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Crítica de Arte 

!E! cent:e!."lario de Paul Gauguin 

Paul Gauguin. pintor francés de quien se cumplió en junio 

el primer centenario del nacimi enTo . pertenece a una é poca en 

la cua:l el hombre ha sentido en forma extremada el1 deseo de 

fuga. P�ro no se tra'.ta en este caso de la aspiración ev�siva espi

ritual de nuestra época, ni tan1poco de la,huídamística que-por 

ejemplb-sienten el Greco o Rembrandt.·-
La evasión de Gauguin es espiritu aL pero a la vez de índol,e 

física. Su hu ída es en el fondo una hu ída del ambiente soci al que 

lo ahoga. que lo constriñe, que aplasta su inspiración y arrebata 

espontaneidad y frescura 3 su fantasía. 

Es también esa fuga un acto de protesta. u�a manifestación 

de insolidaridad con el progreso-una lucha contra la civiliza

ción-y el deseo �e comenzar de nuevo para dar salida a una 

forma inédita incontarninada. Gaug�in es-para comprenderlo· 

mejor-una especie de Robinson Cruso e de 'ideales. 

Mas no creamos que e� el solo fi.tgitivo de esa centuria. 

Su caso es uno más en el· gru :E?? singular de grandes espíritus 

ansiosos_ de nuevos horizontes. El siglo X IX es un siglo. en su

ma. de Robinsones. Ahí tenemos a Lord Byron. a Rimbaud, a 

She�ley y ya, más cerca de nosotros. al últi1no rebe�_de. al
. 
cantor

de un nuevo hedonismo. a David Herbert Lawrence., 

, Gauguin huye del medid ambiente en el cual pudo alcanzar 
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triunfos de índole económica. La hondura del sacrificio está 

en haber comprendido ·que la g'randez·a de su destino aparecía 

condicionada por el d�lor y por la angustia de <:quel_la insolidari

dad soc_ial. En todos los casos de robinsonismo apuntado. el 

hnal es e a.tastrófico. 

Debía serlo también en el caso del pintor francés. Si no 

temiéramos extremar nuestro lenguaje. diríamos que es el suyo 

un sublime sacrificio. un·a entrega apasionada. dolorida. a la 

pintura. 

Extraño y paradoja! contraste el de está fuga, porque las 

Islas del Sur son para G auguin. a la vez. paraíso y Vía Crucis. 

G augu i� su f�ió � padeció tremendamente. Pe
1ro se aal�ó al no 

• decidirse a perder la fe en la pintura. Gauguin conocÍ,a su des

tino. tení.a la intuición de que en fa obra que real�ab� se hallaba

en potencia una aspiración de pureza .. ,

¿Pudo hacer esa obra en el. ambiente en que nació? Tal vez.
-

Pero no nos correspnnde a nosotros modihcar el sentido de cier-
-

-

tas acciones. Si el: pintor pudo cumplir su misión en París. en

Arlés. en Bretaña. en vez de hac�rlo e� las isla� de la Poh�esia.

sabemos que el hon,.bre. el horn bre de carne y hueso. el_ hombre
frente ar3u verdad. precisaba es<: escenario en el-cual la natural,eza

impone su dominio.

I-Iac�. cien. años justos nació Páblo Gaug·uin. La posteridad

ha dado la razón a quien persig·�ió su ideal con encendida fe

en la propia predestinación.

Su obra nos dice esa verdad. No hay en ella dudas, aun 

cuando en la apariencia se hagan evidentes las rectihcaciones. 

Pero desde que se enfrent� a la tela se puede ver y a  de qué 

modo el pintor busca la sálida a su expresión más íntima Y 

honda. En Bretaña. en do�de forma a su alrededor un grupo' 

de artistas sometidos a una ideal sen1.ejante al-suyo, en Bretaña 
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decimos. especie de Tahití francés-como ha señalado un crí

tico-encuentra un medio propicio. 

Ese medio ofrece formas poco e volucionadas. En primer 

tSrmino, el paisaje tiene � ve.�es un ritmo decora tivista acen tua-
1 

do y una gran riqueza cromática. Pe·ro. además. las gentes y las 

formas de vida revelan cierta, puerilidad. Los cam p�sinos con 

sus trajes an acrónicos. los viejos camin:os, los cruceros con su 

•im�ginería bárb�ra y su hieratismo primitivo. todo ese mundo de

extremado simbolismo form aL fué abriendo la vocación del p intor.

-El influjo de· los impresio�istas comenzó a esfU:marse en

una naturaleza más c�m puesta y de límites rn.ás -precisos que los

que podía ofrecer el arte musical y atmosfe'rizado de los secuaces

de Claude Monet.

G'auguin .empieza así a encontrar la manera de ir al dominio

plástico entre'visto en su viaje a la Martin�ca y al Nue.vo Mundo.

La importanc.ia de Bretaña será. desde luego. d�cisiva en su ha-

cer posterior. Es allí en donde va concib iendo sus teorías. Es
1 allÍ'en donde renU'ncia al análisis cromático. característico de los

-

impresionistas. para buscar la síntesis y e 1 ritmo del arabesco.

l;:s ;en Bret'aña. en de:hnitiva,· en donde empieza a trazar un
>I 

arte esencialmente razonado. Es también Bretaña el lugar que

le hace ver en ·los primitivos de toda índole. desde los egipcios

hast a los italianos. la expresión más pura de la pintura.

Busca qaugu in todo lo qué pueda reforzar·e6a idea. Se di-

rige a los vitrales góticos. a los tapices. a las �stam pas japonesas. 

a la� pintorescas imágenes de E pin al. Es decir. a to das aquellas 

manifestacio,nes de un arte en el cual la morfológico prima sobre_
el tema. T �-�es obras. tenían para Gauguin el atractivo de sus co-e
lores abigarrados y decorativo.a. la befleza de 1 arabesco y de las 

líneas que encerraban formas abstractas. 
Cuando Maurice Denis .da su fan1.o·s a  de:hnición de la pm

tura en su obra Théories no hace. en suma. otra cosa que pensar 

en Gauguin. «Un cu ad.ro-escribe el artista-antes de ser un 

cabalfo de batalla. un desnudo de muje""r o cualquier otra anécdota,. 
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�s esencialmente una superhcie- plana· cubierta de colores agru

pados en un cierto orden>>. Dehnición que� cualquiera que sea �a 
. ·, . , - . . op1n1on que nos i:nerezca. es necesario aceptar s1 queremos com-

prender la obra de Pablo G auguin. 

Las obras pintad�s d� Bretaña, Cristo amarillo, Perdón en

Bretaña y El parafso terrestre. amén de una serie de retratos. 

deben ser consideradas como una anticipación de los íauves.

* * *

1 

Después de su estancia en P.ont-Aven en medio de los sim

bolistas, ·piensa que· su obra no alcanzará fa meta entre.vista sin 
' 

,. 

un medio más prop1c10 a su ideal. Gauguin necesita romper con 

el pasado. 

-La pureza no. está solamente en la expresión morfológica

de su arte. no debe de estar sólo en ella .. Es indispens.able. tam

bién, buscar los paisajes incontaminados de civ;Jización. Buscar 
I 

' 

un n1.edio ambiente semejante en cierto modo al que veían aque-

llos artistas prin1.itivos que inspiran al pintor. Ir hacia la  natura

leza más \ibre. al hombre ingenuo y pueril. Tratar de de volver al 

arte pictórico la fuerza de las primeras edad�s·. 1� ternur� y la 

gracia 'de los ti<;!m pos legendarios. 

Pero. sobre todo. es indispensable rechazar el natura4smo 

represen ta tivo. el engaño a los ojos. la �órn1ula. !a receta que se 

aprende fríamente y que, se trasmite a lo largo de la historia del 

arte. Es necesario ver e; I� pintura. n.0 una versión simulad a de 

Ja realidad. sino un mundo nuevo. la síntesis morfológica de 

impresiones subjetivas. Crear una nueva na,turaleza. Recrear e,l 

mU:ndo ·según nuestra propia visión interns. 

Y,· a la vez. buscar 1a bellez,a tangible en formas de fuerte 

simbolismo. ta) corp_o la ven y 1a. sienten los pueblos aborÍ_g'enes. 

Esta es la razón que impulsó a Gaug�in a huir a los M·ares 

• del Sur. Necesita huir de todos: transfor1narse en el •solitario.

en el Robinson de su ·propia pintura. Comenzar de�de el princi-, 
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p10, ayuno de experiencias, sentir el choque de la naturaleza 

adánica, y sentir�'a pura: y con el fer;or del, que se sabe predes-
, '

tinado a una misión superior. 

Pero más im po'rtan_te que el espíritu de su obra, son, en esta 
-

- - - - ·'¡ 

·etapa-que habrá' de ser la decisiva y postreira-. las realizacio-

nes plásticas. Hasta entonces pue�e decirse que Gauguin no se

ha enfrentado de una manera plen.a a ese aspecto de su obra.

Hasta entonces su camino se 'ha visto cruzado por 1nil _sen

deros. El' maf:stro ha ido formando su propio est'ilo con apor.te_

ciones de diversa índole, especialmente _con la contemp�ación de 

los primitivos. Mas, poco a poco, su peronaI1idad ha ido surgiendo.

Desde �a hond�ra n'l.ás entrañable ha salido a léi: su pérhcie un

mundo feérico, armonioso, _en el cual las apariencias exte·rnas al
---

-
' 

pintor empiezan a ser sustituídas por sus vivencias íntimas.

Gauguin .. comienza a desdeñar lo que antes supon.ía una en-

trega a un elemento de razón, a un concepto fuerten,.entc inte

lectualizado.

Se podría decir que en su nueva n1.anera de concebir las

artes hgurativas hay un deseo de reinventarlfts, de romper-con

el pasado y de crear un universo plástico de esencia diversa,

marcado por la huella indeleble de dos anhelos superiores: la

sensibaidad conducida por la razón y l a  búsqueda de un croma

tismo que vive en función de su propia autonomía.

Pero aquella reinvención es solo aparente. Gauguin no hace 

otra cosa-y esto da la rnedida de su genialidad-que vo�ve�- la 

vista a la tradición. T �da obra de jerarquía se e�l�a férreamen te

con esa línea su tiL pero evidente, que viene desde l,os anónimos 

escultores de .Egipto hasta ros expres.ionistas de nuestro tiempo. 
Es indudable·, pues, que el autor de O rana María no hace 

otra cosa que devolver al arte ·-s� pureza. su gracia, su esencia. 
(l�o deja de ser curiosa y signihcativa la aparición cada cierto.
tiempo de unos horn bres destinados a enlazar e I arte con esa lí
nea sutil. Pero detenernos a estudiar este fenómeno nos conduci-

' ' 
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ría lejos de nuestro propósito actual que es el de recordar la obra 

de Gau'guin con motivo de su centenario). 

* * *

• Todo· el sentido del arte del pintor se encierra en unas pa-
-

-

labras de apariencia sin-i.ple. pero hondas y llenas de un sentido 

dionisíaco. «¿ Cómo véis ese árbol? ¿De color verde? Pues poned 

vuestro verde más puro. vuestro verde más saturado». 

El · arte así cQncebido parece tender hacia un formalismo 

cromá tic� sobremanera limitado� Sin ero bargo. cuando se con

teni. pla lk obra realizada por el artista en sus años solitarios de 

Tahití comprendemos que esa obra_ alca,nza una-grandeza cós-
. 

-

mica y que está más allá de la anécdota pueril de l�s n_atura-

listas y también de la simpl� rebusca de la morfología plástica. 

Manao Pupapau ·es una de las obras más altas del pintor. 

Ella nos hace pensar en tan tos otros desnudos que van escalo

nando a lo largo de �a pintura una· idéntica sensibilidad manifes-
. ' 

tada con distinto lenguaje expresivo. Puede cámbiar la forma. 

pero el resultado es siempre el mism�. 

Empieza a manifestarse esa sensibilidad en los años pos

treros del quinientos con la Venus del Giorgione. atiborrada de 

estilo táctiL pero inclinándose ya hacia el sensualismo pagano 

del renacimiento. Sigue l_a Venus de Lucas Cranach. posterior 

en' el tiempo. aun cuando en la tela del m�estro nórdico se ad

vierte una voluntad -de abstracción que tiene todavía mucho 

c?ntacto con e I goticismó medie val. prolongado por �os artistas 

alemanes. 

En La Venus del Espejo. de Velázquez. los atisbos platónicos, 

tan· caros al maestro sevillano. entran en la gran corriente' fáusti- • 

ca de 1 seiscientos. Sin embargo. 1 a estilización del con torno. la 

rebusca apasionada del arabesco, no se pierden y. en cierto mo

do, en\'azan con otros dos maestros posteriores: Goya y �Ianet. 

En el primero, ·¡a abstracción estilística se funde con elemen-
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tos de un a sensualidad desbordante. En el segundo, la iniciación' 

del dominio plástico pu�o es ya muy marcada. La modelo aparece 

tendida sobre un conjunto de pañ·o� en los cuales se ha utilizado 

una riqueza extraordinaria de valores primarios. M·anet.ha sabido 
- - • i • 

llegar a los contrastes �ás audaces y, a la vez, máf! armónicos. 

L�s sombras azul�s comunican mayor frialdai a las carnaciones. 

E·l amarillo. opuest'o en contra:ste al rojo, y los 'neutros del s�

gundo plano, forman una broca sonoridad para que destaque la 

riqueza inhnita de matices de la ti.gura ��_ntral. La delicadeza 

del. pintor, su gran sensibilidad para captar fos acordes más deli

cados. se, observa en las pequeñas manchás que entonan el con

junto. Sobre todo en el rosa bri�lante de la cinfa y en el rojo in

tenso de 1 a boca. 

La ;bra era audaz en su tiempo. Pero ella inici�ba un estilo 

pictórico que habría de culminar en el_gran desnudo de Gauguin. 

Aunque el recuerdo de la te{a de Manet se in1pone� es ind�

dab!e que aquí se ha r�:>'to ya todo contacto con el verismo hgu

rativo occidental que se advierte _en La Olimpla.

El 2.ra.besco es más nítido. Gauguin ha defor�1.ado Ínten

cionadamen.te para hacer más expresivos los voJúrnenes. Las car

naciones en ocre rojizo o en siena tostada prescinden totalme11te . 
. 

. 

del claroscuro y la sensación voltimétríca se logra mediante la 
1 

• 

modu\a.ción del' tono. Esa gran.1nancha destaca sobre el arn.arillo 

del lecho. El arabesco continúa en las Rores de an1arillo intenso: 

e 1 azu 1-viole ta de 1 fondo las vivihc a y exalta. !V[ ana1) T upapau
. . . 

es una tela de aliento mágico. Desde Cranach hasta Gauguin, el 

.carnina recorrido en la rep::esentación del desnudo ha pasado por 

diversas etapas. Gauguin no hace otra cosa que enlazar l,a sen

sibilidad o�cidental con la oriental. Llevar a ese arte de Üccide

te. la extraña simbología de los pueblos aborígenes. El exotismo 

cromático. la abstra�ción estilística, la t;asposición , de la reafi

dad en imáge·-nes hguradas por la mente. 

ANTONIO R. ROMERA. 




