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Resumen: El presente articulo se propone analizar los escritos de Jules Champfleury con el propésito de poner
en evidencia su pensamiento en torno a las artes visuales, ejemplificando en la pintura de Gustave Courbet y de
los hermanos Le Nain. Este, sostenemos, se encuentra de manera dispersa en sus escritos novelescos y cuentos y
no como critica de arte propiamente tal, demostrando que, contrario a las propias declaraciones del escritor, si
tenfa una idea clara sobre lo que significaba este movimiento, aunque muy diferente de aquella de sus contem-
pordneos. El realismo para €l fue la reconquista de la naturaleza y el método para llevarla a cabo fue la pura ma-
terialidad y naturalidad de la pintura, muy lejana de aquel realismo social de Pierre-Joseph Proudhon, que le va-
1i6 ser el mds cercano a las ideas estéticas de Courbet y a ser visto como el verdadero portavoz del movimiento.
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Abstract: This paper proposes to analyse the writings of Jules Champfleury with the purpose of making
known Champfleury’s thoughts about visual arts, particularly that of Gustave Courbet and the brothers Le
Nain. This, we maintain, can be found scattered in his novels and short stories and not as art critic itself,
showing that, against the author’s own statements, he had a clear idea about the meaning of this movement
although very different from its contemporaries. Realism to him was the reconquest of nature and the
method to carry it out was the pure materiality and naturalness of painting, far from those social realisms of
Pierre-Joseph Proudhon, which took him closer to Gustave Courbet’s aesthetic ideas and meant he is consid-
ered as the true spokesman of the movement.
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Champfleury, estética y concepto de
Realismo

opiniones claras y se atrevié a escribir y, mas aun,
teorizar sobre el que fuese quizas el movimiento
mas complejo de comprender en el siglo XIX fran-
cés: el realismo. Champfleury fue junto a Baude-
laire, Courbet, Camille Corot, Alexandre-Gabriel
Decamps, Armand Gautier, Hector Hanoteauy,
Francois Bonvin, Célestin Nanteuil, Antoine-Louis
Barye, Auguste Préault, Charles-Joseph Traviers,
Honoré Daumier, Pierre-Joseph Proudhon, Jules
Castagnary, Gustave Planche, Théophile Silvestre,
Edmond Duranty y Max Bouchon, el principal asis-

La imposibilidad de aprehender una sola teoria,
sino nocién, del realismo por parte de los criticos
de arte cercanos y contemporaneos al movimien-
to y a Gustave Courbet, se hace patente en el ana-
lisis de la obra de Jules Champfleury, cercano al
movimiento y amigo del pintor. Para demostrar
este proposito nos serviremos de ensayos, cartas y
resefias de Salones que contengan informacion

sobre el problema que tratamos.

Si bien no fue critico de arte propiamente tal, si
fue escritor que incluyé la critica de arte en medio
de sus novelas, cuentos y ensayos histoéricos sobre
pintura y literatura. No publicaba Salones, ni revi-
siones criticas de obras y artistas actuales en pe-
riddicos franceses, pero fue cercano a ellos, tuvo

tente a la entonces famosa cerveceria Andler, en
el nimero 32 de la Rue Hautefeuille de Paris, el
epicentro del circulo realista a partir de 1848. Si
bien no todos los asistentes suscribian al movi-
miento, ni todos durante el mismo periodo de
tiempo, muchos fueron cercanos a él en sus diver-
sas caracteristicas y expresiones.

* Fecha de recepcion: 15 de octubre de 2015 / Fecha de aceptacion: 21 de julio de 2016.
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Estas vistosas y variopintas reuniones del circulo
realista tenian bastante equivalencia con las defi-
niciones y acercamientos que ellos y otros dieron
al concepto que los reunia. Cronolbégicamente,
Chapfleury y Théophile Gautier fueron de los pri-
meros en utilizar esta nocién para designar una
practica artistica a pesar de los reclamos del pri-
mero, no en cuanto a la existencia de la misma, si-
no de haber sido apuntado como el portavoz y el
cardenal de esta nueva iglesia. Llamativamente,
fue este escritor y no Gustave Courbet, el pintor
mas conocido de este circulo, quien fuese sefala-
do como tal, probablemente en base a la necesi-
dad de darse a conocer por escrito, de redactar
postulados y sostener una base tedrica y literaria,
en el soporte de la escritura, que diera legitimi-
dad al nuevo movimiento, y que a Courbet le fal-
taba. Sin embargo, nada mas lejos de las intencio-
nes del escritor. Este no se caracterizd, porque asi
no lo quiso, por ser el portavoz de un movimien-
to, sino que por incluir parte de sus preocupacio-
nes estéticas y literarias dentro de sus escritos de
caracter novelesco y en los muchos cuentos que
escribié. De hecho, le chocaba la palabra misma
de realismo, argumentando que esta entré a for-
mar parte de los muchos ismos que poblaron Paris
por esos dias, ayudados por las revueltas de 1848
y que no sefialaban otra cosa que movimientos de
transicién, pues no perdurarian en la memoria co-
lectiva como si lo hizo el concepto de cldsico. “Si
la ocupo como titulo de un libro”, seiialo, "es por-
que, al haber sido adoptada por fildsofos, criticos
y oradores, me expondria a que no se me com-
prenda cuando hablo de realidad".!

Tal era la incomprensién que reinaba sobre el con-
cepto que, por dar algunos ejemplos, el critico de
arte y conservador francés Louis Clément de Ris lo
equiparaba (o directamente confundia) con el colo-
rismo y Paul Mantz hacia lo propio con el prerrafa-
elismo inglés.? A pesar de que estos testimonios
son de la década de los cincuenta, hacia ya aproxi-
madamente veinte afos que el concepto se volvid
conocido y utilizado en la critica de arte y en las re-
sefias de prensa, lo que aumenta alin mas el grado
de desconcierto o incomprensiéon que generé el
mismo, sin haber tenido ni un 4pice de acuerdo o
concordancia entre un escritor y otro que trataba
el tema, ni aun en dos décadas. Por ejemplo, tal co-

mo sefala E. T. Duval en The Subject of Realism in
the “Revue de Deux Mondes”, la palabra la pode-
mos rastrear hasta 1834, cuando Hyppolite Fortoul,
periodista, historiador y politico francés, la utilizara
en un articulo sobre Antony Thouret, abogado y
escritor francés, y Gustave Planche, artista y critico
literario, tres aflos después, la utilizé para designar
aquella practica artistica que tenia por objeto la
copia de la naturaleza, en un articulo para la Revue
de Deux Mondes.?

La opinién de Champfleury sobre el movimiento la
encontramos en las primeras paginas de su texto
Le Réalisme. Ademas de incomodarle esta vision,
utilizé el concepto porque ya esta en el tapete pu-
blico gracias a los periddicos, sin dejar de ser cons-
ciente del problema fundamental que conlleva su
uso: es hacerse cargo de una nocién en la cual se
reconocen sus debilidades, problemas e inconve-
nientes y sobre ellas establecer un atisbo de teoria,
de fundamentos claros y detallados. Fue intentar
construir una torre sobre arena movediza, con la
salvedad de que el autor sabia y reconocia tal si-
tuacién y lo hizo a pesar de ello, no negandola. “E/
término se ha convertido en una maquina de gue-
rra para excitar el odio contra una nueva genera-
cion”, sentencié, y es sobre ella donde cada uno de
los siguientes criticos de arte mas importantes del
siglo XIX y el propio Courbet armarian su podio y
su defensa.* De hecho, en su carta a Madame Sand,
incluida en Le Réalisne, el escritor se refiridé una vez
mas, y quizas con mayor claridad que nunca, a este
problema. “Se llama realistas a todos aquellos que
plantean nuevas aspiraciones” refiriéndose a esta
doctrina, como siempre le gusté denominarla, y
continda: “Llegaremos a ver médicos realistas, qui-
micos realistas, manufactureros realistas e historia-
dores realistas. El Sr. Courbet es un realista, yo soy
un realista: lo dicen los criticos, pues que lo
digan”.> El mismo tipo de argumentacion se repitié
poco después en su Souvenirs et portraits de jeu-
nesse, al que ya hemos referido, cuando sefala que

El titulo de realista se le impondria a cualquier hom-
bre de la nueva generacion, simplemente porque el
publico precisa de una etiqueta (...) Durante treinta
afnos ha existido un grupo de escritores y artistas co-
nocidos bajo el nombre de romanticos; en una pri-
mera clasificacion etiquetaremos como realistas a to-
dos los que vengan después.®

' CHAMPFLEURY, Jules. Le Réalisme. Paris: Michel Lévy freres, 1857, p. 3.
2 CLEMENT DE RIS, Louis. “Salon de 1851. VII”, en L'Artiste. Paris, 16 de abril de 1851, pp. 81-83.
3 DUVAL, T. E. The Subject of Realism in the “Revue de Deux Mondes” 1832-1865. Michigan: University of Michigan Library,

2005, p. 46.
4 CHAMPFLEURY, Jules, 1857 (nota 1), p. 2.

> CHAMPFLEURY, Jules. Su mirada y la de Baudelaire. Madrid: La Balsa de la Medusa, 1992, p. 183.
& CHAMPFLEURY, Jules. Souvenirs et portraits de jeunesse. Paris: E. Dentu, 1872, pp. 131-146.
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Por un lado, el realismo como es todo aquello que
siguié al romanticismo y ademas la nociéon del
concepto como etiqueta, es lo que encontramos
en ambos, pintor y escritor. La manera en como el
escritor se queja, pero continda utilizando el con-
cepto del cual se defiende, pero que al mismo
tiempo ataca, y de cobmo apunta hacia quienes lo
han instaurado, pero al mismo tiempo lo asume y
lo instituye como propio sigue siendo lo mas inte-
resante de su argumentacion. Asimismo, es cdmo,
en la misma carta, continda su polémica:

Con diez personas inteligentes se podria liquidar la
cuestion del realismo; con esta plebe de ignorantes,
de celosos, de impotentes, de criticos, solo se dicen
palabras. No le definiré, sefora, el realismo. No sé
de donde viene, adénde va, o lo que es; Homero de-
bié ser un gran realista porque observo y describié
con exactitud las costumbres de su época.’

Varias pistas sobre lo que debemos destacar en es-
te punto. En primer lugar, la reafirmacién del con-
cepto de realismo como un invento, inconsciente,
imprudente y confuso por parte de los criticos de
arte mediante la publicacion de textos en periodi-
cos y revistas. Segundo, probablemente, como de-
mostraremos mas adelante, su reticencia al con-
cepto fue por la equivoca idoneidad, segun él, del
contenido al que designaba. Su comentario sobre
Homero lo deja entrever: el realismo para Champ-
fleury no pudo haber sido solo aquel arte o litera-
tura que describa con mayor o menor exactitud las
costumbres de una época, concretamente aquella
a la que pertenece el escritor o pintor en cuestion,
sino que debié haber tenido otra acepcion, mas
amplia, historica y profunda, que no estaba pre-
sente en el juicio de sus contemporaneos. En ter-
cer lugar, no creemos que no sepa de dénde vino y
adonde fue el realismo, como afirma en su carta. Si
lo dijo, como argumentaremos, es porque se refe-
ria al realismo que profesaban los criticos y ante el
cual toma distancia, a ese realismo que acabamos
de designar en el punto anterior, pues Champ-
fleury si sabia (y bastante), sobre la tradicién a la
que pertenecia la pintura realista de sus contempo-
raneos y aquella a la que lo hacian sus propios tex-
tos. Escribié una carta a su amigo Bouchon, a la vez
amigo de Gustave Courbet, probablemente hacia
1855, que contenia la siguiente frase: “En tanto al

7 CHAMPFLEURY, Jules, 1992 (nota 5), p. 184.

realismo, considero la palabra como una de las
mejores bromas de nuestra era (...) El realismo es
tan viejo como el mundo, y ha habido realistas en
toda época”.® A partir de aqui, proponemos que
la renuencia de Champfleury al concepto se de-
bi6é a que él no entendia por tal lo mismo que los
criticos de arte: no veia el movimiento realista co-
mo algo nuevo, sino que profundamente anclado
en la tradicién artistica de Occidente, como argu-
mentaremos a continuacién.

Tradicion del Realismo

Notables coincidencias marcan los primeros afos
de Champfleury y Courbet durante la década de
los cuarenta, antes de conocerse en 1848. Siempre
admiraron a los “pintores de la realidad” en sus
paseos por el Louvre, a los artistas espafioles y a
Rembrandt.® Siempre despreciaron la Academia,
acusandola de crear pintores vacios, sin personali-
dad, sin talento ni fuerza, argumentando que los
mejores pintores de entonces jamas habian sido
galardonados con el Premio de Roma que donaba
la institucion: ni Delacroix, ni Corot, tampoco De-
camps o Daumier.”® Luego de estas preocupacio-
nes y opiniones sobre pintura, es evidente que,
desde sus primeros afios como escritor, Champ-
fleury tenia cierta inquietud por el realismo tanto
en literatura como en pintura. La salvedad, y su
originalidad, que lo harian el defensor mas fiel a
Courbet en sus primeros afios luego de conocerse,
fue que no creia en un atisbo de equivalencia en-
tre pintura y literatura, donde la primera seguia a
esta Ultima y era depositaria de las ideas y valores
que pudiese alcanzar y transmitir mediante otro
soporte. De la misma manera, no es dificil com-
prender el por qué los pintores contemporaneos
que mas defendi6 fueron fundamentalmente pai-
sajistas. ;Fue el paisaje el género de pintura que
demostré mayor resistencia a la narrativa? ;Fue-
ron estos pintores quienes mas fidelidad a la na-
turaleza pudieron representar? De hecho, el con-
cepto naturalista de ingenuidad que aplicaba a
pintores como Courbet, aparece ligado a la indife-
rencia tematica que se atribuia a su pintura y, al
mismo tiempo, asociada al arte popular y primiti-
vo."" La famosa anécdota relatada por Francis

8 CHAMPFLEURY, Jules. Lettre a Bouchon, en CHAMPFLEURY, Jules, 1992 (nota 5), p. 230.
® CHAMPFLEURY, Jules. “Une visite au Louvre”, en L’Artist, 1 de diciembre de 1844, p. 24.
10 CHAMPFLEURY, Jules. “La Revue de Beaux Arts”, en Le Pamphlet, 15-19 de octubre de 1848, p. 3.

" SOLANA, Guillermo. “Critica y modernidad”. En: BOZAL, Valeriano (ed.). Historias de las ideas estéticas y de las teorias ar-
tisticas contemporaneas, vol. |. Madrid: La Balsa de la Medusa, 2000, pp. 333-345.
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Wey, amigo del pintor, lo sefiala asi [mientras pin-
taba un paisaje]: “¢ Ve usted alli lejos lo que acabo
de hacer? No sé lo que es (...) No tenia necesidad
de saberlo, he hecho lo que he visto sin darme
cuenta”.”?

En Essai sur les Nain de 1850, Champfleury realizé
un estudio sobre estos hermanos pintores de la
Francia del siglo XVII; Louis, Mathieu y Antoine.
Famosos por sus escenas de campesinos, para
Champfleury su valor fue tan grande que gracias
a sus acciones logré que entraran al museo del
Louvre en 1848, en parte debido a este estudio.
Lo interesante para nuestro caso es que muchos
lugares comunes del pensamiento del escritor, asi
como determinadas nociones e ideas concluyentes
sobre su idea de realismo y, méas extensamente, de
la pintura y el arte, la encontramos en este ensa-
yo. Estos hermanos fueron pintores de gente po-
bre, comenzé escribiendo Champfleury: si los fla-
mencos del mismo siglo se caracterizaron por pin-
tar la vida urbana y a veces la del campo, estos
hermanos fueron ellos mismos aquello que a me-
nudo pintaron. No hubo idealizacién ni mortifica-
cidon, ni celebracion ni condena de las conductas
de aquellos sujetos que retrataron. A juicio del es-
critor, lo que pintaron fue siempre su comporta-
miento sin miramientos morales, cuyas necesida-
des y pasiones las mostraban sin importancia, sin
que fuese conscientes de que alguien miraba:

Los Le Nain son seres melancélicos, graves, parcos en
palabras, reflexivos, poco activos, pesados (...) La ale-
gria esta ausente de su obra (...) En sus cuadros se
bebe a menudo, pero ;quién bebe? Un hombre de
edad, en un rincén, sosteniendo una tosca calabaza
y recuperando con unos sorbos de vino parte de las
fuerzas perdidas en el trabajo."

Esta austeridad y seriedad de sus pinturas es lo
que, sospechamos, se encuentra en la base del
gusto de Champfleury por aquél arte y literatura
apegado a la naturaleza mas pura, severa y rigu-
rosa, la naturaleza no domesticada, el paisaje no
academizado, la composicion a la vista y no a la
regla, la observacion del natural y no la poetiza-
cién de una escena. En suma, el campo y no la
campifia. En el mismo sentido debemos compren-

~

@

=

CHAMPFLEURY, Jules, 1992 (nota 5), p. 36.

v

>

CHAMPFLEURY, Jules, 1862 (nota 13), p. 5.
CHAMPFLEURY, Jules, 1862 (nota 13), p. 6.
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der las demas ideas que giran en torno al mismo
objeto. Para el escritor los Le Nain fueron sin du-
da educados en la escuela flamenca, siendo al
mismo tiempo flamencos y espafoles, y hay que
asumir que se trata, para ambos, de los pintores
flamencos del siglo XVII y espafioles del mismo si-
glo, aguellos mismos que visitaban ambos, por se-
parado, las tardes de domingo en el Louvre.

El gusto que sinti6 el escritor por los viajes soporta
también este argumento, pues adquiria el conoci-
miento observando detenidamente las costumbres
de los hombres y los pueblos, enfocandose sobre
todo en el paisaje, para elaborar la trama de sus
novelas y cuentos y de sus escritos sobre arte. Su
origen provinciano, igual que el de Courbet, pro-
dujo sobre él la creencia en que observando la vida
cotidiana de un pueblo y con especial atencién a su
paisaje, lograria comprender la cabalidad y la esen-
cia de todo su quehacer (cultural)." Ambos, pintor
y escritor, participaron de una corriente de pensa-
miento que atribuia un auténtico valor artistico al
arte naive y primitivo, el primero en descripciones
de caracter y costumbres y el segundo registrando
visualmente todo aquello que veia, alimentando-
se de toda imagen que viese en la prensa, la natu-
raleza, las ilustraciones de libros y las estampas,
sin discriminacion alguna.’ De hecho, tres de los
pasos principales de Champfleury para llevar a
cabo sus estudios sobre arte y que encontramos
en su trabajo sobre los hermanos Le Nain, estan
detallados como “mirar siempre”, “ver y volver a
ver”y "viajes”.'®* Constante atencién al detalle, a
la descripcion y precision de aquello sobre lo cual
escribié. De esta forma, su desprecio al academi-
cismo tuvo también aqui cabida sefialandolo co-
mo una virtud de los hermanos,’” y el menospre-
cio de “lo bonito” como un valor en la (buena)
pintura: aquello bonito era contrario a la natura-
leza, si se va por lo primero se aleja de lo segundo
y un realista no podia permitirselo, y los Le Nain
fueron, para Champfleury, los primeros artistas de
la realidad.®

En definitiva, para el escritor, el realismo no fue la
mera copia de la realidad (por lo demas tampoco
intentd definir esta Ultima) sino que tuvo otras ca-

COURTHION, Pierre (ed.). Courbet raconté par lui-méme et par ses amis, vol. Il. Genéve: Cailler, 1950, pp. 190-191.
CHAMPFLEURY, Jules. Nouvelles recherches sur la vie et I'oeuvre des fréres Le Nain. Laon: E. Fleury, 1862, p. 3.

HADDAD, Michele. Gustave Courbet. Peinture et Histoire. Paris: Belvédére, 2006, p. 55.

CHAMPFLEURY, Jules. Sin titulo. Le Constitutionnel, 5 de enero de 1863, p. 118.



La Vague, 1869. Gustave Courbet. Musée des Beaux-Arts, Lyon.

racteristicas que se enmarcan en la gran idea que
rigié en las opiniones del escritor: el realismo es la
(re)conquista de la naturaleza. Asi por ejemplo
en el pequefo relato Chien-Caillou, Champfleury
cuenta la historia de un grabador que vivia de za-
nahorias, entre un conejo y una mujer publica, y
se dedicaba a hacer obras maestras. Aqui se resu-
me el realismo para Champfleury: es el acerca-
miento y la (re)conquista de la naturaleza, lejos
del naturalismo de sintoma cientifico y positivista
de Emile Zola y mas lejos aun del realismo politico
y contestatario de los criticos parisinos, que veian
como brotes revolucionarios un cuadro sobre un
funeral, y hasta lejos de aquél de Daumier; citadino,
urbano, proletario y satirico. Para Champfleury no
habia lugar para la sétira, solo para la naturaleza:
animales, arboles, praderas, y aquellos pobladores
que vivian dentro y cerca de la misma. Nunca pu-
do escapar, y nunca quiso hacerlo, al igual que
Courbet, de su origen provinciano.'

Sin embargo, el escrito que mejor expresa este
pensamiento de Champfleury sobre la academia y

la naturaleza en el arte, es su pequefio relato so-
bre la anécdota des trois fromages dentro de su
novela Les amis de la nature. Tres pintores presen-
tan sus obras al jurado compuesto por un pintor
de naturalezas muertas y un filésofo. El primer
participante, un pintor inglés llamado Mr. Pickers-
gill envi6 una tela que tenia pintado un queso de
Chester, "muy espiritualmente pintado” que fue
recibido de inmediato. Luego vino un holandés
que presentd el mismo motivo (un queso) y los
presentes dieron cuenta que, si bien no era un te-
ma de mayor importancia, no podian rechazarla.
Por ultimo, pasé una tela de una “veracidad real-
mente llamativa" que eclipsé a los otros dos cua-
dros: lo que estaba pintado era un queso amarillo
con una corteza viscosa, que estaba cortado por
un cuchillo negro. El jurado, no obstante, califico
al cuadro de demagdgico (en clara analogia con
la critica que se hizo de la pintura de Courbet) y
las razones, entregadas en forma de diadlogo en-
tre los personajes del relato, son variadas. En pri-
mer lugar, el juez filésofo de apellido Bouchon,

' CHAMPFLEURY, Jules. Chien-Caillou. Fantaisies d’hiver. Paris: Martinon, 1847.

Aars LoNncR
[nam. 25, 2016]

REALISMO COMO RECONQUISTA



que ha sido identificado como la personificacion
del escritor socialista Pierre-Joseph Proudhon,? le
aclara a Lavertujeon, el ultimo pintor, que en
Francia no gustan de los cuadros de ideas como el
suyo, porque claramente tenia una: era demago-
gico. La tela fue rechazada del Salén en razén de
la fidelidad con la que represent6 los objetos de
los pobres y solo ganaria una medalla de segunda
clase al pintar junto al queso y el cuchillo un(a)
bénitier.?"

¢Qué cuestiones obliga a plantearnos este relato?
En primer lugar, aquella del concepto que nos ocu-
pa. Este para los criticos a los que apunté Champ-
fleury se trataba del grado de fidelidad de una re-
presentacion respecto a aquél(llos) objeto(s) a los
que referia, pero ;qué pasé cuando aquél(llos) ob-
jeto(s) de una tela eran sacados de la experiencia
cotidiana, sin ningun otro tipo de referencia moral,
religiosa o civica? Las respuestas, segun lo que he-
mos analizado de la obra del escritor pueden, a su
vez, ser dos. La primera, un cuadro que se esmere
en la total eliminacion de referencias “extra-plasti-
cas”, como "ideas” sobre tal o cual condicién (so-
cial, politica, econédmica), era juzgado, paraddjica-
mente, como poseedor de una critica a aquél juicio
y, por consiguiente, se alejaba de la realidad en
tanto no la representaba, sino que la criticaba. Se-
gundo, que el “realismo” que esgrimian los criticos
(que fueron a su vez criticados por Champfleury)
solo era aplicable para algunos tipos de objetos en
Francia: el pintor holandés del relato no fue critica-
do porque se asumia que su tradicion pictérica, lo
gue hoy podemos llamar su cultura visual, se basa-
ba en la representacion de una realidad, burguesa,
cotidiana y casera, que ademas poseia grandes co-
nexiones con el género de la naturaleza muerta
que al parecer fue ejemplificada en el cuadro que
presentd. El pintor francés, no obstante, no pudo
correr la misma suerte pues su representacion de-
masiado exacta y su ausencia de referencia a algu-
na tradicién pictérica (“en Francia no gustamos de
la pintura de ideas") era algo que se perdonaba al
holandés, pero no al francés. Si sumamos las acusa-
ciones del jurado frente al hecho que Lavertujeon
no sabia que era anarquista, por representar un
queso de pobres y un cuchillo de proletarios, en-
tendemos el por qué fue catalogado como dema-
gobgico.

Una segunda cuestion que nos obliga a replan-
tearnos este pequefo relato de no mas de seis pa-
ginas pero que resume toda una teoria del arte
de Champfleury, es aquella relacién, que luego se
invertird en la critica de Charles Baudelaire y se
hara explicita en la de Emile Zola, entre la imagen
(pintura) y la palabra escrita, entre la capacidad
de referir de la primera y la capacidad de trasla-
dar el lenguaje pictérico a lenguaje “escrito” de
la segunda. Es llamativo que por un lado Champ-
fleury recurra a la novela y no a la critica de arte
para manifestar sus pensamientos sobre lo que
entendié por realismo, critica, academia y, sobre
todo, la pintura, como aquella de Courbet. No se
puede atribuir simplemente al hecho de que fue-
ra novelista y cuentista, sino que encontré en el
formato del relato continuo novelesco la mejor
manera de explicitar lo que consideré como la
verdadera intencion de la pintura realista y que
considerd imposible de llevar a cabo en el formato
de la critica de arte. Tampoco parece coincidencia,
si lo miramos de esta forma, que fuese quizas el
Unico escritor que comprendié verdaderamente a
Courbet, al menos en sus primeros quince afios de
carrera artistica.

Dos cuestiones vienen a reafirmar este supuesto.
En primer lugar, el recurso que utilizé Champ-
fleury para explicar el realismo en este pequefio
relato fue, paraddjicamente, el de la alegoria (li-
teralmente, el hablar mediante figuras) y el del
didlogo clasico donde intervienen personajes ficti-
cios que mediante preguntas y respuestas van de-
sarrollando un argumento central y exponiendo
las ideas contiguas al mismo. En segundo lugar, al
mismo tiempo se deja entrever, y asi lo afirma
Maria Lamberti, que el realismo de Courbet en
cuanto a las pinturas de naturaleza muerta (de
ahi el queso como objeto principal del relato), se
ligé con la tradicion alegérica del mensaje cifrado
que nos parece incompatible con el realismo que
concebimos en el presente.?? Este doble juego de
por un lado “decir” con lenguaje escrito (ocupan-
do a su vez el recurso del didlogo) aquello que se
expresa a su vez mediante el lenguaje pictérico y,
por otro lado, la referencia al contenido alegoérico
de la pintura de naturaleza muerta como tradi-
cion de la cual Courbet se hizo parte, son cosas
que no encontramos en la critica de arte de la
época. Se trata de una relacién entre imagen y

2 | AMBERTI, Maria Mimita. “Du réalisme et du fromage de Brie”. Actes de la recherche en sciences sociales, 1987, vols. 66-

67, pp. 79-89.

21 En el texto original se ocupa este término que, traducido al espafol, puede significar biblia, rosario, o pila de agua bautis-

mal, segun el contexto.
22 | AMBERTI, Maria Mimita, 1987 (nota 20), p. 82.
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palabra que, aunque paradojica, fue la que mayo-
res frutos dio en relacién a que supo y pudo, ocu-
pando aquel formato de escritura y exposicién de
ideas, expresar de mejor manera las preocupacio-
nes que Champfleury vio en la pintura realista, so-
bre todo en la de Courbet.

La doctrina del Realismo

Las Unicas referencias hacia un Realismo de corte
politico, critico, contestatario y revolucionario que
podemos encontrar en algun escrito de Champ-
fleury, son los diadlogos del personaje juez y filoso-
fo Bouchon en Anecdote des trois fromages, al
que referimos. Y encima lo hace con un sentido
critico evidente y para nada gratuito: el personaje
de Bouchon, como ya dijimos, parece estar inspi-
rado en el de Proudhon. Champfleury siempre se
mantuvo fuera de los movimientos politicos y sec-
tas revolucionarias. Era critico con las escuelas so-
cialistas y de Proudhon por considerarlos dogma-
ticos y utdpicos.? La distancia entre ambos perso-
najes, a pesar de la mutua cercania con Courbet y
su pintura, se reflejé no solo en sus escritos y opi-
niones cotidianas sobre politica y sociedad, sino
que se extendid hacia el gusto y preferencia de la
pintura sobre la que escribieron y, mas importan-
te, de la conciencia del uno sobre los gustos del
otro. Ya insistimos sobre el punto de la pintura
genérica y costumbrista para Champfleury, pero
otro ejercicio de comparacion sera util en este
sentido. Para este ultimo, el rol estético de este ti-
po de telas ha sido nulo y hasta molesto. Esto por-
que los cuadros costumbristas dan a quienes por
primera vez miran una pintura la ilusién de estar
parados frente a una pieza de arte placentera,
gustosa y, lo peor, que los prejuicios y nociones so-
bre este tipo de cuadros se aplicaban comparati-
vamente para juzgar y condenar la pintura “véri-
table”. Esta critica la hizo, segiin nos recordé Léon
Rosenthal en 1913, a Proudhon, reprochandole su
gusto por estos pequefios cuadros costumbristas,
escenas de género, en tanto hubieron contribuido
a mantener el descrédito sobre la representacion
de la vida contemporanea.? La pintura costum-
brista es anecdética, la realista es todo lo contra-
rio. Esa pareci6 ser la maxima de Champfleury res-
pecto a ambos tipos de cuadros y que es posible

distinguir del analisis de sus escritos. Esa era tam-
bién, recordemos, la distincion que hizo, usando
otros términos, entre la pintura de los Le Nain y la
pintura flamenca del mismo siglo.

Proudhon escribié en su texto manifiesto que no
sabia nada de pintura, de musica o escultura por
haberlo estudiado o aprendido: su gusto por ellas
lo atribuye a la misma manera en que un barbaro
gusta de lo que es hermoso, brilla y despierta su
imaginacion.? Su honestidad fue brutal y, al mis-
mo tiempo, necesaria. Todo su entorno fue cons-
ciente de las limitaciones de su pensamiento res-
pecto a cuestiones artisticas y literarias, pues no
veia en las imagenes sino lo que queria y estaba
acostumbrado: manifestaciones de la superestruc-
tura econdmica y social, choque de clases, reivin-
dicacion del proletariado. Todo su escrito gira en
torno a estas cuestiones, por eso cuando vio los
cuadros que hizo Courbet entre 1848 y 1850 en-
contro el ejemplo perfecto para sus escritos ya he-
chos. Tenia el modelo prefijado y la pintura de
Courbet calzé perfecto en él: no hubo anélisis cri-
tico de ninguna obra, sino que un discurso preme-
ditado que fue aplicado, indiscriminadamente, so-
bre un cuadro escogido para similares propésitos.
Tan evidente fue esta situacion, que Courbet se
propuso, aungue no creyese en lo mas minimo en
la educacion artistica ni en que la teoria pudiese
ayudar a estos propositos, educar artisticamente a
Proudhon, tal como lo recordé Champfleury.?® En
Courbet y Proudhon, el mismo escritor se refirié al
filésofo como un sofista que solo procedia me-
diante negaciones del arte del pasado y afirma-
ciones de su propio genio.?

La distancia que marcé a Proudhon y Champfleury
a pesar de la cercania que tuvieron con Courbet
se refleja también en sus reacciones frente a cier-
tas obras del pintor. Si bien es cierto que la mira-
da politica y revolucionaria de Proudhon parece
haber triunfado para la posteridad sobre el relato
que se ha hecho del trabajo del artista, otra com-
paracion entre esta visién y el analisis de los escri-
tos de Champfleury ayudaran a revalorar las disi-
miles respuestas que se dieron frente a sus cua-
dros. Ya es posible hablar de mas de un Realismo
segun los criticos que escogemos y los textos que
leamos, aunque siendo histéricamente justo, fue

3 CHAMPFLEURY, Jules, 1992 (nota 5), p. 33. En el mismo texto se sefiala que el escritor estuvo contrario con la escuela fou-
rierista, con Sardat y con Cabet, conocidos exponentes del socialismo francés de mediados del siglo XIX.

24 ROSENTHAL, Léon. La genése du réalisme avant 1848. Paris: Gazette des beaux-arts, 1913, p. 312.
% PROUDHON, Pierre-Joseph. Du principe de I’Art et de sa destination sociale. Paris: Bouglé et Moysset, 1865, p. 47.

% CHAMPFLEURY, Jules, 1872 (nota 6), pp. 297-298.

27 CHAMPFLEURY, Jules. Courbet y Proudhon. Le Figaro, 9 de enero de 1892, p. 18.
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Champfleury quién goz6 de la mayor empatia del
pintor en tanto fue quien mejor comprendié las
propuestas de su pintura. Es asi como nos encon-
tramos frente a la situacién opuesta que vivieron
Champfleury y Proudhon frente a unos cuadros de
Courbet. El primero de ellos es Le Return de la
Conférence (1863), hoy desaparecido, una tela que
representaba a un grupo de sacerdotes catdlicos
borrachos en el medio de un camino y que, por su-
puesto, produjo gran escandalo. Este cuadro fue el
centro de Du principe du réalisme et de sa destina-
tion sociale de Proudhon y el que mas alabé por
razones que no son dificiles de encontrar: el filésofo
sabia y se preocupaba poco del arte, como ya ex-
pusimos, y a pesar que escribié bastante sobre
cuestiones elementales de estética y pintura, igno-
raba conceptos como el color, el dibujo y la com-
posicién. Su Unica preocupacién era el tema de la
pintura: si esta tenia significacion social era un
buen cuadro. En caso contrario, o si su mensaje fa-
llaba de acuerdo a sus propias preconcepciones,
entonces no era una muestra de verdadero arte.?®

Esta preferencia por motivos de “significacion so-
cial” llevaba implicita la necesidad de que aquella
pintura tuviera, al menos, figuras humanas y con
un gran contenido satirico y/o alegoérico, entre
aquello que representaba, eso que estaba pintado
y el titulo que designaba ambas cosas. Champ-
fleury, por otro lado, si bien se refiri6 mas exten-
samente a otro cuadro de Courbet, los motivos
por los cuales lo hizo conforman un util contra-
punto entre ambos escritores. Sobre L’Atelier du
Peintre. Allégorie Réelle déterminant une phase
de sept années de ma vie artistique (et morale)
(1855) que contiene todos los elementos que
Proudhon alab6 en un cuadro (y no es coinciden-
cia que solo fuese Delacroix, el pintor alegérico
por excelencia, junto al fotografo Nadar, quienes
hiciesen criticas favorables a esta pintura),®
Champfleury se mostré reticente. “Esta vez el se-
Aor Courbet” sefial6 el escritor en su Carta a Ma-
dame Sand refiriéndose a esta tela, "ha pretendi-
do salir del campo de la pura realidad: alegoria y
real, dice en su catalogo, he ahi dos palabras que
chocan juntas y que me desconciertan un poco”.*
Afios mas tarde, con Courbet fallecido, el escritor
haria criticas mas violentas sobre la misma pintura.
En 1881 declaré

Este inmenso lienzo, de los menos conseguidos del
pintor, solo recordaba indirectamente el estudio del
artista; pero Courbet, ya en la enojosa pendiente de
la simbolizacién, solamente tomaba fragmentos a
esa naturaleza que le habia dado temas tan acerta-
dos para el "Enterrement” y las “"Demoiselles de vi-
llage.3!

Todo lo que encantaba a Proudhon, Champfleury
lo detestaba. Si para el primero el arte debia ser
fundamentalmente critico y, por lo mismo, simbo-
lico y satirico, para el segundo debia ser directo,
representativo y natural. Fuera el simbolo y la ale-
goria, solo la naturaleza es permitida, y como un
todo organico, no como una coleccion de frag-
mentos que, mas que ser una representacion ver-
dadera, denota una falsa construccion.

Para comprender mejor este punto, en la Carta a
Madame Sand, el escritor se refiere al cuadro Un
Enterrement a Ornans (1850). A diferencia con
L'Atelier..., Champfleury defiende y alaba esta tela
en tanto es una representacion clara para todos
(léase: ausente de alegorias), “que es la represen-
tacion de un entierro en un pueblo y que, sin em-
bargo, reproduce todos los entierros de todos los
pueblos”.3 La organicidad de la obra es lo que
sustenta el hecho que la haya considerado clara y,
por tanto, lograda. En el “para todos” debemos
leer “para todos aquellos observadores de la tela
que no estan acostumbrados a mirar y juzgar cua-
dros”, pues de hecho este cuadro fue hecho y vis-
to por las personas que alli aparecen representadas:
familiares, amigos y cercanos a Courbet, habitan-
tes de Ornans, su pueblo natal, que no estaban en
condiciones de apreciar “alegorias reales”, aquel
mismo publico con quienes se identific6 Champ-
fleury cuando escribio6 sobre arte. De hecho, sabe-
mos que el escritor se quejé publicamente a raiz
de las acusaciones de socialismo que se le atribu-
yeron a esta pintura. A diferencia de la incom-
prension del publico parisino, Champfleury como
observador de provincia y reivindicador de la mis-
ma mirada, declar6 que “no hay trazo de socialis-
mo en L'’Enterrement...” para sefialar luego que
“...Afortunadamente el Sefior Courbet no ha in-
tentado provocar nada con su Entierro. Represen-
ta la muerte de un ciudadano quien es escoltado
hasta su lugar de descanso por otros ciudada-
nos...". Finalmente, al igual que en el testimonio

% MACK, Gerstle. Gustave Courbet. Nueva York: Da Capo Press, 1989, p. 182.

2 CHAMPFLEURY, Jules, 1992 (nota 5), p. 187.

3 CHAMPFLEURY, Jules. “Carta a Madame Sand”, en CHAMPFLEURY, Jules, 1992 (nota 5), p. 187.
31 CHAMPFLEURY, Jules. Les Chefs d’oeuvre du Luxembourg. Paris: L. Baschet, 1881, p. 96.

32 CHAMPFLEURY, Jules, 1992 (nota 5), p. 188.
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anterior, el pintor ha querido mostrarnos la vida
doméstica de un pequeno pueblo y que la fealdad
de sus habitantes es la misma que aquella de las
provincias, muy diferente a su vez de la fealdad
de Paris.?

Conclusiones

No es de extraiar que la critica de arte, como for-
mato escritural y practica cultural, no fuese recep-
tiva a la pintura realista, sobre todo a aquella de
Courbet, presentada, muchas veces, en lienzos de
gran tamafo reservados a la pintura de Historia.
Esto, porque la pintura realista exige, como doc-
trina, el apego irrestricto a la contemporaneidad,
al tiempo presente, concreto y material, sin posi-
bilidad minima de cabida al pasado, excluyendo
de suyo cualquier intento de idealizacién, cuando
nadie, sino hasta el siglo XIX, “situa la actualidad
artistica como el unico y principal punto de refe-
rencia de un escrito sobre arte, entre otras cosas,
porque no habia [anteriormente] ninguna activi-
dad artistica organizada y presentada en términos
de actualidad” 3* El problema, en estos términos,
se hace evidente: jcon qué herramientas pode-
mos juzgar una obra (hecha en términos de actua-
lidad) cuando la practica tradicional que se encar-
gaba de ello no tenia las herramientas para hacer-
lo porque la tradicion artistica a la que apelaba
no estaba hecha en términos de actualidad? Uni-
camente en el siglo XIX, paralelo al desarrollo de
la pintura realista francesa, la critica de arte co-
menzaria a acercarse a las tendencias modernas
("lo hecho al modo de hoy”, lo actual) y una ma-
yor aceptacién de los fenémenos contemporaneos
a ella misma en las artes visuales. De este modo,
el soporte de la critica de arte, fundamentalmen-
te una practica periodistica y publica, al alero del
Salon, recién comenzaba a conformar un aparata-
je teodrico y escritural que pudiera dar cabida, for-
ma y contenido, a estos nuevos contenidos y for-
mas pictéricas. Mientras tanto, para quienes no
fueron periodistas, como Champfleury, el campo
de accion fue el cuento y la novela, con armas,
formas y herramientas expositivas y criticas muy
distintas, pero no por ello menos validas en el
ejercicio critico de juzgar una(s) imagen(es) tanto

en su dimension descriptiva (lo que son), como y so-
bre todo, prescriptiva (lo que deben ser). Francisco
Calvo Serraler, historiador espafiol del arte, apun-
ta a esta cuestion al sefalar que la critica de arte
en el siglo XIX la hicieron, con frecuencia, grandes
escritores y célebres literatos: Balzac, Fromentin,
Champfleury, los hermanos Goncourt, Zola, Mau-
passant, Huysmans, etc., porque a quien esta des-
tinado la critica no es al profesional del arte, sino
al publico general, anénimo y colectivo que es ne-
cesario persuadir mediante la buena escritura.?

Dentro de la escritura de Champfleury, un tema
recurrente fue las diferencias entre Paris y las pro-
vincias, que también encontramos en la pintura
de Courbet, poniéndolos en la misma sintonia res-
pecto a su propio trabajo y, cuando el pintor se
alejé de esta tradicién naturalista, campestre y re-
presentativa, se encontré con la critica de Champ-
fleury. Las razones ya las hemos dado, asi que va-
mos directamente al testimonio. En una carta a su
amigo Bouchonel, el escritor declaré que para él
era imposible decir lo que pensaba de la pintura
de su amigo pues “no veo nada mds que buena y
pura pintura material” 3 Esta declaracion es suma-
toria de todo su pensamiento sobre la pintura de
Courbet, aunque debemos aclarar que fue mucho
mas prescriptiva que descriptiva. No era Unica-
mente lo que el arte de su amigo significaba, sino
aquello que debia significar y cuando se aparté
de aquel camino, Champfleury estuvo ahi para re-
cordarselo. El escritor no podia declarar sus pensa-
mientos sobre sus cuadros porque estos no daban
lugar para que ello ocurriera, no podia intentar
adivinar una representacion o buscar el significa-
do oculto de sus telas ni menos recrear una histo-
ria a partir de los elementos pintados: solo se tra-
t6 de buena y pura pintura material.

El goce frente a la materia, la preocupacion por el
objeto. Fuera la historia, fuera la narracion, fuera
la poesia del cuadro. Cuando Courbet pinté Jeu-
nes femmes du village (1852), representando a
tres mujeres muy bien vestidas y alhajadas con
sombrillas y un canasto de merienda, acompafa-
das de un perro, dando algo (posiblemente dine-
ro) a una nina pobremente vestida posiblemente
en un camino rural del sur de Francia, Champ-

3 CHAMPFLEURY, Jules. Grandes figures d’hier et d’aujourd’hui. Paris: Poulet Malasis et De Broise, 1861, pp. 236-237.

3 CALVO, Francisco. “Origenes y desarrollo de un género: la critica de arte”. En: BOZAL, Valeriano (ed.). Historias de las ideas
estéticas y de las teorias artisticas contemporéneas, vol. |. Madrid: La Balsa de la Medusa, 2000, pp. 155-171.

3 CALVO, Francisco, 2000 (nota 34), p. 165.

3% CHAMPFLEURY, Jules. “Lettre de Champfleury a Bouchon”, en CHAMPFLEURY, Jules. Oeuvres posthumes de Champfleury:

salons 1846-1851. Paris: Alphonse Lemerre, 1864, p. 544.
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fleury se mostré reacio y critico. “...Horrible! Ho-
rrible!” fueron las palabras que escribié en la mis-
ma carta, sefalando que este fracaso se debio a
que el pintor estuvo muy preocupado por el gusto
del publico, intentando complacerlo (por eso, su-
puestamente, incluy6é una especie de leccion mo-
ral en la tela), cuando deberia volver a ser un soli-
do y honesto nativo del Franco Condado. Isabelle
Daunais, historiadora del arte, también recalca es-
te mismo punto. Para ella, la transparencia (de
contenido) es un valor esencial de la pintura rea-
lista, que es aquella que da una impresién directa
de las cosas. Es un valor esencial del arte, en gene-
ral, y un ataque inequivoco contra el romanticis-
mo y su carga poética convencional,” su prosais-
mo y doble lectura. De la misma forma es que
Francoise Gaillard, historiadora del arte, se refiere
al problema pues, para ella, la revolucién de
Courbet fue la de liberar el arte de toda restric-
cion no estrictamente formal y hacerlo, asi, auto-
nomo.® O, para resumir estas posturas, aquello
que es realmente significante es la pura materiali-
dad de la pintura.

Este apego irrestricto que mostro el escritor de
acuerdo a su propia conviccién sobre los propdsi-
tos de la pintura de Courbet y que exigid, de la
misma manera, al pintor durante todo el intervalo
de su amistad, jamas lo desarrollé6 en un escrito
coherente y cohesionado, ni siquiera en Le Réalis-
me. Sin embargo, si es posible encontrar una teo-
ria del Realismo en la atenta lectura de sus demas
escritos y en las opiniones que nos quedaron so-
bre aquellas personas que dejaron testimonio, a
su vez, sobre los comentarios del escritor. “Hace
no mds de quince afos, algunos espiritus inquie-
tos volvieron su mirada a la naturaleza” sentencié
en el primer parrafo de Les amis de la nature, en
1859.° Luego, en la pagina siguiente se pregunta
por el origen de esta religion, contestando aque-
llo que expuso en Le Réalisme: “nada es mas difi-
cil de constatar”, y utiliza un término que, propo-
nemos aqui, es capital para comprender el apego
a la naturaleza que profesase, exactamente, como
una religion: el realismo es una doctrina.

De la misma forma, Gustave Merlet en su libro
Réalistes et fantaisistes. Etudes Morales et Litté-
raires (1863), un acabado estudio de los distintos

“realismos” que poblaban la literatura francesa
de la primera mitad del siglo XIX, se refirié en
idénticos términos al problema: “Esperamos en-
contrar, sino un dogma, al menos una doctrina”
(del Realismo), escribié. Luego recalcd los puntos
que ya hemos tocado y que, a estas alturas, pode-
mos ver que fueron el lugar comin de aquellos
que escribieron sobre el Realismo: el término es
equivoco, es casi exclusivo de la critica, es casi im-
posible de definir y, citando a Champfleury, que
no se sabe de dénde vino ni a dénde va.*’ Lo inte-
resante, es que resume lo que seria la doctrina del
Realismo para este escritor, que concuerda con las
ideas que se recogen de los demas textos suyos: la
naturaleza estuvo fuera de lugar (en el arte) des-
de hace dos mil afos, y una recompensa es pro-
metida a quienes la recuperen.*' Esa es la doctrina
realista; el apego irrestricto a la naturaleza como
referente, y el Realismo en el siglo XIX, en parti-
cular el de Courbet, fue su reconquista. En la Car-
ta a Madame Sand, el mismo Champfleury decre-
t6: “Le escribo esta carta, sefiora, por la curiosi-
dad de buena fe que ha mostrado hacia una doc-
trina que adquiere peso dia a dia y que cuenta
con representantes en todas las artes”.*
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