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RAFAEL BARRADAS Y LA PINTURA DE TEMA RELIGIOSO

PATRICIA ARTUNDO

Introduccién

Enestos ultimos aﬂos la ﬁgu.ray laobra de Rafael Barradas (1890-1929) han sido

objeto de estudio si yla La Sociedad de Artistas Ibéricos

y el arte espariol de 1925" ha puesto de mamﬁesto la importancia del pintor uruguayo

en aquel contexto. Sin embargo, en lo que hace a la recepcién de su obra por parte de la

hlswnogmﬁa del arte de aquel pais, el aﬂo 1925 constltuye una barrera que pocos
d parecen estar

Entre fines de 1925 y noviembre de 1928 -mes en el que se embarca de regreso a
Montevideo- el artista trabaja e investiga en una nueva du'ecclén Probablemente hacia
diciembre de 1927 comienza a realizar un j dep de tema religioso que,
ademds, -de la serie de sus "Gauchos" y "] p - d I
durante todo el afio siguiente.

Nosotros nos ocuparemos de ese nucleo de dlecmcho pinturas que tienen por
tema narraciones de la histeria cristiana -Nacil e Infancia de Jesus- reali
durante su segunda estancia en Catalufia y que, en su mayoria, es posible datar como
correspondientes al afio 1928.

Nuem interés se funda en el hecho de que tales pinturas presentan estructuras

b més complejas que aq; que es posible actualizar en obras de
artistas latinoamericanos, como Vicente do Rego Monteiro o Alfredo Guttero, quienes
en esos aflos abordan la misma temética.

Aun cuando ya con anterioridad hemos realizado una primera aproximacion al
j ahora prop un marco tedrico que entendemos permite
i nuestro abordaj dolégico. Este es d llado por Umberto Eco en

Lector in fabula: La cooperacién interpretativa en el texto narrativo (1979).

Al establecer la génesis de este trabajo en Obra abierta (1962), el italiano sefiala
que el interés que lo guiaba en aquel momento era lo que luego se denominaria la
pragmatica del texto y que
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abordaba un aspecto el de la actmdad coopemnva, en
Vl.l.' ddel: 1

no dnce (sino que presupone, promete, enlraﬁa e implica

vacios, conectalog

eneltextoconel !e_udo delaintertextualidad, de donde ese
texto ha surgido y donde habra de volcarse: movimientos
cooperativos que, como més tarde ha mostrado Barthes,
producen no sélo el placer, sino también, en casos privile-
giados, el goce del texto.?

Hemos elegido este parrafo de la "Introduccion”, pues resume la linea de
pensamiento expuesta en Lector in fabula, que aunque restringida al estudio del texto
narrativo, Eco manifiesta la aspiracién de que sus prop puedan ser aplicadas a
otros tipos de textos, entre los que Jestaca la pintura, el cine y el teatro.’

De hecho, ese mismo afio da a conocer su "Perspectivas de una semiética de las
artes visuales™, en la que luego de hacer una critica a las distintas vertientes de esta
dlSClpllna se dispone afrontar ciertos problemas relativos a la posibilidad de "[...]
in izar algunos i de la i6tica actual que, elaborados en otros
ambitos (como el verbal) sean no sélo aphcables al universo visual sino incluso
encuenlre.l en este dmbito una sede natural qmsnern decir, * ongmana [.J*

" "

quel iza-

seapoyaen escr"m iores y, en parti en su Tratado de semi 1' i ’1975) y en
latipologiade dos de produccién signicaprop él, altiemp

en su anlisis del Carro de heno de El Bosco, la categoria presuposxclén“ e ingresa de
esta manera directamente a la semiética textual y a la problemética de la cooperacion
interpretativa que es el tema de Lector in fabula:

Para organizar su estrategia textual, un autor debe referirse
a una serie de competencias (expresién mas amplia que
"conocimiento de c6digos") capaces de dar contenido a las
expresiones que utiliza. Debe suponer que el conjunto de
competencias a que se refiere es el mismo al que se refiere
su lector Porconsi deberap: unLector Mode-

enla lizaci lde lamanera
prev:sta porély de moverse interpretativamente, igual que
€l se ha movido generativamente ¢

Cuando Eco habla de "autor", se est4 refiriendo a "Autor Modelo", es decir, al:

sujeto de una estrategia textual tal como el texto mismo lo
presentay no cuando, por detras de la estrategia textual, se



plantealah is de un sujets z4 desea-
bao pensaba o deseaba pensar algo d:stmto de lo que el
texto, una vez referido a los codigos pertinentes, le dice a
su Lector Modelo.”

P estas definici y a lo largo de nuestro trabajo iran
apareciendo -en nuestra lectura de las obras- los niveles de cooperacién textual
analizados en Lector in fabula y pondremos nuestro énfasis en el conjunto de compe-
tencias semiéticas -codigos y subcodigos®- que dichas obras exigen actualizar anuestro
lector/espectador modelo.

Por otra parte, después de 1979 las propuestas de Eco han sido atendidas y, en
particular, Omar Calabrese -en su trabajo "La intertextualidad en pintura. Una lecturade
los Embajadores de Holbein", adopta las nociones de autor modelo/lector modelo,
aunque deja en suspenso algunos puntos aiin en discusién y en otros casos -como en
Ia definicion de isotopias- sigue a A.J. Greimas. '

Al definir lanoci6n de intertextualidad como:

un conj de capacidades p enel lectoryevo-
d. 4 untexto, qt
nen aalgunas hlstonas condensadas, ya producidas en una
lgu (omejoraun, deaigu

pncedente El "mtertex!o" de una obra viene a ser asi el
reticulo de lamadas a textos 0 a grupos de textos preceden-
tes consu'mdo para el doble objetivo de la mtehgencna de

la obra individual y para la produccién de efect:
locales o globales."
Calabrese advierte que en el ambito literario se trata ya de un concepto-paraguas,
quivalente a la definicién de " p " de Eco.?
Ei bajo, este il igador parte de latipologia “transtextualidad” propuesta

por Gerard Genette en su Palimpsestos: la literatura en segundo grado (1982) la que
comprende cinco modelos:

elintertextopropi dich: sus vari delacita,
alusion y plagio (pero mejor seria traducir “calco"); el
paratexto, que consiste en el aparato que rodea el texto
(notas, titulos, subtitulos, paragrafos, bibliografia, indice);
el metatexto, hecho del conjunto de indicaciones
metalingilisticas concernientes a los textos citados y al
texto en accion; el architexto, que es el conjunto de las
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propiedades de género, L instituidas por el
texto; el hip , ituido por los

tipolégicos de transferencia, como sucede por ejemplo
entre la Odisea, la Eneida y el Ulises de Joyce.”

Pero, al mismo tiempo, hace una serie de observaciones a esta tipologia, pues
considera que ella deja algunas cuestiones sin resolver y que al ser transpuesta a la
pintura quedan en evidencia. Por tal motivo, en su anilisis de los "Embajadores",
Calabrese mtema resolver cnenos aspectos que se refieren fundamentalmente a la

4 iotica: a la " ia 0 no exi ia de un plano de coherencias

anti fiadas al i o de otros planos de coherencias construidos por
éste"',aloqueagregatantoel problemade la "llamada atextos que no estén expresados
enlamlsmamater\nd-' p departida[...]"'* como alanecesidad de dar
una "explicacién mas afinada del como se establ un texto un reticulo de relaciones
intersistémicas™®

En bajo seguire bién la li "__ilmsdef‘" b d
dar una ala probl I da por él.

Ahora bien, antes de ingresar de lleno al andlisis de las pinturas de Barradas, es
necesario hacer una observacién. Tanto Eco -en su lectura del "Carro de heno"- como
Calabrese en la de los "Embajadores2- parten de obras hipercodificadas culturaimente,
por loque -ante la posibilidad de poderrecurrirai deanilisis relati
obras prop por otras discipli pueden aplicar con mayor facilidad su marco
teérico.

En el caso de Rafael Barradas, el conjunto de sus obras de tema religioso no
responde a esa categoria y aunque han existido aproximaciones a él, contintian en gran
medida siendo ignoradas y, en algunos casos, la falta de un estudio sistematico ha dado
lugar a interpretaciones erréneas.

Ahora bien, para Eco:

Un signo es algo que esté en lugar de alguna otra cosa para
los ojos de alguien bajo algun aspecto 0 capacidad. Para
poder realuur esta situacion el emnsor de una ﬁmcxén

tando det:

nado continuum material de modo tal que aparezca como
correlacionado a un contenido, o sea a una porcién del
campo seméntico que constituye el modo en que determi-
nada cultura ha pertinentizado el universo de la propia
experiencia.'”

El distingue dos modos -ratio fac:lu- y ratio difficilis- a partir de los cuales la
presion resulta laci al "A nos interesa el primero de
los modos sefialados por el que:
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el emlsor tiene a su dlsposlclén en el propio repertorio de

un tipo expresivo, que debe con-
realizar como ocur ia expresiva, y este tipo
estay jonal lacionadoaun id
0 bien a una porcién determinada y definida del campo
semantico."”
Noob ycomoloh P las bi deBarradasp

una complejidad en sus estructuras discursivas que exngen un tipo de lectura mas
ializad “depar delespectador. Estoes asf, adespecho de que lamayoriade ellas
d: ional laA iacion, laNatividad, Sagrada

Familia, etcétera.

Esdecir, alacategoria que Eco denomina "estilizacién" dentro de los fenémenos
de ostenslén pero que como él mismo reconoce en el caso de "la pintura tradicional la
variedad d i avecesaun segundo plano el peso de laestilizacion,
complicandola con otros modos de producci6n signica".*®

Laposibilidad de un relato por secuencias

Como punto de partida para nuestro analisis elegiremos la "Adoracién de la nifia
de los patos" (o/t, 60 x 80cm, Museo Nacional de Anes P]ﬂsucas y Visuales -MNAPV-
Montevideo). Unadescripcién primariaenlaq degé indica
que los personajes representados son la Virgen con el Nifio, el buey y el asno, a los que
se agrega una nifia con seis patos.

Laobra-aexcepciéndela mﬂay lasaves- esté inscrita, primero, dentrode la; pmtura
detemareligiosoyy d de ésta, vinculadaal tema principal delaNatividad®'; asi

es posible identificar la escena con una Adoracién en el establo pues se encuentran
pmunws el buey y el asno. Es decir que este plmo de lectura esta dado por "el
]: estan i

1texto al
q! & P

de género".2
Sin embargo, la inclusién de una nifia y unos patos no nos remite ni a los
Evangelios, ni a los Apdcrifos ni a la Leyenda dorada, los tres textos que deben ser
iderados a la hora de establecer las posibles fuentes literarias para una obra de este
tipo. Es mas, no parece tampoco remmmos aobrapictéricaalguna. Por lo que es posible
afirmar que no nos encontramos ante uno de esos cuadros comunes, definidos por Eco
como aquellos que "forman parte de la competencia enciclopédica del lector, quien la
comparte con la mayoria de los miembros de su cultura"®, sino que -por el contrario- se
trata de un cuadro intertextual, es decir de
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q retéricos o i que forman pme de un
repertorio seleccionado y
que no todos los miembros de una cultura poseen. Precisa-
mente por eso, algunas personas son capaces de reconocer
la vwlwén de ciertas reglns de género y otras esﬁn en

més f una

historia.2*

Por ejemplo, una de las lecturas que se ha hecho de la Adoracion entiende que
ésta

se implanta en el paisaje rural, agrario, de L’Hospitalet: la
mujer con pafiuelo cubriendo su cabeza es, sin més, una
campesina; todos los personajes uenen manos exagmdas

lando a su condicién de d aunque pintad:
con una paleta apagada, con sordina; por iltimo, la presen-
cia de los patos también menta el campo.?*

1 critico infiere dat realldadlaobnnoex‘presaensusupetﬁcwy ue
yaunq q q

tienen que ver mas con las ci d iaci del autorempirico-tal elhecho
de sostener que laacci6n se d 1la en L’ Hospitalet- algo q desprende de la obra
es la asociacién con el campo que -como luego- adquiere una particul
importancia en uno de sus niveles que el espectador debe i

Pero de hecho, y tal como se expresa, la pintura no nos dice mas que arrodillada,
lanifia-ladiferenciadetamafioentreellay InVlrgen notieneque verconuna )wq\unmén
delosp jes,sinoconlaedaddelap sti adorandoal Nifioy i
mfen.rlo apartir de un cuadro comun: arrodillada, une sus manos en sefial de adoracién.

Lo que en realidad la obra exige es poner en accién una competencia mas
restringida y para ello es necesario conocer una historieta de Barradas, titulada Viaje al
Portal de Belén.® Sélo asi es posible despejar la rama de la "Adoracién de la nifia de
los patos”.

La historieta -que consta de 28 recuadros- narra la historia de un viaje fantastico
de dos hermanitos quienes desde una estrella pueden asistir a la Natividad.

Destinado al pitblico infantil, en el cuento se mezclan y ain oanﬁmden a:tons
y espectadores, una historia dentro de otra, bios de voz y enfoq y
suefio, realidad cotidiana y misterio cristiano.

Ahora bien, en este punto es importante reconocer que en el caso del Vigje al

Portal de Belén nos ante una cuya pond auna
temporalidad normal. En su ensayo "Tiempo, identidad y rep i6n", E:
portemporalidad normal el
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tiempo de los relojes, que se basa en cadenas causales
abiertas, en las que dada una serie de hechos 1,2,3,...n, el
orden numérico de los hechosreproduce el orden en que los
hechos se causan uno a otro (1 causa a 2, 2 causa a 3,
etcétera), sin que la cadena se pueda cerrar nunca mordié
dose la cola, es decir, sin que el hecho numerado con el
cardinal mas alto pueda causar el hecho numerado con el
cardinal mas bajo.”’

Enl i lahistorieta-"; i6n visual lineal"- el recuadro que
correspornde alaniflade los palos (n.17),ali mtegmr la cadena causal abierta (1-28), es
perfectamente decodificab

O 0000000000800 000000NNININE
1 8

pero si se rompe dicha cadena y se extrae el recuadro de la secuencia, sélo
podremos identificar a unanifia con sus brazos en alto, en un espacio abierto, cinco patos
y una estrella en el cielo, nada més.

Estonosllevaapngumamos sn en elcasode la"Adoracién de lanifia de los patos"

-que en relacion con el d un poral posterior-
no estamos también en presencia de una umdad singular que integra una cadena causal
abierta. Es decir un relato por ias, definido por Cal como

unamodalidad que privilegiael d m ivo, dando

més imp iaalal seriequeal dro indivi-

dual gt St 6l significado en cuanto

parte de la macrosecuencia narrativa. Efectivamente, la
lectura en conjunto de la historia pasa por la V|5|6n dela

lizacién pictérica completa: cada un
significado preciso como parte de la totalidad plcténca »

;Tenemos algun tipo de indicio en la pintura analizada que nos diga que esto
puede ser posible? Como hemos visto, en la "Adoracién" se cita otro texto -la historieta-
; alli una de las secuencias de su desarrollo narrativo nos lleva a otra pintura: la
"Anunciacién de los pastores” (o/t, 80 x 60 cm, MNAPV). Por qué establecer estarelacion,
si tarnblén es cneno que este hecho es narrado enel Evangeho de San Lucas [2 8-15]y

idaqu

incluye al angel y alos tres pastores. -
En principio, respondemos que esto es posible porque la pintura tiene marcas
precisas de la obra citada y algunos de los elementos -como el arbol- no serian
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identificables como tales si no i€, el dibujo; asimi la accién que se
desarrolla en ella cobra sentido, cuando leemos los q ponden al d
n° 16 (o sea, el que precede a la nifia de los patos):

Con una estrella en la mano

de latierra bajaal llano.

Pasa cerca, y los pastores

le siguen de mil amores.”

Obsérvese qne el d imi de este subcodigo -y en tiltima i mslancm, el
4 lorelatado en las S: das Escri m 1 h

una actualizacién equivocada de la frama que ha llevado aaﬁrmar que las manos de los
pastores "se elevan en plegaria o adoracién”.*

Por otra parte, el tiempo representado en la pintura, nos dice que los pastores
realizan diferentes acciones: uno de ellos no parece haber reaccionado ante la aparicién
y permanece recostado, mlcmns que otros dos yase hm mcorporado A diferencia dc

loqueocurreenlail primeroy I
Dificil de distinguir -s6lo se ve una que sostiene la cabeza- su inclusi6 nosedebe
auna idad itiva. Por el contrario, por este medio define un

semicirculo en el que se encierra el desarrollo progresivo de la accion.

En la pintura, la narracién se interrumpe en este punto, no obstante, la accién

iniciada no ha concluido. Tanto en la historieta -en la imagen y los versos que la
como en el Evangelio® los p se incorp y siguen al 4ngel hasta
llegar aBelén.

Las previsic del dor acerca del d llo narrativo sélo se veran
cumplidas cuando él acepte qne los mismos pastores son los que se encuentran
representados en otra pintura, "Adoracién de los Reyes y los Pastores" (o/t, 93 x 105 cm,
MNAPV). Es posible reconocerlos porque el amsta seha ocnpado de dotarlos dc los
mismos caracteres distintivos; éstos no hacen u asu fi ia, sino
asus vestimentas: uno de ellos muestra en ambos 6leos una piel de cordero que amodo
de capa cae hastael suelo. Es en esta obra en la que aquell han dido el viaje
finalmente han liegado al lugar del nacimiento del Nifio.

Pero, ademas, cada una de las pinturas incita al espectador a hacer una serie de
paseos m/erenc:ale: que exceden Ia historieta. Hemos dejado hasta este momento
plantear la exi de otro conjunto de 32 vii lizadas por Barradas para ilustrar
ellibro Canciones de Navidad: F lorilegio popular de canciones, villancicos, romances
y coplas, recopiladas por Juan Gutiérrez Gili en cuya cubierta se reproduce una "Ado-
racion en el establo" del mismo artista.

Alli también aparecen el ange-astrophore, los mismos pastores, la nifia de los
patos, el molinero, los Reyes Magos en sus camellos, pero se agregan otras escenas como
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la Anunciacién, la Adoracién de los Reyes, la Adoracién de los angeles, la Sagrada

Familiay laHuidaaEgipto.
En el interior del libro las vifietas se reparten de a pares ubicadas en el centro
superior e inferior de cada pagina, das en un marco 1de flores y frutos

que define la caja. Ahora bien, aunque intentemos una lectura lineal y busquemos
afanosamente un orden, sea éste AB/ab; o se intente una lectura Ab/Cd, nos daremos
cuenta de que la secuencna temporal ha sido alterada y que el orden de las unidades

gul no es En P idades las vifietas se corresponden
unas a otras y lo mismo ocurre entre éstas y el texto que acompafian y s6lo es posible
restablecer el orden del discurso si conocemos la historieta o, en su defecto, otro "texto"
al que ambas remitan.

Tanto la historieta como las vifietas fueron publicadas en diciembre de 1926 y
debemos presuponer -dado que en las Canciones la narracién se inicia con un hecho
previo y finaliza con uno posterior al Vigje- que una y otra estan relacionadas con una
obra anterior.

Al respecto, sabemos que en enero de 1922 el Teatro Eslava estrena una obra
teatral para nmos, [i)Viaje al Portal de Belén[!], con versos de Manuel Abril y

de Barradas. C una de estas tiltimas, reproducida en el libro Un
Teatro de Arte en Esparia: 1917-1925%; se trata de la procesion de los Reyes Magos
que corresponde directamente a uno de los recuadros de la historieta (n° 19) y también
con las vifietas (n° 17). No sabemos si la obra de Manuel Abril fue publicadaono, yaque
en nuestra investigacién no ha sido posible ubicarla, pero es evidente que la relacién
establecida tiene su asidero.

Lo que sf es cierto es que en sus pi de tema religioso Barrad: obliga al
espectador arealizar unaserie de imi ivos -paseos inter
lo llevan de una pintura a la historieta o de aquélla a las vifietas y para esto rodea sus
obras de "notas" y "alusiones" que son las que p onocer el 1opic y actilan como

las "palabras claves" definidas por Eco. n

Tanto en la "Anunciacién”, "Anunciacion de los Pastores", "Mistico" ["Adora-
cién de la Virgen al Nifio"] y "Adoracién de los Reyes y los Pastores”, aparece un haz
de lineas que parte de una estrella y que en el caso de los Pastores es el dngel quien la
lleva de su mano.

En la vifieta n° 2 se muestra al 4ngel realizando esa accion, pero es la historieta
(recuadro n° 15) la que da la clave de la lectura arealizar:

Cual la luz de un reflector
un extrafio resplandor
pas6 iluminando el cielo.
Era de un 4ngel el vuelo.**

Laalusiénal esdi y fuerza lahipétesisdeq ultima instancia
el cuadro intertextual compromete la obrateatral que hemos mencionado. Pero, ademas,
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esta uz de reflector que proviene de una fuente inica y irigida, funci legoria
de laluz divina que llumma el relato cristiano.

Asimismo, el asno y el buey (invidualizados en las vifietas 8 y 30) que rodean a
la Virgen en el establo de la portada de las Canci de Navidad'y que reap
el recuadro n° 28 del Viaje al Portal de Belén, participan en seis de los dieciocho leos

logados en nuestro Apéndice.”® Ellos reiteran una y otra vez el lugar en que se
desarrolia la escena -el establo- y cada vez que aparecen presentan las mismas caracte-
risticas.

A esto debemos agregar que en "Los Reyes Magos"” (o/t, 68 x 52 cm Coleccion
Antonio Cravoto) el artista ha realizado una serie de "llamadas” que permiten que
reconozcamos en ellos a los mismos que se han reunido en la "Adoracién de los Reyes
y los Pastores”. En una y otra obra los tres personajes llevan las mismas coronas y
presentan rasgos similares, dos tienen largas barbas y forman una masa compacta frente
ala Virgen con el Nifio. Asimismo, el actualizar un cuadro comun permite identificar a
Gaspar con el negro quien en ambas pinturas presenta los dones.

También podriamos agregar algunas de las Sagradas Familias catalogadas -
incluidas aquellas en los que Maria, José y el Nifio son acompafiados por el buey y el asno-
para verificar una vez mas c6mo en la "Adoracién de los Reyes y los Pastores" aparecen
reunidos en el punto culminante de la narracion los actores de aquellas secuencias del
relato que Barradas ha ido adelantando en sus otras pinturas.

Antes de proseguir en este plano de lectura, es conveniente citar una vez més a
Eco, quien en su analisis del "Carro de heno", al referirse al problema de identificacion
de Adan y Eva en el panel izquierdo del triptico, advierte que en el caso del

comic, que cuadro tras cuadro pone en escena los mismos
personajes en situaciones diferentes, tiene que recurrir a
di rtificios para hacerl ibles.Olosp
najes estan estilizados gréficamente (piénsese en lo reco-
nocible de Snoopy, de Dick Tracy, de Flash Gordon) o bien
deben hacerse facilmente reconocibles tanto de perfil
como de tres cuartos, o de lejos, gracias a banales sefiales
de reconocimiento como blgotes gafas, chaquetas de
cuadmos i Yes p ia habitual del lector

iales el que, por impericia del dibu-
jante, a menudo hay que hacer un esfuerzo (extrapolando
del contexto de la historia) para comprender si quien estd
disparando con la pistola es la rubia niumero uno o larubia
numero dos. En estos casos el defecto de ldennﬁcamén
hi fr ia dificil I prension de

temporal.*
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Barradas pone especial énfasis en dotar a sus personajes de caracteristicas
rnclales comunes, san éstas las que gufan al espectador en su lectura y le permiten

su d.Losp y José comp: rasgos groides"” y esto lleva
a establecer otro nivel textual en la que ellos ap frontados a
Baltasar que es "negro“
glade gé; i di cambio: Baltasar, iad

auna de las tres partes del mundo conocldas en el momento en que queda establecida
la iconografia de los Reyes Magos, representa a Africa. Por el contrario, el caracter
diferenciado que p los otros p jes alude a otro i -América- que
no tiene cabida en la configuracién convencional del tema.

Para la critica de arte de Uruguay esta peculiaridad no ha pasado desapercibida.
Raquel Pereda® ha remarcado la diferencia que existe en el tratamiento de las figuras
‘masculinas en relacién con la Virgen y para Kalenberg

En La adoracion de los reyes magos y pastores el tema es
pretexto para incorporar a un negro. En estamisma pintura
se divisa un personaje que luego, una vez desgajado, dara
lugar a Gaucho. El Jesus de Bamdas podria ser el retrato
de un criollo imaginario. ;Mistici rural? ; Mistici
laico?[...]}**

No obstante, es necesario retomar la diferencia que hemos enunciado. Barradas
no establece la asociacion con "su" América en la figura de Baltasar, sino en los otros
personajes y la alusién al gaucho aunque plausible no parece tan segura no obstante
existir ios de los ra del artista que establecen esa relacién no con
Melchor y Gaspar, sino con San José.*

Por otra parte, esta "Adoracién" nos remite otra vez a las Canciones de Navidad.
en su parte inferior se ubican tres frutos, identificados por el hermano del artista como
las "manzanas” del Nifio.*' En el "Romance del Naranjel"™, se lee:

[...JEnelmediodel camino
el Niflo tenia sed.

-No pidas agua, mi vida,
no pidas agua, mi bien,
que los rios vienen turbios
y no se puede beber.-

Més arriba, en aquel alto,
hay un rico naranjel;

el hombre que lo guardaba
€s un viejo que no ve.
-Por Dios te pido, buen viejo,
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asi Dios te deje ver,

que me des una naranja,
que mi Nifio tiene sed.
-Entre usted, sefiora, y coja
las que hubiere menester.-
LaVirgen, como prudente,
le cogi6 tan sélo tres.

Una se la dié a su Nifio,
otra se la di6 a José

y otra se quedé en la mano
parala Virgenoler.

ElNifio, como eranifio,

no cesaba de coger.

Por una que coge el Niflo
Cien vuelven a florecer ...}

Este unareelab i6n del mil delapal ,S€
sitiia no durante la Huida a Egipto sino que siguiendo una trad:c:én menos conocida lo
hace durante el regreso de la Sagrada Familia a Nazareth.

A pesar de estas variaciones iconograficas lo que nos interesa destacar es,
primero, larefée iadi alas Canciones de Navidadly, luego, |
futuro de la narracion que la conecta con otra pintura, la "Huida a Egipto” (o/t, 68 x 58
cm, MNAPV) que tiene su correlato en la vifietan® 31.

Ahora bien, ;se puede afirmar que el mundo posible de las vifietas es el mismo

que aparece ido en las p didas éstas como parte integrante de una
macrosecuencia narrativa?
Umberto Eco, al establecer L q permitido hablar d ibilidad
entre dos o mas mundos afirma que:
Segiin la lit ente, L ibilidad laci6
diadica WiRWj, donde Wj es mlble a ‘Wi. Si queremos
dejar de lado las interp icas (del tipo: un

individuo de Wi puede " “'elmundoWJ“ b
limitarnos a decir que Wj es accesible a Wi si a partir de la
4 At 4 .

P p
cién de las relaci entre individuos y propiedades, la
estructura de Wj. ¢

De tal modo, resulta posible establecer una identidad entre ambos mundos dado
que en nuestro caso las vifietas representarian Wi y las pinturas Wj, donde "WiRWj y
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'WjRWi: larelacion es diddica y simétrica™* pues cada una de las propiedades esenciales
porlas que identificamos a los personajes son las mnsmm en ambas matrices de mundo.

Asimi esimp observar el papelq ple en la construccion del
mundo posible de las vifietas -y, pot ende, de la historieta- el mundo "real”. En este
caso, su funci6n difiere de i Ecoenrelaciéncon la ianarrativa
del texto. Al definir las propiedades de Caperucita Roja en la fabula de Perrault, é1
aclara que:

[-..] el textono todas las propiedades posibles de
esa mﬂa al demmos que es una mﬂa deja para nuestras
lataread bl

cer que se trata de un ser humano de sexo femenino, que
tiene dos piernas, etcétera. Para ello el texto nos remite,
salvo indicaciones en contrario, a la enciclopedia que
regula y define el mundo "real". Cuando tenga que hacer
correcciones, como en el caso del lobo, nos aclararé que
éste "habla". De manera que un mundo narrativo toma
prestadas, salvo indicaci6n en contrario, ciertas propieda-
des del mundo "real” y, para hacerlo sin derroche de
energias, recurre a individuos ya reconocibles como tales,
aquienes no necesita reconstruir propiedad por propiedad

[
En la secuencia narrativa de las vifietas y de la historieta, el mundo "real" de
eferenci prendido en lamatriz d doposibleq ye lafabula,no por
la apel. a la enciclopedia del espectad que esto también ocurre- sino para

+ 1 Y rs

hacerlo participe a élmismo de lanarracién. En las
entre uno y otro mundo no existen, sino que el mundo posible abarca el mundo "real" de

fe o

ia;deesta 1 misterio cristi quible al homb puestiene

lugar en el mismo plano de su realidad cotidiana.
Obsérvese que qui han en "p i6n" hacia el Portal de Belén -la nifia
de los patos, | pesinos, el moli en fin, los habi de un pueblo- comparten

sucamino con los Reyes Magos y con personajes orientales y todos atraviesan un paisaje
en el que coexisten elementos de uno y otro mundo.

Se nos podra objetar que no hay pi en el conj lizado que
muestren esta secuencia y que esto atenta contra nuestra hip6tesis acerca de la
identidad entre Wi [vifietas] y Wj [pinturas]. No obstante, entendemos que la
ausenciade ellas no contradice el nivel de coherencia de la lectura que el espectador
debe actualizar; a lo sumo lo que podria producirse es una dificultad en establecer
cudl es la rrama de la macrosecuencia.




Sin embargo, una vez establecida esta identidad y dos los niveles
textuales que hemos venido seflalando, el espectador debe realizar un trabajo de
interpretacion mas.

La reflexion sobre la muerte y la resurreccién que encierran los versos del
"Romance del Naranjel" -"Por \ma qne coge el Nifio/cien vuelven a florecer"- est4
también p en el conj

En la "Adoracién de los Reyes y los Pastores”, el rostro de la Virgen -aquf casi
de un modo incipiente- aparece dividido en dos planos de color contrapuestos. En otras
obras-"Adoracién de lanifiadelos patos”, "La Virg Inifio”, "Virgen", "Los Reyes
Magos" y en los estudios para esta Gltima y para la "Adoracién de San José al nifio"- este
recurso es reiterado.

ParaRéau:

Lart chrétien s'plu a projeter sur | 'enfance innocente de
Jésus 'ombre delacroix Le tre i ?
heurzuse d'unenfant etl ’horreur du sacrifice auguel il es

édestiné était fait pour é) ir les caeurs. Cette idée
e:l déja familiére awx théologiens du Moyen age. Mais les
artistes ne I'expriment alors que discétement soit par le
visage soucieux de la Madone, soit par une grappe de
raisin que I'Enfant presse dans ses mains et qui est le
symbole du sacrifice sur la croix.*

Estaidea de sacrifici iteradaenlamisma"Adoracién” por el corderoque lleva
sobre sus espaldas unodelos p Pero es el desdoblamiento del rostro de la Virgen
elquelep p mtodas bras indicad: ietud, yalmismo

tiempo el dolor ante el destino del Nifio: Encarnacién y Muene cumplimiento de la
promesa de Salvacién hecha por Dios a los hombres.

Alrespecto, existe otra pintura -"Las tres Marfas" (o/t, 62 x 45 cm, MNAPV)-
la que dos de los p P el desdoblamiento del rostro. Aunque esta obra
no parece pertenecer a la seri lada, sin embargo, esté relacionada con ella. Aquino
estarepresentada la muerte de Jesus, pero necesariamente la implica. En lugar de elegir
el momento de la Crucifixién -o el del Camino al Calvario, secuencia del relato en que
Veroénica se acerca al Sefior- las tres Mujeres lioran ante la constatacién de su muerte:
es el velo el que informa de ella. Punto extremo de la historia que se inicia con la
Anunciacién y el Nacimiento de Cristo, cierra el ciclo narrativo.

Por otra parte, cada vez que en las obras aparece el desdoblamiento del rostro de
la Virgen*’, hay una alusion si no a otras obras, sf a otro artista. Nosotros ya nos hemos
referido con anterioridad* a la relacién que es posible establecer con las pinturas de

Ivador Dali pondi alos affos 1926-1927.
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Un éleo en particular llama nuestra atencion; se trata de las "Tres figuras” (1926,
oft, 149x I98 cm, Museo Naclonal Centro de Arte Reina Sofia). Este no sélo presentauna
paletareducidayel de lasuperfici "Lastres Marias", sinotambién
una superposicién de planos que genera la alteracion de las superficies tonales y el
desdoblamiento de los rostros, caracteristicas estas dltimas que es posible identificar en
varias de las obras del uruguayo.

Eugenio Carmona es quien se ha ocupado de la "imagen compuesta" daliniana:

[...] Se trata, sin duda, de la asociacién de dos realidades
diferentes enunasola entidad, no de unrecurso meramente
formal. Dali utilizaria este tipo de asociacién en muchas de
sus principales composiciones de estos afios [...]

El desdoblamiento de cabezas daliniano podria estar rela-
cnonado conla"imagen doble" "que tanto le interesarfaafios
Sinemt el laentidad dela"imagen

doble" y de esta "imagen compuesta" es diverso. La "ima-

gen doble conu'adlce la v15|6n haclendo ver que lo repre-

d I mismotiempo. En

la "imagen compuesta” dalianiana lo que existe es una

perturbaclén de la identidad entre |cono e imagen. En la

p "deDaliuni doasuvez

por otros iconos y los procesos de correlacnén entre Ja

imagen y su significado poseen un estadio intermedio que
no existe en la densificacion iconica tradicional.*

Ahorabien, el inferir que las obras de Barradas aluden a lasde Dah pmproduclr
un nuevo significado, obligaareplantear la funcién q

El Dali al que esas obras aluden es el "anti-; amstlco el que conmueve a toda
Catalufia con sus expresiones controvertidas y el caracter provocativo de su pintura. El
que firma el Manifest Groc (1928) y otros escritos con Sebastia Gasch y Lluis Montanya
en los que se insiste en "la formulacién poénca del Anti-Arte, donde la conslderaclén

dicional del Art bstaculo para la evolucion el
contnnaa lqui ion" %
Nohablamos aqui de una infl iadel pintor de Fig sobre Barradas; lo que

afirmamos es que la alusién a Dali tiene una connotacién teérica que conduce al
espectador a actualizar otro nivel textual, que tiene que ver con un replanteamiento de
la funcién del arte en la sociedad.

Al emplear dos de los recursos dalini en sus pi de tema religioso, el
pintor uruguay i6 doray manifiestaque launié dicional
cristianismo yanoes valida, que esnecesario salvar la fractura d
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De esta manera instala su obra como reflexion en un momento critico de la cultura

espaiiola.”’ )
A comienzosde 1928, Manuel Abrilp articul que exp

laproblematicaaludida:

[...] Parece que el catélico, caso de que se preocupara de
arte, habﬂadcmchnamaunmaptopmmbnn'cnhs
almas las g-andzs iones y las elevadas 1 de

| que sureligion B dedi
alarte, pero‘ de dedicarse a él, tomarlo como instrumento,
a fin de hacer patente, como sélo el artista puede hacerlo,
Ia infinita emocién de Ios pasajes sagrados de la historia, a
fin de hacer ya, por ejemplo, la irresistibls
atraccién de lapurezade la Virgen, ya lanoble y conmove-
dora h\umldad de la Sagnda Familia, o el especticulo

g batad usun]&ﬂiscﬂwl-
ficado. N j 1
puedehaoermmalosdemasemgénmdeymdens
inefables. Y comoel i utre de ellas y de ellas

se compone parece natural que los catélicos defendieran
este género de arte, tan eficaz para la divulgacion, y recha-
zaran en cambio, y al mismo tiempo, el otro, y no s6lo por
una razén, sino por varias: una, porque siendo
irrepresentativo no divulga nada, y otra, porque, ademis,
pudiera parecerles un cargo de conciencia que un artista
pierda en ese arte el tiempo y el talento, preciosos, que
pudiera dedicar a las eficacias del otro.

Los hechos, sin embargo, van contra esa légica aparente.

Los artistas catélicos son los que mejor han defendido -y

a veces practicado- ese arte que se nos aparece como un

mero esteticismo, como un puro divertissement estético,
. o for 4 i enalt

leite di

ni glosa, ni divulga las glorias superiores d:l almaydela
mistica[...]"

Barradas tiene plena concuncn deserun pmtor modemoy, lejos de renunciar a
labora el "arte rep divulgar" el misterio cristi
Hasva aqui hemos mhzado los cuadros intertextuales que canduccn ala

A ae e e d +d

serlo,

P parasermasp P
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lad. i : fentd

a disy picas que generan historias complementa-

rias". ¥
En pnmer lugar, las obras didas como unidades singul de una
rativa- lahistori: gélica (i daporlos Apécri-

Jos'y la Leyenda dorada y por otros textos populares) que se inicia con el anuncio a la
Virgen y la Natividad. Pero esta narracién inicial tiene un sentido més profundo que se
refierealaesp yalafeenlasalvaciény que, necesariamente, encierra unareflexién
sobre la muerte y la resurrecion del alma.
Asimismo, el actualizar otros niveles textuales penmte mfenr que esa promesa
] d 1 hombre tiene la posibilidad de parti delmisterio
cristiano. Bamdas retoma para Si una tarea evangelmdora no desde una postura
intelectual sino desde el llano, desde y para el hombre comun: él crea su propia leyenda
dorada.
Por iltimo, otra isotopia permite reconocer el fopic que en un plano de reflexion

teori blece unarelacién entre arte mod y cristiani en la que el primero se
revela como i vélido del d

Como lo aﬁnna Umberto Eco, estas historias "no son mutuamente excluyentes:

1 io, son ias, en el sentido de que el texto admi leidoalmismo

tiempo de dos o mﬂs maneras, y una manera de leerlo refuerza a la o las otras en vez de
eliminarlas"” *

Conclusién
En el ensayo que abre Los limites de la interpretacion, este autor afirma que:

La oposicién entre enfoque generativo (que prevé las
reglas de produccién de un objeto textual analizable inde-
pendientemente de los efectos que provoca) y el enfoque
interpretativo (cfr. Violi 1982) no es homogénea con res-
Ppecto a otro tipo de oposicién que circula en el ambito de
los eslud:os hermenéuticos, y que, de hecho se amcula

€omo una tri fa entre interp i6n como bisq
de la intentio auclom, mterpreuclén como biisqueda de
la intentio operis e interp como imposicién de la
intentio lectoris.*
N toda nuestra i6n en la intentio operis y esto tiene una

explicacién que exoede de alguna manera la eleccién del marco teérico propuesto en
nuestra Introduccién.
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Entendemos que en el caso de Rafael das, la sola ideracion de las
circunstancias de enuncuclén del a\nor empirico” -extrema pobreza y enfermedad,

bandono de las posi idas entre 1918 y 1922, escasa repercu-
sién de la obra realizad: enL':' pitalet en posicion al éxito de su tertulia en el
Ateneillo, etcétera- ha conducido a un d ini i ivo que relega sus

pmmrasdetema ligioso a un rincén inexplorad dehhmmdelm

Y sin embargo, las obras hablan de otra cosa. Retraimiento de las posiciones
intelectuales de avanzada, si; pero, al mismo tiempo, confianza en sus medios de pintor
modemo. Reflexién sobre la muerte, también, pero ante ella, asuncién de una posicién
activa como hombre y como artista.

Hemos leido sus pinturas comoun texto abierto, es decir, no cerradoy facilmente
previsible por el | pectad mwnoshapermmdomhnrunalecunque

d se fundaenel d ivay que lejos de usar dicho

texto, lo actualiza en toda su nqueu y oomple_yldad.

APENDICE
Obras
Patrimonio del Museo Nacional de Artes Plésticasy Visuales, Montevideo, Uruguay

"La Anunciacién", Barcelona 1928, o/t. 80 x 60 cm.

"La Anunciaci6n de los Pastores”, Barcelona 1928, o/t. 80 x 60 cm.

. "Adoracion de la nifia de los patos", o/t. 60 x 80 cm.

"Adoracién de los Reyes y los Pastores", Espafia 1928, o/t. 93 x 105 cm.
“LaVirgeny elnifio", Barcelona, 1928, o/t. 62x47cm.
“Lamadre-perla”,ca. 1928,64x47 cm.

"Presagio”, Barcelona 1928, 0/t. 62x47 cm.

"Lahuidaa Egipto", o/t. 68 x 58 cm.

“Las tres Marfas", o/t. 62 x 45 cm.

"Jesiis", o/cartén, 62 x 46 cm

SOPNOLAE LN~

=

P

Estudio ["LahuidaaEgipto"], lipiznegroy color sobre papel, 19,5 x 15 cm. Catalogado
por el MNAPV como "La huida a Egipto”, en realidad se trata de un estudio para
“Nacimiento", cfr.n°11.

b. "Nacimiento", acuarela, 22,5 x 16 cm., s/f. Se tratad dio para "La Adoracid
de San José al nifio", ct‘r n 12.

c. "Santo", lapizy papelblanco, 34 x 23 cm. Mari ligi
Catalogada de esta manera, sin embargo, parece estar m4 iada a la serie de sus
"Gauchos".
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EnColecciones Particulares

11. "Nacimiento", 6leo/t. 80 x 60 cm. Colecci6n Particualar Barcel

12. "Adoraci6n de San José alnifio", 65x 55 cm., 6leo/t. Antes Coleccion Alfredo Arteaga,
Montevideo, Uruguay.

13. "SagradaFamilia", 1928, 6leo/t. Antes Coleccién Dr. Francisco Paterné, Montevideo,
Uruguay.

14. "Sagrada Familia", oleo/t. 55 x 40 cm. Coleccién P: lar, M ideo, Uruguay.

15. "Mistico” ["Adoracién de la Virgen al Nifio"], éleo/t 66,5 x 49 cm. Coleccion Jorge
Castillo, Montevideo, Uruguay.

16. "Virgen", 6leo/t. 63 x 46,5 cm. Coleccion Particular, Montevideo, Uruguay.

17. "Los Reyes Magos", 6leo/t. 68 x 52 cm. Colecciéon Arqto. Antonio Carvoto.
Montevideo, Uruguay.

18. "La huida a Egipto", acuarela s/papel, 44 x 58 cm. Coleccién Marcos Sasson.
Montevideo, Uruguay. Esta es la tnica obra que, tanto por la técnica como por el
estilo, se diferencia del conjunto aqui analizado.

a.

. "Mistico". Estudio, lapiz color sobre papel, 25 x 21 cm. Coleccion Familia Guntin.
Montevideo, Uruguay. Se trata de un estudio para Los Reyes Magos, cfr. n® 17.

Sin localizar

19. "Adoracién en el establo”. Cubierta para Canciones de Navidad: Florilegio Popular
de Canciones, Villancicos, Romances y Coplas. Recopiladas por J. Gutierrez Gili.
Barcelona. Editorial Juventud, 1926.

NOTAS

! Rafael Barradas res:de en Espaﬂa durante aproximadamente catorce afios; durante
distas de Barcelonay Madridy actia
como uno de los puntales de larenovacion amstuca Cfr. el Catalogo de laExposicion
LaSociedad de Artistas Ibéricos y el arte espariol de 1925, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, octubre-noviembre de 1995. En particular los estudios
de Jaime Brihuega, "La ESAl y el arte espafiol en la bisagra de 1925" y de Eugenio
Carmona, "El'Arte Nuevo‘ y'elretomo al orden 1918-1926", que situa la figura del
artistaurug delos d fio" y el retour ale ordre.
*  Eco,Umberto, Lector infabula: L -acion interp, ) ltexto narrativo,
Barcelona, Editorial LumenS.A., 1993, p 13.

81



-

82

Ibidem,p.21. B . )
“Prospettive di una semiotica delle arte visive". En: AA.VV, Teoria e pratica della

criticad’ arte, Milén, Feltrinelli, 1979. Traduccié | espafiol de Eleonora Trafi
"Perspectivas de una semidtica de lasartes visuales”, en: Revistade estética, Buenos
Aires, Cayc,n°2,1984,pp. 5-14.

Ibidem,p. 7. i

Eco, U, op. cit, p. 80. Aftos después en Los limites de la inletpretacion, Eco aclara
que "decir que todo texto prevé un lector modelo significa decir que en teorfa, y en
ciertos casos explicitamente, prevé dos: el lector modelo ingenio (semdntico) y el
lector modelo critico”. (Cap. 1 "Intentio Lectoris. Apuntes sobre la semiética de la
recepcion", p. 36).

Ibidem, p. 93. En nuestro caso emplearemos el término "artista” y "Barradas”, que
salvo indicacién en contrario indicaran a nuestro Autor Modelo.

Cfr. Eco, U., op. cit, en particular Cap. 4 “Ni de peracion textual”.
Calabrese, Omar, "La intertextualidad en pintura. Una lectura de los Embajadores
de Holbein", en: Cémo se lee una obrade arte, Madrid, Ediciones CétedraS.A., 1994,
Pp. 29-56. Aunque publicado en ese aflo, este ensayo debe ser de mediados de los
aflos *80.

Ibidem, pp.29y 34.

Ibidem,p.32.

Cfr.Eco,U.,0p.cit,,p.119.

Calabrese, O., op. cit.,p. 33.

Ibidem.

Ibidem.

Ibidem.

Ibidem, p. 8.

Ibidem. Cfr. para un desarrollo del tema, del mismo autor, Tratado de semidtica,
Barcelona, Editorial Lumen S.A., 1995, Cap. 3 "Teoria de la produccién de signos”.
Ibidem.

Eco, U, "Perspectivas de una semiética....", p. 9.

Para todo lo i alai fia de las obras, segui a Réau, Luis,
Iconographie de L'Art Chrétien, Paris, Presses Universitaires de France, 1955.
Calabrese, 0., op. cit.,pp.37-38.

Eco,U., Lector infabula...,p. 119.

Ibidem, p.,120.

Kalenberg, Angel., "Barradas, Uruguay. Y después”, en: Catalogo de la Exposicién
Barradas a L'Hospitalet: 1925-1928, Fundacié Ayuntament de L’Hospitalet-
Fundaci¢ "La Caixa", 20 de ener de 1993- 14 de marg, p.97.

Barradas, Rafael. , "Historietas de Rafael Barradas: Viaje al Portal de Belén", en:
Revistade Oro, Barcelona, diciembre de 1926, pp. 995-997. Los dibujos originales para
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estahistori den 16 hojasdeaprox. 11x22 cm. que contienen treintadibujos
atinta sobre papel Fueron expuestos por la Galeria Sur, Barradas (Punta del Este,
verano de 1995) y durante el mes de abril de ese mismo aiio en el Museo Municipal
"Juan Manuel Blanes" de Montevideo.

Eco. U., "Tiempo, identidad y representacion”, en: Eco, U.y O. Calabrese. El tiempo
en la pintura, Madrid, Mondadori Espafia S.A., 1987, p. 9 (cfr. también Lector in
Jfabula..., p. 211 ss). Este ensayo antecede el trabajo de Calabrese que da su titulo al
libro, a quien seguimos en nuestro anlisis del tiempo en relacion con las obras de

Calabrese, O. , "El tiempo en lapintura...", p.45.

Barradas,R., op. cit., p.996.

Pereda, Raquel., Barradas, Montevideo, Ediciones Galeria Latina, 1989, p.222.

En la voz de los pastores, el relato evangélico dice: "Vamos a Belén a ver esto que el

Sefiornos ha iado. Fueron con p y on aMaria, a José y al Nifio

acostado en un pesebre [...]" Lucas: 2, 15-16.

AA.VV., Un Teatro de Arte en Espara: 1917-192. Madrid, Ediciones La Esfinge,

1925.

Eco,U., Lector infabula ...,p. 219.

Barradas,R.,0p. cit.,, p. 996.

"Adoracion de la nifia de los patos”, "Adoracién de los Reyes y los Pastores”, "La

Virgen y el nifio”, "Nacimiento", "Adoracién de San José al Nifio" y "Sagrada

Familia".

Eco, U., "Tiempo, identidady ...",p. 15.

Estas caracteristicas se reiteran en cada una de las pinturas que los tiene por actores;

unicamente dos obras exhiben a un San José con rasgos distintos: en una de las dos

versiones para "La huida a Egipto" (acuarela s/papel, 44 x 58 cm, Colecién Marcos

Sasson, Mi ideo) que estilisti parece ser un poco anterior a la serie aqui

estudiada y en una "Sagrada Familia" (6leo/t. 55 x 40 cm. Coleccién particular,

Montevideo.

Pereda,R. , op. cit.,p.223.

Kalenberg, A.,op. cit.,p.97.

Verdaguer, Mario, Medio siglo de vida barcelonesa, Barcelona, Editorial Barna,
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