linea general del montaje esta mas cer-
cana a las caracteristicas programati-

- cas del poema sinfénico; asi, las disol-
vencias, las superimposiciones y los
movimientos Opticos son empleados
para reforzar puntos importantes de la
narracién musical de Strauss. Por enci-
ma de todo ello, claro, esta el interés de
ver dirigir a Karajan (quien por cierto
tiene el crédito de supervisién artistica
en la pelicula) y de oir a la que proba-
blemente sea la mejor orquesta del
mundo. Si bien nunca sera igual la mu-
sica a través de una pelicula que en el
ambito vivo de una sala de conciertos,
no deja de ser cierto que un documen-
tal tan magistralmente hecho como és-
te puede ser un instrumento de comu-
nicaciéon muy eficaz, como archivo y
como transmisor de un acontecimiento
musical singular.

Una de las formas més directas de cali-

brar las tendencias actuales del medio’

musical mexicano, en lo que se refiere a
la parte interpretativa, es hacer un bre-
ve anélisis de las programaciones de
nuestros conjuntos sinfénicos. En su
primera temporada de este aflo, las tres
principales orquestas de la ciudad han
anunciado programaciones que, ade-
més de contener algunas obras e intér-

pretes interesantes, también describen.

con cierta precision la politica musical
de cada una de ellas. Lo primero que
destaca es la profusion de obras de
Stravinsky con motivo del centenario
de su nacimiento: entre la Orquesta
Sinfénica Nacional y la Orquesta Filar-
moénica de la UNAM han programado
dieciséis obras del compositor ruso. La
Filarménica de la Ciudad de México,
por otra parte, no ha incluido en esta
temporada ninguna obra de Stravinsky.
Siguiendo con los homenajes, esté la
celebracion del 250 aniversario del na-
cimiento de Haydn, sefalada por los
OSN con un programa especial dedica-
do a sus obras, mientras que la OFU-
NAM ha incluido tres sinfonias de
Haydn en sus programas. Nuevamente,
la OFCM se mantiene al margen del ho-
menaje. Finalmente, esta la celebraci6n
del centenario del nacimiento de Ma-
nuel M. Ponce, para el que la OSN ha
programado cinco de sus obras, mien-

tras las otras dos orquestas no han in-.

cluido nada de Ponce en sus progra-
mas.

También es interesante analizar la
inclusién de misica contemporénea en
las programaciones de nuestras tres or-
questas. La Sinfénica Nacional ha dedi-
cado dos programas integros de la mui-
sica de hoy, como una aportacion al de-
sarrollo del IV Foro Internacional de
Musica Nueva; la OFUNAM participa
en el mismo evento con un programa

completo de musica nueva. En la pro-
gramacion de la OFCM, la misica con-
temporénea brilla por su ausencia. Por
lo que respecta a la misica mexicana,
la OSN ha anunciado ocho obras de au-
tores mexicanos (incluidas tres que for-
man parte de un homenaje a Julidn Ca-
rrillo); la OFUNAM ha programado diez
obras mexicanas, ocho de ellas inclui-
das en dos programas dedicados por
entero a la musica de nuestros compo-
sitores; y la OFCM ofrece dos obras
mexicanas: Sensemaya de Revueltas, y
la Sinfonietta de Moncayo.

Buscando en el resto de la progra-
macion de estos tres conjuntos sinfoni-
cos, podemos hallar algunas otras co-
sas interesantes. En el caso de la OSN,
hallamos las Canciones del cuerno ma-
gico del doncel, de Mabhler, y la sinfonia
Romantica de Bruckner. La OFU-
NAM, por su parte, ha incluido en sus
programas el Concertino para saxofén
de Ibert; la Octava sinfonia de Bruckner
y el Requiem para cuerdas de Takemit-
su, ambos bajo la direccion del enérgico
Shiguenobu Yamaoka. De la programa-
cion de la OFCM destacan como obras
interesantes los Sa/lmos hdngaros de
Kodaly, el Gloria de Poulenc, la Sexta
sinfonia de Mabhler y el estreno en Mé-
xico del Concierto para corno de Franz

_ Strauss.

Juan Arturo Brennan

ARTE

PLASTICAS

ANDREW WYETH Y
EL REALISMO
DE LA INACCION

“Viento del mar” es el titulo de una
témpera de Andrew Wyeth cuyas di-
mensiones no sobrepasan los escasos
19 x 28 centimetros. Sin embargo, la
escena que se observa en su interior
podria constituir el punto de partida de
una innumerable cantidad de relatos. Y
es que, apartandose de las tendencias
abstractas y neofigurativas, el pintor
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norteamericano se acoge a una nueva
concepcion del realismo que, por otra
parte, ya ha transitado un buen camino,
bastante conocido, entre los movimien-
tos artisticos de las Gltimas décadas. En
su particular modalidad, Wyeth, al igual
que otros, y como si manejara una ca-
mara fotografica, selecciona y destaca
ciertos fragmentos y objetos de la reali-
dad exterior a la obra distribuyéndolos
en el campo del cuadro, en base a cier-
tas ideas estéticas que trataremos de
desglosar, aproximadamente, en los
parrafos que siguen.

En la témpera citada, “Wind from
the sea”, cuya fecha de ejecucion se fija
en 1947, el artista se ha colocado y co-
loca al observador frente al rectangulo
abierto de una ventana que ostenta una
cortina transparente; mas alld de la
misma se extiende un campo cercado
por el follaje en el que se descubren las
copas puntiagudas de algunos pinos.
¢Donde esta el mar?, (por qué es evo-
cado en el titulo?, ¢por qué se alude a
algo que, a primera vista, no pertenece
al marco de vision de la obra? La pro-
puesta del pintor, sin duda, esta dirigida
a establecer un tacito encadenamiento
entre la escena visible y la escena ocul-
ta, entre lo que el cuadro muestra y lo
que el espectador imagina, inducido
por el enunciado que da nombre al tra-
bajo. Lo que equivale a decir, que me-

RESERAS

diante este recurso, que desplaza hacia
una referencia literaria lo que no esté
contenido dentro de los limites de lo
pintado, Wyeth refuta la idea de que
una obra realista lo dice todo e invita a
una contemplacion pasiva; al mismo
tiempo, reafirma la capacidad de suge-
rencia que puede poseer una estructura
plastica marcadamente verosimil. Claro
estd que, en este caso, lo sugerido es
ubicado fuera de las fronteras del cua-
dro mientras que, en su seno, es posible
encontrar otro tipo de significaciones.

En ese sentido, la parte superior de
la ventana muestra, a modo de postigo
a medias abierto, una serie de compar-
timentos que bien podrian constituir, si
se los tomara aisladamente, pinturas
matérico abstractas. El observador ac-
tual entonces, y frente a esta estructura
actual, puede realizar una lectura simi-
lar a la que promueven, por ejemplo,
esos segmentos cubiertos con pincela-
das de aspecto informalista que osten-
tan las ventanas del panel de “La Cir-
cuncision” en el “Triptico de los Uffizi”
de Mantegna. Es decir: estamos en pre-
sencia de una vuelta a la figuracién; fi-
guracién que aunque concebida en la
organizacion de sus componentes de
un modo distinto —para aventurar una
primera y provisoria idea cabe hablar de
una sintesis desconocida por lo menos
antes del siglo XX— nos lleva como es-

Karl, 1948
The trodden weed, 1951

pectadores contemporneos, a meca-
nismos de lectura andlogos a los que
utilizamos ante una pintura del “Quat-
trocento”. Una figuracidn, insistimos,
que, a diferencia de las miltiples ten-
dencias generadas a fines del siglo pa-
sado y en la centuria presente, no vio-
lenta las formas. Aqui no hay ningin
enjambre de manchas verdes para con-
notar la vegetacion; hay, por el contra-
rio, un sereno y perfectamente recono-
cible perfil de arboles, una franja oscura

_ que no es otra cosa que el conglomera-

do de hojas que conforman a aquéllos,
separando la masa clara del cielo del
dorado esplendor del parque. Pero, he
ahi la sorpresa, una delgada zona en es-
tirado angulo.horizontal, a un costado,
de color blanco, cual si fuera la hoja
acerada de una cuchilla, mueve a refle-
xiones dudosas: ¢es eso una tenue pro-
longacion del mar?, jes apenas la punta
de un lago? (es agua o simplemente
una linea de tierra que la luz torna casi
fosforescente? Vemos entonces como,
aun una pintura indiscutiblemente rea-
lista produce sentidos ambiguos. Reto-
mando, si esa pequefia area representa
a una punta del mar, el referente del
enunciado “mar” del titulo se encuen-
tra dentro del espacio figurado, aunque
sea como un minimo esbozo; sinolo es
dicho referente estéa afuera, incorpora-
do a la imaginacion del autor y de los
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" Wintet, 1946

lobservadores. En cambio, el otro refe-
rente, el expresado por el vocablo
“viento”, se encuentra indudablemente
en el seno del cuadro. Pero, (de qué
modo concreta su presencia un ele-
mento tan etéreo, tan inasible como el
viento?: a través de esa cortina movida
intensamente por la brisa, lo que equi-
vale a decir que lo hace a través de un
objeto.

Cabe, a propésito, reflexionar un

_poco acerca de ciertos modos de figu-

racion en los siglos pasados. En una
pintura renacentista, asi como en cual-
quier cuadro de mediados del XIX o en
las pinturas académicas que ain hoy

‘persisten, los cortinados completan el

entorno, son parte del decorado, de la
utileria que da mayor verosimilitud a la
escena en la que se despliegan los per-
sonajes, las situaciones, la anécdota.
Volviendo al panel de ““La Circuncisién”
de Mantegna, es evidente que en él se
puede desgranar todo un desarrollo te-

matico. En el cuadro de Wyeth, por el

contrario, no hay personajes; la cortina,
asi, se convierte en principal protago-
nista, es la (nica que despliega cierta
accién; ésta, la accion, ha sido despla-
zada de la figura humana al objeto y es
el objeto, en este caso la cortina, ubica-
da en el primer plano, quien determina,
en cierto modo, y rememorando a Rob-
be Grillet, la visién. Claro porque detras
de la cortina la superficie del parque, la
fronda y el cielo mismo se llenan con
las blancas vetas de su tejido, adquie-
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ren una nueva textura, un nuevo tono.
La imagen, entonces, es tamizada por
el objeto cortina y el referente viento
solo se presentiza gracias a ella.

Insistimos, no aparecen personajes;
los protagonistas humanos estan fuera
del foco de vision, estan delante del
cuadro, en el imaginario interior de esa
casa por cuya ventana se ve el paisaje.
Los personajes son los espectadores y
es el autor frente a una doble ventana,
la pintada y el cuadro como, volviendo
a la concepcién tradicional, “ventana al
mundo’’. Pero al pintar una ventana
Wyeth instaura una confrontacion: el
cuadro como ventana —la ventana pin-
tada, remitiéndonos mediante ese ejer-
cicio al cuadro como objeto pintado,
como hecho cultural y, por lo que revela
la imagen, como hecho cultural de esta
época, hecho que expresa las pautas y
modos de realizacion de nuestro mo-
mento. Vale decir, donde no hay anéc-
dota o ésta es escasisima, donde la na-
turaleza y las cosas dejan de ser apoyo
para las situaciones narradas y grafica-
das; donde, en resumen, lo figurado
—de manera andloga a lo que en su
propio cédigo postula el “Golpe de da-
dos” de Mallarmé— reclama nuestra
atenci6n sobre su color, su textura, su
capacidad para materializar algo tan
evanescente como el viento.

Por otro lado, en el tramado de la
cortina vislumbramos flores y péjaros.
Antes deciamos que no existen, dentro
del esquema compositivo y protagoni-

Weather side, 1965

camente, formas humanas y animales,
lo que se ve es el grafismo de un péjaro
en el interior del objeto que es el 4nico
portador de movimiento o, dicho en
otros términos. de la metafora de una
minima accién. El o los péajaros, son,
asi, dibujo dentro del dibujo, forma den-
tro de la forma.

No es la pintura que acabamos de
analizar, “"Wind from the sea”, el 4nico
trabajo en el que Wyeth plasma ala na-
turaleza vista desde un interior y a tra-
vés de sus aberturas. En “Ground Hog
Day” (1959) el primer plano es ocupa-
do por una mesa sobre la cual reposan
un plato, un cuchillo y una taza con su
platillo; se muestra, ademas, el empa-
pelado de los muros y, més alld de la
ventana, la parcial superficie de la gran-
ja. O sea, esta Ultima es aprehendida
con el cristal seccionado de la ventana
de por medio. Otra vez es el objeto
quien determina la calidad de lo natural
contemplado.

Finalmente, en “Seed Corn” (1948),
el primer plano presenta un piso de ma-
dera listada a la usanza de las viejas ca-
'sonas de campo y. casi participando de
un mismo segundo plano el muro con
una puerta ventana en su centroy, a los
costados de ésta, algunos elotes que
penden de hilos. Al otro lado de la puer-
ta esta el cielo y, asomando apenas
més arriba de su base. un tejado, la tie-
rra labrada y la linea del horizonte. Los
elotes adquieren una consistencia de
objetos y el trozo de campifa fue pues-
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to casi solo para atestiguar, muy secun-
dariamente, que lo que importan son
los cuerpos macizos y concretos de sus
frutos, al lado de los cuales se destaca
otro objeto que resalta su perfil, su mar-
co, su existencia: la ventana.

¢Por qué esta reiteracion de venta-
nas? La ventana induce a la contempla-
cién, que es la antitesis de la accion.
Cuando nos movemos lo que nos rodea
es mirado de soslayo, s6lo cuando nos
detenemos se hace factible el reconoci-
miento de la naturaleza y de las cosas
en su corporeidad, en su materialidad.
Después de largas décadas de experi-
mentar en el terreno de una gradual
desrealizacion de las formas hasta lle-
gar a planteos absolutamente abstrac-
tos, pareciera que el arte, mediante el
pincel de autores como Andrew Wyeth,
Edward Hopper y David Hockney, entre
otros, necesitara retomar la vision y la
forma de lo real exterior. Y en lo que a
Wyeth concierne se opera un retorno a
la naturaleza para relevarla en si mis-
ma, sin sumarle una rueda de situacio-
nes anecdoéticas que la diluirian. Y en
concordancia con esa postura, con ese
“voyerismo’’ el pintor intenta imbuir a
la imagen de una serenidad, de una de-
tencion del tiempo que deje aflorar el
espacio, los intersticios entre seres y
cosas. Por eso, seguramente, la base
tematica de su produccién es el campo
y sus habitantes, asi como el recogido
interior de las viviendas, cabafias, y es-
tablos. Por eso, finalmente, ese res-
plandor de los sienas entre puertas y

Distant thunder, 1861
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paredes de madera donde fulgura un
saco de harina, una cubeta, un tronco;
porque realizando un proceso de inver-
sion el artista aglutina el discurso en los
volimenes inanimados, en el viento y
en la luz.

En su notable serie de ““Alvaro y Cris-
tina Olson”, una témpera elaborada en
1947, muestra a Cristina sentada a la
entrada de su casa con los ojos absor-
tos en el exterior. No es casual que los
ancianos, cuyos dias son una quieta
memoria de la actividad pasada, abun-
den en las pinturas de Wyeth. Y si estos
ancianos aln despliegan algunas ta-
reas, los cuadros no los manifiestan en
el momento en que las efectian; los
utensilios de trabajo de Alvaro y Cristi-
na, a propdsito, se encuentran en otro
bastidor, separados de ellos, pero esa
composicion “lleva sus nombres pro-
pios, como si objetos y personas con-
formaran una misma entidad. Mas que
la accién el pintor explicita el signo de
la accién o el signo del movimiento.
Veamos, si no, “The Trodden Weed"”
(1951), donde sobre un suelo colmado
de arbustos resecos se elevan sélo las
pesadas botas y el borde de la capa de
un caminante.

Por otra parte, cuando en “Tenant
Farmer” (1961), el perro ahorcado que
cuelga de un arbol y la casa concentran
la atenciéon de quien se aproxima al
cuadro, estan pidiendo a la mirada que
los unifique en una asociacion analégi-
ca: la inmovilidad del can se espejea en
la inmovilidad de la casa, nadie asoma

por ningun visillo, la muerte del animal
remite al silencio del edificio y vicever-
sa y la soledad y parélisis de ambos
confluyen con el blanco vacio de la nie-
ve que los circunda. No hay rastros de
quienes mataron al perro, no se sabe si
fue un suicidio involuntario, no hay,
tampoco, huellas de quienes habitan la
vivienda. Todo esta puesto ahi para ser
presenciado sin distracciones, para que
el espectador absorba el formato, el vo-
lumen, el perfil y la masa de lo pintado.
Haciendo un repaso comprobamos
que entre los componentes de la obra
de Andrew Wyeth son frecuentes los
viejos, el campo semidesierto, los uten-
silios de labranza, etc. Y reuniéndolos a
todos la declinacion de la vida, el silen-
cio, el vacio y la soledad; un estado
temporal, en suma, que se ubica en el
final de toda accién y que sintetiza de
modo extremo la no accion. En suma,
asi como cierta literatura de vanguardia
mas que narrar significa la operacion de
narrar en si, constituyéndose en una
suerte de metalenguaje en el espacio
mismo de lo narrado, hablando sobre lo
que se dice al tiempo que se dice; esta
pintura, en su contundente realismo,
connota la forma de aquello que “repre-
senta”, sin utilizarlo como vehiculo o
apoyo para el desplazamiento de episo-
dios diversos; antes que el movimiento
se patentiza el signo del movimiento,
antes que la ejecucion de la muerte del
perro el signo de la muerte misma.

Lelia Driben

Christina’s world, 1948
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