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RESUMEN

El objetivo de este articulo es proponer una
visiéon del valor que el britanico John Ruskin
otorgaba al arte y a las imagenes. Para ello,
ademas de su faceta de critico, se conside-
rard la de artista aficionado y profesor de
arte, a fin de presentar los valores intrinse-
cos que presentaban las obras producidas
por las artes clasicas (para los propésitos
de este texto: pintura y dibujo). Se hablara
también del valor y el uso que atribuye a la
fotografia, un medio propiamente hijo del si-
glo xix. Para ello se expondran brevemente
algunos de los pilares de su teoria estética
y critica, indiscerniblemente ligados a sus
objetivos vitales, su faceta de profesor de
dibujo, y también sus consideraciones sobre
la fotografia.
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ABSTRACT

The aim of this article is to propose a vision
of the value that John Ruskin attributed to
art and images. To this end, more than his
facet as an art critic, | will consider his work
as an amateur artist and art teacher in order
to present the intrinsic values of the works
produced by the classic arts (for the purpo-
ses of this text: painting and drawing). | will
also discuss the value and use that Ruskin
attributed to photography, a medium that
was a child of the 19th century and was wi-
dely discussed as belonging to the arts. In
doing this, | will briefly outline some of the
pillars of his aesthetic and critical theory, in-
discernibly woven into his life goals and his
work as a drawing teacher, together with his
considerations of photography.
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imagination; John Ruskin; photography;
Romanticism

COMMUNICATION PAPERS - MEDIA LITERACY & GENDER STUDIES- Vol.6 - No12 | 2017 | REVISTA | ISSN: 2014-6752 29



CROUS COSTA, NEUS: Las imagenes para John Ruskin. Una aproximacion

1. INTRODUCCION

El presente articulo se focaliza en el uso que el polifacético personaje britanico John Ruskin
hizo de las imagenes, tanto aquellas producidas “a mano” como las primeras fotografias, en
sus obras. Se hablara de los medios utilizados, y sus finalidades, asi como las ventajas e
inconvenientes que el critico les otorgaba. A modo introductorio, se hablara del siglo dieci-
nueve como ultima etapa del Romanticismo y época de nacimiento de la fotografia. Un mo-
mento en que las artes graficas atravesaron cambios profundos, en técnica y el contenido,
lo cual puede haber jugado su propio papel en el ciclico proceso de formacion de las ideas
de Ruskin, y viceversa.

El texto tiene el formato de una revision bibliografica, con la particularidad de contraponer
en un mismo documento la exposicion de los fundamentos de su teoria critica, su uso de las
imagenes (dibujos y pinturas) y su uso de las fotografias, que generalmente se han tratado
en profundidad en obras separadas. Dada la cantidad y tipologia de bibliografia existente,
nos basaremos en fuentes secundarias, con la voluntad de que este texto pueda servir como
punto de partida de futuros estudios. Aun asi, se ha incluido un buen niumero de citas lite-
rales con el objetivo de ayudar al lector a formarse una idea no solamente del espiritu de la
época, sino del estilo narrativo de Ruskin y pueda vislumbrar la formacién de sus ideas de
primera mano. Otra particularidad es el uso de andlisis recientes con otros contemporaneos
a Ruskin, o poco después de su muerte, con la creencia que aportan perspectivas distintas,
todavia hoy validas y algunas consideraciones desatendidas, ya que los investigadores han
tendido a focalizarse en otros aspectos.

2. EL CONTEXTO HISTORICO: EL ROMANTICISMO Y LA APARICION DE LA FOTOGRAFIA

Desarrollandose principalmente entre la segunda mitad del siglo xvii y el siglo xix, el romanti-
cismo aparecio inicialmente en Inglaterra y Alemania, aunque no tardaria en extenderse por el
resto de Europa y, especialmente Francia y Espafa.

Surgido como reaccion al Siglo de las Luces y a la llustracion, glorificaba los sentimientos, la
naturaleza, el genio, el heroismo (del individuo o colectivo), los suefios, la nocién de lo sublime
y la imaginacion, la capacidad creadora. En este sentido, son especialmente evocadoras las
palabras que Lord Byron utiliza para describir sus intereses para escribir poesia: “For what is
Poesy but to create / From overfeeling, Good and Ill, and aim / At an external life beyond our
fate, / And be the new Prometheus of new man” (Hunt, 2003: 731). Otra de las grandes figuras
vinculadas a los inicios del Romanticismo es Johan Wolfgang von Goethe, sobre quien Lazarou
(2015) recoge que la obra de arte es una creacion del espiritu humano, que no imita sino que
crea un mundo organizado por normas propias que, en algunos sentidos también es obra de
la naturaleza.

Cabe recordar que esta busqueda de la expansion interior y exterior de los romanticos llevara
también a la puesta en valor y relectura de las ruinas, por si mismas, y como testimonios de
épocas pasadas que se incorporaran en los imaginarios: no ya solo los clasicos (Grecia y
Roma), sino también la Edad Media, e incluso culturas alejadas geografica o cronolégicamente
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(el Orientalismo es probablemente el ejemplo mas conocido). La recuperacion, o la creacion,
de los mitos y leyendas se convertira también en una empresa fundamental, y asi mismo este
es el momento en el cual se forja el sentido contemporaneo del término “nacion”.

En su Historia del Arte, Gombrich (1950: 2002) atribuye al periodo romantico la libertad del
artista para plasmar en sus obras sus visiones personales, algo que hasta el momento sola-
mente les habia estado concedido a los poetas. Si bien esto generé algunas problematicas
a los creadores, especialmente por lo que respecta a su valoracion y a la parte comercial,
algunos géneros de la pintura se vieron ampliamente favorecidos. Es el caso del paisajismo,
considerado hasta entonces un tema menor. Siguiendo el ideario de Gombrich, el romanticis-
mo de mediados del siglo xix ofrecia dos caminos claros a seguir: Constable (plasmacion de la
naturaleza que seria, ante todo, veraz) y Turner (elevado a la categoria de pintor-poeta).

Todos estos intereses se materializaron a través de las distintas artes que algunas veces se
cruzaban entre si: fue Richard Wagner quien acui6 el término de “la obra de arte total”. Con
la invencién de la fotografia en 1839, el papel de las artes tradicionales (pintura, dibujo...)
fue cambiando e incorporando nuevas facetas hasta aquel momento inexploradas. Queda-
ria, pues, para la fotografia la capacidad de captar literalmente la realidad. Esta percepcion
quedara condensada en la frase de William M. lvins, Jr, antiguo conservador del MoMa,
(Szarkowki, 1966: s.p.): “the nineteenth century began by believing that what was reasonable
was true and it would end up by believing that what it saw a photograph of as true”.

Otros autores considerarian la conexion entre aquello que aparece en una imagen fotografica
y la realidad del mundo desde otras perspectivas. Mucho mas tarde (en 1988), J.R.R. Tolkien
(considerado por Reilly, 2006 como un autor preocupado por la experiencia romantica como
una forma de acceso a Dios) resumiria de una forma muy poética la continuidad fotogra-
fia-mundo en uno de sus ensayos sobre los cuentos de hadas. Segun él, a diferencia de las
ilustraciones de libros, las fotografias pueden prescindir de los margenes y ocupar todo el
papel. Esto es inadecuado para los dibujos, que necesitan un margen o una orla, que los
separe de lo que hay mas alla del papel.

Siguiendo con las novelas ilustradas, Hofkosh (2011) presenta la obra The Pencil of Nature de
Talbot (publicado en 1844 y 1846) como una obra no solamente transicional, sino, de hecho,
hibrido del final del periodo romantico. Conocido como el primer libro comercial ilustrado con
fotografias, pasé a la historia como una de las innovaciones mas significativas y deberia con-
siderarse, segun la autora, no solamente como un libro ilustrado con fotografias, sino como
un libro sobre fotografia que plantea cuestiones sobre representacion y referencialidad.

En el texto, la autora sefala diversas innovaciones del libro como artefacto, y también desde
la dimension de la percepcion y la representacion. En primer lugar, menciona la creaciéon de
nuevas experiencias estéticas y nuevas formas de lectura a través de la novela ilustrada. Otra
de las cuestiones que se presenta es la percepcién de la fotografia como un medio que capta
la naturaleza por si misma, su verdad y realidad sin la distorsion humana. Esta visién entronca
con la percepcion inicial de la fotografia como un medio que plasma la realidad objetiva. Con
todo, Talbot no se quedara en esta visién inocente del medio, sino que desarrollara una teoria
sobre su lectura e interpretacion basandose en las partes oscuras.
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Volviendo a los pintores, después de que Daguerre presentara su invento al mundo, se em-
pezaria a discutir su valor artistico —los primeros grandes damnificados de este invento se-
rian los retratistas miniaturistas, y la pintura de paisaje. Las corrientes artisticas que naceran
en las ultimas décadas del siglo xix se ocuparan de perseguir otras metas creativas y perso-
nales a través del impresionismo, el arte abstracto y el surrealismo, menciona unicamente
tres ejemplos. Benjamin (Mufioz, 2008) sentenciaba que los intentos de hacer enfrentar el
arte y la fotografia estaban destinados al fracaso, ya que se trataba de una fase de enfrenta-
miento entre el arte y la técnica.

Paralelamente, el valor cientifico-técnico de aquel invento, que parecia indiscutible, no tardé
en ser mostrado en una feria universal (1855) (Mufioz, 2008). La frontera entre las bellas artes
y la practica fotografica se iria tornando poco a poco mas borrosa, y ésta ultima acabaria por
elevarse también a la categoria de arte. Las composiciones; los mensajes politicos, sociales
y de otra indole; la poesia visual; las miradas que denotan; los sujetos escogidos o elididos;
las narrativas..., todos estos elementos, y otros, tendran un componente de temperamento
profundamente artistico en algunos autores.

Surgido en la década de 1880 en Inglaterra, el pictorialismo seria uno de los primeros movi-
mientos internacionales que abogaria por el caracter artistico de la fotografia, para la cual,
en ocasiones, el haber liberado a la pintura de la necesidad de representar perfectamente
la realidad se habia convertido en su propio yugo. No solo eso, seria también una reaccion
a una cierta banalizacion del medio, especialmente a partir de 1888 (cuando Kodak lanza
la primera camara facil de utilizar por los amateurs). Inicialmente, estuvo compuesto por un
pequefio grupo de personas que se inclinaba por procesos mucho mas largos de tratamien-
to de las imagenes, de modo que deberia considerarse al fotografo en la categoria de los
artesanos (Hostetler, 2004).

Asi el pictorialismo, inicialmente, estuvo ligado a los grandes temas de la pintura: el paisaje y
la figura humana, las referencias mitolégicas, las escenas bucdlicas, los paraisos perdidos...
(Real Sociedad Fotogréfica, 2017). Si bien la composicion era a menudo muy parecida a
la pictérica (muchos de los primeros fotografos habian recibido formacion de pintor, o se
habian dedicado profesionalmente a la pintura; el mismo Daguerre era discipulo del pintor
Prévost), aportaron técnicas novedosas que le eran propias: veladuras, desenfoques, pro-
cesos para obtener tonos mas sutiles en las imagenes. Dentro de este movimiento pueden
distinguirse dos grandes formas de entenderlo. Por un lado, la fotografia entendida como
un medio que imita la pintura y el grabado. Por el otro, propone una versién naturalista de la
fotografia, considerando que sus temas estan profundamente anclados en la realidad y que
el caracter artistico viene dado por la mirada del técnico (Musée d’Orsay, 2017).

Alfred Stieglitz (1864 — 1946) sera uno de los exponentes que evidenciara el cambio. En la
década de 1880 se uni6é a esta segunda rama. Inicialmente sus temas estarian profunda-
mente anclados en la realidad, considerando que el caracter artistico reside en la mirada del
técnico al mundo. Con el paso de los afios esta vision se transformé: la transparencia en los
medios y el respeto por los materiales se habian convertido en principios fundamentales del
arte moderno, y la fotografia era el medio 6ptimo para captar la el caracter efimero de la vida
contemporanea (Hostetler, 2004).
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La coleccidén de fotografia de finales del periodo romantico expuesta en la Tate Modern, pa-
rece contrastar con lo que el alma romantica pretendia plasmar en sus lienzos, cuestionando
y satirizando las captaciones del mundo de los pintores. En vez de reflejar sentimientos
profundos, momentos elevados y reflexiones sobre la antigliedad y la ruina, se muestra un
énfasis en lo mundano, lo que normalmente no se muestra, aquello que cualquier artista
romantico habria desechado por vulgar y por portador de la fealdad del mundo (Alfrey, 2011).

Pasada la Primera Guerra Mundial, el Manifiesto Amarillo (publicado en 1928) habla de esta
nueva técnica como uno de los hechos felices de aquellos tiempos. En su analisis sobre esta
declaracion de principios, Minguet Batllori (2004) recoge impresiones de Salvador Dali sobre
la fotografia, en las cuales elogia al medio como una nueva forma de mirada vinculada al
espiritu y a la inventiva.

Conocido, entre muchas otras cosas, por su gran interés en los avances técnicos, artisticos
y cientificos, Dali se sinti6 atraido también por la fotografia, de la que afirmé “Res no ve a
donar tanta rad al superrealisme com la fotografia” (Minguet, 2004: 94). En un articulo pu-
blicado en 1929, también recogido por Minguet, expone como la fotografia necesita de una
capacidad nueva para la transposicion, la captacion de una realidad inédita.

En esta misma época, pero en una corriente distinta, Benjamin (Mufioz, 2008), citando con-
versaciones con y bibliografia de Gisele Freund, planteaba que la fotografia de las obras
de arte, especialmente la escultura y la arquitectura, permitia un nuevo disfrute a través de
los macros y las nuevas perspectivas. Equiparando las formas primordiales de arte a las
formas primordiales de la naturaleza, la ampliacion de partes de los vegetales abre un nuevo
mundo a la percepcion que apela a la sensibilidad de cualquier persona “Y si llegaramos a la
conclusion de que nuevos pintores como Klee (y atin mas Kandisnky) desde hace tiempo se
vienen dedicando a familiarizarnos con el reino al que el microscopio pretende arrebatarnos
[--.]” (Mufoz, 2008: 13).

3. APROXIMACION A LA IMAGINERIA DE JOHN RUSKIN
3.1. Vida publica e ideales

John Ruskin (Londres, 1819 — Conniston, 1900) fue una figura polifacética y controvertida,
emmarcada en el movimiento romantico y la época Victoriana britanica. Hijo de un destaca-
do importador de cherry y de una devota evangelista, se interesé en muchos campos de las
ciencias naturales y aplicé los conocimientos a las disciplinas artisticas: Publicé su primer
poema a los diez afios y en 1834 la revista “Magazine of Natural Hisotry” incluyo tres articu-
los suyos (Cook y Wedderburn, 1903-1912).

Fue patrén y critico de arte, conocido, a partir de 1840 como el méas acérrimo defensor de la
obra de J.M.W. Turner, hasta el punto que muchas de las teorias estéticas de Ruskin parecen
crecer alrededor de él (o al menos, encontrar su justa ilustracion en sus obras) e induciendo
al pintor a pronunciar que “He [Ruskin] knows a great deal more about my pictures than | do.
He puts things into my head, and points out meanings that | never intended” (Sargent, 1916:
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388). A finales de la década de 1850 catalogd y redact6 una propuesta expositiva para las
obras que el pintor habia legado a la National Gallery (Brown, 2012).

En su faceta de escritor, compil6é guias de viaje como The Bible of Amiens y Mornings in Flo-
rence, y en ocasiones fue critico no solamente con los contenidos, sino también con las pro-
puestas de viajes “rapidos”, de las guias del tipo Murray y Baedeker (Hanley y Walton, 2010).

A pesar de que actualmente se reconoce la calidad de sus obras, el propio Ruskin nunca se
considerd un verdadero artista. Walton (1972) explica que siempre se vio como un amateur
(supeditado al verdadero artista) y se dio cuenta de la necesidad de renunciar a la copia fo-
togréafica de la realidad: el verdadero artista debe hacer elecciones para expresar correcta y
estéticamente lo que ve.

Alo largo de su vida dio una gran importancia a la educacion, especialmente de las clases po-
pulares y las mujeres. Pronuncié un gran niumero de conferencias publicas por buena parte de
la geografia de las Islas Britanicas, incluyendo diversas instituciones educativas femeninas. En
1869 fue nombrado primer “Slade Professor” de bellas artes en Oxford, posicion que mantuvo
de forma no continuada hasta 1884, cuando se introdujo la viviseccién. Durante este tiempo
fundo en la zona universitaria un museo y una escuela de dibujo. Aunque en esos afios Oxford
vetaba el acceso a las clases trabajadoras, promovio la creacion del Working Men’s College
(1854), donde impartio clases de dibujo, a menudo aprovisionando materiales de referencia y
regalando Utiles para el dibujo y la pintura a sus estudiantes (Collingwood, 1911).

A partir de la publicacién de The Stones of Venice (entre 1851 y 1853) su estilo de redaccién
se transformé para hacerse mas sencillo, a la vez que sus discursos se tornaron hacia los mo-
vimientos sociales y la reforma politica. Probablemente el libro mas conocido en este sentido
sea Unto this Last (1860), seguido por las epistolas dirigidas al proletariado agrupadas en Fors
Clavigera (1871-1884).

Su visién transcendio la dimension tedrica. Llevd a cabo algunos de los llamados experimen-
tos sociales, entre los cuales actualmente todavia sobreviven el Guild of Saint George, son sus
ramificaciones en la educacion en artesania de los obreros y la actual Millenium Gallery (Guild
of St George, 2017), y algunos autores sefialan su influencia en la creacion de lo que se con-
vertiria en el estado del bienestar (The Ruskin Society, s.f.).

Sus esfuerzos en todos los campos apuntaron siempre a ideales mas elevados. Sus viajes,
tanto por Inglaterra como por el continente, le produjeron una profunda sensacién de epifania
estética que a lo largo de toda su vida traté de concretar y transmitir al resto de la sociedad
(Hanley y Walton, 2010). No siendo posible que todas las capas de la sociedad se desplaza-
ran a conocer de primera mano las grandes obras, asi como para la mejor comprensién por
parte de todos sus lectores y oyentes, fueron dos de las razones por las cuales ilustré sus
publicaciones: aquellas especificamente concebidas como compafieras de viaje (Mornings in
Florence, The Bible of Amiens) y obras de capital importancia como Modern Painters y The
Stones of Venice.

En sus discursos de caracter mas social y educativo invocaba frecuentemente su preocupa-
cion por el intelecto humano y el alma, a los cuales apela “motive power of men” (Atwood,
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2011). Conducir al alma a aquello mejor (en el arte, en la educacion y en todas las dimensiones
de la vida) conducira a una mejora del ser humano. Asi, en cuanto a la educacién, en Sesame
and Lilies (1886), una compilaciéon de tres de sus ponencias publicas dirigidas a las clases
obreras, recoge la idea de que es otra de las vias que conduce a un “advancement of life” o
bien “there may be an education which, in itself, is advancement in life” (p.7). En la segunda de
las conferencias se refiere a la educacion, la lectura bien seleccionada y la capacitacion moral
como la medida para la verdadera realeza.

Atwood (2011: 2) recoge una frase, en parte del mismo Ruskin, que condensa a la vez su re-
chazo a la pujante era industrial y el papel que en el nuevo contexto le concedia a la educacion:
“[La educacion como un] remedy to the evils of a ‘dissolutely reforming and culgarly manufac-
turing age’ and to restore justice, reverence, and human fellowship”.

3.2. La importancia de la mirada

La belleza seria el primer gran catalizador de lo elevado en el alma humana, primero asocia-
da con el mundo natural, pero muy pronto, también a las creaciones de las bellas artes. En
esto, empero, la capacidad de escoger solamente las obras de gran calidad y la capacidad
de ver del observador serian vitales:

| had then perfect faith in the power of every great truth or beauty to prevail ul-
timately, and take its right place in usefulness and honour; and | strove to bring
the painter’s work into this due place, while the painted while the painter was yet
alive. But he knew, better than | the uselessness of talking about what people
could not see for themselves. (Ruskin, 1886: 137)

Siguiendo la tesis de Atwood (2011), pueden identificarse los dos pilares principales en el
progreso del alma humana: el alma y el conocimiento. En primer lugar, por lo que al alma
respecta debe hablarse aqui de los viajes y el excursionismo, a los que siempre considerd
como una oportunidad vital. Reconocié desde siempre los efectos del paisaje (y las obras
de arte) en el alma humana, que podrian entroncarse con las teorias contemporaneas sobre
esta cuestion. La sensibilidad, que puede desarrollarse a través de diversos métodos (inclui-
da la practica del dibujo y la pintura), es el otro elemento clave, muy vinculado a la capacidad
de saber mirar al mundo.

En segundo lugar, el conocimiento engloba el haber visto, el conocer y, por ende, el saber
mirar al mundo. En general, deben considerarse instrumentos suyos los museos, las confe-
rencias y la lectura de buenos libros. En la configuracién progresiva de este pilar tuvo una
importancia cabal la educacion que recibié durante su infancia, durante la cual se le reco-
mendaba enérgicamente que se dedicara solamente a juegos reposados, lo cual le llevo a
desarrollar una capacidad de observacién inusual. Desde la infancia, sus propios intereses
y su educacién (proporcionada por sus padres, sus mentores y sus viajes), le indujeron a
considerar la naturaleza como la primera fuente de maravilla y belleza. Mas adelante, desa-
rrollaria una teoria vital segun la cual la belleza, y sobretodo la belleza de la vida (que el arte
nunca debe matar), estara intrinsecamente unida a los valores morales (Ruskin en Figuier,
1901). Tanto en sus escenarios mas cotidianos como en los viajes, encontraria siempre una
fuente de maravilla a su alrededor, de la cual la naturaleza seria siempre la maestra tltima. De
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la Sizeranne (1897) recoge esta breve nota que tomo un John Ruskin de 10 afios en su viaje
al Lake District, en el que comparaba el monte Skiddaw con las piramides egipcias:

[...] Tout ce que I’Art peut faire n’est rien devant toi. La main de ’homme a dressé
des montagnes de pygmées, mais des tombes de géants. La main de la Nature a
dressé le sommet de la montagne, mais n’a jamais fait de tombes. (Ruskni en de la
Sizeranne, 1897: 19)

El arte, con las primeras visitas a las casas sefioriales inglesas que guardaban algunas gran-
des obras de arte, seria la otra gran fuente de mejora del ser humano:

Ruskin claimed that in writing Modern Painters he indended ‘to bring the public, as
far as | can, into something like a perception that religion must be, and always has
been the ground and moving spirit of all great art’ (3.670), adding that he hoped to
show ‘that the principles of beauty are the same in all things, that its characters are
typical of the Deity, and of the reasons which in a perfect state we are to hold with
Him; and that the same great laws have authority in all art, and consititute it great or
contemptible, in their observance or violation’ (3.670). (Atwood, 2011: 21-21)

En su libro The argument of the eye, Hewison (1976:2014) sefiala que en el texto del primer
volumen de Modern Painters ya puede verse que el critico britanico veia alguna cosa mas
alla de la apariencia fisica del arte que le supondria un reto intelectual y de comprension.
A partir de aqui, desarrollaria organicamente una teoria de la imaginacién que se reflejaria
en el resto de volumenes de Modern Painters. La obra de Turner seria uno de los grandes
ejemplos a través del que desarrollaria la narrativa critica desde esta nueva lente. Definir
los métodos a través de los cuales se alcanzan las verdades mas elevadas constituirian un
enigma durante largo tiempo. Si bien pidio referencias bibliograficas sobre la imaginacion en
tratados de metafisica a sus antiguos profesores de Oxford, para resolverlo de 1845 a Suiza
y, especialmente, a ltalia, donde descubriria en el arte pre-renacentista en los términos des-
critos por Rio (1861-1867). La nueva visién partiria de la siguiente cita de Ruskin:

[existen niveles de verdad mas elevados] of impression as well as of form, —of
thought as well as of matter, [que pueden ser transmitidos de forma independiente a
los hechos naturalistas] by any signs or symbols which have a definite signification in
the minds of those to whom they are addressed, although such signs be themselves
no image nor likeness of anything’ (3.104). (Ruskin en Hewison, 1976: 2014).

Siguiendo el discurso de Hewison, se distinguen claramente tres niveles de verdad: la ver-
dad del hecho, la verdad del pensamiento, y la verdad del simbolo. Acerca de esta Ultima,
el autor se cuestiona si Ruskin no lo estaria mezclando con lo que Ladd llama “emotional
inreading of moral metaphor”: las emociones del poeta interfieren en la percepcion del orden
divino, de modo que Ruskin percibia el mundo exterior como una proyeccion de sus propias
convicciones religiosas:

Since he believed in the absolute existence of this order, even when he had aban-
doned the formal religion on which it was founded, he could not conceive of it as a
projection; but, for all that he was intellectually convinced, it was as much a question
of faith as of reason. (Hewison, 1976: 2014).
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Como sefiala este breve parrafo y como se ha comentado anteriormente, la vision religiosa
siempre impregno la vida del critico, si bien esta fue tornandose del Evangelismo mas acé-
rrimo a una visién mas abierta e integradora de la espiritualidad —es conocido que en cierto
momento tuvo que defenderse de las acusaciones de haberse convertido al catolicismo. La
abertura conseguida crearia una comprension del mundo y del arte capaz de mezclar los
elementos cristianos con otros, como la mitologia clasica, en una vision que puede parecer
abigarrada de entrada pero coherente internamente (Birch, 1988 habla extensivamente so-
bre ello). En todo caso, debe tomarse la lectura de la critica ruskiniana como un mero reflejo
de su psicologia, ya que facilmente podemos perder de vista las leyes y verdades que su
discurso encierra (Hewison, 1976: 2014).

Es también partiendo de esta tercera verdad que desarrollara una compleja teoria de la ima-
ginacion. Landow (1971) cita la “imaginacion profética” (en el sentido antiguo de profecia:
algo que sobreviene al profeta sin que éste lo haya pedido o pueda alterarla) de la que Ruskin
habla en el tercer volumen de Modern Painters, asi como en The Stones of Venice. Landow
la describe como profética en dos funciones: una que viene a reforzar la verdad central en el
Cristianismo, y otra que a través del “grotesco simbdlico” puede hacernos comprender ver-
dades espirituales que se originan mas alla de la existencia terrestre. Esto permitira a Ruskin
utilizar su idea del “artista-poeta” como un vidente.

Si bien la vertiente profética de la vision de Ruskin es bien conocida (“the voice of a Victorian
sage who spoke like an Old Testament prophet”, Eagles en Atwood, 2011: s.p.), Hewison
(1976:2014) utiliza una cita del segundo volumen de Modern Painters para establecer las tres
ramas de la imaginacion que Ruskin consideraba en funcionamiento. Primero, la imaginacion
penetrante, que ve el objeto (o la idea) en su totalidad, esto es su forma externa y su esencia
interior. Segundo, la imaginacion asociativa (nétese que utiliza la palabra para referirse a
juntar las partes separadas de una imagen o un poema) la cual permite al artista transmitir
su vision a traves del medio elegido (pintura, poesia, dibujo...). Tercero, la imaginacién con-
templativa que se ocupa de las ideas recordadas o abstractas, permitiendo la creacion de
metaforas. Estas tres categorias acabaran por encontrar su correspondencia con los tres
ordenes de verdad. La facultad imaginativa (compuesta de los tres niveles) sera capaz tanto
de percibir la verdad como de recrearla, a partir de lo cual Ruskin desplegara una teoria del
simbolo que le ayudara a interpretar el arte. Esta facultad imaginativa ira siempre de la mano
de la facultad tedrica y, aunque a través de mecanismos distintos, ambas se ocuparan del
mismo problema central: aprehender la creacion de la belleza y la verdad.

Desde esta 6ptica, se justifica la idea que los artistas (consumados, profesionales o aficiona-
dos) debian pintar lo que ven, pero alguien que pinta solamente aquello que ve con los ojos
mas que un artista deberia considerarse un topégrafo, ya que un verdadero artista debe afia-
dir o quitar elementos segun sea su percepcién. Tal y como recoge Walton (1972: 122) “his
art becomes a form of spiritual discipline (by the truth in ideas such as beauty coming from
masters like Fra Angelico, Direr, Pre Raphaelites), enabling him to achieve direct knowled-
ge of man’s relationship with God”. Queda claro, por tanto, que escoger qué elementos se
representaran sobre le papel o el lienzo se convierte en una parte fundamental del oficio de
artista (a diferencia de lo que permitird la toma fotografica). Los simbolos, la imaginacién
contemplativa y la verdad del simbolo, quedaran reservadas a los grandes artistas. Parece
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razonable pensar que sea éste uno de los motivos basicos por los que Ruskin siempre se
consideré a si mismo un amateur y en sus clases de dibujo (condensadas en The Elements
of Drawing) se concentrara en la copia (destilada) de la realidad.

3.3. Las imagenes

Las ilustraciones, ya fueran de ejecucion propia o tomadas de otros autores, fueron parte
integrante de muchas de las publicaciones firmadas por John Ruskin. La Ruskin Library en
Lancaster salvaguarda actualmente mas de 300 imagenes producidas por él mismo, junto
con otras obras que integraban su coleccion personal (producidas por la mano de artistas
como Prout o Hunt). Tal y como puede apreciarse en la Library Edition (compilada por Cook
y Wedderburn, 1903-1912), Modern Painters en sus diversas ediciones se ilustrd tanto con
acuarelas y dibujos como con fotografias (y algunas veces, diagramas esquematicos); The
Seven Lamps of Architecture también contaban con ilustraciones, asi como The Stones of
Venice y The Bible of Amiens. Algunos de estos textos, y otros, fueron también impresos
en lo que se denomind “traveller’s edition”, una suerte de guias de viaje. Debe remarcarse
también que no todas las ediciones incluian imagenes y, mas aun, algunas veces (como en
el caso de la serie fotografica producida para The Bible of Amiens) se vendian por separado
debido al coste que anadia a la publicacion.

Pueden identificarse tres motivos que hacen necesaria la inclusion de ilustraciones en los
textos. Uno, mostrar al lector la imagen exacta a que se referia el texto. A menudo como
ejemplo de las grandes obras de arte a las cuales debia limitarse la contemplacién del lector.
Estas también podian servir como modelo para la copia y el ejercicio artistico. Otros tipos de
imagenes, como los bocetos o los diagramas parecen hechos especificamente para asegu-
rar la comprension de la realidad.

Dos, a través de la contemplacion de estas grandes obras de arte reproducidas sobre papel
puede querer condensar el agente de su propia epifania estética (acercar a sus lectores a lo
sublime). Como se ha mencionado anteriormente, contagiar este sentimiento fue uno de los
mayores propositos de su trayectoria vital.

Tres, conservacion, al menos de un modo recreado, de las grandes obras de arte de la anti-
gliedad para las generaciones futuras. Esto es especialmente obvio en el caso de Venecia,
donde primero se dedicaria a ello utilizando el dibujo y la pintura, métodos que le resultaban
frustrantes por no poder plasmar absolutamente cada piedra, mientras los obreros llevaban
a cabo una restauracion que él creia una desfiguracion completa del monumento. La foto-
grafia se reveld un método mucho mas eficaz para esta labor.

Es importante tener en cuenta que Ruskin sostenia una teoria negativa sobre lo pintoresco.
Macarthur (1997), citando la concepcion de Price, caracteriza lo pintoresco como la fijacion
del tema artistico en aquello ordinario, feo e incluso deformado. Siguiendo su argumento, la
apreciacion de estos temas y lugares no estéa en absoluto contrapuesto a la apreciacion de
lugares de belleza solemne, como los Alpes. Incluso asi, Ruskin prevendra siempre, tanto en
su faceta de critico como en la de profesor, contra lo pintoresco, que tildara de “desalmado”.
Esta teoria negativa se fundamentara en gran medida en lo que el considera una falta de
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empatia o de compasion hacia el sujeto representado (“tema artistico”), que no ha tenido un
acceso a una vida “elevada” o, si se trata de un objeto inanimado, ha caido en abandono y
desgracia. Pero la nocién no es enteramente nociva: puede suponer un punto de apoyo para
superar, a también a través de la estética, esta falta de empatia y acabara oponiendo el “lower
picturesque” general al “noble picturesque” de Turner (Macarthur, 1997).

3.4. Las bellas artes

Como hemos visto, el pensamiento desarrollado para la critica artistica no se aplicaria sola-
mente a las obras de los demas, al contrario, aplicando los parametros a su misma perso-
na, no podia sino considerarse un amateur (sin que se trate necesariamente de un término
peyorativo), pero que, habiendo vislumbrado aquello que constituia lo esencial de una obra,
podia proceder a la ensefanza del arte tedricamente (en Oxford, en Winnington Hall, en sus
numerosas conferencias...) y de forma practica (en el Working Men’s College y por corres-
pondencia, tanto a hombres como a mujeres, por ejemplo).

3.4.1. La critica de arte

[...] [Clriticism offers a more honest and realistic understanding of the deep strange-
ness of our encounters with these mysterious human creations called works of art.

That is why the really great art historians were critics, who never fought shy of judg-
ment. Kenneth Clark and EH Gombrich were extremely opinionated about what is and
is not good art. Were they right or wrong? That is irrelevant. The response of one pas-
sionate and critical writer is worth a hundred, or a thousand, uncritical surveys that, by
refusing to come off the fence, never get anywhere near the life of art. (Jones, 2011)

Aunque el objetivo de este breve articulo no es, evidentemente, definir qué es la critica de arte
0, mucho menos, el arte en si mismo, esta caracterizacién publicada en el periddico britanico
The Guardian nos ayuda a contextualizar el tema que se expondra a continuacion.

Ya se ha mencionado que Ruskin fue uno de los criticos de arte méas famosos de su tiempo,
asi como también uno altamente controvertido: no solamente por la defensa de Turner, sino
también, por citar probablemente el caso mas famoso, la opinién que le merecia la obra de
Whistler, que acabé en los juzgados en 1878, con Ruskin acusado de difamacion (Frankel,
s.f.).

Se han expuesto también, aunque de forma muy condensada, algunas de sus contribucio-
nes principales a la teoria del arte. En este punto es importante clarificar que se ha optado
por aportar una visién vinculada a la imagen-estética-ideales como triunvirato indivisible,
lo cual ha hecho que no se profundizara en aportaciones concretas, como por ejemplo sus
interpretaciones de la pintura paisajista en un momento en el cual estaba sujeta a fuertes
tensiones con la tradicion (por ejemplo, con la pintura topografica de arquitectura, como
la describe el Victoria & Albert Museum, 2016). No en vano el primer volumen de Modern
Painters lleva impresa una dedicatoria del autor a los pintores de paisajes britanicos.

Como contrapunto a estas aportaciones conscientes, resulta interesante afadir lo que Sar-
gent (1916) llamaba sus contribuciones indirectas.
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En primer lugar situa la voluntad y habilidad del critico para provocar a los demas y hacer
que expresaran sus propias opiniones, de tal modo que se configuraba una enriquecedora
discusion a multiples bandas. Muchas veces estas respuestas venian propiciadas por el
sentimiento y la franqueza con las que escribia. Asi, el primer volumen de Modern Painters
(cuando tenia poco mas de 20 afos) fue la reaccion del propio Ruskin a unos comentarios
publicados en la revista “Blackwoods”, y el libro The Art of Making Enemies escrito por
Whistler incluia muchos comentarios de Ruskin.

En segundo lugar, y quizas de forma mas significativa por todo lo que ya se ha expuesto,
todas estas contribuciones propias y respuestas de otros personajes consiguieron generar
aportaciones que arrojaron las primeras luces sobre temas, y relaciones entre temas, que
parecian confusos en la primera mitad del siglo xix:

e Lacomparacion entre el dominio propio de la literatura y el dominio propio de
las artes graficas

e Larelacion entre la pintura y el arte

e Larelacion de la ética con la estética

Pero Sargent también sefiala una problematica de la que el mismo Ruskin acabaria por ser
consciente: siendo un maestro del lenguaje, es frecuente que los lectores queden atrapados
en su texto critico-explicativo, de tal modo que la apreciaciéon o experiencia de la obra ori-
ginal no les parece necesaria. Para ilustrarlo, podemos tomar como ejemplo un breve frag-
mento sobre una de las obras con las que concluye el quinto volumen de Modern Painters:
“El Jardin de las Hespérides” de Turner (1806):

We have, therefore, to regard Discord, in the Hesperides garden, eminently as the
disturber of households, assuming a different aspect from Homer’s wild and fierce
discord of war. They are, nevertheless, one and the same power; for she changes
her aspect at will. | cannot get at the root of her name, Eris. It seems to me as if it
ought to have one in common with Erinnys (Fury); but it means always contention,
emulation, or competition, either in mind or in words;—the final work of Eris is es-
sentially “division,” and she is herself always double-minded; shouts two ways at
once (in lliad, xi. 6), and wears a mantle rent in half (£neid, viii. 702). Homer makes
her loud-voiced, and insatiably covetous. This last attribute is, with him, the source
of her usual title. She is little when she first is seen, then rises till her head touches
heaven. By Virgil she is called mad; and her hair is of serpents, bound with bloody
garlands.

[

| think she is mainly the confusion of mind coming of pride, as Eris comes of cove-
tousness; therefore, Homer makes her a daughter of Jove. Spenser, under the name
of Até, describes Eris. (Ruskin en Cook y Wedderburn, 1903-1912: 2.809-2.8010).

Con este fragmento, aunque parcial, omitiendo la simbologia natural y la traza genealogica
y simbdlica (concepcién) de cada uno de los personajes, queda ilustrado el uso de teoria de
la imaginacion (simbolismo imaginativo), asi como también este lenguaje que acababa por
captivar al lector, ocultandole el mensaje profundo de la obra artistica, existente al menos
bajo la optica ruskiniana. En este caso, podemos citar a Hewison (1976:2014), que nos allana
el camino para la comprension:
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Ruskin is not particularly concerned whether or not Turner consciously assembled
his classical references in The Garden of the Hesperides in the precise pattern he de-
tects. As a great prophetic artist, Turner unconsciously partakes of the great tradition
of physical and moral imagery.

[...]

To stress this eternal significance Ruskin calls The Garden of the Hesperides a reli-
gious picture, and draws from it a particular meaning for his own time: ‘Such then is
our English painter’s first great religious picture; and exponent of our English faith.
A sad-coloured work, not executed in Angelico’s white and gold; nor in Perugino’s
crimson and azure; but in a sulphurous hue, as relating to a paradise of smoke. That
power, it appears, on the hill-top, is our British Madonna’ (7.407-08). The greedy jaws
of the dragon are Victorian society’s passion for material wealth, his smoke is from
the furnaces of Industrial England. (Hewison, 1976:2014)

Lo que verdaderamente deploraba Ruskin era que la forma de su narrativa en los libros sobre
arte eclipsara lo que para él era esencial: el mensaje. Sea ésta u otra la causa, lo cierto es
que alrededor de los 40 afios dejo de escribir profusamente sobre arte para centrarse en su
trabajo relativo a la economia politica.

[Fig. 1] Joseph Mallord William Turner, The Goddess of Discord Choosing the Apple of Contention in
the Garden of the Hesperides (circa 1806). Fuente: Wikimedia Commons, aportado por Tate Britain
[Public domain]
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3.4.2. La enseianza de la practica

Anteriormente se ha mencionado la faceta de Ruskin como profesor de dibujo y pintura,
sobretodo en el Working Men’s College y por correspondencia, pero no hay que olvidar que
durante su tiempo en Oxford fund6 la Escuela de Dibujo y Bellas Artes en el afio 1871, hoy
englobada dentro del museo Ashmolean, como la Ruskin School of Drawing. Segun la pagina
web del museo “he taught his students to draw as a way of educating them in how to look at
art and the world around them, believing that “To see clearly is poetry, prophecy and relgion —
all in one”” (Ashmolean Museum, 2013). Ruskin reiterd esta conviccion numerosas veces a lo
largo de su vida, aunque formulada de distintas maneras. En otro texto Collingwood recoge:

His object in the work, as he said before the Royal Commission on National Institu-
tions, was ‘not to make artists’, but to make the workmen better men, to develop their
powers and feelings,--to educate them, in short. [...] But he held very strongly that
everybody could learn drawing, that their eyes could be brightened and their hands
steadied, and that they could be taught to appreciate the great works of nature and of
art, without wanting to make pictures or to exhibit and sell them. (Collingwood, 1911).

Este parrafo es especialmente ilustrativo, ya que no solamente habla de la mejora del espiritu
humano a través de la practica artistica — es irrelevante, para este fin — el nivel artistico que
cada cual sea capaz de llegar, sino que también hace patente que no es algo esencial, y otras
veces lo llamara directamente nocivo, que los aprendices expongan y regalen sus trabajos,
ya que puede distraerles del verdadero aprendizaje y llevarlos por el camino del “efectismo
desafectado”.

Como ultima evidencia, Atwood (2011) habla de la actividad de Ruskin como profesor por
correspondencia. Citando su correspondencia con una miembro de la nobleza a quien él creia
poseedora de algun verdadero talento para el dibujo, en una carta la animaba a seguir con
sus practicas de modo firme y a ser una artista que juega a ser marquesa, no una marquesa
que juega a ser artista.

Tomando aqui sus ensefianzas para ver como debe realizarse una imagen nos mostrara,
invirtiendo el proceso hecho por Ruskin, los elementos y funciones importantes que las cons-
tituyen a su nivel mas elemental, en tanto que todos los aprendices debian conocerlos. Para
esto de utilizaran dos fuentes: el libro The Elements of Drawing (1856) y las colecciones de la
Ruskin School of Drawing and Fine Art.

Empezando por el manual The Elements of Drawing, estructurado como tres cartas y dos
apéndices y completado con The Elements of Perspective (1859), no se presentara aqui un
resumen del tratado. Se puntualizaran solamente los extractos que parecen mas relevantes a
los fines de este articulo.

En primer lugar, insiste en la importancia de anteponer la correccién de un dibujo y el dominio
de la mano a la estética. Esta idea esta presente a lo largo de todo el libro bajo diferentes
formas. Por ejemplo, al principio de la tercera carta, cuando habla de la aplicacion del color
recomienda que se consulten los manuales de acuarela. A la vez, previene de este tipo de
trabajos que, si bien incluyen buenos consejos, la mayoria
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només estan escrits per ajudar afeccionats ociosos a aconseguir un domini engan-
yo0s, i son plens de preceptes i principis que en la seva majoria poden ser interpreta-
des just al contrari. [...] Aconsellen d’anar rapid, quan la condicio primer per arribar a
I’éxit és la reflexio. (Ruskin en Aymerich, 1956: 162-163).

En esta misma linea, previene también de la inclinaciéon a regalar o mostrar dibujos inicia-
les, por los efectos nocivos que esto puede tener en el aprendizaje. Muy pronto en el libro
recuerda al lector que su objetivo no es, por el momento, dibujar un arbol, sino aprender a
hacerlo.

En segundo lugar, se atribuye una importancia capital al color, advirtiendo que no puede
aprenderse a dar color una obra en menos de una vida humana entera. Habla extensamente
de como debe aplicarse el color, la importancia de su correspondencia con la paleta de la
naturaleza (que siempre sera superior a la humana), y la aplicacion de los colores por capas
o “por incrustacion” segun los efectos deseados. También es importante que el estudiante
se fije en como los grandes artistas aplican los colores compuestos con una maestria tal
que después de observar la porcion del lienzo donde se han aplicado durante unos minutos
todavia es dificil decir si se trata de un tono de marrén, rojo, una gradacion del amarillo,
algo de azul... Y a pesar de esta complejidad, pareceran aplicados con la mayor sencillez
sobre la tela. Debe mencionarse aqui también la cuestion de las sombras. A favor de algu-
nos maestros del claroscuro, advierte sobre la forma de proceder en la colocacion de las
sombras y, muy especialmente, de creer las sombras una simple mancha negruzca, mas
que, otra vez, una gradacion de tonalidades de colores.

Tercero, se ha hablado ya mucho de que la naturaleza sera siempre la primera maestra a imi-
tar, y también la ultima. Asi, también insistira mucho en los beneficios de observar y copiar a
los grandes maestros: el mismo manual cuenta con varias ilustraciones y el segundo apéndi-
ce (“Cuestiones para ser estudiadas”) esta dedicado integramente a aconsejar a los estudian-
tes sobre qué autores pueden imitarse y qué elementos deben seleccionarse o evitarse de
cada uno de ellos. Otra vez se repite la idea de que estudiando una gran obra (incluyendo la
forma ejecutiva de estudio) se llegara realmente a comprenderla, asi también a la naturaleza.
Aqui entrara la fotografia: como nuevo método que permite reproducir facilmente las obras de
arte (igual que el gravado) pero también que permite conocer fielmente el aspecto de las gran-
des obras de la arquitectura y afrontarlas primero a través del calco literal de la imagen, para
hacerse una mejor idea de su composicién. Les atribuye, por tanto, un alto valor pedagogico,
no haciendo, al menos aqui, ninguna alusion al “aura” del item original que preocup6 a Ben-
jamin. Aun con este énfasis inicial en la copia de la realidad, a medida que avance el tratado
se ira insistiendo en la necesidad de mantener el naturalismo, acompafnada de la necesidad
de seleccionar qué elementos se representaran y cuales se obviaran, y, mucho mas impor-
tante, mantener el “efecto” del cuadro o de la escena natural sera pasara por delante de la
literalidad. Este proceder puede verse reflejado en su teoria estética: la gradacion de las tres
verdades y las tres partes de la teoria de la imaginacion, aunque los fundamentos metafisicos
no se incluyen en The Elements of Drawing por su condicién de manual.

Cuarto, la eleccion de los temas sera otra cuestion implicita en estas copias, pero otras veces

tratada de forma explicita. De nuevo, la naturaleza sera la fuente inagotable de inspiracion,
con algunos temas preferentes en pro de la estética pictoérica: por ejemplo, los resultados de
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representar la orilla de un rio normalmente resultara mas compensada que los de representar
un gran paisaje. Los troncos que pueden encontrarse en el suelo de un bosque sera otra
recomendacion “facil y gratificante”. Los grupos de casas a media distancia, de pueblos in-
gleses o franceses; los paisajes ingleses, franceses o0, mejor, suizos. Las montafas, los jardi-
nes rusticos, entre muchos otros. Se recomienda en contra de algunos otros (por cuestiones
técnicas o formales), como las iglesias de los pueblos ingleses, las ruinas y las catedrales.
Otras cosas, como la espuma del mar, ni siquiera pueden ser dibujadas, sino que su idea
puede ser meramente sugerida. Cabe recordar aqui la teoria ruskiniana negativa por lo que
respecta a lo pintoresco.

Quinto, Ruskin habla también de las alegorias condensadas en las obras de arte, de las
cuales el estudiante no debe temer llevar demasiado lejos (al menos en la contemplacion de
la obra artistica). Aunque en la misma seccion admitira que estos temas pertenecen a ramas
mas elevadas de la composicion y no seria demasiado util tratarlos en este manual.

En sexto lugar es interesante presentar, por su brevedad y sintesis de conceptos, las tres
leyes que todo estudiante debe conocer y expresar a la hora de representar un paisaje:

e Unidad organica: o la accién que gobierna cada una de las distintas masas
(hierba, arboles, piedras, nubes...)

e Libertad individual de cada uno de los elementos sujeto a estas leyes

e Misterio bajo el cual el caracter de cada objeto se oculta en mayor o menor
medida

Si bien hasta aqui el manual esta plagado de ejercicios practicos o de observacion que de-
ben seguirse al pie de la letra, resulta evidente que hay también espacio para el crecimiento
personal del aprendiz. En estas leyes de representacion del paisaje, por ejemplo, es funda-
mental la unidad organica, pero Ruskin no desvela la sustancia de ésta (quizas no pudo), sino
que cada aprendiz deberd llegar a comprenderla a través de su propia practica. Su famosa
expresion “truth to nature” estaba destinada a los principiantes, a medida que uno iba apro-
ximéndose en habilidad a Turner, ésta podia hacerse mas laxa.

Asi, en el séptimo lugar conviene mencionar la individualidad, entendida como la capacidad
de integrar el conocimiento del mundo, las técnicas pictéricas y dominar la ejecucion de los
temas, que sera la caracteristica distintiva de los grandes maestros. Su vision de la libertad
en la ejecucion artistica también sera particular: entendida como la ejecucion a partir del
dominio perfeccionado, no el “libre hacedio” sin base alguna.

Octavo, sin adentrarnos en los particulares de la composicion (a la que dedica 9 leyes) es
interesante destacar los analisis de la composicion de algunas obras de Turner (sobretodo,
“The Moselle Bridge in Koblenz”) muestra como el artista ha sacrificado la exactitud de al-
gunas proporciones y perspectivas en pro del efecto estético —por ejemplo, a partir de aqui
discurriria sobre la curva como la forma preferente de la naturaleza.

Finalmente, habiendo ya declarado que algunas cosas no pueden aprenderse, ya que son
un “don divino”. Por consiguiente en una buena pieza artistica “la millor part d’una obra d’art
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és sempre inexplicable i aixd és perquée és bona, amb una gracia innocent que s’obre com la
verdor de la terra 0 que cau com la rosada del cel” (Ruskin, 1856:1983: 240).

Concluimos aqui el analisis del manual The Elements of Drawing. Para completar este apar-
tado, se expondra brevemente la estructura de las colecciones de que el propio Ruskin doté
su escuela de dibujo de Oxford, que todavia son utilizados hoy por profesores y conserva-
dores. Si bien no se ha podido encontrar el nimero total de objetos que contenia original-
mente (la pagina web del museo actualmente deja ver una coleccién que supera los 1.400),
Shepherd (2013) explica como la coleccién original se dividia en cuatro series principales.
Por un lado Standard y Reference guardaban obras de arte (o reproducciones) ejemplares.
Por el otro Educational (dedicada especificamente a los estudiantes “de grado”) y Rudimen-
tary (para usuarios ajenos a la comunidad universitaria) mostraban ejemplos practicos. Los
elementos que integraban estas colecciones incluian, entre muchos otros: una hoja ilustra-
da (“The gipsy Prophesying”) del cancionero toscano compilado por Francesca Alexander,
diversos dibujos de ltalia producidos por antiguos alumnos suyos, dibujos y grabados de
Edward Burne-Jones y “The Junction of the Greta and the Tees at Rokeby de Turner.

La organizacion correspondia a la de un museo de la época: cada elemento tenia un marco
numerado, y se organizaban en conjuntos de armarios-vitrina. lgual que sus ideas, la disposi-
cioén de los objetos cambiaba con el paso del tiempo, respondiendo a nuevas concepciones.
Esta coleccion es relevante no solamente por ser utilizada todavia en clases de arte y dibujo,
y por ser una muestra mas de la inversion personal (en tiempo y dinero) que hizo Ruskin
en pro de la educacion y la mejora del espiritu humano. Asi como en otros casos, en el del
Working Men’s College, a menudo se mencionan los minerales y otros objetos con los que
aprovisionaba las clases y no era raro que los regalara a sus alumnos. La coleccion del Ash-
molean pone énfasis en la observacion del trabajo de otros artistas, minuciosamente selec-
cionados, tanto para la contemplacion estética como para el aprendizaje practico.

3.5. La fotografia

El arte del hombre es la expresion del placer racional y disciplinado que aquél toma
de las Formas y de las leyes de la Creacion de que forma parte. [...]

Y precisamente por ser testimonio de su inferioridad ante la naturaleza, es por lo
que vale algo un dibujo. Una fotografia no tiene valor, porque no puede confesar su
falta. La gloria de una gran obra de pintura estriba en su verglienza, y , si encanta,
es porque cuenta la satisfaccion que ha sentido un corazén grande al ver que habia
algo mejor que la pintura. (Ruskin en Figuier, 1901: 27-29)

Dentro de este libro recopilatorio se pierde, bajo el titulo “Definicion del arte”, la fuente origi-
nal de este texto, lo que permitiria situar cronolégicamente esta concepcion de la fotografia,
aunque uno de los rasgos que hizo famoso a John Ruskin fue el revisar constantemente sus
puntos de vista hasta el punto de que, seleccionados solamente fragmentos, daba la impre-
sion de vivir en contradicciones.

El mismo experimentd con la elaboracion de daguerrotipos, comprd y encargd fotografias
a profesionales. Si bien algunos estudios mencionan o utilizan estas imagenes (ver, por
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ejemplo, Jackson, 2010), no sera hasta 2015 cuando se publicara un verdadero estudio
sobre la relacion entre John Ruskin y la técnica fotografica, después de 9 afios de trabajo.
Debe atribuirse este gap en el estudio biografico y profesional de esta figura a la dilapida-
cién de sus bienes que tuvo lugar después de su muerte en 1900, cuando sus herederos
no respetaron la voluntad de mantener sus posesiones en Brantwood. Desde la subasta de
sus bienes en 1936, una miriada de posesiones han ido apareciendo en casas de la zona
(The Telegraph, 2015).

En este estudio, Jacobson y Jacobson (2015) muestran como en el campo de la fotografia
la teoria y la practica parecen contradecirse mas que nunca incluso dentro del mismo marco
temporal, reflejando sentimientos encontrados sobre ella. En 1845 elogio la precisiéon de las
captaciones del daguerrotipo, si bien otras veces utilizé los defectos del método (falta de cla-
ridad del papel fotografico, sombras exageradas...) para, paradéjicamente, ensalzarlo. Las
deficiencias, por tanto, podian servir tanto para criticar como para elogiar la nueva técnica,
segun el estado de sus ideas. Algo que le preocuparia mas seria no poder realizar capturas
instantaneas, y sobre todas las cosas, el no poder tomar fotografias en color. Segun mismos
autores, a partir del texto de la tercera ediciéon de Modern Painters, muy probablemente la
mayor objecion de Ruskin a la fotografia era de tipo moral-religioso: la inspiracion (divina)
podia capacitar el alma humana para que reprodujera el mundo, lo cual impregnaba a la obra
de Amor, del cual no creia que la fotografia pudiera contagiarse. Al capturar la realidad literal
de un lugar, muchas veces su verdadera esencia se hacia esquiva.

En 1845 y después, Ruskin elabor6é daguerrotipos de algunos monumentos del continente,
sobretodo italianos, que estaban siendo olvidados o destruidos activamente. Encargdé mu-
chas otras tomas, por ejemplo de Venecia y de Italia incluso cuando no viajaba al continente;
cuando podia acompafar a los fotégrafos, su afan de documentacién de todos los rincones
a menudo producia perspectivas inusuales que proporcionaban también un inusual placer
estético. Jacobson y Jacobson (2015) le sefialan como el mayor coleccionista de daguerro-
tipos de exterior, en los que tenia un gran interés: al cierre de Winnington Hall lo Gnico que
quiso recuperar de entre todos los objetos que habia donado, fueron los daguerrotipos. Y
aun asi, en su correspondencia, sobretodo a fotégrafos, se muestra abiertamente aspero y
critico a los resultados de esta técnica. El aspecto en que ciertamente llegd a la reconcilia-
cion fue sobre sus propios bocetos: como registros de la realidad, inicialmente los conside-
raba en competicion con el daguerrotipo, pero como menciona claramente en The Elements
of Drawing, pronto se convertiria en un valioso aliado.

Por lo que respecta a los motivos, la preferencia por las construcciones humanas tendrian
sin duda un lugar preeminente, si no exclusivo:

[...] while photography of landscape is merely an amusing toy, one of early architec-
ture is a precious historical document, and that this architecture should be taken,
not merely when it presents itself under picturesque general forms, but stone by
stone, and sculpture by sculpture; seizing every opportunity afforded by scaffolding
to approach it closely, and putting the camera in any position that will command the
scultpure, wholly without regard to the resultant distortions of the vertical lines; such
distortion can always be allowed for, if once the details are completely obtained.
(Ruskin en Jacobson y Jacobson, 2015: 30).
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En resumen, pueden atribuirse a la fotografia tres finalidades. La primera se relaciona direc-
tamente con la copia literal de la realidad: preservar las obras arquitectonicas que se estaban
perdiendo a gran velocidad, de las cuales el daguerrotipo permitira, mucho mejor que sus
bocetos, documentar cada piedra y los detalles de cada escultura. Con esto en mente, poco
después de la publicacion de The Stones of Venice edité Examples of Architecture of Veni-
ce en un formato mayor, que le permitié que las imagenes mostraran todos los detalles de
segmentos arquitecténicos. Asi, estas fotografias también se convertirian en una excelente
fuente de ilustraciones para sus obras.

En segundo lugar, ya se ha mencionado hablando de The Elements of Drawing que las foto-
grafias serian una ayuda para el aprendiz de dibujante, en tanto que permiten un mejor es-
tudio de la realidad para su posterior copia. En este sentido, también servirian como fuentes
para los artistas y los grabadores. No sélo eso, Ruskin llegaria a admirar los grabados que
encarnaban las caracteristicas del daguerrotipo.

Por ultimo, Jacobson y Jacobson sefialan que muchos de los comentarios que Ruskin hace
sobre la fotografia parecen vulgares, hasta que nos damos cuenta de que fue una de las
primeras personas en pronunciarlos. Quizas el ejemplo que nos resulte mas contemporaneo
es su comprension de que hubiera sido conveniente inmortalizar su figura en compania de
personajes notables de la época, aprovechando encuentros en escenarios de gran belleza.
Por ejemplo, cuando coincidié en Verona con el poeta Longfellow y su hija, o con el pintor
Holman Hunt en Venecia. Los mismos autores concluyen diciendo que aspectos como éste
relativos a la naturaleza de la fotografia no volverian a ser expuestos hasta el siglo siguiente
de la mano de Benjamin, Sontag o Barthes.

4. RECAPITULACIONES FINALES

En este texto nos hemos centrado en la faceta artistica de Ruskin, afadiendo alguna pincela-
da especifica de su labor social, aunque ambas deben considerarse facetas de los esfuerzos
de una vida dedicada un objetivo que hemos ido llamando la mejora del alma humana. Todo
lo que hard a lo largo de su vida estuvo encaminado, con mas o menos acierto, a este fin.
Inicialmente, hubo un gran esfuerzo por trasmitir su epifania estética. El lenguaje de sus tex-
tos jugara un papel muy importante (tanto que incluso llegara a eclipsar el mensaje) pero las
imagenes resultaran igualmente cruciales para aprender a dirigir la mirada hacia aquello que
es significativo (aqui interviene sobretodo su teoria del arte, pero también las ensefianzas
practicas), para contagiarse de la belleza que emana de las grandes obras y también para
comprender la Creacion (Dios — Naturaleza y artistica, al final, hecha por un Creador menor)
a través de los ejercicios de dibujo y pintura que consideraba que toda persona debia em-
prender. Educar la mirada, a través de la lectura, la observacion y la practica del dibujo y la
pintura sera fundamental para este crecimiento como ser humano a través de la naturaleza
y el arte.

Como hemos visto, su concepciéon del arte ird desde el naturalismo mas estricto hasta

desarrollar una teoria que reconoce en la imaginacion del artista una especie de don profé-
tico, vinculado a la moralidad del arte y también a su simbolismo. Asi, finalmente quedara
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reservado a los principiantes la copia literal de la realidad y los grandes artistas seran aque-
llos que conseguiran incorporar estos otros elementos, sean, o no, conscientes de ello. El
dibujo y la pintura tendran ya no solamente un componente ilustrativo de la realidad, sino
que seran el vehiculo de la revelacion de moralidad, verdades y profecias, por medio del
artista-vehiculo.

En cuanto a la fotografia, si bien sus opiniones siempre fueron ambivalentes, queda claro
que acabaria ocupando de forma preeminente el lugar de la imagen como fuente documen-
tal para el estudio artistico y la investigacion en general, asi como el testimonio histérico que
también sera una de sus grandes preocupaciones. Si bien en general se le considera reacio
a considerar este nuevo medio una forma de arte (literalmente, por falta de Amor en él),
ciertamente las perspectivas estéticamente interesantes que accidentalmente cre6 en su
afan de documentacion de los palacios venecianos y otros lugares pueden haber formado
parte del corpus que influy6 a fotégrafos posteriores; y quedara siempre en el enigma qué
hubiera desarrollado a partir de la fotografia en color (aunque se realizaron experimentos en
el siglo xix, el sistema no seria comercial hasta pocos afios después de su muerte). Incluso
asi, ya sefialé al menos una de las principales dimensiones de la fotografia: su naturaleza de
demostracion social. Aspecto que, como ya se ha dicho, no seria objeto de reflexion hasta
algunas décadas después y que en tiempos recientes se ha convertido en una de los items
de estudio por ejemplo desde la perspectiva del turismo. Resultaria igualmente interesante
poder comparar el nimero, tipo y contenido de sus “traveller’s edition” con las guias de via-
je de otras editoriales de la misma época, como por ejemplo Murray y Baedeker (que criticd
con cierta frecuencia), o con los viajes propuestos por Thomas Cook. La comparacion entre
estas dos tipologias de guia turistica (ruskiniana y Murray-Baedeker) nos llevaria a discutir
sobre otro tema cuestionado a veces en la industria turistica: ¢ la informacion debe ser pre-
sentada al viajero desde un punto de vista subjetivo u objetivo?

Desde la disciplina turistica, la reaparicién de una coleccion importante de sus daguerrotipos
abre las puertas a profundizar en el estudio del imaginario creada en el siglo xix (reconocido
como una de las fuentes principales del turismo actual): estableciendo los lugares y las pers-
pectivas que tomd, contrastandolas con las que fueron finalmente publicadas en sus obras
podemos obtener un corpus de informaciéon muy interesante para compararlo con el contenido
de las fotografias particulares compartidas en redes sociales o la propaganda de los diversos
entes turisticos, en un trabajo de fijacion de los sights en el imaginario colectivo. Este trabajo
puede no limitarse a su archivo fotografico, las acuarelas y dibujos que incluyé en sus prin-
cipales obras (Seven Lamps of Architecture, Modern Painters, The Stones of Venice) pueden
incluirse también ya que no parecen haber sido estudiadas en este sentido hasta el momento.
Tal vez la publicacion mas completa en este sentido sea el libro publicado por Hanley y Walton
(2010) en un trabajo que caracteriza los escritos “turisticos” de Ruskin, comparandolos con la
nocién de mirada de Urry, asi como también las otras dos obras de Hanley sobre el papel de
los viajes en la vida de Ruskin (publicados en 2007 y 2011, respectivamente).

Por ultimo, cabe decir que no parece haber una gran cantidad de literatura dedicada al es-
tudio comparativo o transicional entre la pintura del siglo xix (aqui nos hemos centrado en la
englobada en la corriente romantica) y las tomas fotograficas primeras; si bien debe reco-
nocerse el limitado campo de busqueda a los efectos de este articulo (sobretodo por lo que
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respecta a idiomas, y habiéndonos centrado en las bases de datos académicas). Muchas
fuentes repiten que inicialmente la fotografia tomo los encuadres y otros aspectos de la pin-
tura —pues muchos de los primeros fotdgrafos eran, de formacion, pintores— pero se echan
de menos verdaderos estudios que enlacen las dos disciplinas en profundidad.
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