésofo y psicologo estadounidense
Williams James (1842-1910) y Carl George Lange
(1834-1900) conocidas como Teoria James-Lan-
ge de 1885 o Teoria periférica de las emociones.
James y Lange consideraban los sentimientos
como meros epifendmenos de emociones en-
tendidas como cambios viscerales y musculares,
y ambos coincidian en la imposibilidad de desa-
rrollo consciente de las emociones (Figura 2) en
una Mente desconectada del cuerpo.

Poco después, en la década de 1920 se desa-
rroll6 otra mirada, conocida como Teoria central
de las emociones propuesta por Walter Bradford
Cannon (Figura 3) quien veia en el control cortico-
subcortical, propiamente taldmico, la explicacion
causal de todas las emociones.

Para Vigotsky, la Teoria Central de Cannon, que
ubicaba en el control taldmico el reconocimiento
voluntario de las emociones, refutaba claramen-

Figura 3. Walter B. Cannon (1871-1945).

te la teoria de James-Lange, pues revaloraba el
papel de la corteza cerebral en el influjo de las emo-
ciones, y abria la puerta a los procesos psicologi-
cos superiores dependientes de la corteza cere-
bral: el lenguaje, la conciencia, la imaginacion, el
pensamiento, y principalmente, /a voluntad. Este
punto es nodal en su defensa del monismo para
una nueva psicologia.

Vigotsky tuvo oportunidad de conocer y aplicar
otra tesis de apoyo, la de John Hughlings Jack-
son (1835-1911; Figura 4) que sostiene la orga-
nizacion jerdrquica de las funciones nerviosas, en
las cuales los centros superiores regulan las fun-
ciones mas complejas mientras los centros infe-
riores regulan las funciones mas primitivas. De
hecho, tanto Vigotsky como Luria desarrollaron
y aplicaron exitosamente esta mirada monista y
sistémica en Clinica e investigacién psiconeurol6-
gica (Barragan, 2020).

Figura 4. John-Hughlings Jackson (1835-1911), propuso la
organizacién Jerarquica de funciones nerviosas.
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Sin embargo, a pesar de tales avances tedricos
en fisiologia, muchos cientificos, influidos por Ja-
mes y Lange (y también por el dualismo cartesia-
no) todavia siguen sosteniendo el paradigma de
abordar procesos racionales que requieren, como
condicién necesaria, negar y ahogar la validez de
toda emocion.

La teoria de James y Lange fue criticada por Vi-
gotsky (1933) particularmente cuando instalaron
con total ligereza, que sus conceptos derivan de
la Etica de Spinoza, cuando en realidad derivan
del Dualismo cartesiano, filosofia que inhibe las
pasiones:

“La opinién de que la teoria de James-Lange se
enraiza en la Etica se basa en un error [...] el ori-
gen del error es la negligencia filoséfica del pro-
pio Lange... (Sin embargo) en la psicologia ha
reinado un error de naturaleza mucho mds vasta:
la idea de un parentesco interno [...] entre la teo-
ria de las pasiones de Descartes y la de Spinoza”
(Vigotsky 2004:8)

Entonces, si acaso Descartes, cometié un error
filosofico cuya omision arrastra severas conse-
cuencias para el avance de la Medicina, lo mini-
mo que podemos hacer, es consultar a los espe-
cialistas en el tema.

René Descartes (1596-1650) es reconocido como
un gran Matematico, Fisico y Filésofo francés.
Convengamos que si Descartes cometi6 un error
filoséfico, merece una investigacion selectiva an-
tes que una hoguera para todos sus escritos. En-
tonces ¢Incurrié realmente Descartes en algun
error filosdfico? ¢Es logicamente consistente el
dualismo cartesiano? ;Qué dicen otros filésofos
al respecto?

Pedimos disculpas de antemano por el caracter
sucinto de las referencias histéricas y filoséficas
ofrecidas (que los lectores luego pueden pro-
fundizar) para contextualizar la instalacion del
dualismo cartesiano como constructo valido en
medicina. Recordamos que en el articulo ante-
rior dedicamos unos parrafos a las diferencias
entre Monismo y Dualismo filoséficos. Segun
Novoa (2002) los debates entre monistas (somos
un cuerpo animado por las mismas Fuerzas Fi-
sicas que mantienen vivas todas las cosas) y
dualistas (somos un cuerpo material que retiene
temporalmente un alma eterna y vagabunda) se
remontan a la Grecia clasica. Pero es en Descar-
tes donde hallamos la primera postulacién siste-
mdtica de un irreductible dualismo cuerpo-mente
que intentard escapar una y otra vez del punto
muerto cartesiano (Vesey, 1965) en tanto incapa-
cidad légica para explicar como permanecen jun-
tas entidades completamente diferentes.

Respecto del punto muerto cartesiano, Villanueva
(1977: 79,80) también admite que “a un precio
demasiado alto, Descartes preserva su Dualismo
sustancial” mientras, al mismo tiempo, desarro-
lla tanto la interaccién entre las dos sustancias,
como la unién y mezcla entrambas. Segun ele-
mentales principios de identidad, tal dualismo
no es igual al monismo, pero Descartes parece
no distinguirlos. “Hay mucha confusion en los
textos de Descartes” sefiala Villanueva.

En la carta a la Princesa Isabel de Bohemia fe-
chada del 28 de junio de 1643, con quien el fi-
[6sofo mantuvo una extensa correspondencia,
(recomiendo leer la compilacién para apreciar
la aguda inteligencia de la Princesa Isabel al ela-
borar preguntas sobre el tema) donde Descar-
tes termina admitiendo sobre la relacion cuer-
po-mente que “no es posible explicarla” algo
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que, segun la acertada observacién de Leibniz,
demuestra que Descartes abandoné la defensa
del Dualismo al final de su vida. (Descartes, 1999;
Villanueva, 1977)

Entonces, si seguimos a Leibniz y otros fildso-
fos actuales, descubrimos que luego de haber
defendido oral y publicamente durante afos
un férreo dualismo, amparado por la autoridad
conferida por sus aportes en Matematicas y
Geometria analitica, Descartes se dio por venci-
do y fallecié adoptando una postura monista, de
caracteristicas similares a la de Spinoza. El pro-
blema surgié porque una vez muerto Descartes,
sus seguidores ignoraron este hecho y publica-
ron post-mortem el Tratado del Hombre (Figura
5) para validar sin mas discusién el dualismo
cartesiano, y sus derivaciones en el cuerpo como
mdquina, concepto cuyo origen merece también
una breve contextualizacion historica,
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Figura 5. Tratado del Hombre (René Descartes, 1664),
publicado postmortem.

Las representaciones del Cuerpo como Maqui-
na impulsada por pasiones animales, tuvieron
sus inicios, segun Aguilar (2010) con el arribo de
Descartes a Holanda en 1628, mientras Harvey
publicaba su Motu Cordis (Figura 6; Buzzi, 2016)
en un clima de enorme efervescencia intelectual.

Descartes, escribe Tratado del Hombre que pre-
senta al cuerpo humano como una mdquina ca-
rente de alma. Describe el mecanismo automata
como respuesta a estimulos externos que afec-
tan las terminaciones nerviosas, que, a su vez,
desplazan las terminaciones centrales para con-
ducir el flujo de los espiritus animales Hay quie-
nes lo consideran fundador de la teoria del reflejo.
Pero temid publicar este texto al enterarse del
juicio a Galileo. Se limité a imponer oralmente
sus ideas mecanicistas durante las disecciones
publicas que lo hicieron conocido en teatros
anatoémicos, (Figura 7) mientras mantenia fluida
correspondencia con cirujanos. Muchos de ellos
adoptaron el modelo mecdnico del cuerpo, entre
ellos el cirujano La Mettrie, refugiado en Holan-
da por el enfrentamiento entre médicos con for-
macion universitaria y cirujanos iletrados, quien
ratifico los cuerpos como autématas. (1)

Figura 6. llustraciones de los experimentos realizados por
William Harvey para De Motu Cordis, (1628).
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Figura 7.
Teatro anatémico
de Leiden, Holanda,

siglo XVII.

Aguilar (2010) también cuestiona firmemente el
divorcio cuerpo/mente que inaugur6 Descartes.
Recuerda que Harvey, autor del trascendental
descubrimiento sobre la circulacion de la sangre,
fruto de una hipétesis l6gicamente derivada sin
fisuras, robustecida por argumentos fisico-ma-
tematicos y dos pruebas experimentales con-
cluyentes, mantenia una concepcién monista de
cuerpos impulsados por la physis.

Esta brevisima contextualizacién de los inicios
del dualismo cartesiano, merece sin duda una
investigacién mas amplia para quienes estén in-
teresados en hacerlo. Queda abierta entonces la
invitacién a desarrollar cdmo el dualismo men-
te-cerebro en tanto sustancias no vinculadas
entre si, ha derivado en la formulacién irrestric-

ta de psicofarmacos para inhibir como fuere la
ansiedad, la tristeza, o la angustia, en individuos
adictos que temen reconocer sus propias emo-
ciones, sin alivio alguno.

Concluimos esta brevisima referencia historica,
con la urgente necesidad de revisar la mecanica
del cuerpo como mdquina, paralizada por el pun-
to muerto cartesiano cuando ambas formulacio-
nes fueron reconocidas por el mismo Autor al
final de su vida, como ontologia que no conduce
a ninguna parte.

EL ACIERTO DE VIGOTSKY

Recordamos que Bachelard (1938) definié como
un obstaculo epistemologico a todo supuesto o
prejuicio que es transmitido como dado a nue-
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PSICOLOGIA DEL ARTE

Lev Semiondvith Vigotshy

Figura 8. Psicologia del Arte.

vas generaciones de estudiantes y termina im-
pidiendo el avance de la ciencia. Recuperamos
este concepto operativo para comprender por
qué Vigotsky consider6 desde su juventud al Dua-
lismo cartesiano como un obstaculo para el ade-
cuado desarrollo de la psicologia y la neurologia:

“El espantoso resultado al que nos lleva (el dua-
lismo cartesiano en) la psicologia de las emocio-
nes contemporanea, es haber privado absoluta-
mente de sentido a las pasiones del alma y haber
eliminado toda esperanza de comprender un dia
el significado vital de la pasion y, con ella, de toda
la consciencia humana. En el fondo, ese resulta-
do ya esta integramente contenido en (el punto
muerto de) la teoria cartesiana que acabamos de
examinar.” (Vigotsky, 2004: 198 paréntesis y cur-
sivas afiadidas)

Esta necesidad de reconocer racional y volunta-
riamente las pasiones del alma como impulsoras
del desarrollo y la libre voluntad, fue tema cons-
tante todos los escritos de Vigotsky, incluso desde
su juventud, como veremos a continuacion.

Venimos observando que, junto con el conoci-
miento del materialismo histérico y la dialéctica
marxista en el desarrollo de una Nueva Psicologia,
Vigotsky, se dedic6 tempranamente a responder
interrogantes sobre el papel crucial de nuestras
propias emociones para “dominar los procesos
superiores”. De ahi que centrara su busqueda en
la siguiente pregunta: ;Por qué una Obra de Arte
nos genera enorme sensacion de bienestar?

De hecho, en Psicologia del Arte (1925/2006)
abord¢ estos temas en profundidad, buscando
desbrozar las emociones involucradas en el pro-
ceso de transformacion interior, producto de con-
templar una obra lograda, ya se trate de una pin-
tura, un poema, o una pieza de teatro. (Figura 8)

Vigotsky sostiene en su Tesis que nuestras sen-
saciones, emociones y pasiones son volcadas al
contenido de una obra artistica, pero también son
transformadas por ella, provocando una metamor-
fosis en los sentimientos, y toda nuestra conducta.

Las discusiones (al menos, el registro escrito) en
torno al placer del arte, se remontan a la épo-
ca clasica, y desde entonces muchos estudiosos
vienen debatiendo si el arte puede ser reduci-
do a forma o contenido, si lo que genera placer
se vincula con la armonia de formas visuales, o
auditivas, o si se limitan a ofrecer una suerte de
“contagio” que mejora el 4nimo, como ocurre
con algunos ritmos musicales.

Sin embargo, a Vigotsky le interesaba escudrifiar
ese “algo mas” que genera una suerte de descar-
ga de tensiones internas, tanto en su creador al
momento de realizarlas como en el observador/
espectador.



Etica y Genética de los afectos. 4ta Parte: Lev Vigotsky, hombre de Tres Mundos

Para ello, Vigotsky insistié en su Tesis que es ne-
cesario incluir los procesos intelectuales en el pro-
ceso creativo, cuando tanto la voluntad como el
reconocimiento consciente suelen ser despla-
zados por los investigadores. Para respaldar su
propuesta, la Tesis incluye reflexiones de gran-
des creadores.

Cita al pintor ruso Karl Briullov (1799-1852, Figu-
ra 9) quien se dispuso a corregir el esbozo dibu-
jado de un alumno, le dio unos cuantos toques
aquiy alla hasta que, repentinamente, el esbozo
torpey gris cobro6 vida. “iPero usted apenas lo ha
tocado, y todo ha cambiado!”, le dijo uno de los
alumnos. “El arte comienza donde inicia ese ape-
nas”, contesto Briullov, expresando asi el rasgo
mas caracteristico del artista: hay que practicar
mucho dénde y como intervenir para acceder a
emociones profundas que se reconocen y libe-
ran a partir de un solo movimiento.

Figura 9. Karl Briullov (1799-1852), Autorretrato (1848).

T ey, et ¢
Figura 10. Le6n Tolstoi (1828-1910) en Yasnaia Poliana,
1908.

Algo similar encierra el secreto del “éxtasis” mu-
sical, que tan facil parece de inducir, y sin embar-
g0 solo ocurre cuando el artista descubre los ins-
tantes infinitamente pequefios necesarios para
una interpretacién perfecta.

Entonces, el Genio creador ;nace o se hace?
Quizas ambos. Como aporte al eterno debate,
Vigotsky incorpora reflexiones del escritor Ledn
Tolstoi (Figura 10) quien lo resumié asi:

“No hay forma de ensefiar por medios externos
cémo descubrir y encontrar estos elementos... Nin-
guna ensefianza o instrucciéon pueden conseguir
que un bailarin siga el compds de la musica, que
un violinista 0 un cantante acierten esa diminuta
pero correcta porcion de nota, que un pintor trace
la Unica linea adecuada de entre todas las posi-
bles, o que el poeta encuentre la Unica combina-
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cién correcta de palabras. Todo ello sélo puede
alcanzarse a través del sentimiento” (Tolstoi, 1951,
cursivas afiadidas)

Quizas porque el Arte, desde la mas remota an-
tigliedad, venga emergiendo en cada accidn que
reconoce donde y cbmo expresar emociones con-
juntas en un solo movimiento.

Vigotsky procede a incorporar al andlisis sobre
el bienestar que genera el Arte, algo en lo que
muchos otros también coincidian: por ejemplo,
cada poeta, mientras crea y busca las palabras
adecuadas, libera sus propios deseos y frustra-
ciones. Vigotsky escribié al respecto: “Conoce-
mos la célebre confesion de Gogol (1809-1852,
Figura 11) quien reconocioé que se habia liberado
de sus propios defectos y vicios depositandolos
en sus personajes”.

Figura 11. Nikolai Gogol (1809-1852), célebre escritor ruso.

Por eso, otra de las teorias analizadas por Vi-
gotsky para Psicologia del Arte, fue la corriente
psicoanalitica. La teoria desarrollada por Freud
o incluso por su disidente Rank, reconoce que
una obra de arte bien lograda, conduce a la li-
beracidn de afectos inconscientes, que son mucho
mas intensos que |los conscientes y a menudo se
contraponen a ellos.

Vigostjy agrega “El arte se convertiria asi en una
especie de terapia tanto para el artista como para
el espectador, una forma de eliminar un conflic-
to con el subconsciente sin caer en la neurosis”

La teoria de los afectos desarrollada por Otto
Rank (1834-1939, Figura 12) y Hans Sachs (1881-
1947, Figura 13) describe como se iniciaria este
proceso. Pero segun ellos, los afectos “deben,
permanecer subconscientes sin perder su efecto
gue invariablemente penetra en la conciencia...
se vinculan alli a otros afectos... Debe existir un
vinculo asociativo (inconsciente) entre ambos, y
por el camino que abre dicha asociacion viajan
el goce y la energia a él ligada.” (Rank y Sachs,
1916, cursivas y paréntesis afiadidos)

Figura 12. Otto Rank (1884-1939).
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Figura 13. Hanns Sachs (1881-1947).

Observamos que segln Rank y Sachs, la libera-
cién de tensiones y emociones, se inician y deben
permanecer en el dmbito de lo inconsciente. Vigots-
ky discute esto. Recuerda que el psicoanalisis
reduce todas las manifestaciones de la psiquis
humana a impulsos inconscientes o instintos se-
xuales. Sin embargo, “este pansexualismo es ab-
solutamente irracional, especialmente cuando
se aplica al Arte.” sostiene Vigotsky (1925).

También Freud, cuando aborda la neurosis del
goce artistico, explica que tales efectos patoldgi-
cos quedan subordinados al principio de placer, de
modo similar a lo que ocurre en el juego infantil.

Se sigue entonces que el psicoandlisis, al reducir
todas las manifestaciones de la psiquis humana
a impulsos infantiles o instintos sexuales, que
deben permanecer inconscientes, termina igno-
rando sistematicamente el elemento consciente
en la experiencia del arte, como actividad inteli-
gente que contribuya en la resolucién de sintomas
patoldgicos, argumenta Vigotsky.

Por estas razones, y para superar las limitacio-
nes del psicoanalisis, Vigotsky recomienda incor-
porar largas reflexiones conscientes en la contem-
placién de obras de arte cuando sentimos que
nos movilizan, con el propdsito de descubrir qué
aspecto nos conmueve, 0 qué situacion agrada-
ble o desagradable nos evoca:

“Una aplicacion practica (de la teoria psicoana-
litica) sélo puede resultar fructifera si, ademds
del subconsciente, tiene en cuenta al consciente
no como factor puramente pasivo sino como
un factor independientemente activo; si explica
el efecto de la forma artistica no como fachada,
sino como mecanismo y técnica artistica de enor-
me importancia; y si, por Ultimo, abandonando
el pansexualismo y el infantilismo, incluye en
la esfera de su investigacién la suma total de la
vida humana y no sélo sus conflictos primarios y
esquematicos.” (Vigotsky, 2006: 85, paréntesis y
cursivas afladidas)

Vigotsky afirma que el Arte, limitado al incons-
ciente, es un problema. El Arte, como mediador
inteligente para exponer y reconocer traumas in-
conscientes, probablemente sea la solucion.

Antes de presentar las conclusiones a las que
arribé Vigotsky sobre los enormes beneficios
que produce el Arte sobre la Psiquis humana,
recordamos que dedicd buena parte de su ju-
ventud a difundir y promover manifestaciones
culturales. Inferimos que al escribir su Tesis de
1925, Vigotsky planted que lo que genera placer
e incluso alivio psiquico en toda manifestacién
artistica, es la recuperacion y movilizacion secun-
daria de emociones y sentimientos que se expre-
sany liberan en un solo acto. (2)
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Figura 14. Poética, de Aristoteles.

Las reflexiones sobre los beneficios psiquicos de
la musica, la pintura, la poesia o la danza no son
nada novedosas. Desde fildsofos cldsicos como
Aristételes, de quien mas adelante recuperare-
mos una frase de su Poética (Figura 14), muchos
pensadores romanticos, investigadores, incluso
los primeros antropdlogos, vienen sefialando
que diferentes manifestaciones de arte promue-
ven el bienestar individual o grupal.

Para avanzar en su analisis, y tal como adelanta-
mos en el articulo anterior, quizas Vigotsky pudo
tener acceso a las reflexiones en danza de Lo
Santo (1917, Figura 15) de Rudolf Otto (Figura 16)
sobre el concepto que acufié como /o numinoso:
estado de profunda unién religiosa con lo Supre-
mo (como ocurre en el Nirvana Budista) que po-
dia ser alcanzado segun lo que Otto denomind
“Ley de asociacion de sentimientos”

El teélogo Rudolf Otto describe cémo, segun
una conocida ley fundamental de la Psicologia,
las representaciones se “atraen” y cada una de
ellas suscita a la otra para ingresar a la conciencia
cuando se trata de representaciones diferentes
pero complementarias. Una emocién puede ha-
cer resonar a otra, que la conciencia reconoce
como propias.

e

Rudoif Otto

Figura 15.
Das Heilige (1917).

Figura 16. Rudolf Otto (1869-1837).
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Luego Otto cita a Darwin: “El proceso histérico
puede (ocurrir), tal como lo describen los evolu-
cionistas; es decir, se explica por la Ley, segun la
cual los sentimientos y representaciones se susci-
tan y despiertan unos a otros” Sin embargo, acto
seguido Otto aclara que desconoce cémo es
exactamente que se produce la transformacién
final (Otto, 1996; 56-60)

Vigotsky avanzara sobre este interrogante dis-
cutido en los circulos académicos de su tiempo,
pero, no para explicar lo numinoso, sino para dar
cuenta de las emociones que emergen asociadas
a una obra de arte. Para ello, Vigotsky recurre en
principio a la teoria de Herder: Somos nosotros
quienes introducimos emociones particulares e in-
timas en una obra artistica, mediante identifica-
ciones que brotan de las mayores profundidades
de nuestro ser.

“Podemos demostrar experimentalmente que el
arte es una emocién central, una emocion que se
libera en el cortex cerebral” sostiene. Se sigue que
las emociones que el arte suscita son emociones
inteligentes que liberan imagenes de fantasia.

¢Cémo ocurre exactamente esto? Por el principio
en nuestras emociones expresivas descripto por
Darwin.

“Esta sorprendente ley descubierta por Darwin
puede aplicarse al arte” sostiene Vigotsky: Dos
emociones complementarias que se movilizan,
generan simultdneamente en nosotros afectos
contrapuestos, que luego se transforman.

Otros observadores agudos contemporaneos de
Vigotsky, también remitieron a la transformacion
interna que genera bienestar como consecuencia
de la experiencia artistica.

El Padre de la antropologia norteamericana,
Franz Boas (1858-1942) pionero en realizar tra-
bajo de campo profesional entre grupos nativos
norteamericanos durante la década de 1880, y
autor de muchos conceptos teéricos fundamen-
tales para la practica antropologica, se aboco
entre otras cosas al estudio comparativo de di-
ferentes producciones culturales (Expresion Vi-
sual, Mdusica, Baile, Poesia, incluso Cesteria) ca-
lificadas en su tiempo como Primitive art (1921).
Boas puso en valor regularidades y diferencias
en las producciones culturales de grupos nativos
de todo el mundo, considerados rudimentarios,
iletrados y atrasados por buena parte del mun-
do académico (Figura 17).

Figura 17. El antropdlogo Franz Boas recrea la
gestualidad de un nativo kwakiutl, a quienes conocia muy
bien, delante de los escultores del Museo Smithsoniano
para construir un diorama (representacion tridimensional
con fines didactivos).

www.almarevista.com | EDITORIAL ALFREDO BUZzI
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Las reflexiones que quisiera destacar aqui, se
relacionan con su temprana observacion que
no se ha encontrado aun grupo humano por mds
simple, salvaje o primitivo que parezca a la mirada
moderna, que carezca de abundantes produccio-
nes culturales, tanto tangibles como intangibles,
y disfrute de realizarlas, aunque los nativos, por
lo general, no definan tales producciones como
Arte seglin parametros de la filosofia occidental.
(Boas, 1921; Salvetti, 2017 y 2020)

Queremos recuperar a continuacion, las obser-
vaciones de Boas respecto del placer psiquico
que resulta de asociar, mediante la contempla-
cién activa, formas significativas con la evocacion
de experiencias personales anteriores:

Las emociones pueden ser estimuladas... por la
asociacion estrecha que existe entre la forma y las
ideas que circulan. Cuando las formas encierran
un significado porque evocan experiencias ante-

Figura 18. Victor Turner (1920-1983), antropologo britanico.

riores, o porque operan como simbolos, surge un
nuevo elemento. (Boas 1921:18, cursivas afiadidas)

Otro antropdlogo, Victor Turner (1920-1983; Fi-
gura 18), analista especializado en el cardcter po-
lisémico de los Simbolos, cité al socidlogo Robert
Nisbet quien afirmo que el poder transformador
de las metaforas radica en la asociacion de ambi-
tos diferentes de la experiencia:

“(La metafora introduce) una forma de ir de lo
conocido a lo desconocido: una forma de cog-
nicion en la que las cualidades identificadoras
de una cosa se transfieren -en un relampago de
comprensién instantdneo, casi inconsciente- a
alguna otra cosa que es, por su lejania o comple-
jidad, desconocida para nosotros...

La metdfora es transformadora. Funde dos ambi-
tos de experiencia independientes que generan
una imagen que ilumina y expresa una Idea de

manera icénica”

(Turner, 1974: 23-59, citando a Nisbet 1969:4,
paréntesis y cursivas afiadidas)

Cada obra de arte bien lograda, consigue evo-
car intuitivamente la identificacion como reaccién
primaria. Pero las teorias de arte en los dias de
Vigotsky, focalizadas en procesos racionales, sim-
plemente no prestaban atencion al tipo de cone-
xion intima entre sentimientos mixtos particulares
y la observacién cuidadosa de obras de arte.

De acuerdo a lo expuesto, nos permitimos in-
ferir que la transformacién aludida por Nisbet,
responde a identificaciones particulares e intimas
con ciertos rasgos de la obra artistica que susci-
tan de modo consciente y complementario el flujo
de emociones positivas con aquellas que gene-
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ran malestar, de modo tal que el reconocimiento
de ambas desemboca en la transformacion de
dichas emociones, introduciendo asi el principal
efecto liberador de una obra de arte, conocido
como catarsis.

Reiteramos que Vigotsky enumera los siguientes
elementos de la Catarsis:

1. Identificaciones.

2. Tales identificaciones, consiguen evocar de
modo consciente y complementario, afectos y
emociones contrapuestos,

3. Como consecuencia, ambos polos “se neutra-
lizany transforman”

Sin embargo, entendemos que sigue sin quedar
claro como culminar el proceso de evocacion en
bienestar, y no en stress postraumatico.

Veamos. En principio, Vigotsky reconoce haber
tomado el término catarsis de la Poética de Aris-
toteles (1974)

El término griego catarsis a interpretar correc-
tamente, fue incorporado por Aristételes en la
Poética, de contenido mayormente perdido, lo
que dificulta seriamente su comprensién. Por
ello, inferimos que Vigotsky hubiera estado de
acuerdo en aplicar aqui el Método Histérico-cri-
tico creado por Spinoza (que invita a conocer
al significado de ciertos términos en su idioma
original y luego contextualizarlos tanto con los
antecedentes personales del escritor como con
otros documentos de época) método que consi-
deramos vigente y operativo sobre fragmentos
antiguos de dificil comprension.

En principio, para evitar confusiones con el signi-
ficado dualista otorgado por Socrates en Feddn

al término catarsis (Platén, 1958: 67c) sostene-
mos que Aristételes era monista, detalle no me-
nor para acceder al sentido que pudo haberle
otorgado a la catarsis como experiencia vital, que
conecta emociones del cuerpo con la conciencia.

La breve frase del Estagirita que aparece en la
Poetica, se ha traducido e interpretado de mil
modos distintos. El fil6logo espafiol Antonio
Lopez Eire (1943-2008) la vierte asi:

“La tragedia (...) a través de la compasion (éleos)
y el terror (phdbos) lleva a término la catarsis de
tales pasiones.”

El filblogo aleman Wolfgang Schadewaldt (1900-
1974) luego de analizar los términos éleos y pho-
bos, puso enevidenciaquesetratabande pulsiones
psicosomadticas elementales. Para él, la experiencia
tragica se podia reducir a fisiologia y medicina,
es decir, a respuestas emocionales conjuntas que
generan alivio terapéutico. El austriaco Albin Lesky
(1896-1981) otra eminencia en filologia, también
dio por suficiente esta interpretacion.

Luego, podemos poner en relacién (o contextua-
lizar) la Poética con Politica (1988) donde Arist6-
teles recomienda la triple funcién de la Musica:
ética, practica y estimulante.

Se desprende entonces, que para Aristoteles y
otros presocraticos, el Arte de la Musica, estaba
bastante lejos de considerarse un objeto inutil.

La Lira venia siendo utilizada por Pitagoras como
instrumento para aliviar penas y consolar a pa-
cientes melancélicos. Incluso cuentan que los pi-
tagoricos contaban con toda una suerte de farma-
copea musical: hacian un arte de mezclar sonidos,
enteramente equiparable al de mezclar medica-
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mentos simples y adecuarlos al logro de acciones
terapéuticas especiales (Lain Entralgo, 1958: 114)

Se sigue entonces que, para los médicos hipocra-
ticos, diversas manifestaciones del Arte, acompa-
fladas con habla persuasiva, eran consideradas
recursos terapéuticos legitimos, que contribuian a
tranquilizar al enfermo y a generar un entorno
seguro hasta que el paciente encuentre en su in-
terior las fuerzas para sanarse a si mismo. (Pérgo-
la'y Okner, 1986)

El uso del Arte como recurso terapéutico durante
la Grecia clasica, nos permite comprender por
qué Aristoteles tambien le pudo otorgar sentido
curativo a la participacién activa de un observa-

dor que se identifica con alguna escena teatral,
consigue evocar y reconocer afectos contrapuestos
propios, y como consecuencia, estos se transfor-
man, y generan alivio, en el espacio seguro de
una ficcidn teatral.

Concordamos plenamente con Vigotsky, cuando
concluye que no hay otro término en la Psicolo-
gia que exprese de forma tan completa la res-
puesta del Sistema Nervioso Central a ficciones
artisticas expresadas en un entorno donde nada
malo puede pasar, cuya identificacién induce el
reconocimiento de afectos y temores propios,
que luego de ser conectados al mismo tiempo
en un chispazo de intuicién, inmediatamente se
liberan y neutralizan entre si.

Descartes extiende el mecanicismo al cuerpo de los animales. Aseguré que los animales son autématas, y dado que no tienen mente y
tampoco alma, simplemente no sienten dolor. La conviccién que los animales no piensan ni sienten legitimé la crueldad animal, que no
fue sancionada por ley hasta mediados del siglo XIX. Sin embargo, otros fil6sofos, como el empirista David Hume en 1748, argumentaron
en contra del mecanicismo cartesiano al decir que los animales “indudablemente sienten, piensan... (aunque)... de una manera mas

imperfecta que los hombres”. (Calvente, 2016)

Distinguimos entre procesos neurofisiolégicos primarios, de caracter involuntario e inmediato, emergentes en el Sistema Limbico, que
Damasio clasifica como emociones, de aquellos procesos secundarios, de caracter absolutamente consciente y voluntario, Unicos de
la Mente humana y que Damasio a su vez clasifica como sentimientos, caracterizados porque estudios por imagenes evidencian su

emergencia en la Corteza prefontal del Homo sapiens. (Damasio 1999)
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Sus aportes a la construccion de la
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Manuel Balado ha sido una figura fundamental en la construc- Juan Jose: Maria Mezzadsi - Nelson Alfiedo Hical
cién de la neurocirugia argentina. Inaugurd una escuela que
Manuel Balado
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se prolongod en el tiempo hasta nuestros dias, a través de sus
discipulos directos: Ricardo Morea, Ramén Carrillo, Julio Alber-
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to Ghersi, Juan Carlos Christensen y Manuel Félix de Oribe.

Este libro intenta reconstruir su vida personal, sus comienzos
como estudiante y practicante, y su posterior actividad asis-
tencial y cientifica hasta convertirse en una figura internacio-
nal. Cada uno de los libros que escribiera merecié también
una revision sucinta pero acabada en capitulos especificos.

Balado representa un periodo del pais en el cual todo estaba
por hacerse, y en donde ya destacaban o comenzaban a des-
collar figuras ya sefieras como Houssay, Garrahan, Roffo, Chutro, Mazza, Castex, Finochietto y tantos
otros. Balado, junto a ellos forma parte de una Argentina que hoy parece lejana.

Creemos haber hecho un trabajo exhaustivo, sin llegar por ello a creerlo definitivo; aun asi deseamos
haber sembrado estas paginas del mordiente necesario para que surjan nuevos datos que enriquez-
can el acervo y el legado de Manuel Balado.
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