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ACEVES BARAJAS, PASCUAL.—
Hermenegildo Bustos. Su Vida y su

Obra. Imprenta Universitaria, Guanajua-
to, 1956.

En 16° de cuidruplo, 128 paginas de texto y 47 ilustraciones: fotograbados
de otras tantas pinturas de Bustos, es una muy estimable aportacion que la Uhi-
versidad de Guanajuato ha hecho a la bibliografia histérica y critica de la pintura
mexicana del siglo x1x. El autor de ese libro es el médico don Pascual Aceves
Barajas, conterrineo de Hermenegildo Bustos, afortunado poseedor de un gran na-
mero de obras de ese gran pintor y muy devoto suyo, que por eso mismo ha reco-
gido lenta y cuidadosamente de boca de sus paisanos las noticias y recuerdos que
ahora reline en ese volumen que la Universidad de Guanajuato imprimié en los co-
mienzos de dicho afio, precedido de un breve prélogo, amistoso y cordial como tode
lo suyo, de Manuel Leal, en que concluye que hasta ahora “De Bustos se conocia,
hasta entre personas de mediana cultura, la obra de Bustos, pero no se conocia a
Bustos.” Tiene toda la razén Manuel Leal al decirlo asi y mis atin al sugerir, con
ello, que el libro de Aceves Barajas atiende y sirve més para darnos a conocer la
personalidad del pintor que la de su obra, a pesar del subtitulo del propic libro, por-
que, como explicaré en los parrafos siguientes, este libro acerca de Hermenegildo
Bustos es valioso en su informacion pero débil en su critica.

El libro, como tal, estd mal construido, mal organizado: desde luego, el sub-
titulo “Su vida y su obra” parece indicar una division o clasificacién entre una
y otra, que no existe en esas piginas (aunque ello de ningéin modo sea en si mismo
reprochable, pues no habria mayor inconveniente en tratar de ambas partes juntas
si a cada una se da su correspondiente proporcién), porque el indice y los encabe-
zados sefialan capitulos tales como ““Su aspecto humano”, “El artista”, “Su aspecto
religioso”, “Su pintura popular”, etc., lo cual supone un orden y clasificacién de
asuntos, pero la realidad es que los temas estin tratados en desorden, confundidos
unos con otros y con repeticiones que llegan al extremo de reiterar conceptos ©
simples afirmaciones a veces hasta con frases iguales,‘asi por ejemplo, la afirma-
cién precisa, enfatica y directa (no alusiones o referencias) de que Bustos fue
autodidacta e intuitivo, la encontramos en las paginas 33, 35 46, 109 y posible-
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mente en algunas mas; los datos de caricter, las anécdotas, se encuentran disper-
sos a lo largo de las paginas, a pesar de aqueilos encabezados ‘“Su aspecto huma-
no” y “Anecdotario”; en fin, como antes dije, hay desorden y falta de composi-
cion en el libro.

Otro aspecto defectuoso es el de las apreciaciones criticas, defecto que parece
provenir, principalmente, de que el autor quiere manejar ciertos términos mas o
menos técnicos en arte sin poder hacerlo con el rigor y la precisién que ello re-
quiere; voy a permitirme dar algunos ejemplos pues no quiero que se dé a estas
lineas otra intencién que la muy estricta de valorar un libro importante para el
arte mexicano: su autor dice que Bustos “dirigié el templo de la Esquipula que
construy6 a sus expensas y que pretende ser de un modesto estilo ojival” (p. 30),
supongo que quiere decir que los vanos de puertas y ventanas se cierran con arcos
de dos centros, pues con seguridad que no hay bévedas de cruceria y por lo mismo
no puede haber arcos de ayuda (ojivas); en la pag. 35 dice: “En otros retablos de
estilo plateresco...”, es claro que retablo estd tomado como sinbénimo (aunque no
lo es) de exvoto en pintura, pero ¢y lo de plateresco?, realmente no entiendo qué
quiso decir con ello pues es absolutamente increible, ¥ de hecho imposible, que
Bustos haya pintado un cuadro plateresco; otro tanto ocurre con llamarle pintor
“primitivo” (p. 85) y con pretendidas “reproducciones de pintura clisica” (p. 114).
No creo que censurar el uso equivocado de términos sea un purismo o tecnicismo
fntolerable, pues iqué podria decir el doctor Aceves u otro médico de quien, ha-
blando de lo que viera en un hospital, confundiese los nombres de enfermedades con
los anatoémicos, sino que el que tal hiciese estaba redondamente equivocado?

Otras apreciaciones criticas s6lo seria posible confirmarlas por la observacion
directa, asi en cuanto a las pinturas murales que Bustos dejé en Ia Parroquia de
su pueblo, de las cuales el doctor Barajas tiene “la impresién de ser copias de
pintores de la época colonial”, y en cuanto a la comparacién con los grandes artis-
tas del Renacimiento italiano, es del todo inadmisible ni siquiera protegida por el
clasico “toda proporcion guardada” (p. 25) pues el hecho es que Bustos no guarda
ninguna proporcion con las grandes figuras renacentistas pues él fue, como su bié-
grafo lo repite, autodidacta, inculto, intuitivo, autor de arte popular, tradicionalista
y los renacentistas fueron exactamente lo contrario: discipulos de maestros célebres,
cultisimos, tendientes a un arte sobre firmes bases de conocimientos y calculos muy
precisos y, al mismo tiempo, encabezaron la renovacion del arte de su época, ar-
tistas que hoy diriamos “de vanguardia”, cada uno apartindose de lo anterior mas
que los otros y dando nuevos mensajes con hovisimas formas. Pero entiéndase bien
que el negar la posibilidad de comparacién entre las personas no implica menos-
precio de la obra del pintor popular: la obra de Hermenegildo Bustos es cierta-
mente muy buena y valiosa en su género y para estimarla y admirarla no requiere
comparaciones forzadas con otras de circunstancias muy diversas pero, sobre todo,
lo inadmisible y que sélo llevaria al ridiculo, seria equiparar ya no las obras sino
fos autores.

Por todo ello: lapsus, equivocos, juicios no siempre equilibrados, lineas antes
dije que el libro de Aceves Barajas muestra su lado débil en la critica, En cambio,
en la informacion es una fuente de gran riqueza y altamente estimable pues es ori-
ginal, con datos de primera mano que s6lo ese autor pudo reunir con paciencia y
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amor, en detallc y en gran numero, sobre la vida, la personalidad y la obra de
Bustos.

Insubstituible es todo el acervo riquisimo de datos, distribuido en citas de
fechas y nombres, en narracién, en vivas anécdotas, y no sélo original por cuanto
al libro de Aceves Barajas lo da por vez primera sino por cuanto sélo su autor
pudo recogerlo tan vasto, tan fresco y nadie como él puede aprovecharlo tan bien
por haberse nutrido del mismo ambiente en que Bustos vivié v produjo.

Es evidente que, sin esa obra, el personaje no podria haber sido recordado ni
conocido mas que por los que convivieron con él, pero aun sin sus retratos y na-
turalezas muertas, sin sus cuadros, ya seria digno de estudio ese hombre que, al co-
menzar a estudiarlo nos parece simplemente un tipo pintoresco, mas a poco que
pensemos en €l veremos que late en su fondo y se revela por sus obras toda la
indole de una personalidad excepcional.

Pues considero muy probable que sin haber cuenta previa de sus costumbres,
algunas muy extrafias y otras inusitadas, de sus multiples oficios y actividades,
de su religiosidad y su temperamento enamoradizo, de toda la sorprendente com-
plejidad de su caracter y la gran diversidad de sus ocupaciones ordinarias y extra-
ordinarias, sin todo ello no puede juzgarse adecuadamente la obra de Bustos.

Entre lo mis obvio estd ese inexplicable chaquetin militar de su conocido v
magnifico autorretrato; casi todo aquel que lo ha visto se pregunta ¢qué uniforme
usaba?, {por qué? En su estudio el doctor Aceves Barajas nos informa: “...algu-
nas veces vestia de charro y cn las grandes fiestas del 3 de Mayo, el 16 de Sep-
tiembre, el 20 de Octubre o en la Semana Santa, Don Hermenegildo vestia de gran
gala, un chaquetin o casaca de casimir verde de corte militar, cubierto el pecho con
botones dorados y cinco cruces, tres en su nombre que llevaba grabado (creo que
debe decir bordado) en el cuello y dos en el pecho y una banda roja con dos mo-
tas... pantalon recto de casimir y sus imprescindibles zapatos bayos de una pieza
y un sombrero de pelo obscuro galoneado...” (p. 23). Pero tal indumentaria solo
se explica por medio de otra de las mas fervientes aficiones de Bustos, que era la
de organizar grandes festejos y especticulos para las diversas fiestas de su pueblo,
y entre todas, ninguna tan solemne como la “escenificacién vivida del drama de
la pasion” que e! doctor Aceves comenta asi: “Para escenificar ese drama, don
Hermenegildo organizaba una comparsa de gentes adultas pues no admitia chiqui-
llos... organizaba lo que llamaba compafiia Farisaica... que se componia como de
cuarenta hombres para los cuales él mismo y su esposa habian fabricado vestidos
y uniformes; don Hermenegildo habia hecho las armaduras de latén, rodelas, cascos,
lanzas, mallas y sobre todo €l hizo la formidable serie de mascaras que representan
a diferentes personajes del nuevo testamento... dentro de ellos sobresalia el Judas
con miscara de color negro con un ojo mas grande que otro, labios gruesos y cara
de idiota. Don Hermenegildo Bustos, el miércoles Santo sacaba a Judas con mas-
cara de apéstol, de facciones agradables y barba blanca y después de la ceremonia
del Prendimiento en que delataba a N. S. Jesucristo, lo sacaba como esti descrito
anteriormente ... L.a organizacién de la Compafila Farisaica era netamente militar
en sus toques de clarin, de diana, marcha, contramarcha, reunién, izquierda y de-
recha y dispersién. Hacian escoleta de enero hasta la Semana Santa, sobre todo los
Viernes de Cuaresma... Don Hermenegildo era ‘el Capitin de la Compaiiia Fari-
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saica’ y el animador de todos los actos; tocaba el tambor con un ritmo especial, la
corneta y el pito o chirimia y educaba a sus soldados judios...” (pags. 71-74).

Muy larga seria la tarea de informar de todas y cada una de las facetas de
esa desconcertante persona que fue Hermenegildo Bustos, tarea tan larga como el
propio libro de Aceves Barajas, pues casi todo él estd lleno de datos, anécdotas y
referencias biogrificos. Por eso dije antes que este libro es y serd por mucho tiem-
po, para siempre, inapreciable en su informacién acerca del extraordinario pintor
que fue Bustos, que alli se nos aparece vivo y colorido por el cuidado y, sobre todo
por el amor con que lo revive su bidgrafo, amor que se extiende al pueblo natal
y que lo hace prorrumpir en esta doble exclamacion del mas hondo afecto: “...ar-
tista egregio que tiene impregnada su personalidad en este bello girén de tierra
guanajuatense. | Purisima del Rincén! jyo no descansaré, yo no moriré tranquilo
hasta que logre que te Hames en lo sucesivo Purisimta de Bustos!” (P. 71).

Todos cuantos sentimos interés por nuestra pintura mexicana y admiracién por
la obra de Hermenegildo Bustos, debemos estar agradecidos con Aceves Barajas
por su libro ¥ a la Universidad de Guanajuato por haberlo publicado.

J.R G

ZUNO, JOSE G. Los enigmas del Museo
de Guadalajara. Guadalajara, Jal., Gaceta
Municipal. Julio, 1954. N°® 7, t. xx11.

Seglin noticias que da el sefior José Guadalupe Zuno, la serie de cuadros que
conserva el Museo de Guadalajara sobre la vida de San Francisco y que por tradi-
cién se tenia como de mano de Murillo, ha sido estudiada recientemente por el
sefior Edgard Everaert, de origen belga v residente en México desde hace afios,
quien ha venido a dar luz en el asunto.

El caso es que el sefior Everaert descubrié, después de cuidadoso examen, la
firma del pintor colonial Francisco de Aguilera, en el cuadro “La visita del Papa
Nicolds V a la tumba del Santo”. Quedaba aiin el problema de la diversidad de
estilos entre las pinturas, mas por la identificacién de ciertos objetos y maneras
de expresién, el sefior Everaert concluyé que también intervino en la obra Nicolas
Rodriguez Juirez, y quizi otros pintores del taller de Aguilera, que al parecer
era importante.

Ya con anterioridad don Leopoldo Orendiin habia expresado su opinién de que
los cuadros mencionados no eran de Murillo, sino de algin pintor novohispano, y
si bien parece haber sugerido que fueran de José de Paez, no llegd, en realidad,
a ninguna atribucion concreta (Orendain, Leopoldo 1. “Los pretendidos Murillos del
Museo de Guadalajara”. Guadalajara, Jal, México, 1949. Libreria Font).

Ahora bien, un estudio cuidadoso de las pinturas mismas, como el que llevd
a cabo el sefior Everaert en el caso de los pretendidos Murillos de Guadalajara,
es el primer paso para cualquier investigacién que quiera hacerse en asuntos se-
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mejantes; claro estd que son necesarios los conocimientos y la experiencia, y cuan-
do se aplican concretamente dan resultados como el buen éxito logrado por el
sefior Everaert.

J. F.

ZUNO, JOSE G. Los misterios del trip-
tico. Guadalajara, Jal. Gaceta Municipal.
Septiembre, 1954, N°® 9, t. xxm.

Es del sefior José Guadalupe Zuno la noticia de que ha sido identificado -el
autor del triptico que guarda el Museo de Guadalajara, de la coleccxon de obras
de escuela flamenca, por el sefior Edgar Everaert.

Por la correspondencia que reproduce el sefior Zuno, con el sefior Everaert,
se da uno cuenta del proceso que siguieron las indagaciones, las que le llevaron a
la conclusion de que el triptico es obra de Albretch Bouts, hijo de Dirk, quien la
ejecutd en 1475, a la edad de veinte afios; segun dice el sefior Everaert: “De ahi
viene que en la tabla de Guadalajara muestre que ain no ha llegado a la plenitud
de su maestria, como se desprende de ciertos detalles en que se nota cierta flojedad
o indecisién.”

El ojo experto del sefior Everaert descubrié tanto el monograma de Albretch
Bouts como la fecha abajo de é1 “...escondida por la media cafia del marco y
abajo del escaldn de San Gabriel...” Por otra parte, segiin el mismo investigador,
“...el marco del triptico es una obra maestra de la ebanisteria flamenca, de Bélgica,
de hace unos 70 u 80 afios...” Ademas, nos informa que hasta ahora el monogra-
ma de Albretch Bouts era desconocido por los expertos, lo que afiade interés e
importancia a los descubrimientos llevados a cabo por el sefior Everaert.

Segtin me ha comunicado verbalmente el sefior Everaert, tiene otras identifica-
ciones estudiadas y comprobadas de algunas obras de pintura colonial y de otras
europeas que se conservan en las colecciones del actual Museo Nacional de Artes
Plasticas de México, dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes.

No cabe duda de que es de desearse que se publiquen las investigaciones lle-
vadas a feliz término por el sefior Everaert v de que se aprovechen sus conocimien-
tos, experiencia y entusiasmo para continuarlas, pues, en verdad, no se han estu-
diado nuestras colecciones de pintura como es necesario hacerlo, si es que deseamos
saber con exactitud qué es lo que tenemos.

J. F.

PEDRO ROJAS. Tonanzintla. Coleccién
de Arte. N° 2, Universidad Nacional Au-
tonoma de México. México, 1956.

La Universidad Nacional de México ha publicado, bajo ‘el titulo general de
Goleccion de Arte, tres cbras iniciales que son: 1'., Lae escultura del México sntigud,
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de Paul Westheim; 2°, Tonanzintla, de Pedro Rojas, y 3% Pintores y escultores italia-
nos de los siglos XIII, XIV y XV, de Jorge J. Crespo de la Serna. ‘

El libro de Westheim, el conocido y prestigioso critico de arte que suma a
sus amplios conocimientos del arte europeo los del Arte de México precolombino,
aprendidos al calor de los propios monumentos desde hace afios que reside entre
nosotros, es como una sintesis de sus articulos en revistas y periddicos anteriores.
Esta Escultura del México amtiguo, con finas y certeras, a la vez que profundas
observaciones sobre nuestra escultura indigena, a partir de la tremenda y magnifica
religiosidad que la inspira, es el estudio preliminar de la colecciém. Si en Grecia
el tema del arte es “el hombre, el hombre bello”, en México es el numen, e! sim-
bolo de lo divino, la “interpretacién del mito”, la posible expresién plistica de los
dioses hechos, no.a imagen y semejanza del hombre, sino con sus propias y varia-
das personalidades que imaginaron de ellos los hijos de Quetzalcoatl. En su ensayo,
Paul Westheim, a pesar de su libro anterior Arte antiguo de México, no repite
aqui lo que alli dijo, sino tomando la pluma con nueve vigor, nos da sus ‘nuevas
visiones e interpretaciones de su saber y de su intuicién sobre la escultura. Desde
las colosales figuras de La Venta; las esculturas mayas; la cerdmica zapoteca y la
gran escultura azteca, Westheim recorre ese mundo maravilloso de la mitologia
precolombina con critica serena y reposada erudicién, pero mas dque eso, con amor
y entusiasmo, que el lector goza en el prélogo y en las magnificas laminas del libro.

El niimero dos estd dedicado al templo de Tonanzintla, nuestra joya entrafia-
ble del barroco mexicano. Pedro Rojas comienza su estudio con unos vigorosos
parrafos en los que nos recuerdz la posicion intelectual que han tenido los euro-
peos frente a nosotros y nosotros frente a ellos, de olvido y de cierta extrafieza
los primeros y de sumisién nuestra ante la materna cultura de Occidente, posicién
que, desde hace algunos afios, ha cambiado casi radicalmente por un acercamiento
mutuo que los y nos enaltece. Y es en el campo artistico —el m4s fecundo— donde
esto sucede. “El hombre americano —dice— encuentra ahora en su pasado dos
polos de poderosa actividad artistica: el indigena y el colonial, y los pone de re-
lieve y entresaca de la oscuridad.” Afiadamos a esto Ia luz de la pintura moderna
mexicana y estamos completos. Estudia Pedro Rojas, los pasos que se dieron para
la comprensién de una obra de arte como Tonanzintla, desde que se fotografié por
primera vez, por Kahlo, y se escribié sobre ella con las plumas del Dr. Atl, de
Toussaint, de Angulo y de la mia, cuando intenté dar una interpretacién a esa
extrafia maravilla como la resurreccién, dentro ¥y a pesar del catolicismo, de los
profundos veneros de religiosidad precolombina en una forma nueva de paraiso,
en pleno siglo xviir. Agudamente ve Rojas que la nueva religién, la cristiana, con
sus misterios, no fue algo insélito para los indigenas, pues “para misterios, ellos”
y nota muy bien que “en realidad la ejemplar sencillez de Ia vida de Jestis era en
tode caso lo extrafio”; por eso la Virgen-Madre, se adapta a Tonantzin “nuestra
madre”, de manera “analégica”.

En cuanto a la decoracidn interior de yeseria —que eso es Tonanzintla— no
estoy de acuerdo en que fueron primero los retablos y de que “las ambiciones de
lujo no debieron quedar satisfechas (con ellos) y entonces tuvo que nacer la idea
de estucar la béveda y los paramentos.” No; la idea nacié6 de las yeserias poblanas;

-
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sobre todo de la capilla del Rosario; los retablos son posteriores; basta ver que
los laterales son de un “churrigueresco” muy avanzado, con estipites que tienen ya
la experiencia de los de la segunda mitad del siglo xvir, asi como la solucién
de los copetes y el nervioso movimiento de los roleos; y asi lo considera Pedro
Rojas (p. 30). E! mayor, tal vez, sea contemporaneo de la decoracién en yeso.
Es interesante, pero discutible, la explicacion que da al retraso de la torre respecto
del pafio de la fachada y nos da una fecha, 1897, “en que se terminé de cerrar
la béveda que cubre el actual coro”, lo cual quiere decir que las yeserias del coro
son de este siglo, posteriores al cerramiento de la béveda en 1897 Es esto digno
de atencionr y hay que explicarlo y estar seguro de ello, pues si bien es cierto
que la mano de obra y el espiritu indigena son los mismos que los de hace dos-
cientos afios (hay que recordar que San Francisco Acatepec, después del incendio
de 1940 ha sido rehecha su decoracidn en apenas diez afios ¥ su policromia, que
comenzé hace cinco, ya va llegando a la ctpula), las formas no parecen tan mo-
dernas en el coro. Conforme a lo dicho antes, la decoracién de Tonanzintla habria
comenzado a mediados del siglo xviir y terminado en el xx. N
embargo, ya que, como repito, la mentalidad indigena es la mi

1900.

o seria extrafio, sin
sma en 1750 que en

En cuanto a los retablos neoclisicos de la nave,
mismos (pero fuera de lugar en Tonanzintla), son insp
terales del coro de la Catedral de Puebla y el ciprés de
en los propios muros de Tonanzintla, sin el menor influj
tedral v del Rosario de Puebla.

La minuciosa descripcién de Rojas de la decoracién interior es, en general,
acertada; hay un poco de desorden al llevarnos, de reprente, de los arcos torales
y la clpula, a la nave, para volver a ella, pero distingue, sutilmente, ciertas lineas
directrices: la mariana, con la Virgen, el nifio desnudo del tambor que se lanza
al vacio frente a ella, y el anagrama de Maria en la nave; luego la linea de Iz
Trinidad en clipula y cruceros y la presencia de los evangelistas y doctores, si bien
todo esto sumergido y envuelto en lo principal, o sea el paradisiaco conjunto de lo
que yo he llamado, paraddjicamente, “el Tlalocan cristiano” del siglo xviir. Re-
cuerda Rojas, a propésito de las flores, que son lo esencial de la decoracién de
Tonanzintla, el amor que les tuvieron los indigenas del México antiguo, expresado
en su poesia ¥y que aqui, aunque tarde, se plasma en oro ¥ color. )

‘ Son de notar las espléndidas ilustraciones que lo acompaifian, hechas direc-
tamente por el autor, no con el orden que se hubiese deseado, pero que dan una
idea muy cercana a la realidad de Tonanzintla.

El tercero es el de Crespo de la Serna. Mucho nos alegramos que un mexicano
tome la pluma para hablarnos del arte italiano. Contra lo provinciano y colonialis-
ta, opinién de que hay muchos criticos de arte europeos para que los americanos
se ocupen de Europa y contra la cual hay que reaccionar, Crespo de la Serna,
como ya antes lo han hecho otros mexicancs, y sobre todos Justino Fernindez, al
estudiar, en su Prometeo, la pintura contemporanea del mundo, estudia doce “me-
dallones”, como él dice, o sea doce artistas de los siglos xmr al xv. Hay errores
minimos, de vuela pluma, como el de suponer a Cimabur dibujando “en las marge-

no tan despreciables en si
iracién de las entradas la-
1 presbiterio estd inspirado
o de los cipreses de la Ca-
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nes de sus libros de texto”, pero las doce figuras estan cuidadosamente estudiadas
(las mejores, seglin creo, son las de Giotto y Masaccic), logrando ya los estudian-
tes mexicanos tener a la mano un texto excelente de la mejor produccidon artistica
italiana anterior al apogeo del Renacimiento. jLAastima que las ilustraciones no
sean como las de los libros anteriores! Las nameros 26, 27, 38, 39, 40, 42, 57, 67, 80,
cuando menos, debieron suprimirse sin misericordia; y no hubiera sido tan dificil
mejorarlas. Mas con todo, el libro es de suma importancia.

El Instituto de Investigaciones Estéticas, felicita la aparicién de la nueva Co-
leccion de Arte.

F. de la M.

LAWRENCE ANDERSON. E!l arte de
la plateria en México. Editorial Porriia,
S. A. México, D. F., 1956.

Como quinto volumen de la serie que sobre diversos aspectos del arte en Méxi-
co viene publicando la Editorial Porria, ha aparecido la obra de Lawrence Anderson:
“El arte de la plateria en México”. Es una edicién condensada de la que dicho
autor publicS, en inglés, por los afios de 1941, editada por la Oxford University
Press. Sin hipérbole puede decirse que ésta es la filtima palabra sobre tan interesante
tema, puesto gue abarca el libro el arte de Ia plateria desde el siglo xvr hasta el xIx.
Dividida en varias secciones, la obra da noticia de las piezas mis notables de orfe-
breria producidas durante la época virreinal; nominas de platerias, ensayadoras
mayores y demis; asi como mencién de la ley de la plata, que para estos artefac-
tos se empleaba.

La presentacion tipografica de esta edicién es insuperable, tanto en lo que se
refiere al texto, cuanto a las ilustraciones. Estas tGltimas comprenden, no sélo
numerosos ejemplares de piezas de plata producidas en diversos puntos de nuestro
pais, sino, lo que es de enorme utilidad e interés: una completa coleccién de los di-
versos punzones que usaront los plateros; marcas de ensaye y “quintos” y demds,
y hasta la exhibictén de algunos punzones falsos. ‘

En resumen, este libro viene a demostrar, de manera clarisima, que el arte
de la plateria en México no ha sido nunca inferior a la de cualquiera otra parte
del mundo. '

M. R. de T.

BERNARD BERENSON. Estética ¢
historia en las artes visuales. Traduccion
de Luis Cardoza y Aragén. Breviario N°
115 del Fondo de Cultura Econémica. Mé-
xico, 1956. (Primera edicién en espaifiol.)

_ Luis Cardoza y ‘Aragén, poeta, escritor y critico de arte, ha realizado una
impecable traduccién de este libro (primera edicién en italiano, 1948; primera edi-
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cion en inglés, 1950), que indudablemente tiene su importancia para los criticos y
los amantes del arte, ya que constituye, de hecho, un planteamiento de! sistema de
analisis artistico de un tratadista que tiene mas de sesenta afios —toda una vida—
dedicado a los estudios artisticos.

En el libro de Berenson la Introduccién es fundamental, ya que en ella el
autor plantea su postura de critico adelantando la explicacién de los conceptos
que en el transcurso de la obra desarrollard con mayor amplitud. Bernard Berenson
advierte que este libro no es sino “una mezcla de pensamientos esporidicos, de
meditaciones inconexas en voz alta, de generalizaciones, de reminiscencias y confe-
siones”. Es, en suma, un producto de su experiencia que ha desembocado en la
conciencia de que la critica debe estar encauzada a tratar de que el lector “viva
la obra de arte” y considere el arte como “intensificacién de la vida”. En esta tesis
reside el valor principal de la obra de Berenson. A ese intento estin dirigidos todos
los capitulos.

Berenson muestra su desacuerdo con los tratadistas del arte en abstracto, es
decir, aquellos para quienes el arte no es un objeto para ser gozado o amado,
sino una simple ocasién que se les ofrece, como pensadores profesionales (llimense

filosofos o estetas), para deleitarse con su propia agudeza, su propio ingenio y
habilidad dialéctica.

Berenson adopta la actitud de un verdadero critico humanista, entendiendo el
humanismo no en su significacién originaria de designar a los devotos del legado
cultural del pasado, sino “la fe de que puede hacerse algo que valga la pena de
la vida en este planeta, de que la humanidad puede ser humanizada y de que la fe-
licidad significa afanarse por esa meta”. Humanizaciéon de la humanidad —aparente
redundancia, sélc aparente—, a la cual el arte contribuye de una manera efectiva
“no con preceptos, sino por medio de ejemplos”, sirviéndose de los elementos que
constituyen su naturaleza intrinseca y que, para Berenson, en su sistematica (cada
critico necesita de un sistema que defina su pensamiento), son principalmente los
valores tactiles ¥ el movimiento. A los valores tactiles el autor del libro los iden-
tifica con la palabra Forma, que no debe ser confundida con el “aspecto”, sino
que es “‘el resplandor interno que alcanza la forma externa cuando en una situacién
dada se realiza con plenitud”. Gracias a estos valores el arte sublimiza la realidad
escueta y natural de los modelos, creando las sensaciones ideadas en la mente del
espectador, del gozador de la obra de arte; sensaciones ideadas berensonianas que
corresponden a la “proyeccion sentimental” de Lipps. Por otra parte, Berenson,
considera al “movimiento” como la energia vital, aquello que hace sentir animadas,
con una vida particular, a las obras de arte.

Pero ademis de estas consideraciones sobre los elementos que &l considera
esenciales en la obra artistica, Berenson estudia la importancia que tienen, para
la creacion, el color, siervo de la forma, del dibujo, de los valores tactiles y el
movimiento (“que un artista tenga mucho color en su pintura —afirma— no quiere
decir que sea un colorista™), o los matericles, “que cuentan méis —observa atinada-
mente— a medida que el genio creador desaparece.”

Hay dos conceptos que son béisicos en el pensamiento de Beremson: la “ilustra-
cion” y la “decoracién”, términos que adquieren en las piginas de su libro un
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significado més trascendental que el que cominmente se les da. Ilustraciéon es para
él ese conjunto de elementos de los cuales se sirve el artista para reproducir un
objeto; es decir, son los elementos “representativos” en el arte. La decoracién la
constituyen los elementos que permiten distinguir una obra de arte de la simple
reproduccion.

Todos estos factores, explicados por Berenson con claridad y fluidez, le sir-
ven de base para adoptar una firme actitud en contra de lo que considera —basan-
dose para ello en la revisién histérica del arte producido por la humanidad— una
moda momentanea: la pintura no objetiva, llamada ‘“abstracta”, producto de la
“mentalidad germana” negadora de Grecia y de los paises mediterrineos vy, por
ende, impulsora del arte deshumanizado, polar a ese otro arte, inconmovible por su
arraigo ancestral, en el que la presencia del hombre se deja sentir aun en los ob-
jetos inanimados por el tratamiento que el artista hace de ellos como si fueran
algo organico y vivo.

No obstante algunos puntos de vista discutibles —qué libro de este tipo no
los tiene— la obra de Berenson es de interés para todos aquellos que muestran preocu-
pacién por la historia y la situacién actual de las artes plasticas.

R. F. G.
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