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ExcMo. SR, PRESIDENTE
DiGNiSIMAS AUTORIDADES

Muy ILUSTRES SRES. ACADEMICOS
DISTINGUIDO AUDITORIO ;

En mucho estimo el honor que me habéis hecho, Ilustres Aca-
démicos, al aceptarme como compaiiero vuestro, en esta Casa de
tradicién tan insigne. Habéis ponderado mis modestos méritos en
una balanza que, probablemente, se habra inclinado algo por una
mutua corriente de afecto surgida a lo largo de los afios de convi-
vencia profesional y, quiero esperarlo, por un crédito de confian-
za frente a la labor que adn pueda realizar. Como Juan XXIII,
en una ocasién todavia mds solemne, podria yo decir:

— «Se me recompensa antes de trabajar.»

Estoy aqul, gracias a vuestra benevolencia. Paul Valéry dijo
que «en poesia, todo lo que es necesario decir, es casi imposible
decirlo bien». En mi conmovida gratitud, sin tener las dotes del
poeta, me es también imposible expresar cuanto estimo vuestra
generosa bondad. ‘

Al hablar ante esta mesa llena de laureles, es adecuado dedi-
car palabras de fervoroso homenaje a quienes me precedieron, a -
los que debo muchas ensefianzas. :

El Dr. Francisco Bordas Salellas, cuya vacante tengo ahora el
honor de venir a ocupar, nacié en 1884. Ayudante en la Cdtedra
de Oftalmologia, pronto ocupd, en el ambito local de esta espe-
cialidad, lugar muy destacado. Fue a la vez un gran clinmico y
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excelente cirujano.: Su cualidad de ambidextro le confirié la «ha-
bilidad del orfebre», como decia el Dr. Roig Raventés. Amé la
simplicidad en las técnicas operatorias, como sélo suelen hacerlo
los cirujanos habiles y expertos.

En cuanto a sus rasgos humanos, puede decirse que fue bon-
dadoso en grado miximo con sus pacientes y sus discipulos. Gran
aficionado a la musica y a la literatura, su personal modestia es la
causa de que sus partituras y narraciones sélo sean conocidas por
un pequefio grupo de privilegiados. Afortunadamente, en las pa-
ginas de su discurso de recepcién en esta Academia, en 1g50, «Fs-
tampas de la Oftalmologia barcelonesa en los primeros afios del
siglo xx», puede admirarse la soltura de su pluma.

Amigo también de la fotografia, de los deportes y de los viajes,
practicé con entusiasmo el excursionismo en las cumbres pirenai-
cas, y en la «época heroican del automdvil, recorrié con el suyo
muchos paises, acompaiado a menudo de sus hermanas, para asis-
tir a los Congresos de la especialidad y alimentar el impetu que
le impulsé al camino triunfal de su labor médica.

Ocupd, muy dignamente, el cargo de Jefe del Servicio Oftal-
mologico del «Institut de la Dona que Trevallan, hoy «de Santa
Madronay, y el de Presidente de ld Sociedad Oftalmoioglca de Ca-
taluita, en su epoca de mayor auge.

Autor de mis de cincuenta publicaciones cientificas, fue, hasta
st jubilacién, Director del Servicto de Oftalmologia del Hospital
de la Santa Cruz y San Pablo en el que, por su personalidad, supo
atraerse un grupo numeroso vy selecto de colaboradores y formar
escuela.

Muy justificado es, pues, rendir. sincero homenaje a la figura
del Dr. Francisco Bordds, a quien todos los que tuvimos la suerte
de tratarle siempre recordaremos con simpatia y admiracion.

Con ¢l gozo de esta hora solemne, va emparejado también el
recuerdo agradecido a qu1enes han contribuido espec1almente a
mi formacidn.

- En'primer lugar, mi padre y maestro, en la Medicina y en la
vida. Hace unos sesenta aflos estuvo sentado en uno de estos ban-
cos, cuando este noble edificio albergaba la Facultad de Medicina.
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Que desde la Gloria reciba mi filial veneracién y el reconocimien-
to por cuanto hizo por mi y por la provechosa leccion que me
legara con su vida ejemplar.

Mis maestros de la Facultad... ;Qué facl resulta, para quien

tiene el gozo y la inquietud de ensefiar, estimar y admirar a los
" que le ensefiaron | : Ferrer Solervicens, Nubiola, Trias, Pi-Suiier,
Celis, Saforcada, Vicente Carulla... jQué grandes maestros!

Y, en mi especialidad, entre otros, Vila Coro, Soria, Meller;
Castroviejo, y el Dr. Hermenegildo Arruga, que ha querido llevar
su generosidad hasta el extremo de ofrecerse a contestar hoy a mi
disertacién. )

En el Talmud puede leerse esta frase: «De mis discipulos he
aprendido mds que de mis maestros.» Sin llegar a tanto, permitid-
me, si, la paradoja de que ponga entre mis maestros a mis queri- -
dos colaboradores y discipulos. Docendo discitur. Ellos me han
ayudado tanto como yo he querido ayudarles a ellos; unas veces,
con su participacion leal y fecunda en mis trabajos, y otras, por el
estimulo vivo y acuciante de poder ofrecerles cada dia algo de
lo que esperaban de mi funcién docente.

Ante el honroso deber de exponer en el seno de esta Ilustre
Academnia el discurso que los estatutos prescriben (est res dulcis
honor, sed magnum pondus honoris), he querido desarrollar un
- tema que pudiera ofrecer cierto atractivo para la mayor parte de

mi auditorio. Ingresando en la Seccién de Anatomia y Fisiologfa
normales y patologicas, me ha parecido que no seria inoportunoc
estudiar la funcién visual normal y patoldgica, en cuanto es sus-
_ceptible de reflejarse en la pintura artistica.

Sin llegar a compartir la tajante opintén de Schinkel, arqui-
tecto y escultor, seguin la cual la indiferencia hacia las Bellas Artes
seria algo proximo a la barbarie, estimo, si, que un tema como el
enunciado es mas facil que sea grato a los que tanto me honran
con su presencia, que otros asuntos de especializacion mds estricta.
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La visién de los pintores...

El elogio de un pintor es, muchas veces, €l de la excelente
sensibilidad de su retina. Miguel Angel decfa que la pintura no
es la obra de las manos, sino de los ojos del artista.

Feuerbach, con suave ironia, afirmé que para ser buen pintor
se necesitan cuatro cosas: «un corazén tierno, un ojo fino, una
mano ficil y un pincel que esté siempre recién lavadon. Pero, por
encima de estos otros factores, podemos decir con Novalis que
«el pintor, en realidad, pinta con sus ojos. Su arte es el arte de vern.

~ Colin, supervalorando las peculiaridades del ojo del pintor,
llegé a considerar detalles tan superficiales como un distintivo
saliente de la arcada supraorbitaria observable en Ingres, Dela-
croix, Descamps, Regnault y otros, aunque reconociendo que exis-
ten excepciones a esta regla. Vela reflejar la existencia de condi-
ciones innatas en la precocidad de algunos pintores ilustres. Asi,
Mantegna, a los 17 afios, pinté la Virgen de la Iglesia de Santa
. Sofia de Padua: Van Dick, a los 15, merecié entrar ya en el taller
de Rubens, y Miguel Angel, a los 14, llamo, por sus méritos, la
atencién de Lorenzo el Magnifico.

;Cudn ciertas son las palabras de Delacroix! «Una buena obra
pictérica es un festin para los ojos.n Para los que la crearon cons-
tituye un dable goce, el visual y el inherente a la accién creadora.
Por esto, es tan triste la ceguera de los pintores: Miguel Angel,
Degas, Gaugin.

Miguel Angel, ciego y anciano, se hacfa conducir junto al Tor-
so del Belvedere para gozar de su belleza mediante el tacto. Degas,
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el detallista de la primera época, terminé pintando sus bailarinas
a base de burdos manchones, y hubo de permutar luego a la fuer-
za los pinceles por el modelado. Gaugin pasé los ltimos afios de
su vida, como es sabido, en una de las islas de los mares del Sur
.pintando en las paredes de su cabafia figuras desnudas de una an-
gustia impresionante. Los meses finales de su vida, ciego por la
lepra, los pasd dirigiendo inttilmente sus ojos a su obra maestra
que ya nadie mds contemplaria, pues Ata, la nativa que le acom-
paiié hasta el tltimo momento, incendié la cabafia cumpliendo la
voluntad del pintor (Lels).

Podriamos decir que el aparato de la vision empieza en las
pestafias y termina, no ya en la cisura calcarina, si no en los cen-
tros superiores de asociacion. En este sentido tenia razén Leonardo
al decir que la Pintura «e una cosa mentalen.

Después de examinar las influencias fisiolégicas en la obra del
pintor, estudiaremos los efectos de las alteraciones periféricas (re-
fraccién, sentido cromatico, etc.) vy finalmente la influencia de las
alteraciones centrales como, por ejemplo, las drogas psmétropas
y las afecciones psiquicas.

I. INFLUENCIAS FISIOLOGICAS

Se ha relacionado la mas frecuente dominancia del ojo dere-
cho, en el campo visual binocular, con el predominio de la parte
derecha o la izquierda en la composicién general de las obras
pictoricas. Este tema ha sido tratado por Streiff, Haak, Keller,
Vary y otros autores.

La influencia del citado predominio ocular derecho debe es-
tudiarse contemplando diversos sujetos los cuadros originales y
su imagen reflejada por un espejo.

Segtin Haak, la. composicidon de un cuadro suele ser tal que
esta prevista su contemplacién empezando por abajo y a la izquier-
da y progresando luego hacia arriba y a la derecha. Asi, un camino
dibujado desde abajo y a la izquierda hacia arriba y a la derecha,
parece conducir al fondo del paisaje; en cambio, contemplado
a través de un espejo parece que el camino suba hacia lo alto:
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En «La Creacidén», de Miguel Angel, el brazo de Addn parece
constituir el primer apoyo del que se levanta; contemplando su
ifmagen especular parece, en cambio, el ultimo apoyo del que se
desploma.

Haak y Helling creyeron que la forma especial de escribir en .
las distintas culturas, por ejemplo en la nuestra de izquierda a de-
recha, y la misma disposicion en las obras pictéricas, puede tener
su origen en una caracteristica peculiaridad del laberinto en cada
pueblo. Posteriormente, Haak abandoné tal idea y acepto, como
explicacién mds légica, una especial concepcién del espacio y del
movimiento. '

Segun Keller, en el arte japonés seguramente ocurriria lo con-
trario de lo que venimos comentando en nuestro arte, tal vez a,
causa de la escritura invertida (Streiff); pero Vary no ha compro-
bado tal aserto al examinar las obras japonesas.

Referente a estas cuestiones, Huber insiste en que son muchas
las obras occidentales en las que se observa la acentuacion hacia la
izquierda, principalmente en los pintores barrocos y lo justifica
por el espiritu del estilo y su tendencia al movimiento. El cuadro
adquiere con ello el caracter tenso y movido que puede observarse
en los pintores del siglo xvi1, en Rembrandt, Veldzquez, Murillo
y Rubens, pongamos por caso.

El sistema di6ptrico del ojo humano no se halla perfectamente
corregido; solo en esto es inferior a las buenas méquinas foto-
graficas. La retina, por otra parte, no tiene como la pelicula fo-
togrifica una sensibilidad igual en toda su superficie: la macula
es muchisimo mds sensible y percibe las1imdgenes de modo mucho
mds perfecto que la periferia. En la vision se dan, fisiolégicamente,
la aberracién cromatica, la de esfericidad y un grado pequefio,
pero constante, de astigmatismo irregular. Los pintores, nos refe-
rimos, claro estd, a los realistas, tienen en cuenta, mds o menos
instintivamente, estos factores y pintan con un justo grado de im-
precisién los contornos, suavizando l1as lineas.

Para los objetos situados frente al ojo, interviene la «profun-
didad de focon, que explica la borrosidad de los objetos proximos
al mirar al infinito y, en otro caso, de todos los objetos situados en
un plano mds lejano o mas préximo que el del objeto enfocado.
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En los objetos situados lateralmente respecto al punto enfocado,
interviene el «astigmatismo de los haces oblicuos» que es otro
motivo de su imprecisiéon.

La distorsién de las zonas periféricas de la imagen retiniana,
en forma de barril, con la simultinea disminucién aparente del
tamafio de las partes periféricas, si es adoptada por el pintor, con-
tribuye mucho a dar una sensacién de realidad : dicha distorsién
se aprecia en la «Santa Cenan de Leonardo y en muchas pinturas
de Rembrandt, de Turner y de Corot.

Las llamadas «ilusiones de éptica» (la de Miiller-Lyer, o de
confluxidn, la de direccién de Hering, las figuras de Ebbinghaus,
las de perspectiva), no estdn desprovistas de interés. Los hechos
cientificos constituyen, a menudo, bellos engafios artisticos. Los
griegos notaron que ¢l arquitrabe horizontal sobre sus columnas
parecia ceder, incurvindose, y lo corrigieron arquedndolo ligera-
mente hacia arriba, y convirtiéron para nosotros asi la curva real
en una aparente recta. '

" El pintor a veces acentda, de intento, el contraste entre los
tonos claros y los oscuros, como el Caravaggio, Ribera, Rembrandt
y Ruysdael. Casi todos los pai ,ajlstas de los 51glos XVII y XVIII sitlian
masas oscuras en €l primer tel mino y zonas mds claras a media dis-
tancia y en el fondo.

Sin embargo, la dificultad para la reproduccién de los con-
trastes de luz que se dan-en la naturaleza es insuperable. El cielo
es muchisimo mds luminoso que el suelo. Un «cumulus» puede
ser cien mil veces mds brillante que la sombra. El pobre pintor
is6lo tiene en su paleta un blanco treinta veces mas brillante que
" su negro! La luz transmitida seria la solucién a esta dificultad.
En los ventanales decorados y en algunas obras de materiales trans-
parentes, con iluminacién posterior, se han efectuado tentativas en
este sentido que hasta ahora sélo han conducido a mediocres re-
sultados.

La adaptacién de la retina influye’ mucho en la percepcién
de 1a obra pictérica. No es lo mismo contemplar un cuadro en un
salén que a pleno dia. Al disminuir la iluminacién, los rojos pier-
den valor y los azules conservan su calidad y brillo por el conocido
fenémeno de Purkinje.
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La luz artificial cambia, ademds, el color de los cuadres por
la mezcla de colores. Asi, en luz amarillenta los azules aparecen
verdosos. El pintor deberfa pintar a la misma luz que aquella
con que ha de ser contemplado su cuadro.

Otras caracteristicas de la sensibilidad especial de la retina
han de ser también tenidas en cuenta, como ¢l hecho de que el
azul aparezca relativamente mds saturado en la periferia, los feno-
menos de supresién y de irradiacién y los efectos de contraste
sucesivo y simultineo.

Millet tiende a pintar los primeros planos en tonalidades roji-
zas y los lejanos azuladas, produciendo asi un efecto de profun-
didad. Lo mismo puede apreciarse en algunos cuadros-de C. Ge-
lée el Lorenés.

Acerca de los colores que «avanzany» y los que «retroceden»
Roux, ya en el siglo pasado, se expresé con una frase sinestésica:
«De cerca, los rojos gritaban fuertemente, superando todos los
ruidos con sus voces. Los amarillos, cran comparables a la isla de
Itaca, que se alejaba a medida que el navio de Telémaco se le iba
acercando.n :

. En el «puntillismo» encontramos una prueba mids de que los
pintores se aprovechan de las leyes fisiologicas que gobiernan la
vision. En él, los pigmentos se disponen en puntos o lineas cer-
canos de modo que, al superponerse en la retina, dan un color

- fundido, como ocurre en el experimento de Maxwell.

Los impresionistas, como -Monet, disponen en sus creactones
diferentes saturaciones de gris sobre los que sittan los colores
siguiendo, mas o menos, la técnica del puntillismo. Los neoimpre-
sionistas como George Seurat y Paul Signac, apoyan Ia sintesis
cromatica sobre fondos lo mds blancos posible.

Fstas técnicas confieren a la obra pictérica una particular at-
mosfera, una vibracién especial. La fusién de las sensaciones cro-
mdticas, en el puntillismo, depende de la constante inquietud del
ojo que por naturaleza rechaza la fijacién absoluta. La vibracién
de los parpados al intentar entornarlos contribuye al mismo re-
sultado.

Un efecto de «cabrilleon es logrado al dejar una pequefia area
de blanco alrededor de cada punto. Es el mismo resultado qde

17



se obtiene experimentaimente al hacer rotar discos con sectores
blancos y negros a una velocidad inferior de la de fusion.

Los cuadros de los impresionistas deben ser contemplados a
una distancia que sea un poco inferior a aquella en la que se da
la fusién, a una distancia justa. M4s cerca de ella, el cuadro cons-
tituye un jeroglifico; mas alld, una pintura académica.

Algunos postimpresionistas usan una linea azul-violeta para
perfilar los objetos. A distancia suficiente para que la linea casi
se pierda, el objeto adquiere relieve y proyeccién sobre todo si
estd pintado en color casi complementario o neutro. Al parecer,
surge con ello un gris sintético que crea la impresién de distancia
(Keller y Macleod).

Entre los postimpresionistas, Cézanne y Mattisse, con el in-
tento de superar las limitaciones del puntillismo, han aprovechado
las ventajas del contraste simultineo y del sucesivo.

Por el contraste simultineo, una tira de papel gris sobre fondo
rojo parece verdosa (color complementario). Asi, una sombra sobre
la arena amarillenta parece azul.

Fl contraste sucesivo no es tin usado. Debido a él, después de
mirar un color, aparece el complementario al mirar a continua-
cion un fondo blanco o gris neutro.

En los museos no se deben pintar las paredes de color verde
brillante o rosadas, por el citado hecho del contraste simultineo.
El terciopelo gris es la mejor decoracién para las paredes de las
pinacotecas y salas de exposiciones.

En pintura, los acordes cromaticos mds 51mples son. los mds
gratos; la introduccién de un tercer color ofrece siempre dificul-
tades.

En cuanto a la armonia de los colores, es de notar que la
preferible no es la de los complementarios sino la de los casi com-
plementarios. Si se nos permitiera una comparacién frivola, la
estableceriamos con los matrimonios: cierto grado de 0p051c10n
de temperamentos y aficiones es deseable, pero no conviene que
sea absoluta.

I.a manera como se influyen dos colores, de diferente satura-
cién y tonalidades complementarias, cuando entre ellos existen
diferencias de tamafio o cuando estin separados por lineas muy
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oscuras, la perceptibilidad de estos efectos sélo en el borde de sus
superficies, etc., s€ Tigen por una serie de leyes fistologicas que pue-
den ser utilizadas por la técnica del pintor.

Se nos podra objetar que el conocimiento de estos hechos puede
quitar al pintor la que podriamos llamar su «inocencia» y su
espontanea inspiracion. Sin embargo, ni los conocimientos cienti-
ficos de Rembrandt, ni las teorizaciones de Leonardo da Vinci
impidieron que fueran buenos pintores. El cientifico que guia
los pasos de un artista es como el ama que ensefia a andar a un
nifo, el cnal pronto se vale por si mismo y aun causa admiracion’
a su instructora. .

Pintar no es solo deambular. A partir de los pasos de la marcha
normal pueden tejerse los de la mds gricil danza o los raudos
del atleta. El genio del artista, salta barreras ofreciéndonos inter-
pretaciones forzadas de lo natural y despertindonos con ello impre-
siones mds intensas, como los brazos gigantes del David de Miguel
Angel o los enormies torsos de las pinturas murales de Sert {Broca).

De todos modos, las reglas y en general las consideraciones
que venimos haciendo poco valen para las recientes tendencias ar-

_tisticas. Las obras cldsicas de la pintura nos hablan como musitan-
do un bello poema, perfecto en su ritmo y hasta en su rima. Los
modernos no recitan nada, toman unas flores que han hallado en
el campo y nos las ofrecen en conmovido silencio.

FL ARTE DE LOS NINOS

En los albores de su personalidad, el nifio pronto goza en el
dibujo y en la pintura, y produce obras peculiares que nos hablan
de su psicologia y de su desarrollo mental de una manera espon-
tanea y libre. ¢Podemos llamar a esto arte? Dirfamos que si, pues,
a su modo, ellos quieren hacer algo bello.

Nosotros, en colaboracién con Julia Corominas, hemos hecho
dibujar a un gran nimero de nifios objetos y seres que entraran
dentro de su circulo de ideas, y hemos comprobado con qué espe-
cial satisfaccién eran reconocidos por otros nifios de su edad,
identificaindolos con preferencia a los dibujos del mismo objeto
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efectuados por artistas adultos. Ello nos llevé a estudiar unos opto-
tipos especiales para nifios que presentamos en 1961 a la Sociedad
Alemana de Oftalmologia.

Los nifios tienen, indudablemente, su propio lenguaje artis-
tico, para ellos el mds grato y mas fdcil de comprender.

Con este lenguaje los nifios nos dicen, a menudo, cosas inefa-
bles. La carencia de una cultura artistica y el desconocimiento de
representaciones de otras fuentes hacen que el nifio acuda unica-
mente a su propia imaginacién para plasmar lo que desea. Y lo
dibuja o lo pinta no tal como lo ve, si no tal como cree que es:
Toma del modelo los elementos, que en su ingenua imaginacion
considera fundamentales o indispensables, despreciando la imagen
visual proplamente dicha.

Los nifios caen en los mismos, llamémosles :cerrores» de los
primitivos: simultaneismo perspectivista, ordenacién expresionis-
ta de las dimensiones, transparencias, esquematismo sintetizador,
etcétera.

En esta manera de dibujar y de pintar, el nifio pone al des-
nudo una parte de su alma de un modo que, como es logico, no
han desdefiado los psicdlogos y los psiquiatras infantiles.

Muchas tendencias artisticas recientes buscan las fuentes mas -
limpias del arte, el arte no contaminado, apoyandose en las pin-
turas prehistéricas de Altamira y Lascaux o en el arte de los nifios,
mads fresco y puro atin que el de las obras del arte «Naif».

Brancusi, el gran artista rumano, decia que «cuando no somos
nifios estamos muertosy, y Picasso, al inaugurar una exposiciéon de
’ pintura infantil a la que fue invitado, comenté: «Cuando yo tenia
su edad, podia pintar como Rafael, pero me ha costado toda una
vida aprender a pintar como ellos.»

PINTURA SINESTESICA

Los 51nop51as o sinestesias auditivovisuales no deben conside-
rarse como algo patolégico. En alguna de sus formas mds ele-
mentales constituyen un hécho corriente. Mudge, en cincuenta
estudiantes de escuelas superiores, hallé solo ocho que no aso-
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claran colores:a tonos, instrumentos o piezas musicales. Segiin
Wehofer, entre las personas normales, existe un 12 % que aprecian
fenémenos sinestésicos.

Las sinopsias se dan mds en los que tienen aficién o conoci-
mientos musicales. A veces aparecen con ocasién de alguna im-
presionante vivencia. Con la edad, tienden a disminuir. Los que
las presentan no gustan hablar de ellas por creerlas pertenecientes
al santuario de su vida interior o por el temor de ser considerados
anormales. Como expresién de esta creencia se cita que, al hablar
Flournoy de su proyectado libro sobre sinestesias a un condiscipu-
lo suyo, éste le dijo:

— «J’espére bien, mon cher, que tu n’as pas toi méme de pa-
reils phénoménes!»

Por esto Claviere dice, intencionadamente, que no toda ma-
nifestacién poco conocida debe encuadrarse dentro de lo patold-
gLco.

En alguna de nuestras publicaciones hemos abordado este cu-
rioso tema de las asociaciones sinestésicas auditivovisuales.

Anschiitz, en su tratado de Psicologia y en numerosas publi-
caciones, ha estudiado ampliamente estos fenémenos relacionables
con la fisiologia de la visién presentando muchas observaciones,
seguidas con gran rigor, de sujetos con habilidad artistica sufi-
ciente para expresar de manera precisa sus 1mpresmnes visuales
ante la audicién de determinados sonidos o de ciertas piezas mu-
sicales. :

Las sinopsias auditivovisuales son frecuentes en la infancia; la
poesia de Minou Drouet las refleja a menudo. Refiriéndose a
Beethoven decia que su musica «dibujaba un gran arbol» y, reci-
procamente, que «todo lo que es bello, las nubes, las flores... emite
notas delicadas, v si la sefiora P. no las oye bien, es que es sordan.

Es sabida la frecuencia del eidetismo en la infancia. Los adul-
tos eidéticos, por otra parte, presentan una especial tendencia a
las sinopsias. Sin embargo, algunos eidéticos, aun con disposicién
musical, no tienen manifestaciones sinestésicas.

Los cuadros sinestésicos se forman en la esfera de la conciencia
de modo parecido a los cuadros eidéticos, pero su origen es dife-
rente. Las principales diferencias entre ambos estriban en que los

.
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fenémenos eidéticos son originados por estimulos homdlogos (opti-
cos) y los sinestésicos por heterélogos (otros sentidos). Ademds, los
cuadros eidéticos, a diferencia de las sinopsias, corresponden a ob-
jetos conocidos y faciles de identificar. _

. La gran extensién de'las formas elementales de sinopsia ex-
plica que haya sido posible la creacidén y difusiéon de obras de
arte como la pelicula de W. Disney, «Fantasian, 0’a un nivel artis-
tico superior, las personalisimas creaciones de McLaren. Por ello,
también los hallazgos de la psicologia en este terreno pueden tener
amplias aplicaciones en la vida practica, tales como el arte del
vestido, la decoracion de interiores, la téenica publicitaria, etc.

El arte moderno, en algunas de sus manifestaciones mas avan-
zadas, es especialmente adecuado para la realizacidn artistica de
tales vivencias. Piet Mondrian es mundialmente conocido por sus
composiciones rectangulares en las que realmente nos transmite
una sensacion musical. Sirva de ejemplo su «Broadway Boogie-
Woogien del Museo de Arte Moderno de Nueva York.

J. E. Cirlot, al analizar las tendencias de la pintura moderna,
-nos define el Sinestesismo por el anhelo de sentir como los colores
se transfiguran en musica, como los colores se deshacen en poesia.

Con tendencias mas cldsicas, figurativas, encontramos intere-
santes ejemplos en las obras de tres artistas; distinguidos y admi-
rados amigos.

De José Segrelles son conocidas muchas de sus maravillosas
obras, en las que expresa pictéricamente impresiones percibidas
por determinados fragmentos musicales. Varias de éstas fueron
reproducidas a todo color por «The Illustrated London Newsy,
Sus exposiciones, algunas de ellas de exclusivo tema musical, han
sido muy estimadas. -

Otro artista bien conocide, Enrique Ochoa, traduce también
mediante su paleta, con gran preferencia, impresiones sinestésicas
complejas elaboradas por su exquisito arte. Ha presentado en Bar-
celona y otras ciudades varias exposiciones de telas, todas ellas con
titulos musicales. :

Mencionaremos también a un joven pintor, Javier F. Puig,
que recientemente presenté una exposicién dedicada exclusiva-
mente a temas musicales, y que fue muy celebrada.
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Las personas capaces de esta representaciéon del sonido en 1ma-
genes pldsticas lo son en distinto grado, y sus apreciaciones para
los mismos estimulos auditivos difieren de unos a otros.

La falta de coincidencia en las sinopsias de distintas personas
permite, precisamente, su utilizacién para el conocimiento de las
caractérologias individuales y el establecimiento de conclusiones
generales de interés psicolégico. Podria decirse que cada persona
tiene en su psique una paleta de colores disponibles para sus im-
presiones sinestésicas, asi como cada uno posee timbres peculiares
en su laringe. Hay quien dispone de otres dorados y de azules
maravillosos, mientras otros sélo tienen blanco v negro, v ante la
cancioncilla mais alegre reaccionan sélo con un gris apagado, 0 a
lo mds con algun destello de plata. Del mismo modo que existen
cegueras cromadticas en la lesidn retiniana, las hay con mucho ma-
yor frecuencia en la entopsia central.

II. ALTERACIONES PERIFERICAS

Permitasenos, después de esbozada la influencia que ejercen
los factores fisioldgicos en la obra del pintor, tratar del influjo de
factores que, en algiin modo, pueden considerarse como pato-
loglcos. empezando por las alteraciones periféricas del sentido de
la vision.

ASTIGMATISMO

Entre ellas, la que ha sido mds debatida es la del astigmatis-
mo, y, de modo preferente con referencia a Domenico Theotoco-
puli, «el Grecon. «El Greco... y no terminamos», dice Strebel al
incrementar con uno de sus-trabajos la lista extensa de los dedi-
cados a este tema y que, desde luego, no vamos a citar exhausti-
vamente : Bourgeois, Katz, Kehrer Vajda, Huber, Isakowitz, Ahl-
strom, etc.

Entre nosotros, tuvo enorme resonancia en la literatura oftal-
mologica la polémica sostenida entre G. Beritens y M. Marquez.
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Beritens fue uno de los més representativos defensores de la
teorfa seglin la cual el Greco pinté en su forma caracteristica por
ser un astigmata. .

A su «entender», veia los circulos como elipses de eje mayor
vertical y por ello las figuras resultarian desproporcionadas en el
sentido de una exageracion de sus dimensiones verticales. La su-
perposicién de los «circulos de difusiény» acarrearia también una
mezcla en la linea de separacién de los colores, de manera andloga
a lo que ocurre en el cristal deslustrado de una méquina foto-
grifica desenfocada. .

La pérdida de la acomodacién, propia de la vejez, al hacer
mas manifiesto €l defecto. astigmadtico explicaria, segtin Beritens,
el estilo caracteristico de la ultima época del Greco.

El gran pintor, ademads, segun Beritens fue estrabico, con un
estrabismo divergente muy marcado del ojo derecho. Se fundaba,
para efectuar esta afirmacion, en el autorretrato del artista a la
edad de unos 35 afios, representado en el entierro del Conde de
Orgaz: el ¢aballero, enlutado como los demds, con su lechuguilla -
de encaje, cuya cabeza asoma por encima de San Esteban. Sin
embargo, Beritens olvidé que ¢l Greco, en su manera de pintar,
prodigé el estrabismo en sus figuras de santos y hasta de angeles.

En el «Entierro del Conde-de Orgaz» hay figuras perfectas y
otras deformadas. Segun Beritens éstas serfan pintadas en épocas

de mayor cansancio del musculo acomodador.

' Esta teoria concede, en parte, una importancia excesiva a las
contracciones correctoras simétricas del musculo ciliar, Que nunca
son tan apreciables hasta el punto de no ser aceptadas por autores
de tanto prestigio como Tscherning. Por otra parte, la represen-
tacién minuciosa y correcta de las figuras humanas de la parte
inferior del «Entierron corresponde a un deseado contraste con
las figuras de los seres celestes de la parte superior, sobrehumani-
zados, esp1r1tuahzados mediante las- proporciones alargadas y la
buscada imprecision del trazo.

«Jests en la Gruz» del Museo del Prado, seria segiin Beritens
un ejemplo de la manera de ver del Greco. Santa Magdalena pre-
senta en dicha obra la cabeza alargada, de ojo a ojo, por tenerla
en posicion horizontal.
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Segin Beritens, en la dltima época del Greco, al manifestarse
mds amplhiamente su defecto visual, explicaria la inundacion de
sus colores en los circundantes y el que se ha venido en llamar
wimpresionismo» de Domenico el Greco.

O. Ahlstrom y otros autores se suman a las teorias de Beritens
e incluso las extienden a otros artistas que, a partir de sus cua-
dros, son diagnosticados también de astigmatas: el especialista
en desnudos del taller de Lucas Cranach, Sandro Botticelli, Hans
Holbein el Joven, Parmigiano, el Ticiano, el Caravaggio-y aun
OLIoS. .

Ahlstrom realizé la curiosa experiencia de reproducir fotogra-
ficamente algunos cuadros del Greco con cristales anamoérficos de
un efecto alindrico de — 1 dioptria. Al desaparecer el alarga-
miento vertical, cambiaba la expresién de los modelos. Asi, el
cardenal inquisidor «Nifio de Guevaran, hoy en el Museo de Nue-
va York, pierde la posicién inquieta y nerviosa del cuerpo, y hasta
sus 0jos de dura y austera mirada parece que se hubieran tornado
dulces y bondadosos.

Este argumento fotogrifico es tan poco convincente como otros
que puedan aducirse. Hoy no podemos decir si el Greco era o no
astigmata, pero lo que si podemos afirmar es que su manera de
pintar no dependié de ello. El gran pintor de Toledo buscaba
un efecto estético, y con sus figuras alargadas queria expresar posi-
blemente una espiritualizacion.

El canon que, tomando la cabeza humana como mdduloe, co-
rresponde a un tipo normal (canon de Fritsch) es de 7 g/4 alturas
de cabeza, para una corpulencia media. El canon de 8 cabe-
zas + 180 centésimas (canon de Geyer) constituye la figura ideal.
El Greco, como los escultores goticos y algunos modernos (Lehm-
bruck, Giacometti, por ej.) y muchos pintores de nuestra época
{(Modigliani, Buffet, etc)) rebasa extraordinariamente todos los
cianones. En la «Crucifixiény, del Museo del Prado, la proporcién
entre la cabeza y. el resto del cuerpo es de 1:12.

Indudablemente la deformacién de las figuras del Greco no
depende de un defecto de refraccién sino de motivos psicologicos
y artisticos: un alargamiento que rebasa tanto los cinones no
puede determinarlo ningtin astigmatismo. ‘
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El examen radiogrifico de algunas pinturas del cretense ha de-
mostrado que, en el esbozo, ¢l alargamiento de las figuras no exis-
tia, y que éste fue realizado en una fase posterior dirfamos de
«espiritualizacién» : la que con Goyanes pudiéramos llamar la
«astigmatizacion espiritual» del modelo.

Como dice MérQuez, en los astigmatismos pequefios el alarga-
miento de las figuras es siempre poco apreciable. En los grados
superiores, mis que percibir los objetos alargados, se perciben
tan borrosos que no podrian ser pintados, como en el caso del
pintor Marchal, citado por Javal, a quien el defecto le indujo al
suicidio ante la imposibilidad de trabajar y ganarse el sustento.

Todos los oftalmdblogos hemos recogido la observacion de astig-
matas que, al corregirles su defecto, veian los circulos alargados
como elipses, pero al cabo de pocas semanas volvian a ver los
objetos correctamente y desde luego con mas precision que antes.
Este periodo-de adaptacién a la correccién dptica es pasajero y
puede explicarse por una correccidn parcial, automatica y ante-
rior, que luego, al ser innecesaria, cede. La adaptacion al defecto
existio bien establecida antes de la correccion pues, como nos re-
cuerda Marquez, el sujeto no ve su imagen retiniana sino el objeto
mismo v 16 ve tal cual es.

A este respecto merece ser citada la expenenaa de Erismann.
Este autor hizo llevar a una persona que se presté a ello gafas
con fuertes cristales prismdticos, con los que veia los objetos y
todo lo situado en su campo visual con una gran inclinacién. En
los primeros dias, sufrié mareos y vértigos muy notables, pero a
las dos semanas se habia acostumbrado tanto que lo veia-todo
normalmente y pudo adn llegar a practicar arriesgados ejercicios
de patinaje sobre hielo. Al quitarse las gafas se repitieron las
‘mismas molestias, pero desaparecieron a los cinco dias.

Si hubiese existido el pretendido astigmatismo, el alargamien-
to vertical hubiera coincidido con un desenfoque, con una borro-
sidad de todos los detalles de direcciéon horizontal, como la boca
o las hendiduras palpebrales, lo que no ocurre {Mdrquez). Véase
como prueba el magnifico retrato del cardenal «Nifio de Gueva-
ra», pintado hacia 1596, es decir hacia la tltima época de la vida
del artista.
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Miérquez prefiere «figurarse al Greco genial, extravagante, si-
guiendo la propia y elevada inspiracién, que no imagindrselo como
un mero y servil copista que obedece, como un autémata, a repro-
ducir las raras imdgenes a que le obligaba su hipotético defecto
visual y sin ocurrirsele siquiera comprobar (cosa ficilmente reali-
zable con variar tan solo la posicién de su cabeza) si dichas ima-
genes eran o no expresion de la realidady.

Muy bellamente dice Lépez Lacarrere: «Mancillan el espiritu
de su obra genial los que hablan del astigmatismo del pintor. Los
que todavia creen que se pinta como ven los ojos, desconocen la
fuerza de conversién interior que late en todo creador de arte ver-
dadero.» .

El ojo del pintor no es un objetivo de miquina fotogrifica. Ya
dijo Heine que «la fotogratia es una prueba contra la falsa opinién
de que el arte sea una imitacion de la naturalezan. Realmente el
arte «no es el pan, sino ¢l vino de la vida» segin opinién de Jean
Paul Richter. ' '

Si entendemos por distorsion preseindir de las proporciones
que se dan en el natural, podemos decir con Herbert Read que
la distorsién se halla presente hasta en la escultura griega y en
cierto modo en casi todas las épocas del arte. Y desde luego son
muchas las veces que este alejamiento de la imitacion exacta tiene
como finalidad simbotizar lo espiritual o lo sobrenatural.

Desechada la hipotesis del astigmatismo, se han cargado al
insigne cretense otras supuestas e infundadas alteraciones orgdni-
cas. Asi, C. Justi dice: «el Greco tomé por revelaciones las ima-
genes desoladas de un cerebro enfermon, y Ribas Valero apunté
la hipétesis, que no encontramos fundada, de un temblor senil
alcohdlico de sus manos que le hiciera mds ficiles de ejecutar los
trazos verticales que los horizontales.

Es necesario, pues, apelar a interpretaciones de indole psico-
logica y artistica.

No nos parece, ni con mucho, suficiente, como explicacion del
arte del Greco la de que tomaba sus modelos del manicomio de
Toledo (Jaime Urbano) o del «ghetton de la misma ciudad, judios
famélicos, stillerianos opuestos a los picnicos materialistas y por
ello propios para sus aladas representaciones.
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Mais bien dirfamos, con Everst, que el cretense arrojaba sobre
¢l lienzo no figuras humanas sino sombras de seres vivos, y a las
sombras — almas — corresponde mds su proporcién alargada. Alar-
gadas son sus figuras como el ciprés o como la llama que asciende.
Eugenio d’Ors en su «Otra visita al museo del Prade» como es
sabido llama a Domenico «el gran pintor de las formas que vue-
lany, y ve en él un fendmeno caracteristico, la que denomina
«combustiény, que si en el arte det Tintoretto podia compararse
a la del brasero, en el del Greco es semejante a una hoguera.
Todo en €l adquiere la calidad de llama. «Los cuerpos son cirios,
llamas que ascienden a lo alio, fuego apasionado, espiritus que
s¢ elevan hacia el Cielo.»

Se ha hablado muy justamente de la hispanidad del misticis-
mo y de la teologia del Greco.

Maurice Barres, el «Maitre» de la juvéntud francesa, subraya
como el Greco, igual que el caballero Don Quijote, sacrifica a la
espanola, las cosas’y sus relaciones reales en aras de un efecto mds
noble. ' )

Del Greco ha dicho Herbert Read : «Hay, indudablemente, en
su sentido trascendente de la vida algo muy propio del alma espa-
fiola; a pesar de no ser espafiol, el Greco es, esencialmente, mds
espafiol que Veldzquez.»

También André Malraux sugiere lo mismo: «Si el encuentro
del Greco con Espaiia fue, tal vez, casual, no puede decirse lo
mismo de su compenetracién con el alma espafiola.»

Segin Camodn Aznar, el misticismo espafiol habria enfebriza-

do a Domenico el Greco, dispardndole hacta el infinito con esta
impaciencia de divinidad que caracterizaba a la sociedad de su
tiempo. .
Hatzfeld, con Steinbart, relaciona el Greco con los misticos de
su época y mucho mds con Santa Teresa que con San Juan de la
Cruz. Dice la Santa: «Veo un blanco y rojo de una condicién
que no se encuentra en parte alguna en la naturaleza, pues res-
plandece con mds brillo y resplandor... y veo pinturas como pintor
alguno pinté jamds.» Bacu, al comentar este fragmento, dice:
«¢No se dirfa realmente que estas pinturas son las pinturas mis-
mas del Greco?»
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Hatzfeld admite una propensidn eidética a interpretar lo so-
brenatural merced a formas visibles y colores. Una exaltacién crea-
dora originaria nuevos vy emocionantes efectos estéticos. «]Oh
Dios mio, quién tuviera nuevas palabras!», decia Santa Teresa en
el capitulo XXV de su «Vidan.

El artista y la Santa vivieron en Toledo durante la misma épo-
ca, v sl tal vez el pmtor no llegd a verla, probablemente leeria
sus obras.

Sobre el Greco y su teologia dijo Gregorio Marafién que «ha-
blaba y habla todavia a la fe de los espafioles con un lenguaje
teoldgico directo y natural... Es, la suya, mds que pintura un
esfuerzo gigantesco, en el fondo frustrado, y por eso mismo pal-
pitante de patética y perdurable humanidad, para, con unos pin-
celes, decir de un pueblo y una época y de su teologia cosas tan
sutiles y tan hondas que, en realidad, no se pueden decirn. .

MIOPIA

La miopia es frecuente en los pintores, y se ha afirmado que
constituye para ellos mds una ventaja que un inconveniente. Po-
lack, entre los alumnos de la Escuela de Bellas Artes de Paris,
encontré un 48 9 de miopes. Existen pintores miopes que sélo
pueden plasmar buenos cuadros empleando una correccién in-
completa de su defecto.

Renoir era miope, como lo demuestra el hecho de que a los
64 afios contemplaba las miniaturas sin necesidad de gafas. Su
bidgrafo Vollard sefiala que, al pintar, 2 menudo daba unos pasos
hacia atrds para lograr un efecto impresionista. La preferencia de
Renoir por las tonalidades rojas podria explicarse por el mismo
principio que facilita el examen de la refraccién mediante el
duochrome-test.

Degas fue un gran miope y, como hemos indicado, acabd su
vida ciego. Matisse y Monet fueron miopes, y Gordon Craig lo
fue tanto que, a través de una mesa, no podia reconocer a un
interlocutor familiar. Lo mismo cabe decir de Cézanne. La miopia
de Denis, paisajista valdn, se reconoce en sus obras. Tenia més de
g dioptrias y quedé ciego, por desprendimiento de la retina.
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Se ha dicho que Durero fue miope en uno de sus ojos y que
con ¢l pintaba sus miniaturas, hecho desmentido por sus bidgrafos
que aseguran que empleaba una lupa.

Si el pintor neutraliza su defecto mediante el empleo de la
correccién optica, o se acerca suficientemente al objeto, cambian
algo los peculiares rasgos de la pintura del miope. ‘Asi ocurre en
la obra del gran pintor polaco Jan A. Mateyko. Usaba gafas de
~—4 y de — 6 dioptrias respectivamente, que hoy se guardan
en el museo de Cracovia y que le fueron prescritas por Rydel. Las
figuras de los fondos y de los medios térrainos, en sus obras, estan
excesivamente acabados, y por ello sus cuadros tienen falta de pers-
pectiva y de profundidad.

Quintin La Tour en sus cuadros, no parece miope, pero lo
fue a juzgar por una’'de sus cartas en que decia: «;Qué dificul-
tades tiene un pintor de vista corta y débil, obligado a estar ale-
jado del modelo no mds de dos o tres pies y precisado a subir y
bajar sin medida, a girar a derecha y a izquierda para poder ver
de cerca lo que no puede ver de lejos! Serfa preciso hallarse en
mi lugar para saber los enormes estuerzos que hago con el fin
de colocar debidamente una figura y una cabeza segin las leyes de
la perspectiva.»

Segun Colin, el miope funde los detalles de una manera muy
deseable. La visién del emétrope serfa la peor para los pintores.
El enfoque perfecto de todos los puntos, cualquiera que sea su dis-
tancia, impide el efecto estercoscopico que se obtiene por el rela-
tivo desenfoque de los planos profundos, propio de los miopes.
Los pintores miopes, segiin Halles, no debieran llevar gafas a no
ser que su defecto fuera muy considerable o que lo llevaran infra-
corregido.

Los emétropes entornan los ojos para difumar los contornos
excesivamente precisos gracias a la'dispersion de ld luz que logran
por el entrecruzamiento de las pestafias. Al revés de los demds,
los miopes, al pintar, no debieran entornar los ojos.
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AFECCIONES DEL CRISTALINO

En los cristalinos con cataratas incipientes y, en general, en los
ancianos, aun antes de que se 'inicie una catarata se comprueba.
siempre una caracteristica coloracién amarillenta. Este cambio de
color puede llegar a la Cataracta brunescens y aun a la Cataracla
nigra por la acumulacién progresiva de tirosina en el tejido cris-
taliniano.

En 1873 Liebreich publicé dos memorias acerca de los defectos
de la visién en la pintura. El famoso oculista senalaba que en los
cuadros de Turner y de Mulready podian descubrirse los efectos
de la mencionada coloracién ambarina del cristalino propia de la
vejez. Como consecuencia de ello, por largo tiempo pudo verse,
en las galerfas de Londres, como algunos visitantes contemplaban
las pinturas de Mulready y de Turner a través de cristales azula-
dos para compensar el defecto sefialado por Liebreich.

Albertotti, sin embargo, niega que las peculiares entonaciones
cromaticas de la Gltima época de Turner y de Mulready sean la
consecuencia de un defecto de sus cristalinos y afirma que resultan
simplemente de una especial concepcién estética en la evolucion.
de su arte.

En los paisajes de pintores antiguos no s muy raro ver repro-:
ducido un arco iris. Muchas veces no se ven en él los siete colores,
sino s6lo dos o tres, que bastan al artista para representar el her-
moso meteoro. Como indica Albertotti, no por ello Turner, Meu-
len, Millet, Constable, Barret y Lehmin han de ser diagnosticados
de discromatopsia.

Otros autores, aun negando con Albertotti que la coloracién
ambarina de los cristalinos sea la causa del estilo de Turner y de
Mulready, admiten que tal coloracién motiva, en los pintores
ancianos, un empleo menos delicado del azul. Hess, que cientif-
camente, con un dispositivo especial, llegd a medir la absorcién
de los rayos azules en los cristalinos seniles, acepta su influenaa
en la obra de algunos artistas.
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En un magnifico articulo sobre estos temas, Trevor Roper re-
produce dos cuadros que inducen a aceptar esta hipétesis. Los dos
corresponden al mismo paisaje pintado por el artista en el mes
de agosto de dos afios consecutivos. Entre las dos realizaciones se
le practicé al pintor la extraccién de sus cataratas. Antes de la
intervencion, dominan los tintes rojos y anaranjados; después de
ella los verdeazulados. Trevor Roper hace notar que antes de Ia
operacion, en aquella comarca, no hubo un otofio precoz.

Monet fue miope, y hubo de ser operado de cataratas en 1923.
Antes de la intervencion, por sus cataratas midpicas pinté con to-

nalidades cada vez mas amarillentas. Despues de ser operado, em-
pezé con entusiasmo a retocar el colorido de sus tltimas pinturas,
aunque fallecié al cabo de poco tiempo.

ALTERACIONES CONGENITAS
DE LA VISION CROMATICA

Aparte los defectos de la visién cromitica, atribuibles al cam-
bio de color del cristalino, que acabamos de comentar, existen los
defectos congénitos que se transmiten hereditariamente por el
modo recesivo ligado al sexo. Generalizando, puede decirse que
son _los hombres los que sufren estos defectos, y las mujeres las
que lo transmiten.

Un 8 9 de la poblacién masculina sufre, en uno u otro grado,
alteraciones de la vision cromdtica. En cambio, las mujeres las
presentan sélo en la proporcién del 4: 1.000.

Avyers, en una investigacién sistemdtica de la visiéon cromadtica
en artistas pintores, hallé alteraciones de ella en la misma propor-
c16n que hemos sefialado para la poblacién masculina en general ;
es decir, que o no descubrieron su defecto, le negaron importancia
o lo consideraron, quiza, como una buena cualidad. Asi, un artis-
ta, citado por Ayers, pint6 de rojo.vivo un arbol en medio de un
verde paisaje de julio, lo que fue considerado por un critico emi-
nente como «una cautivadora nota de su individualidad».

En la Exposicion del Color organizada por el museo de Cien-
cias e Industrias de Nueva York descubrié Godlove 282 dalténicos
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relativos, muchos de ellos artistas pintores y decoradores que igno-
raban su anomalia visual.

Atwell, en 220 niilos, determiné el sentido cromaitico y, a la
vez, la aptitiid artistica (perspectiva, creacién armoénica, agrupa-
cién, movimiento, limpidez, originalidad, etc.). Los-resultados,
elaborados rigurosamente segin el método estadistico, no permi-
ten admitir que una inferioridad en la visidn cromética sea com-
pensada por una superior aptitud artistica.

Para el discréomata, la rosa «American Beauty» es una mancha
azul oscura, el geranio escarlata es de un pardorrojizo, las cerezas
se distinguen por su forma entre las hojas y, cuando estin madu-
ras, por su mayor oscuridad. El «zumaquen, que destaca en las
laderas de las colinas otofiales muere, para los dalténicos, en las
sombras de un pardo «Van Dyckn.

Se ha dicho, erréneamente, que un defecto del sentido cro-
-matico fue la causa de los peculiares coloridos, escasos en tona-
lidades frias, de la pintura paleolitica, de las ceramicas griegas y
del arte azteca. Gladstone, el famoso politico inglés, emitié la opi-
nién de que en los pueblos de la antigua Grecia el sentido cro-
mitico no habfa aun evolucionado, y que un nifio de 3 afios de
hoy tendria mejor vision cromdtica que Homero en su juventud.
S¢ fundaba para cllo en la ausencia de palabras, en las epopeyas
griegas, para denominar los colores frios del especiro. Javal reba-
o esta opinion, sefialando que en las fibulas de Lafontaine no
aparece una sola vez la palabra vazuly, pero que de ello no podia
inferirse que se empezo a ver el azul después del fabulista.

En la pintura cuaternaria rupestre francocantdbrica se obser-
va ya un comienzo de policromia. La relativa ausencia de colores
frios puede atribuirse, simplemente, a su ausencia de simbolismo
o a la escasez de materiales adecuados. Algunos pueblos totemistas
tenian que importar el lapisldzuli de pafses muy lejanos..

Angelucci y Albertotti han estudiado extensamente la reper-
cusion de las alteraciones de la visién cromdtica de los pintores
en su obra artistica.

Angelucci pudo comprobar en varios artistas la existencia de
discromatopsias y en sus cuadros encontré el llamado «s1gno
de Liebreich» (abuso de los tintes rojos en las partes iluminadas
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y de los tintes verdes en las sombreadas). Unas veces se abusa del
rojo, otras del violeta. Este ultimo defecto fue adoptado por los
pintores normales que formaron la escuela de los violetistas. Dos
artistas que afirmaban ver las sombras tefiidas de violeta confun-
dian con grises y azules las madejas de Holmgreen de color vio-
leta pdlido.

Los discromatopes exageran los cambios que los efectos de luz
producen sobre los verdes, tan abundantes en la naturaleza: to-
man por amarillo el verde muy claro y por azul el verde en las
partes muy sombreadas. El defecto cromidtico se aprecia muy
bien en los desnudos. Su pelicromia a veces es extravagante; asi,
ocurre que al representar un vestido castafo oscuro pinten en
amarillo las partes mds claras, en verde las medianamente claras
v en rojo las sombrias.

La existencia de una discromatopsia puede afirmarse, pues,
por la contemplacién de la obra pictérica. A* Strebel, en 1933,
le llamé la atencion, estudiando cuadros de Fernando Leger, el
predominio de amarillos y azules con fondos arcillosos claros. Su-
puso que sufriria uha ceguera rojo-verde; luego al examinar oftal-
molégicamente al artista, comprobé la realidad de su suposicién.

En la literatura sobre estas cuestiones hallamos interesantes
cjemplos de la reaccién psicoldgica del pintor ante su defecto de
visién cromatica.

H. Podesta nos ha descrito el triste destino de un pmtor Wil-
helm von Kugelchen (1802-1867), atecto de ceguera para el rojo
y el verde. La dificultad para dar con las tonalidades cromdticas
justas motivo en €l una creciente depresién psiquica. Su mujer
tenia que ayudarle, indicidndole el color apropiado al pintar sus
cuadros... Mediante un gran esfuerzo intelectual intentd ir supe-
rando su defecto, pero hubo de darse cuenta de la imposibilidad
de lograrlo, pasando su dnimo de una amarga resignacién a la
desesperacién, por lo que se acogi6 con melancolia al dibujo, como
ultimo refugio.

Mis afortunada fue la evolucién seguida por el pintor que nos
describe Harrison. Tenia necesidad de sefalar el rojo y el verde
en su paleta. Descubri6 su defecto después de haber estudiado ya
varios afios. Quiso entonces limitarse a la escala de los amarillos
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azules y grises, en los que su vision era normal, dando sélo aqui
y alld algin toque verdoso o rojo, para realzar el efecto. Por
fortuna, como era un magnifico dibujante y seleccionaba bien sus
teras, cludiendo los peligros del verde, alcanzé gran éxito obte-
niendo varias medallas y recibiendo muchos honores.

Las deficiencias del sentido cromitico del pintor pueden con-
dudr sobre ¢l lienzo a efectos paraddjicos, por un proceso inte-
lectual en el artista. Asi, Engelbrech conocié un pintor de g4 afios
en quien, al examen con el anomaloscopio, comprobd una deu-
teranomalia extrema: la falta de la percepcidn del verde. Dicho
pintor, conocedor de su defecto, cargaba los tonos verdes por un
proceso no visual, sino mental. Sabiendo que la fronda es verde
empleaba el tubo «etiquetado» de verde. Con ello obtenia un efec-
to opuesto al que correspondia a su discromatropsia.

Goethe alirmd, acertadamente, que «el discromatope ve un pai-
saje primaveral igual que nosotros lo vemos en otofion. El pintor
estudiado por Engelbrecht obtenia un resultado opuesto al exce-
derse en su incontrolada correcion y daba a los paisajes otofiales
un impropio verde primaveral.

Una interesante trayectoria en cuatro fases fue estudiada por
Strebel en la evolucidn de las obras pictdricas de un artista cuya
deuteranopia comprobd por cxamen anomaloscopico. En la pri-
mera («creacion inconscienter), dominaban los tonos azules y ama-
rillos; el pintor desconocfa atin su defecto. En la segunda, el artis-
ta se dio cuenta de él y procuraba ocultarlo, evitando las tonali-
dades verdes y rojas. La tercera, caracterizada por un resentimien-
to. psiquico, podria llamdrsele el «periodo del despechon. En su
ambiente, especialmente por su mujer, era considerado su defecto
como una inferioridad, .ante lo cual el pintor desdefiosamente,
con ostentacion, exageraba su defecto. En la cuarta fase, que Stre-
bel Hama de «libre creacién conscienten, el artista, por su cono-
cimiento y estima de la especial cualidad cromitica de su pintura,
crea tranquilamente su estilo propio. Las dudas y los resenti-
mientos han sido superados. Una vigorosa reaccién psicoldgica
le ha permitido gozarse especialmente en un llamativo tono ana-
ranjado purpureo que, .luego, los horticultores honraron dando
el nombre del artista a una variedad de geranio.
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DEFECTOS DE LA PERCEPCION ESPACIAL

Los defectos de la percepcion espacial son unas veces de causa
central y otras, muy a menudo, de causa periférica. El pintor tuer-
to, €l bizco o el pintor sin visién binocular, aun sin estrabismo
manifiesto, pintan con un déhcit en su percepcién espacial que solo
en parte suplen, para poder dar la sensacién de relieve, gracias a
la perspectiva lineal, la perspectiva aérea y el paralaje.

Es realmente dramdtica la pugna del hombre para lograr, en
el plano de un cuadro, la ilusion de la tercera dimensiéon. Quien
haya visitado la cueva de Altamira recordard como el ancestral
pintor aproveché los salientes de las rocas para ayudarse en la
obtencién de esta dificil impresién de corporeidad. En la pintura
rupestre contribuye algo a dar la sensacién de corporeidad el cla-
roscuro, pero ain mds las gradaciones de color que no vuelven a
- emplearse, por cierto, de manera notable, hasta Fray Angélico y
los pintores del siglo xv.

La perspectiva va siendo luego, en los siglos posteriores, cada
vez ain mis perfecta. Tras el vendaval de la libertad que ha sa-
cudido la pintura en los tltimos decenios, hallamos sorprendentes
efectos, en cuanto a la representacién de la profundidad del espa-
co, en Cézanne.

Comparando algunos cuadros de Cézanne y las fotogratias de
los paisajes que le sifvieron de tema, como ha hecho Erle Loran,
se aprecia que los objetos aparecen relativamente ensanchados en
el fondo. A este respecto, Jonas S. Friedenwald encontrd una co-
rrespondencia entre los hallazgos empiricos de Cézanne, en su
intento de reproduccién pictérica, del espacio, y las conclusiones
a que llego, en el aspecto cientifico, E. Luneburg. Existe, induda-
blemente, una diferencia entre el espacio visual binocular y el
espacio fisico o perambulatorio. Segun Luneburg, el espacio visual
es hiperbdlico, con una curva negatlva constante.

Friedenwald opiné que los paisajes de Cézanne producen una
impresién de profundidad espacial mds marcada que las fotogra-
fias. Ten Doeschatte, sin embargo, expresa la opinién contraria,
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sin pretender, por ello, disminuir el valor artistico de la obra
de Cézanne. '

Un intento, muy atrevido, aunque sélo en parte logrado, es ¢l
de Evan Walters. Por la que llamamos «diplopia fisiolégican nos
encontramos, como es bien sabido, ante la imposibilidad de que
nuestra vision enfoque, de modo perfecto y simultineo, todos los
planos de un objeto. Evan Walters se acerca al ideal de la pintura
tridimensional mediante el artificio de representar la imagen di-
plopica, de los planos anteriores y posteriores a la figura principal,’
en la obra pictorica.

La falta de visién binocular, a pesar de todo lo dicho, repercute
escasamente en la obra de algunos excelentes pintores que conoce-
mos personalmente. Casos extremos dé estrabismo son conocidos
en antiguos pintores como Corneille de Molenaer, llamado «Le
Louche», el famoso Flandin y Barbieri, que por su defecto fue
apellidado «I1 Guercino». En el Guercino era bien aparente su
estrabismo del ojo izquierdo. Algunos autores advierten en sus
obras una falta de profundidad; otros, en cambio, descubren en
ellos un notable relieve. .

Una de las causas de ausencia de visién binocular es la aniso-
metropia. Asi como, segiin hemos dicho, en la contemplacién de
una obra pictérica se puede notar en seguida una ceguera cromati-
ca de su autor, cree Strebel que también es posible afirmar la exis-
tencia de una anisometropia, y llega incluso a evaluar aproxima-
damente en dioptrias €l grado de una miopia unilateral.

Strebel analiza Ia obra de un excelente grabador, G. R., y llega
a la sorprendente conclusién de que debia tener una miopia unila-
teral de 6 dioptrias. Durero, seglin este autor, tuvo una miopia
unilateral de g dioptrias, tomando como base de su afirmacién
el estudio del aguafuerte «Nemesis» (1502).

Los ojos de Alberto Durero han sido, por cierto, ampliamente
estudiados por oculistas, como Schlipfer, Heine, Reitsch, Ten
Doeschate y por criticos de arte, entre ellos Waetzhold, director
general de los museos vieneses. La famosa mirada de Durero, «Der
Diirerblick», ha sido muy discutida.

En Nuremberg, visitando la exposicién celebrada con motivo
del cuarto centenario de Durero, ante el autorretrato a la pluma,

.
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procedente de la biblioteca universitaria de Erlangen, un nifio
exclamé: «Madre, este hombre es bizco.» Heimeran que lo oyé
profundizé en la cuestion, asegurando, en un articulo publicado
en «Die Kunst», la realidad del estrabismo de Durero.

Es curioso notar que mientras algunos autores afirman la exis-
tencia de un estrabismo divergente del ojo derecho, otros lo en-
cuentran en el ojo izquierdo. La explicacién de esta discrepancia
podria ser, segiin Schlipfer, que no siempre se ha tenido en cuenta
como se pintan los autorretratos.

Cuando miramos a una persona frente a nosotros, su ojo de-
recho queda a nuestra izquierda, pero para el pintor que ha reali-
zado su autorretrato valiéndose de un espejo, su djo derecho queda
representado a la derecha. A la derecha del que ejecutd y del que
contempla el cuadro. Esto es, como confirma Heine, lo que ocurre
con los antiguos autorretratos, tales como los de Rembrandt y
Durero, pintados con un solo espejo. Para reproducir la realidad
hay que mirar el cuadro con otro espejo. En los aguafuertes, en
cambio, el clisé corresponde a la imagen especular y al efectuar
¢l traje queda reproducida la disposicién real de ambos ojos. Al-
gunos modernos maestros del autorretrato han rechazado, por ello,
el espejo simple y han empleado el artificio de dos espejos, fijados
en dngulo recto sobre un bastidor de madera, lo que permite ver
la imagen frontal debidamente.

En el mencionado dibujo de Frlangen, en el autorretrato de
Munich (1506) y en el del museo del Prado reaparece un ligero
estrabismo divergente.

En nuestras visitas al museo del Prado hemos gozado contem-
‘plando el maravilloso autorretrato de Durero, con especial dete-
nimiento. Es obra de la época juvenil, la de los largos viajes, e im-
presiona por su vigor artistico. El pintor nos aparece con el mis
noble porte, rubio, con rizadas guedejas. Sus manos, se cubren
con finos guantes que dejan transparentar las uiias. Por la ventana
del fondo, se ve un paisaje: un pequeifio lago con grandes olas,
inexplicables. En la ribera puede verse, impasible, un pescador
de caila, y en el fondo se divisan unas ingentes montafias nevadas.
En el cuadro se lee, encima del anagrama del maestro, 1498 y la
frase «Das malt Ych nach meiner Gestalt». El borde temporal de
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la cornea derecha sc halla, en parte, tapado por el canthus minor.
El borde nasal de la cornea izquierda se encuentra a bastante dis-
tancia del dngulo interno. Para apreciar debidamente la desviacién
estriabica debemos colocarnos no de frente, sino hacia la derecha
del cuadro, que es hacia donde mira el artista; entonces el ojo
1zquierdo mira hacia nosotros y el derecho aparece divergente y
en ligera sursumvergencia. Sin embargo, teniendo presente lo que
hemos dicho referente a los autorretratos, en realidad se trataria
de un estrabismo izquierdo.

A pesar de la insistencia con que en sus autorretratos se obser-
va el estrabismo de Durero, Ten Doeschate niega tal defecto, apo-
yandose en que no se-observa en todos los retratos del pintor y
que éste retratd otras personas, por lo menos nueve, también con
estrabismo, porcentaje demasiado elevado para corresponder a’la
realidad. -

Reitsch también niega que Durero sufriera estrabismo. Su re-
presentacién pictérica la atribuye a una simple motivacion artistica.

Seguin Magnus y Donders, la divergencia de los ojos se observa
en personas ensimismadas, absortas en su pensamiento. Los pinto-
res estilizan esta posicién de los ojos para conferir a sus figuras
una clevacion de espiritu hacia lo supraterreno, tal como ocurre
en ld «Madonna» de la Capilla Sixtina.

Tal desviacion cra frecuente ya en el arte romano y, segin
Reitsch, es casi una caracteristica del «quatrocenton, viéndose en
las obras de Lucca della Robbia, Donatello, Mino de Fiesole, Ro-
sellino, Sctignano y Cellini.

s de notar que, a veces, en algunos cuadros se representan
estrabismos «aparentesn. Del mismo modo que existe el seudostra-
bismo de-los enfermos de epicanto o pliegue mongélico, hay tam-
bién un estrabismo aparente en retratos de personas de edad en las
que, por flaccidez de la piel palpebral, ésta tapa la parte de la
region temporal de la esclera que ordinariamente permanece des-
cubierta. :

Quedan todavia por discutir otras alteracmnes periféricas del
aparato visual, que pueden ejercer un efecto en la obra prctorica.
Entre ellas, la hipermetropia, Ja presbicia, las hemorragias reti-

"nianas, ciertas retracciones del campo visual, etc. No pretendemos
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agotar el tema y pasaremos a2 comentar la influencia de algunas
alteraciones generales, de origen central, de la funcidn visual.

III. ALTERACIONES CENTRALES

La influencia de alteraciones generales se da en los tramos
mads altos del aparato visual, en la esfera de contacto de lo optico
y lo psiquico, y redunda ordinariamente no tanto en una defor-
macion del objeto representado como en su ideacion, en la elec-
ci6én del tema de la pintura que casi nunca es tomado del natural

“sino de los estratos de la mente en que se acumulan las vivencias
y a donde Jlega el influjo de factores téxicos o patolégicos diversos.

TUBERCULOSIS

Una de las enfermedades generales que mas se ha reflejado en
el arte ha sido la tuberculosis. Primero, a fines del pasado siglo,
se tomo al tisico como personaje, principalmente por los escritores.
Luego, se ha comprobado en algunos tuberculosos pulmonares una
especie de. eretismo psiquico, una intensificacién de la actividad
creadora artistica. Ello se revela claramente en muchas obras lite-
rarias de los tuberculosos. Esta influencia se ha estudiado también
en la pintura.

Modigliani, como es sabido, murid tisico a los g6 afios, y su
enfermedad, creemos, puede afirmarse que repercutio en su obra.
Cortejoso afirma: «El alcohol y la tisis actuaron de excitante de
su temperamento meridional, con fermentos semitasn, y el tipo
de mujer inmortalizado por Modigliani se ha definido como el
arquetipo de la «Venus tuberculosan, que podria tal vez tener su
precedente en aquella gricil Simonetta Vespucci que sirviera de
modelo a Sandro Boticcelli.

Watteau murid, también, tuberculoso en la flor de su vida. De
los cuadros de Watteau dijo C. Mauclair: «La dolencia del cuerpo
motivé una sedimentacién mistica en el espiritu cuyas creaciones
no muestran matiz alguno de debilidad o decadencia, sino por el
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contrario la concentracién de la mas extraordinaria fuerza y de una
intensa sensibilidad.» .

Aparte tan ilustres ejemplos, la obra pictérica de los tubercu-
losos no especialmente preparados ni dotados para el arte, ha sido
investigada sistemdticamente en mas de mil cuadros de entermos
sanatoriales por Joyce H. Laing. En ellos, se revela el curso de la
enfermedad, el desaliento de una hemoptisis, la inquietud ante
una intervencion, la alegria desbordante de la convalecencia.
Y todo, con una fuerza y una intensidad especiales. Si se desearan
incluir estas espontineas obras pictéricas en una tendencia, debe-
ria hacerse, hasta cierto punto, en el expresiontsmo. Esta especial
intensidad sensitiva es evidente, segiin Laing, en todos los cuadros
de tuberculosos. Las ilustraciones en color que acompafian el
trabajo del mencionado autor comprueban ciertamente la extra-
ordinaria fuerza expresiva mencionada.

Sc habia venido creyendo algo asi como si las toxinas del bacilo
de Koch estimularan la capacidad artistica, lo que desde luego
puede negarse hoy rotundamente. Mids bien parece ser que la
amenaza de un fatal desenlace ponga, ante estos enfermos, con
nuevo y vivo incentivo la maravilla de la vida, llevando a una
especie de despertar de los sentidos. Laing aduce a este respecto
el expresivo testimonio del gran poeta John Keats, en unas lineas
cscritas a poco de sufrir una intensa hemoptisis: «;Qué extra-
ordinario es que la posibilidad de abandonar este mundo nos sen-
stbilice a sus bellezas naturales...! Con la mayor ternura contemplo
todas las flores que conozco desde mi nifiez; sus colores y formas
son tan nuevos para mi como si las hubiera creado ahora mismo
con sobrehumana fantasia.»

DROGAS PSICOTROPAS

La influencia de ciertas drogas en la ejecucién de-las obras
pictdricas ha sido ampliamente estudiada y es interesante para
nuestro objeto, por cuanto viene a ser como una verificacion expe-
rimental de lo que ocurre en algunas afecciones mentales. Con
dichas drogas se provocan verdaderas psicosis agudas por intoxi-
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cacion exogena. Las mas estudiadas son la mescalina, la dietila-
mida del acido lisérgico y la psilocibina.

Krill, Wieland y Ostfeld experimentando en 19 sujetos con la
" dietilamida del acido lisérgico (LSD-25) y €l JB-318 (N-etil 3-pi-
peridil-benzilato-clorhidrato) han hallado en 15 casos alteraciones
del electrorretinograma, consistentes en una intensificacion de las
ondas a y b a la vez que un aumento del sentido’ luminoso, lo
que indica una accién directa de dichos alucinégenos sobre la
tinica retiniana.

Sin embargo, los mds destacados efectos de las mencionadas
drogas psicotropas corresponden més a un efecto central que a la
mera accién retiniana. Los efectos caracteristicos de-cada una de
estas substancias son diferentes. Asi, Stoll considera la mescalina
como psicotica y la dietilamida del dcido lisérgico como eidética.
Fischer, Georgl y Weber observaron con la mescalina estados cata-
tonicos, y en la dietilamida del dcido lisérgico, hebefrénicos.

Aldous Huxley, en su obra «Las puertas de la locuran, nos des-
cribe las sensaciones que experimenté después de haber ingerido
40 cg de mescalina. La primera fue «la que debid sentir Addn en
el Paraiso, en el instante mismo de ser creado. Los colores, las
formas v las dimensiones adquirieron una vivisima intensidad.
Loos muebles formaron unos extraitos cuadros que parecian pin-
tados por Braque».

Stoll y Hoffmann sintetizaron en 1938 la dietilamida del acido
lisérgico. La accién de esta droga es-tan intensa que su simple
manipulacion produjo en Hoffmann insospechables efectos, viendo
desfilar ante sus ojos un rosario de fantdsticas imdgenes, de un
relieve y una riqueza de colorido extraordinario. Para cerciorarse
de estos efectos ejecuté luego un autoexperimento, ingiriendo
1/4 de mg de la droga. Entre otras impresiones, describe: «Las
personas que me rodeaban parecian mdscaras pintorescas y gesti-
culantes; todas las percepciones acusticas eran transformadas en

sensaciones opticas...

Mateh, artista pmtor S€ Propuso repetlr de hora en hora, des-
pués de haber ingerido 100 py de dietilamida del acido lisérgico,
el retrato del Prof. Georgi, director del Laboratorio de la Clinica
Psiquidtrica de Basilea. Al cabo de 1 hora y 25 minutos escribié:
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«Debo defenderme de la tendencia a entrar de contrabando en
mi dibujo tendencias cubistas.» A las 2 horas y g5 minutos exige
colores y el gran formato, expresando: «Los colores arden, todo
se .funde. Un punto absorbe todo el conjunto. Un lado de mi
cuerpo se ha desprendido.n

Entre nosotros, Rof Carballo y Gonzalez Morado han descrito
también experiencias clinicas con la dietilamida del 4cido lisérgico.

Algunos de sus enfermos, reprodujeron al dleo las imagenes
percibidas. Todos los pacientes pintores crefan ver «unos colores
imposibles de reproducir, que no existen en el mercado».

Los efectos de la psilocibina fueron estudiados por R. Volmat
y R. Robert en un pintor a quien se pidié que copiara un cuadro
suyo. Al cabo de poco, sc puso a pintar directamente, con las ma-
nos, sin pincel. A los 80 minutos, abandona su estilo y se entrega
totalmente a un juego ritmico de formas. «Estoy falto de todo
control — escribio —: No trabajo yo, siho la materia.»

AFECCIONES PSIQUICAS

La pintura de los enfermos de la mente refleja a menudo, por
sus caracteristicas cspeciales, su afeccion. Vallejo Naijera sefala
grosso modo que los esquizofrénicos tienden a pintar de modo
semejante a los cubistas, mientras el paranoico tiende al surrea-
lismo.

Obiols ha observado, a veces, que un pintor figurativo se con-
vierte en abstracto mientras dura su neurosts, volviendo al estilo
figurativo al sanar; y asimismo el caso inverso, el pintor abstracto
que pasa a la pintura iigurativa mtentras estd enfermo para regre-
sar a la pintura abstracta despucés de curado.

Prinzhorn en su clasica obra «Bildnerei des Geisteskrankeny °
subraya que las obras de los enfermos mentales no llegan a reunir
caracteristicas sufictentes para permitir por si solas el diagnostico
de su afeccion. Como sello general se advierte en ellos el uso irre-
frenado de ciertos simbolos, sacros o sexuales, y la repeticién
estereotipada de determinadas formas. Especialmente los esquizo-
frénicos, por su autismo o pérdida de contacto con la realidad,
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prescinden de todo juicio ajeno y se entregan libremente a sus
representaciones disgregadas, desordenadas y a sus simbolismos,
sin inhibiciones de ninguna clase.

En psiquiatria; mas que para el diagnéstico, es considerable el
interés que tiene la pintura para la terapéutica psiquidtrica, por la
descarga emocional que logra en el enfermo; especialmente, pare-
ce ser que pintando con los dedos (finger-painting) se logra ate-
nuar notablemente la inhibicién psiquica.

En el pasado afio, se celebrd en Barcelona el IV Congreso In-
ternacional de Arte Psicopatolégico bajo 1a presidencia del pro-
fesor Sarrd y en él se presentaron numerosos e importantes traba-
jos sobre estos temas.

La actividad artistica tiene un efecto de «catharsisny en muchos
enfermos y a la vez permite un mayor conocimiento del paciente,
facilita la relacidon entre él y su médico, aumentado las posibili-
dades de actuacién psicoterapica y hasta cierto punto, a la vez,
las posibilidades diagnédsticas y pronésticas, a la vista de la reper-
cusiéon que la realizacion de las obras pictéricas tiene sobre las
manifestaciones de la enfermedad.

Desde el punto de vista artistico los cuadros de los enfermos
mentales, si no eran ya artistas hdbiles, tienen poco valor, pero
sin embargo ponen de manifiesto las posibilidades de transfgu-
racion y' aun de mejoramiento de su pintura, atribuibles a su en-
fermedad. Esta transformacion es especialmente. notable en los
buenos pintores que enfermaron.

Un interesante ejemplo de ello es el caso del pintor sueco
Fredrik Hill, fallecido en 1g11. Su obra se encuentra, aparte colec-
" ciones particulares, en los museos de Lund, Malmé y en el Karo-

linska Institutet. Desde el punto de vista médico, ha sido estudia-
da por Robert Volmat. La enfermedad provocé la transmutacién
“de un pintor mds bien mediano en un artista de gran capacidad
creadora. Después de un periodo de estudio en Estocolmo, siguio6
los pasos de la escuela de Barbizon, participando en las pugnas
iniciales dei impresionismo. Poco después, aparecieron en €l varios
tipicos brotes de esquizofrenia que determinaron su reclusién. En
plena enfermedad, su obra se anticipd.al estilo de Cézanne y hasta
al de los vanguardistas contemporaneos.
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Otro ejemplo, sobradamente conocido, es el de Vincent van
Gogh. Su enfermedad ha sido diagnosticada de esquizofrenia, so-
bre todo basindose en su historia clinica y en sus cartas. Algunos
autores, funddndose mds en el andlisis de sus obras y-en anteceden-
tes hereditarios consideran a Van Gogh como epiléptico. Al co--
mienzo de un brote de su enfermedad, lanza un vaso a la cabeza
de su buen amigo Gaugin; luego, se corta una oreja de un nava-
jazo para ofrecérsela dentro de un sobre, como prueba de amor,
a una mujer. Repetidas veces ha de ser, internado en un mani-
comio. Tras una tentativa frustrada de suicidio, al ser dado de alta
de un sanatorio psiquidtrico, pone fin a su vida disparandose un
tiro al pecho. Durante su enfermedad, pinté mejor que antes de
ella.

Para Van Gogh cualquier elemento de un cuadro debia reflejar
una emocién, y escribié: «Hay que modificar los paisajes, los
ObJGtOS, los personajes, segiin una simbologfa que los exprese lo
mas intensamente posible...» Los drboles de Van Gogh tienen el
movimiento y el ardor de una llama, y las estrellas en su irmamen-
to giran vertiginosamente y se agrandan, llevadas de un impulso
arrollador, pasional, volcinico. Embriagado de luz y de alcohol,
su pintura encendida, demencial, fue el camino fantdstico y ma-
ravilloso que prepard la furiosa irrupcion del «fauvismon.

Finalmente, permitasenos una leve alusiéon al parecido de al-
gunas modernas tendencias pictéricas y los efectos de las altera-
ciones, patolégicas que hemos estudiado.

Hemos visto como el arte primitivo, el infantil y el de los into-
xicados por drogas psicotropas tienen puntos de contacto y que
quien pinta bajo los efectos de la dietilamida del dcido lisérgico
tiende a reproducir intensas sinestesias auditivovisuales. Hemos
“mencionado el parecido del arte del esquizofrénico con el de los
cubistas v el de los paranoicos con el surrealismo. Y sabemos que
Picasso, para ciertos hallazgos suyos, como la yuxtaposicién de
0jos, se inspird precisamente en una exposicion de obras de en-
fermos mentales.

Nos hallamos ante una encrucijada en la que se encuentran las.
tendencias mas nuevas del arte con las corrientes mds antiguas y
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mas protundas del espiritu del hombre. Al abandono de la habi-
lidad manual, de la pintura disciplinada, sigue el triunfo de los
_ grandes hallazgos, «las hazafias del espiritun».

Volvemos -a Altamira que, segin Matias Goerlitz, no es la
Capilla Sixtina del arte prehistérico sino la Cépilla Sixtina del arte
nuevo. No se trata de copiar el bisonte, sino de inventarlo. Esta-
mos en la linea de Ruiz Picasso y atin mds en la de Juan Miré con
su postura antidptica. Hoy, todavia, no puede negarse cierta im-
popularidad del arte moderno. Pero hay que aceptar, con Baude-
laire, que el publico es, respecto a los genios, un reloj queé se
atrasa, y en un proximo dia los pintores actuales mds discutidos
despertardn la misma admiracién que poco antes despertaran Rem-
brandt o Velizquez. Como decia Letamendi, «lo que ayer mere-
ci6 deportacién por subversivo, mafiana ejercera autoridad con
humos conservadoresy. '

* La visién del pintor... Hoy ya no es la visién de sus ojos; es
una visién interior en que ya no se refleja al objeto y que a-veces
no significa nada... De su obra puede decirse lo que Flaubert
decia de la poesia: «Un verso hermoso que no significa nada, es
supertor a un verso menos kello, signifique lo que quiera.n

R. Benet, al referirse al estado de bella inconsciencia en que
pintaban los impresionistas, cita la frase de Monet: «Yo pinto
como los pdjaros.cantan», y los versos de «Choran, de J. M. de
Sagarra: «Sento la terra! I veig totes les coses — tan dintre meu,
1 tot tan viu i clar — que jo penso el mateix que les aloses — i com
el bou i I'ase del quintar.»

Ortega y Gasset, al hablar del punto de vista en las artes,
explica en pocas y ltcidas palabras la ulterior evolucién del arte,
saltando detrds de la retina, sutil frontera entre lo externo y lo
interno, invierte por completo la pintura su funcidn vy, en vez
de meternos dentro de lo que estd fuera, se esfuerza por volcar so-
bre el lienzo lo que estd dentro: los objetos ideales inventados. -
Los ojos en vez de absorber las cosas, se convierten en proyectores
de paisajes y faunas intimas. Antes, eran sumideros del mundo
real ; ahora, son surtidores de irrealidad».

Los hechos pictaricos en €l nuevo arte nacen, asi, de la pura
interioridad del artista. Por ello, ha podido decir Picasso que a los
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pintores se les deberia. hacer en los ojos lo mismo que a los jilgue-
TOS, p'ues ciegos pintarian mejor.

i Metifora extrema! Muy alta es la cumbre a que se ha llegado
en el momento actual de la pintura. Con todo, nuestra admira-
cion no queda menguada por el deleite que, en el camino, nos
cdepararon un Greco, un Rembrandt, un Turner... Su visién, con
defectos o sin ellos, produjo en nosotros un goce estético tan alto
que no sabriamos renunciar a él.
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Dia glorioso para esta Real Academia aquel en que acoge en
su scno un compafiero mas, y para mi de gran satisfaccion al
tener el honor de darle la bienvenida en nombre de mis ilustres
compafieros. '

En el prélogo de su discurso, el Profesor Casanovas rinde ho-
menaje al Dr. Bordas, su predecesor, al que me es grato asociarme
plenamente, con sentimientos que testimonié hace algunos meses
en mi discurso necrolégico. A continuacion, en carifiosas frases,
agradece el Profesor Casanovas a los que llama sus maestros, y
entre ellos incluye algunos que también hemos aprendido de él.

Al recordar a sus maestros nos menciona el primero, que fue
su padre, médico internista de gran prestigio cientifico, profesio-
nal y moral. Ya en el hogar, vivié José Casanovas el ambiente
profestonal que le llevaria a escoger la carrera de medicina, cuyas
asignaturas cursé con matricula de honor y después la especiali-
dad oftalmolégica, licencidndose brillantemente a los 20 afios.
Terminé los estudios oficiales y el Doctorado con las médximas cali-
ficaciones y, en 1927, a los 22 afios, siguiendo el rumbo que habia
escogido era ya jefe del laboratorio de la Catedra de Oftalmologia.
Desde 1924 a 1933 dirigid las clases pricticas de la asignatura de
Oftalmologia, obteniendo en esta épota, por oposicidn, la plaza
de Profesor Ayudante de la Cdtedra.
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Siguié su carrera ascendente como ayudante honorarto, hasta
lograr, por oposicién, en 1948, la Catedra de Oftalmologia de la
Facultad de Medicina de Salamanca, cargo que ejercié hasta el
afio 1956 en que ocupé la sede vacante de Barcelona que desde’
entonces con tanto acierto dirige.

Durante sus primeros afios de ejercicio profesional completd
su formacién acudiendo a centros oftalmolégicos extranjeros. En
1991 v 1942 formé parte del Servicio Oftalmolégico de la Uni-
versidad de Viena, que dirigia el Profesor Meller. Asimismo se
. desplazé a los Estados Unidos, pensionado por la Fundacién del
Amo, en 1g51. .

Asiduo concurrente a los Congresos espafioles y extranjeros,
su intervenciéon, muchas veces como ponente y, cuando no, toman-
do parte en las discusiones sobre los temas oftalmolégicos, fue
siempre de gran calidad; credndose un sélido prestlglo basado en
sus vastos-conocimientos y acertado juicio.

En sus primeros afos profesionales, frecuentaba reuniones
cientificas con el fin de aprender, trocando dicha asistencia poco
mds tarde, para iniciar su fecunda labor de ensefianza.

Destacan entre sus ponencias las siguientes:

1. «La valoracién de las incapacidades en accidentes de trabajo.»
Soc. Oft. Hispano-Americana. XXIII Congreso. Madrid,
octubre, 1945. En colaboracién con los Dres. M. Esteban
y Garcia Miranda. .

2. Sociedad Oftalmologica Hispano-Americana. Ponencia oficial
sobre «Estasis papilar». Sevilla, 1947.

3. Sociedad Internacional de Oto:Neuro-Oftalmologia. Palma de
Mallorea, 1950. «Symptomatologie ophtalmologique des tu-
morations du lobe temporal.y

4. Ligue Internationale contre le trachome. Paris, 1961. «La chi-
-rurgie oculaire en terrain trachomateux.»

5. Primeras jornadas de estudio sobre la readaptacién del invi-
lido. «La readaptacién del ciego.» Barcelona, 1963.

6. Société Européenne d’Ophtalmologie. Viena, 1964. «Les tu-
meurs oculaires metastatiques.»
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En este capitulo de la ensefianza oftalmolégica es donde ma-
yores laureles ha sabido conquistar. Desde el aflo 1955 viene orga-
nizando anualmente cursos de perfeccionamiento en Oftalmolo-
gia, con la colaboracién de sus discipulos mds destacados, que han
reflejado ampliamente el estado actual de la patologia ocular y con
preferencia los asuntos de reciente innovacién. La lista de las con-
ferencias ocuparia docenas de paginas.

La laboriosidad del Profesor Casanovas tiene otras facetas. Son
muy numerosas las conferencias magistrales que ha profesado en
distintas Sociedades Médicas y Cdtedras. Ha dirigido la produc
¢cién de mds de una veintena de peliculas de operaciones oculares.

Es miembro de las instituciones relacionadas a continuacidn:

Sociedad Oftalmolégica Hispano-Americana, 1935.

Asociacién de Oto-Neuro-Oftalmologia de la Academia de
Ciencias Médicas de Catalufia, 1939. -

Socio correspondiente de la Real Academia de Medicina de -
Barcelona, 27 de junio de 194.

Société Francaise d'Ophtalmologie, 11 de métyo de 1956.

International Organisation Againsf T'rachom. Paris, 1g56.

Deutsche Ophtalmologische Gesellschaft. Hcldelberg, 3 de sep-
tiembre de 1g56.

Socio Fundador del «Club Gonin de Pathologie rétinienne».
Lausanne, 1959.

Socio Fundador de «European Ophthalmic Pathology Socie-
tyn. Londres, 1962,

World Federation of Neurology. Problem Commission of Neu.
ro-ophthalmology, 25 de noviembre de 1g63.

European Ophthalmic Society. Viena, 1g64.

Entre los cargos ejercidos, iiguran los siguientes:

Secretario General de la Sociedad Oftalmolégica de Cataluiia,
en 1932.

Presidente de la Sociedad Oftalmolégica Hispano-Americana,
desde 1960 a 1¢64.
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Vice-decano de la Facultad de Medicina de Barcelona.

Vocal de «International Council of Ophthalmology». Nueva
Delhi, 1962.

Presidente de la Asociacion de Oftalmologia de la Academia
de Ciencias Médicas de Cataluiia.

Redactor de «Zentralblatt fir die gesammte Ophthalmologie
und ihre Grenzgebieten, desde 1940.

Secretario organizador del IV Congreso de la «European Oph-
thalmic Pathology Society». Barcelona, 8 de abril de 1965.

Ha dirigido las siguientes tesis doctorales:

LA SUSTITUCION DE LOS MEDIOS TRANSPARENTES OCULARES POR
POLIMEROS SINTETICOS. Alfredo Arruga Forgas, 1956.

RESECCION ESCLERAL LAMINAR EN LA MIOPIA Y EL ASTIGMATISMO.
Pascual Gonzilez Marm, 1955.

ACGION DE LA ANESTESIA RETROBULBAR SOBRE LA TENSION OCU-

. LAR. José¢ M.* Simén Tor, 1g56.

1.A FOTOCOAGULACION COMO TRATAMIENTO DE ALGUNAS AFECCIC-
NES DEL FONDO OGULAR Y DEL IRiS. Antonio QOlivella Casals,
1g58.

LA SINTOMATOLOGIA OFTALMICA DE LAS TROMBOSIS CAROTIDEAS.
Ricardo Puncernau Sampere, 1g6o0.

M ODIFICACIONES TECNICAS DE LA DACRIOSTOMiIA. Manuel Burch,
1961.

FACTORES DE TOLERANCIA A LAS LENTES DE CONTACTO. Rlcardo
Arruga Lird, 1962.

FL CAMI'O VISUAL EN LOS TUMORES CEREBRALES. Fernando Pa-
lomar Petit, 1963.

TRABAJOS EXPERIMENTALES SOBRE INJERTOS CON CORNEAS SILI-
CODESECADAS. José L. Menezo Rozalén, 1963.

NUEVAS APLICACIONES DEL TONOMETRO DE MAKLAKOV. Manuel
Quintana Casany, 1964.

VARIACIONES DE LA DISTANCIA NASOPUPILAR CON RELACION A LA
POSICION DEL PUNTO DE FIJACION. Emilio Gil del Rio, 1964.

LAS SUTURAS EN OrTAaLMOLOGIA. Antonio Henriquez Gazta-
fiondo, 1g65.
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LAS TECNICAS DE CONGELACION EN CIRUGIA OCULAR. Francisco
Duch Bordas, 196%.

TUMORES PALPEBRALES DE ORIGEN PILOSO. Jos¢ M.* Mascard
Ballester, 1965. :

Gracias a la actividad del Profesor Casanovas, el Ministerio de
Educacién Nacional cred en su dia en la Facultad de Medicina
de Barcelona la Escuéla Profesional de Oftalmologia, Ia primera
que oficialmente existia en Espafia. Como buen jefe de equipo
ha dirigido y alentado personalmente los trabajos y publicaciones
(medio centenar, a partir de 1956} de este grupo de discipulos y
-colaboradores que, por el valor de sus aportaciones, constituyen
una honra para la Citedra de Barcelona en las sesiones de los
Congresos y en las distintas publicaciones de las revistas de la es-
pecialidad.

Llegamos, por tltimo, al capitulo de publicaciones personales
de Casanovas, tan extenso que alcanza la cifra de 135 trabajos.
En ellos, se tratan todos los problemas que ocupan e inquietan la
imaginacién del oculista. La sencillez y la claridad de exposicion,
asi como la veracidad de los conceptos emitidos, han hecho que
sus publicaciones sean leidas y comentadas siempre con el maxi-
mo interés y provecho.

- El discurso que acaba de leernos Casanovas se aparta del tema-
rio a que nos tiene acostumbrados, constituyendo una honda preo-
cupacioén para los oftalmologos. Hubiéramos encontrado muy nor-
mal en €l el desarrollo de un tema de anatomia patolégica, de trau-
matologfa o de neurologfa ocular que le son tan familiares. Sin
embargo, ha preferido avanzar unos pasos, trasponer las fronteras
de 1a especialidad estricta, y exponernos diversos’ conceptos, in-
dudablemente més gratos, relacionados con el arte y la belleza.

No voy a adentrarme en este sendero, aunque es ciertamente
muy atractivo y la bibliografia que aduce Casanovas (148 trabajos
referentes a la visidén de los pintores) constituye solo una parte
de la que se podria citar. El recipiendario ha cefiido sus razona-
mientos pensando en un auditorio «que escucha». El tema es,
pues, vastisimo, pero nuestro tiempo, desgraciadamente, limitado.
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En su discurso, ha analizado las influencias fisiolégicas en las
obras pictoricas y los efectos, en éstas, de las alteraciones del apa-
rato visual: las periféricas (astigmatismo, discromatopsias, etc.)
y las centrales, como, por ejemplo, los efectos de los alucindgenos
o las enfermedades de la mente.

A todos los oftalmologos nos han sido dirigidas alguna vez .
preguntas de sobremesa acerca de nuestra opinién con respecto al
«astigmatismo» del Greco, y lo que es mds, muchas veces, al con-
templar ciertas obras de arte, nos hemos dirigido a nosotros mismos
preguntas sobre 1a visién de los pintores, no siempre, por cierto,
ficiles de contestar. '

Segl'm. Lain *, del mismo modo como el fildsofo nos ensefia a
pensar y el poeta a decir, los pintores nos ensefian a ver; su oficio
es saber ver. Por esto, al contemplar las obras pictéricas gozamos
no sélo observando en ellas reproducida la belleza de las cosas,
sino también hallando en cada objeto una hermosura nueva que .
escapa a todo analisis de la fisiologia de la visidn.

'Asimismo podemos decir que todo defecto en el aparato visual
del pintor, o bien imposibilita su obra o es superado ampliamente
por este magico poder transformador o creador que constituye el

verdadero arte.

Aunque algun tratadista afirme que el Greco sufrié un astig-
matismno «segdn la reglan o directo de unas 5 dioptrias, esta inge-
nua hipoétesis ha quedado totalmente invalidada por los argumen-
tos que ha expuesto Casanovas y muchos otros que seguramente
‘no afiadié’ por la premura del tiempo.

Quiza sean solo las discromatopsias, especialmente las congé-
nitas, las afecciones visuales que constituyan para el artista los
obstdculos mas dificiles de superar. Pero enla actualidad, la
pintura moderna nos conduce a olvidar las aptitudes y defectos
de la refraccién ocular o de una retina y nos arrastra a los oftal-
mologos hacia el mundo, hasta hace poco ignoto, de la visién inte-
rior, conocida ya por psicélogos y psicoanalistas. Asi, Strebel * *

* P. Lain Entralgo. Picasso: «Misterio y Problema». C.LF. Barcelona,
18 de noviembre de 1961.

#* ], Strebel. Prolegomena optica zum bildnerischen Kunstschaffen. KL
Monatsb. Augenh, gr:258, 1933.
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pudo decir a este respecto: «Toda la historia de la Pintura es la
historia de Ia visién. Tal como el hombre se énfrenta al mundo,
asi es su visién. La historia de la Pintura es, también, la historia
de la Filosofia... La visién se compone de dos actividades, una
externa y otra interna; el expresionista, es el pintor de la visién
interna... Algunos ven mds con los ojos del espiritu que lo que
puedan ver con los ojos de la carne.n

Con los OJOS del espiritu se percibe ficilmente la repelcusmn
de las impresiones de otros sentidos en el de la visién y, en general,
las sinestesias, que en otro lugar ha estudiado Casanovas amplia-
mente. Schneider * ha relacionado el expresionismo pictérico
con el literario, y es bien sabido que en éste es frecuente el uso
de imégenes sinestésicas. Georg Trake habla de una «azul son-
risan, de «un blanco suefion y de «una roja inquietud», y podrian
multiplicarse los ejemplos en Else Lake-Schiiler, Heym y otros
muchos autores. .

Por otra parte, los pintores expresionistas procuran alejarse con
vigorosos y a menudo deformes trazos de la arménica represen-
tacion humana de los’ cldsicos. uHuyen de la plicida imagen de
seguridad burguesa y escogen, no pocas veces, como tema de sus
cuadros los revolucionarios o los locos, como puede verse, por
¢jemplo, en Kirschner, en Meidner o en Heckel.»

Con ello se aprecia, una vez mais, ¢l alcance que nunca sofiara
Leonardo conceder a su conocida frase «La Plttum ¢ una cosa
mentaley.

La visidon de los pintores... Extenso, atractivo y delicado tema.
Si contestar significa declarar y atestiguar uno lo que otro ha
dicho, conformdndose en todo con éln, puede mi discurso, con
referencia al precedente, ser llamado un «discurso de contestaciénn.

Nuestro recipiendario ha analizado una extensa y bien selec-
cionada bibliogratia y nos ha dado su docta opinién personal
efectudndolo a su vez con delicado arte. Por esto, nos preguntamos
si no serd, quizds, inconveniente insistir. Una obra de aite es, como
los frutos mds bellos de la Creacion, un crepusculo, una rosa roja,
mis bien un motivo de embeleso que de pasién inquisidora. Con-

* K. L. Schneider. Expressionistaus in Dichtung und Malerei. Mitteilun-

gen Alexander von Humbolde Stiftung g, feb., 1965,
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formémonos con lo que aqui hemos oido y, por ejemplo, al visitar
las galerias del Vaticano o de Florencia no queramos inquirir mas
y dejemos que nuestros ojos gocen felices la trémula emocién de
la belleza.

* *

Por todo lo que queda expuesto al comienzo, no es extrafio que
el Profesor Casanovas haya fundado una escuela y hoy dia puede
estar, no diré orgulloso porque el vocablo no le gustaria, pero si
muy satisfecho de que buen ntimero de oculistas le deban su
paternidad cientifica y todos los demds hayamos cosechado ense-
fianzas en sus trabajos.

Hasta ahora todo lo expresado se ha referido a la parte cienti-
fica; su conducta intachable, su intolerancia para la hipocresia,
le han granjeado la admiracién y el afecto de todo aquel que le
trata.

Cuando la ocasién brinda a un desconocido la oportunidad de
conocer al Profesor Casanovas, queda pronto convencido de que
* s¢ halla ante una persona que irradia bondad, sencillez y modestia.
Estas tres condiciones Ias posee nuestro nuevo Académico tan pro-
fundamente arraigadas que, en todos los actos de su vida, se hace
acreedor al carifio que se le dispensa y todo ello, en el ejercicio
profesional, se traduce por una pronta sintonia de afecto entre el
médico y el enferma. _

Al empezar la disertacién mis palabras iban dirigidas al am-
biente hogarefio al lado de su padre, médico prestigioso, pero tam-
bién he de aludir a su vida intima que, una vez casado y constitui-
da una familia, continta respirando el ambiente médico: su hijo
es también oculista, y por cierto, hace pocas semanas, presentd, con
éxito, un trabajo en ¢l Congreso de la Sociedad Oftalmolégica His-
pano-Americana. Al mencionar el ambiente familiar pienso, de ma-
nera muy especial, en su distinguida esposa, dama cuyas virtudes
de inteligencia y bondad completan la felicidad del hogar.

Y asi, termino diciendo: Sed bienvenido Profesor Casanovas
y aceptad mi cordial enhorabuena.
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