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PREFACIO

Victor Nieto Alcaide

No existe ningun fundamento objetivo para establecer una periodizacion
del arte contemporaneo dividiéndolo en dos etapas que coincidan con los siglos
X1X y xx. Lo que conocemos como arte del siglo x1x no comienza a partir de
1800 ni concluye en 1900. Comienza antes de la primera {echa y se prolonga
hasta entrado el siglo xx. Igualmente muchas de las aportaciones surgidas en
el siglo x v no desaparecen con el cambio de siglo ni otras desarrolladas en
el siglo xi1x desaparecen en la centuria siguiente.

El academicismo, que alcanza su definicién mds precisa a lo largo del siglo
X1x y frente al que se levantaron los baluartes de la modernidad, no desapare-
cié hasta bien entrado el siglo xx. Cabe decir que, aunque desplazado y des-
prestigiado, se mantuvo con cierta vigencia hasta la década de los ochenta del
siglo pasado sin que, transmutado con nuevas formas, haya desaparecido por
completo.

Si tuviéramos que responder a la pregunta de si existe un arte del siglo x1x
la respuesta tendria que ser negativa porque —y esto es una de las caracteristi-
cas del arte de este siglo- existen muchos lenguajes, numerosas propuestas,
diferentes corrientes surgidas de un intenso debate tedrico y prictico en torno
a la unidad de estilo. El arte del siglo xix estd formado por muchos artes sur-
gidos de la ruptura con las normas del pasado y de las experiencias e innova-
ciones de las que arrancardn muchas de las aportaciones originales y radicales
del siglo xx. Porque lo que se produce, sobre todo, es un cambio de concien-
cia, de la nocién de arte, del papel del artista en la vida moderna, de la arqui-
tectura y de la ciudad.

El siglo x1x es el siglo de las grandes transformaciones artisticas, cultura-
les, cicntificas, sociales, econémicas y urbanisticas. Son unos cambios que
desplazan el seguro y asentado discurrir de un sistema y un orden por las con-
tradicciones de la lucha contra este sistema. Es el mismo proceso que se pro-
duce en las grandes transformaciones y luchas sociales que tienen lugar con la
revolucién industrial y la fractura de las estructuras econémicas y politicas del
Antiguo Régimen.

El sistema productivo se transformé alterando la estabilidad del antiguo
orden social.Y no sélo, el panorama social, sino que el paisaje urbano adquie-
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re una dimensién inédita. La transformacién de las ciudades y la concentracion
de la poblacién en ellas, imprimieron un nuevo caricter a la ciudad que dio
lugar a nuevos problemas urbanos y al consiguiente debate urbanistico. El pai-
saje urbano del siglo xix es un paisaje surgido de las transformaciones urba-
nas y del desarrollo industrial. Aunque la industrializacién no siempre deter-
mina el paisaje urbano si aparecen las realizaciones de una nueva figura que
pretende encarnar el protagonismo de un nuevo creador de belleza: el ingenie-
ro. La industrializacién, el hierro, el cristal y ®tros materiales aportan un nuevo
corolario de posibilidades a la arquitectura y también a la ingenierfa. Es un
debate que se desarrolla a lo largo del siglo x1x, que afecta a etras actividades
como el disefio, y que se centra en la confrontacién e integracién entre el arte
y la técnica que se pone de manifiesto en esos rituales de la industrializacién
que fueron las Exposiciones Universales cuya primera muestra tiene lugar en
Londres en 1851.

En las dos primeras décadas del xix se mantuvo el principio de una unidad
de estilo, excluyente de otras posibilidades plasticas, asentado en la seguridad
que proporcionaba la imposicién del canon y la norma. Se trataba de una nor-
mativa basada en el desarrollo académico del lenguaje cldsico en los diferen-
tes aspectos artisticos. Las palabras de Winckelman en sus Reflexiones sobre
la imitacion del arte griego en la pintura y la escultura (1754) de que “El unico
camino que nos queda a nosotros para llegar a ser grandes, incluso inimitables
si ello es posible, es el de la imitacién de los Antiguos’ resultan esclarecedo-
ras acerca los principios dominantes de este ambiente regido por un clasicis-
mo impuesto.

Sin embargo, durante el periodo en que esto es una verdad indiscutible y
un principio impuesto, ya surgieron actitudes individuales, como la de Goya,
que se rebelan frente la tirania de la unidad impuesta por la norma. El 14 de
octubre de 1792 Goya emitia un Informe al Plan de Estudios de la Academia
en el que afirmaba: *“...yo no encuentro otro medio mds eficaz de adelantar las
Artes, ni creo que le haya, sino el de premiar y proteger al que despunte en
ellas; el de dar mucha estimacién al Profesor que lo sea; y el de dejar en su
plena libertad correr el ingenio de los Discipulos que quieren aprenderlas, sin
oprimirlo, ni poner medios para torcer la inclinacién que manifiestan 4 este, o
aquel estilo, en la Pintura™. En fecha temprana Goya, en relacién con la ense-
fianza de las artes, planteaba la libertad individual y negaba la imposicién de
un determinado estilo, pues “...las Academias no deben ser privativas, ni ser-
vir mds que de auxilio 4 los que libremente quieran estudiar”.

En el siglo xix se rompe con el predominto de la tendencia hegeménica
controlada y difundida por las academias. Es un fenémeno de gran compleji-
dad debido a que el estilo Gnico ~aunque no los intentos para imponerlo- desapa-
rece en un proceso cargado de contradicciones. Se pierde el valor absoluto y
excluyente de los modelos cldsicos y aparecen otros que, como los medieva-
les y la obsesién por lo exético, como el arte musulmdan, nunca habian sido
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considerados como tales. Es un mundo ecléctico, dispar y complejo. El clasi-
cismo convive enfrentado a los neomedievalismos y a la recuperacion de for-
mas artisticas verndculas que frente a la universalidad cldsica, reivindicaba el
valor de laidentidad nacional. Incluso veremos que el desarrollo de estos inten-
tos desembocard en la propuesta de un lenguaje sin modelos del pasado como
el Art Nouveau. Los nombres que se dieron a esta tendencia, Jungen Stil,
Liberty, Floreale, Modernismo, Sezession, ponen de manifiesto la disparidad
de un fenémeno orientado al desarrollo de un lenguaje que no mira al pasado
y que, como indica la diversidad de nombres con los que se le denomina, des-
concierta a sus mismos contemporaneos.

El Clasicismo, a lo largo del siglo xix se mantiene como referencia de
poder, orden y tradicién. El valor “moderno’ de lo neocldsico decae. Solamen-
tc rcaparecerd como una opcion del gusto, pero no como un modelo, casi un
siglo después cuando el “gusto neocldsico” no se considere como una imposi-
cién tirdnica sino como el objeto de una atraccién estética refinada y minori-
taria.

En el siglo x1x irrumpe otro fendmeno de singular trascendencia: la esci-
sién entre arte y piblico. Desde el momento en que hay una disparidad de ten-
dencias se pone de manifiesto que ninguna de ellas adquiere una hegemonia
impuesta por el poder y, por lo tanto, que el arte deja de tener solo un lengua-
je y una forma de manifestarse. Igual sucede con los artistas que se enfrentan
al gusto oficial y son rechazados. El encargo que hasta entonces habia sido
una de las formas de control y homogeneidad estilistica, se rompe. Muchos
artistas dejan de trabajar por encargo, incluso el arte de algunos se manifiesta
como una actitud al margen del puiblico y rechazada por éste. El caso de Van
Gogh es un claro ejemplo de este rechazo a partir del cual, de hacer arte al
margen del piiblico, no tardara en aparecer una actitud quc entiende la activi-
dad artistica como un comportamiento contra el publico.

Porque. frente al Neoclasicismo, lenguaje distanciado y aséptico. aparece
una valoracién de lo nacional. Y frente al dictado de la regla y la universalidad,
surge el valor de lo individual. Y esto tiene infinitas formas de manifestarse.
En este sentido. el Romanticismo no fue solamente una tendencia, sino una
actitud ante la vida. una afirmacion del valor de lo interior y subjetivo que, a
través de formas dispares, no ha dejado de manifestarse hasta el momento pre-
sente.

La cxpresion plastica de la subjetividad no se puede ensenar ni realizarse
desde la aceptacion y el sometimiento a la normas. Es un impulso personal,
intimo e intransferible. La expresividad de Goya, como después de Delacroix,
se manifiestan a través de formas de pintar irrepetibles. Una pincelada de Goya
es todo lo contrario a un contorno realizado de acuerdo con las normas del cla-
sicismo académico. El clasicismo académico se fundamenta en la posibilidad
de repeticién para que toda manifestacion artistica se desarrolle dentro de sus
normas. En cambio, en la actitud individual de los artistas citados, cada trazo
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es una expresion irrepetible, porque es fruto de una accién y no la consecuen-
cia de la aplicacién de una regla académica en la que los valores intimos han
sido sustituidos por los académicos.

E! Clasicismo siempre ha impuesto temas sublimes, tanto en la arquitec-
tura como en las artes figurativas. Los temas debian formar parte del ideal: la
mitologia, la historia, cl asunto religioso. La individualidad, en cambio, per-
mite que el artista se fije en otros temas. como el paisaje o las escenas de la
vida, como es el caso del realismo de Courbet. El tema ha sido desplazado por
la pintura. Unas botas, una silla y una pipa, objetos sin un valor sublime, se
convierten en temas “‘nobles” de la pintura.

En las ultimas décadas del siglo x1x se produce, a través de los impresio-
nistas, los neoimpresionistas y los postimpresionistas, una decidida tendencia
a lograr una auténtica autonomia de la pintura. Cualquier tema puede ser obje-
to de representacion, como los nenifares de Monet, las manzanas de Cézanne
o los girasoles de Van Gogh. La pintura ha desplazado al tema inicidndose una
experiencia quc alcanzard sus definiciones mds concisas y radicales en las pri-
meras vanguardias del siglo xx. Es en torno al color donde se producen las
principales expcriencias. Un color libre y desinhibido de las normas académi-
cas. que en la pintura aparece con un valor auténomo, propio de un nuevo sen-
tido de la expresiéon mds que de la representacién. Y lo mismo sucede en la
escultura con la condicién auténoma de la materia frente a los principios clé-
sicos del modclado.

Todas estas experiencias hacen que las manifestaciones artisticas del siglo
XiX escriban una nueva pdgina de la historia del arte caracterizada por la con-
frontacién entre tradicién y renovacion. Es entonces cuando aparece la idea
de modernidad y cuando se tiene conciencia de ella. En los procesos artisticos
anteriores lo nuevo era siempre consecuencia de una evolucién de lo preexis-
tente siendo extrarios los casos en que se produjeron confrontaciones. En el
siglo x1x, las nuevas cxperiencias surgen bajo el sindrome de la polémica y la
confrontacién, como sucede con los primeros romdnticos, con Courbet y el
realismo o el mundo de los impresionistas. Sin adentrarnos en los contenidos
estéticos de estos debates lo que se pone de manifiesto es la aparicién de unos
comportamientos nuevos quc serdn la forma habitual en que se desarrollardn
las vanguardias del siglo xX.
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Capitulo 1

LA CRISIS DEL CLASICISMO
Y LA IMAGEN DEL IMPERIO
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BIBLIOGRAFIA.

1. Introduccion

La Revolucion Francesa de 1789 y la primera revolucién industrial ingle-
sa han sido consideradas factores decisivos en la configuracién del mundo con-
tempordneo ya que transformaron el pensamiento y la forma de sentir de la
sociedad de la Europa Occidental.

Las Gltimas décadas del siglo xvin, hasta la caida de Napoledn en 1815,
han sido consideradas la época del denominado Neoclasicismo, un término
inexistente en su momento al igual que el de Clasicismo como bien explica
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Hugh Honour'; en esos aiios, criticos y artistas se referian a “verdadero esti-
lo”, “resurgimiento”, “revival” o “restablecimiento de las artes™. El siglo X1x
denomind ese momento del Arte como Neoclasicismo por su caricter de

“revival” de estilos pasados, de blisqueda del modelo ideal y sobre todo, de

fascinacion por la historia.

Ese corto periodo entre siglos tue el apogeo del Neoclasicismo. lleno de
corrientes contrapuestas y de manifestaciones artisticas diversas que nos hablan

ENCYCIOPEDIE,

DICTIONNAIRE RAISONNE
DES SCIENCES,

DES ARTS ET DES METIERS,

PAR UNE SOCIETE BE GENS DX LETTRES.
Mis an ordre & publid par M. DY DB ROT, G lAcadboaio Rey:lo des Scicoces & des Deltey,

lanrcade Pruflo; & qunt § G ParTIs MATHENATIQuUR, pr M, O'ALEAMBERT,
& FAciddaie Royae der Scicoces e Paco , e eclte de Prufle, & di: v Sosiéud Moyalo
& Loodres,

Terabin [ jusliragi pellt
Tonda de madis funpes acoudss fomera ! Honar

TOME PREMIER.

A PARILS,

DILASS O N, meSaim focgumr, i la Seives,
DAV D Taind, me Sxins Jacgass, & ia Plume d'an,
Chet JLE BRETON, buprimeur codmaine du Ry , oo o o M.
DURAND, nvSe Juper, 4 S Laniry, § o0 Gofin
MDCCLL

AFEC APPRORATION ET FRIFILEGE DV ROT.

Frontispicio de la Encyclopédie ou
Dictionnaire raisonnée des Sciencies des
Arts et des Métiers, /751.

de la existencia de una nueva sensibilidad
en el ocaso del Antiguo Régimen.

Nada seria explicable si no tenemos en
cuenta las deudas que ese arte finisecular
tiene con la Ilustracion y el Enciclopedis-
mo, porque la aparicion de la Encyclopédie
ou Dictionnaire raisonné des Sciences des
Arts et des Métiers entre 1751 y 1772 bajo
la direccién de Denis Diderot (1713-1784)
y Jean le Rond d’Alambert (1717-1783) era
en buena medida responsable del cambio
cultural. La obra aiin hoy nos sorprende por
sus objetivos: pretendia hacer una exposi-
cion sistemdtica de los conocimientos de la
época, con un planteamiento diddctico. La
Encyclopédie se publico en 17 voliimenes
entre 1751 y 1765, més 1| volimenes de
Idminas que aparecieron entre 1762y 1772.
Con la ayuda de grabados aclaratorios sc
recogia el saber del momento con unos cri-
terios que secularizaban el conocimiento y
hacian accesible la cultura universal. El
método empirico era el vehiculo utilizado
para aplicar la razon a todas los niveles de
la existencia.

El espiritu ilustrado y la proyeccion de
la Encyclopédie pusieron las bases del

mundo moderno y sobre todo supusieron una revolucion en los ideales estéti-
cos porque Diderot habia pedido una moral artistica y solicitaba del artista que
aceptara su papel como artifice de la moralizacion de las artes.

Desde etros postulados, Antal puso de manifiesto la importancia de las
clases medias en la aparicion de una nueva sociedad que profesaba flaman-
tes ideales politicos: democracia y patriotismo, que se asociaban a moralidad

' H. HONOUR: Neaclasicismo. Madrid. Ed. Xarait, 1982, pig. 104.
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publica?. Estos nuevos ideales se difundieron a través de los ejemplos que
proporcionaba la historia antigua y los artistas serian los encargados de dar-
los a conocer, con ello el arte adquirié un papel educativo en la sociedad de
finales del Antiguo Régimen.

Los artistas, detentadores de un renovado papel, ya no necesitardn depen-
der de una clientela sélo integrada por la aristocracia o la Iglesia, sino que la
burguesia se convertird en la destinataria de obras que halaguen su orgullo de
clase y refuercen su estatus. También la importancia creciente de las Academias
de Bellas Artes hara variar la consideracién del artista, aquel que *‘debia mojar
sus pinceles en el intelecto™ segun habia recomendado Winckelmann. A través
de las exposiciones cn las Academias, de los Salones, del comercio artistico o
de la critica dc arte, los artistas tendrdn presencia en esa sociedad emergente
pero también quedardn sometidos a la tirania del mercado.

El Neoclasicismo, el lenguaje artistico inspirado en la antigiicdad, se con-
virtié en cl lenguaje de la Revoluciéon Francesa, en su vehiculo de educacién
porque el mundo antiguo proporcionaba sobrados ejemplos didacticos para
ilustrar cl heroismo dcl pueblo y la virtud civica.

Pero la idea del arte de los protagonistas de la Revolucion como medio
para la educacion de los ciudadanos se va a transformar bajo el Imperio en la
del arte como propaganda, centrado en el culto a la personalidad del Empera-
dor, Napoleén Bonaparte. Durante su gobierno el gusto por lo cldsico se con-
virtié en moda arqueolégica, que al contrario de lo que sucedié en el periodo
revolucionario, no va a tomar sus modelos de la Roma republicana. Por el con-
trario, el Imperio napolednico volvié sus ojos hacia los motivos de la Roma
Imperial plagados de exotismos llegados de tierras lejanas.

Hacia 1815, momento de disolucion del Neoclasicismo, los fracasos de la
Revolucién y la desilusién que produjeron sus resultados en muchos artistas,
propicia el rechazo de todo aquello que tiene que ver con el Clasicismo impues-
to por el invasor. El rechazo hacia lo francés estimul la bisqueda de lo autdc-
tono, de las raices culturales dc cada nacién y lomedieval se mostré cada vez mds
como la herencia histérica no contaminada. La desconfianza hacia la Razén,
como motivo supremo, refleja la nueva orientacion de las artes: una nueva sen-
sibilidad habia nacido, aquella que brota de la individualidad del artista.

2. El mito de la Antigiiedad y los modelos alternativos

El arte de la época del Imperio vivié de los logros de la mania arqueol6gi-
ca y del interés por recuperar el pasado. No era éste un fenémeno nuevo, pues-

*F. ANTAL: Clasicismo y Romanticismo. Madrid, Ed. Alberto Corazén. 1978, pig. 23 y ss.

CAPITULO I. LA CRISIS DEL CLASICISMO Y LA IMAGEN DEL IMPERIO 17



to que el mito del pasado estuvo siempre presen-
te en la cultura europea, aunque a mediados del
siglo xvin la obsesion arqueoldgica llegd a su
cima al propiciar viajes y excavaciones: habia que
catalogar e inventariar sistemdticamente los res-
tos del pasado porque en la antigiiedad clésica
estaba lo auténtico, todo aquello que podia servir
para inspirar a los artistas como modelo de belle-
zay autenticidad. Su objetivo era la regeneracion
de las artes.

Antes de 1750 Roma era ya considerada la
meca del arte. La ciudad que encerrabalos restos
de la Antigiiedad, del Renacimiento y de las glo-
rias de la Roma Barroca, era también la meta y
punto de reunién de los viajeros del Grand Tour.
No obstante, a ella acudian artistas de todas las
procedencias que buscaban aprender, hacer un
recorrido por la historia y también hacerse una
Pompeo Batoni: Francis Basset, [ clientela de alto poder adquisitivo. Pensionados

barén de Dunstanville. 1778, por las Academias y deseosos por seguir las lec-
Museo del Prado. ciones de la Antigiiedad, los artistas comproba-
ban que el pasado admitia las mds variadas lectu-
ras. Artistas como Joshua Reynolds, Anton Rafael
Mengs, Jacques-Louis David, Francisco de Geya
o arquitectos como Souftlot, José de Hermosilla
o Juan de Villanueva, se entusiasmaron con los
tesoros de la Ciudad Eterna y trataron de incorpo-
rarlos a sus obras.

Entre 1737 y 1748 se habian realizado exca-
vaciones en las ciudades sepultadas de Hercula-
no y Pompeya en las inmediaciones de Népoles.
Las obras para el palacio de Portici habian saca-
do a la luz los restos de las ciudades que la lava
del volcdn Vesubio habia enterrado el afio 79 d. C.
Carlos de Borbon v, rey de Ndpoles y de las Dos
Sicilias, el futuro Carlos 11 de Espaiia, subven-
cion6 las excavaciones y fund6 la Academia
Ercolanense desde la que apoyé la publicacién
del Catalogo degli antichi monumenti disoterra-
ti delle discoperta ciutd di Ercolano que vio la
luz entre los aiios 1754 y 1779. Antichitd di Erco-
lano (1757-1792) publicada en Népoles en ocho
Antichitd di Ercolano: volimenes, serfa una de las obras més difundidas

Figuras dionisiacas. y fuente de inspiracién para los artistas.
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En 1752 también se habia iniciado la [
excavacion, sufragada por el mismo Car-
los v, de la ciudad de Paestum, una
poblacion costera cerca de Salerno. Paes-
tum llen6 de sorpresa a la comunidad
cientifica puesto que sus templos de orden
ddrico arcaico con columnas sin basa
parecian a los ojos de artistas y viajeros
por su rudeza algo alejado del concepto =
de lo clasico que obligaba areplantear los ; = .
origenes de la arquitectura; para muchos 30 8- -9
estas ruinas parecian la representacion de . — : -
lo arcaico. Paestum fue una de las visitas Isidro Gonzalez Veldzquez. Bibujo del
obligadas de los viajeros. Templo de Neptuno en Paestum, 1794,
Biblioteca Nacional de Madrid.

i b

Pero no era Italia el sinico objetivo, el
francés Julien David Leroy publicé en
1758 en Paris Ruines des plus Beaux Monuments de la Gréce el resultado de
un viaje a Grecia que habia realizado en 1754. El libro de Leroy rivaliz6 con
el de los britanicos James Stuart (1713-1788) y Nicholas Revert (1720-1804)
quienes tras una larga estancia en Grecia, publicaron en 1762 Antiquities of
Athens, uno de los libros con mds difusion entre los amantes de la arqueolo-
gia que incluso se tradujo al castellano en 1768. James Stuart llegé a recibir el
sobrenombre de “El Ateniense” pues en sus obras siempre estuvo el recuerdo
o la interpretacion de lo griego.

Pero Stuart y Revett no estu-
vieron centrados tan s6lo en Gre-
cia sino que enviados por la lon-
dinense The Society of Dilettanti
que habia fundado en 1732 Fran-
cis Dashwood visitaron diferentes
paises para delinear sus restos
antiguos. A este club de nobles, se
unieron mds tarde el pintor Sir
Joshua Reynolds, Sir Joseph
Banks, David Garrick o Uvedale
Price, todos ellos antiguos viaje-
ros del Grand Tour. Su actividad
se centrd en subvencionar expedi- William Pars: Ancient Roman... 1764.
ciones para sacar a la luz los restos
del pasado. Los viajes se sucedieron a Grecia, Siria {(en especial Palmyra), Egip-
to, Libano, Turquia, Siciliay Yugoslavia (Spalato). De estas actividades sali6 en
1753 el libro de Robert Wood. Ruins of Palmyra. El pintor William Pars (1742-
1782) estuvo en Asia Menor en 1764 con Richard Chandler y Nicholas Revett y
dibujo Ancient Roman and Greek ruins on the Coast of Turkey.
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Pero a la vez que artistas in-
gleses, franceses, alemanes o es-
paiioles también estaba en Roma
el veneciano Giovanni Battista
Piranesi (1720-1778) que comen-
z0 a difundir a través de sus gra-
bados imdgenes verdaderamente
fantdsticas de las arquitecturas
antiguas, En 1745 publicé Carce-
ri, editadas en 1761 como Le¢
Carceri d'Invenzione, donde ofre-
ce un repertorio de soluciones

G.B. Piranesi: Bibujo interior fantdstico de cdrcel.  SOTPrendentes, con perspectivas

H. 1745-1749, Biblioteca Nacional de Madria. ~ absolutamente inventadas que
nada tienen que ver con la ortodo-

xia cldsica. En Della magnificen-
za de architettura de’romani (1761) reprodujo las imdgenes de las ruinas de la
antigua Roma, como un catdlogo auténtico de las mds variadas tipologias de
monumentos. Piranesi confrontaba su punto de vista con el de los artistas anglo-
sajones que consideraban la arquitectura griega el modelo primero. A fines del
siglo xviir la huella de Piranesi se puede rastrear en artistas tan diversos como
Goya. Soane o Fuseli.

En 1798 Napole6n inicid una expedicion a Egipto que no tendria un objeti-

vo exclusivamente militar. Junto al ejército viajan escritores, cientificos, artistas
y arquedlogos que darian testimonio con sus obras de 10 visto. El resultado fue
la publicacion en 1802 de Voyage dans la Basse et Haute Egypte pendant les
campagnes du General Bonaparte, su autor fue Dominique Vivant-Denon, luego
bardn Denon que se convertiria en director del Museo Napoledn, donde se reu-
nieron los trofeos “culturales’ de
las campaiias del Emperador. Entre
1809 y 1828, Denon publica lo que
serd una obra ingente en veinte
voliimenes Recueil des observa-
tions et des recherches qui ent eté
faits en Egypte pendant I'expédi-
tion de l'armée francaise. Si el
Vovage fue un éxito, esta obra pos-
terior era un completo andlisis que
reproducia el arte egipcio en once
volimenes de ldminas. Con ello las
antigiiedades egipcias se convirtie-
ron en ingrediente para las artes y
elementos imprescindibles del esti-
G.B. Piranesi: Antichiti Romane. lo Imperio.
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El modelo cldsico no fue el Ginico que cobrd importancia, la bisqueda del pasa-
do se remonto también a las raices medievales. Un cierto desencanto por los logros
de la Revolucion hizo reflexionar a muchos individuos sobre la validez de estos
cambios que indefectiblemente se asociaban a corrientes laicas y racionalistas.

Desde el lado francés, el Vizconde de Chateaubniand publicé en 1802 E!
Genio del Cristianismo. La obra pretendia defender la cultura cristiana refle-
Jo del misticismo, de los sentimientos religiosos populares y de la tradicion
catolica trancesa, antitesis de la del Siglo de las Luces que habia tratado de
haccr desaparecer este hecho. Chateaubriand dedica un capitulo a las Bellas
Artes que idcntifica con la religion cristiana que erigio en arquitectura “tem-
plos tan sublimes y misteriosos como su pensamiento”. Su obra recuperadesde
un punto de vista romdntico el pasado medieval, destacando el valor historico
y espiritual del gético pero mirdndolo con el prejuicio del ilustrado.

Fue el movimiento del Sturm und Drang el que vindicé el pasado histori-
co en la blsqueda de las raices. Desde sus planteamientos de exaltacion de la
naturaleza, de los sentimientos y de la libertad, volvera sus ojos hacia lo
primitivo, hacia lo genuinamente germdnico y popular como una liberacion
frente a las reglas y a la imitacidn del pasado que habia hecho el neoclasicis-
mo. Serd Goethe (1749-1832) en su obra Von Deutscher Baukunst (Sobre la
arquitectura alemana, 1771-1772) quien defenderd la idea de un modelo de
arquitectura nacional que muy bien podria identificarse con la griega por su
valor educativo, pero sin dejar de valorar la catedral gética de Estrasburgo
como un resto del pasado histdrico. Los planteamientos de Goethe no tuvieron,
sinembargo, la profundidad y rotundidad que alcanzaron en el circulo de Jena,
sobre todo en los ensayos literarios de los hermanos Schlegel, de Ludwig
Tieck, de Clemente Brentano y de Wilhelm H. Wackenroder. Para ellos lo
medieval tiene el sentido de recuperacion de la naturaleza, de lo propiamente
germdnico, de lo contrario al racionalismo francés. En ellos ya estd presente
el sentimiento romdntico.

A comienzos del siglo xi1x la mania arqueoldgica se convierte en un con-
vencionalismo que aportard nuevos modelos al eclecticismo estilistico tan del
gusto de las clases burguesas. Clasico, medieval, egipcio, chino o hindu, enri-
quecerdn los repertorios artisticos burgueses en un eclecticismo pintoresco que
poco tendrd que envidiar a los caprichos del tan denostado rococé.

3. Nuevas sensibilidades

El siglo xviit es el momento en que tedricos y artistas buscardn la moder-
nidad revisando el pasado en la idea de que la biisqueda de las raices dard paso
alresurgimiento de las artes. Desde diferentes puntos de vista, todos ellos irdn
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poniendo las bases de lo que serd el arte contemporédneo alejado de las normas
del clasicismo, entendido éste, como una sucesién de normas intemporales que
limitan la libertad en la creacion.

Los primeros avances en la renovacién habian aparecido en Inglaterra en
1757 con la publicacién de la obra de Edmund Burke /ndagacion filosofica
acerca del origende nuestras ideas sobre lo sublime y lo bello. Burke es deu-
dor de las teorias de Joseph Addison (1694-1753) quien en 1712 habia publi-
cado Los placeres de la imaginacion’. Para Addison categorias como “la gran-
deza” en los edificios excitaban la imaginacién. Burke por su parte,
consideraba que las emociones y las pasiones ante la contemplacién estética
eran la fuente de la creatividad y desconfiaba de los postulados de la razén que
buscaban una belleza ideal. Distingui6 entre lo bello, aquello que es placente-
ro, atrayente, delicado y sutil que puede asociarse con la simetria y el equili-
brio de lo cldsico y lo sublime, ligado a los sentimientos de terror, infinitud,
dificultad y pena. Para Burke lo sublime produce “la mas poderosa emocién
que el espiritu sea capaz de experimentar”™. Su incidencia se dejé sentir en el
arte de finales del siglo xviir y sobre todo, en el Romanticismo.

Fue Joachim Winckelmann (1717-1768) quien consigui6 con su obra His-
toria del Arte en la Antigiiedad (Dresde, 1764)° sistematizar el proceso artis-
tico desde la Antigiiedad a la época de los romanos. Su andlisis del arte anti-
guo, en el que elogia el clasicismo griego y postula el concepto de belleza
absoluta, estd relativizado por su estimacién del arte en funcién del espacio en
el que nace y, sobre todo, por considerar que el sentimiento es la condicién
indispensable para enfrentarse a la obra de arte. Su idea de que el arte s6lo
puede adquirir valor naciendo en un contexto de libertad, se convertird en uno
de los ideales de la Revolucién. Su concepto sobre la belleza se centra en la
imitacién del arte griego como representacion de la misma naturaleza. Las des-
cripciones que hace de obras tan significativas como el Apolo Belvedere del
Vaticano o el Laocoonte, pieza ésta que concitaba el interés de los estudiosos,
muestrasu fascinacién ante la belleza de las esculturas. Su libro también es una
pieza capital parafijar la forma de representacién en pintura y escultura duran-
te el Neoclasicismo; ese distanciamiento y falta de expresividad de las obras
del periodo es el reflejo de la pasion contenida: “la noble ingenuidad y la gran-
deza calma de las estatuas griegas” que describia. Sus apreciaciones estéticas
tienen por tanto, un punto de vista personal y son expresiones de su propio

> Tenia RAQUEIJO: Los placeres de la imaginacion de Joseph Addison (J. Addison, Los place-
res de la finaginacion y otres ensayos de The Spectator). Madrid, 1991. Se trata de una edicion cri-
tica de la obra de Addison.

* Edmund BURKE: Indagacidnfiloséfica sobre el origen de nuestias ideas acerca de lo subli-
me y lo bello. Ed. Castellana, Murcia, Colegio Oficial de Aparcjadores y Arquitectos técnicos, 1985.

> Joachim WINCKELMANN: Historia del Arte en la Antigitedad. Barcelona, Ed. Iberia, 1994.
Otras de sus obras contindan €] pensamiento inicial como Reflexiones sobre la imitacion de las obras
griegas en la pintura y la escultura. Fondo de Cultura Econémica de Espaiia, 2008.
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sentimiento, uno de los aspec-
tos que estan presentes en estos
momentos y que caracterizaran
al Romanticismo.

Muy influidas por Winckel-
mann estdn las teorias del también
alemédn Gotthold Ephraim Les-
sing (1729-1781) quien aport6 un
concepto nuevo del arte desde un
punto de vista nacionalista. Los
modelos franceses no eran acep-
tables para quien buscaba en la
antigiiedad griega un modelo de
validez universal. Si sus teorias
tuvieron incidencia en las corrien-
tes neocldsicas fue por la publica-
cién en 1766 de Laocoonte o de
los limites de la pintura y de la El Laocoonte. Museo Pio Clementino,
poesia. La escultura es la excusa Vaticano, Roma.
parademostrar la superioridad de
la poesia en la expresion del dolor, frente a la contencion de laescultura que debia
mantener la armonia del gesto, algo propio de las obras neoclésicas.

En 1794, Uvedale Price (1747-1829) en su libro Essay on the Picturesque:
As Compared with the Sublime and The Beautiful (Ensayo sobre lo Pintores-
co, comparado con lo Sublime y lo Bello) incluyé una nueva categoria de belle-
za: lo Pintoresco, un paso intermedio entre lo bello y lo sublime. Esta carac-
teristica, aplicada sobre todo al paisaje y a la arquitectura de jardines inglesa,
se encuentra en la rudeza, la irregularidad y la continua variacién de formas,
colores, luces y sonidos.

Ambas posturas, consideradas segiin Argan® como constantes en la cultu-
ra artistica moderna, se pueden resumir en los conceptos de cldsico y roméan-
tico. Lo clasico habia sido teorizado por Winckelmann y Mengs, lo roméntico
por los partidarios del renacimiento del gético y por los pensadores alemanes
como los hermanos Friedrich y August Wilhelm von Schlegel, Joham Ludwig
Tieck y Wilhelm Heinrich Wackenroder.

Desde 1795 los limites entre neoclasicismo y romanticismo se hacen tan
estrechos que imposibilitan su clasificacion; esa ambigiiedad es la mds clara
muestra de ese arte entre siglos.

¢G. C.ARGAN: E! arte moderno. Bel llumini smo & los movimientos contempordneos. Madrid,
Ed. Akal, 1991, pig. 3.
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4. Arquitectura y ciudad: la imagen del poder

A fines del siglo Xvin la arquitectura habia conseguido cumplir con su
mision en la nueva sociedad, unasociedad ya no representada en exclusiva por
la aristocracia; la burguesia, un poder ascendente, va a disefiar un nuevo esce-
nario urbano en el que el progreso técnico tendra un papel primordial.

La arquitectura no serd un repertorio de diferentes tipologias, sino que
desde la teoria se debatira sobre la forma de la ciudad y el destino de los edi-
ficios como parte de un escenario urbano que se pretende grandioso, una gran-
diosidad que se lleva a los dibujos académicos que se presentan a los premios.
Junto a los diserios de palacios o templos, proliferan los proyectos de hospita-
les, cementerios, museos o teatros que puedan acoger los servicios necesarios
en las ciudades renovadas.

La Encyclopédie habia adjudicado a la arquitectura una capacidad morali-
zadora, semejante a la otorgada a las demads artes, cuando decia: “La arquitec-
tura puedc influir en las costumbres [...] los edificios pueden condicionar el
modo de pensar de los hombres”. Asi desde mediados del siglo xviu tedricos
y arquitectos habian ido a la
btisqueda del estilo verdadero.
Los cdnones del barroco apare-
cian viciados por el uso que de
ellos se habia hecho y se hacia
necesario acudir a los origenes;
incluso la misma teoria vitru-
viana habia sido puesta en cues-
1ién ante los descubrimientos
arqueoldgicos que ponian de
manifiesto que el legado clasi-
CO no era tan unitario como se
creia y el pasado renacentista
adquirfa cada vez mds impor-
tancia en esa revision.

Desde el punto de vista for-
mal, la recuperacién arqueolé-
gica del clasicismo y la fascina-
cién por las ruinas hizo que
edificios de la antigiiedad
romana, como el Panteén de
Agripa construido en la época
del emperador Adriano, se con-
virtieran en parte del repertorio

Encyclopédie. Antichités. Pantedn de Agripa,  tipologico. El templo de Vesta o
Roma. de la Sibila en Tivoli, un peque-
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f

Puerta de Brandenburgo, Berlin.

fio templo circular periptero. mil veces dibujado por los artistas, sirvié como
imagen pintoresca o como remate de otras construcciones. Lo mismo sucedid
con modelos griegos, como los Propileos de la Acrépolis de Atenas, imitados
en construcciones a la moda como la berlinesa Puerta de Brandenburgo.

En el cosmopolita ambiente romano los arquitectos y los aprendices de
arquitecto, absorberan el legado antiguo y elaboraran un nuevo lenguaje no
necesariamente copiado de la tradicion. Antes desde Venecia las teorias del
abate Carlo Lodoli (1690-1761), que recoge su discipulo Francesco Milizia en
Principi di Architertura Civile (1781), habfan extendido la visidn racionalista
de la arquitectura, la idea de que la arquitectura responda a la funcidn para la
que estd destinada, asi como el concepto de lo innecesario del ornamento. El
texto de Milizia fue muy utilizado en la Europa de finales del siglo xvi y pre-
senta un discurso plagado de eclecticismo que muestra de forma clara el mundo
diverso por el que discurren las artes a finales del siglo xvii.

Tan consultado como Principi de Milizia fueron los libros del abate Marc-
Antoine Laugier (1713-1769) quien habia publicado en 1753 Essai sur I'Ar-
chitectura, que fue seguido en 1765 por Observations sur I'Architecture, ver-
daderos catecismos sobre la misién de la arquitectura en la sociedad. La obra
de Laugier es un manifiesto para la regeneracion de la arquitectura que debe
retormar a la naturaleza, ya que tiene su origen en la cabafa primitiva, no sélo
como raiz al modo de Vitruvio, sino que ésta debe ser el principio y la medi-
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Pierre Patte: Monuments erigés en France a la gloire de Louis xv (1765),
Plan de Paris.

da de toda arquitectura. Sus teorias sobre la ordenacion de la ciudad marcaran
la orientacién del urbanismo, aunque sus planteamientos para el ornato de la
ciudad, también contecmplados por Pierre Patte en Monumets erigés en Fran-
ce a la gloire de Louis xv (1765) no tendran aplicacion hasta la reforma de
Paris de Haussemann ya a mediados del siglo X1X. Las teorias de Laugier tuvie-
ron una gran difusion en toda Europa y de ellas se hizo eco el mismo Milizia,
ayudado por un concepto que luego tendria fortuna, el de que la arquitectura
podia producir emociones.

Revisién del clasicismo, racionalismo, pintoresquismo y gusto por lo
arqueoldgico serdn los ingredientes de la nueva arquitectura.

S. Francia: entre el clasicismo y la utopia

En la arquitectura francesa la regeneracién se habia llevado a cabo desde
diferentes supuestos, pero sus teorfas van a tener una gran proyeccion en otros
paises y sus modelos pasaran incluso a América.
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Ademds de una corriente
normativa que pretende regresar
al clasicismo grandioso del rei-
nado de Luis xiv, la década de
los 80 en Francia manifiesta un
desarrollo completo de la arqui-
tectura puramente neocldsica, de
perfiles severos y gran monu-
mentalidad que ha dejado edifi-
cios tan sobresalientes como el
Gran Teatro de Burdeos erigido
por Victor Louis (1731-1807)
entre 1773 y 1780 o el méds mo-
desto Théatre de I’'Odeon (1782)
de Paris de Peyre y Charles de
Wailly (1729-1798), edificios que Vicior Louis: Gran Teatro de Burdeos, c. 1773.
atin sorprenden con sus paramen-
tos almohadillados y sus monu-
mentales porticos columnados.

Por otros caminos los “arquitectos revolucionarios”’ también denominados
“visionarios”, Beullée, Ledoux, Lequeu, Vaudoyer, Fontaine, Sobre, Dames-
me, Thibault y mds tarde Durand, siguiendo a Laugier, trataron de llevar a la
practica arquitect6nica una orientacion distinta que no se basaba en el retorno
a la Antigiiedad, sino que pretendian regresar a la naturaleza, donde estaban las
formas elementales de la geometria para desde ellas reconstruir la arquitectu-
ra. Como ya adelantd, las formas que mejor podian utilizarse eran las de la
geometria elemental®. Laesfera, el cono, el cubo, el cilindro o la pirdmide ser-
virfan para acoger esas tipologias titiles a la sociedad, siempre proyectadas
sobre un entorno natural. Aunque prescinden de las proporciones cldsicas, no
renuncian a la simetria si bien buscan la monumentalidad sin olvidar la inclu-
sion de elementos pintorescos.

Etienne-Louis Boullée (1728-1799), no fue un profesional que se distin-
guierapor el grannimero de obras construidas, sino que su labor como teéri-
co y docente ocup6 toda su vida. En la década de 1780 realiz6 un cuaderno de
proyectos, verdaderas obras pict6ricas, L'Architecture, acompainado de textos,
donde da cuenta de sus convicciones sobre la responsabilidad de los arquitec-

7 Se trata del ya cldsico texto de Emil Kaufmann: Tres aryuitectos revolucionarios: Boullée,
Ledoux y Lequiett. Baicelona, Ed. Gustavo Gili, 1980. La obra de publicé en 1951, si bien la edicién
espaiiola es muy posterior, lo que explica que el propésito inicial de Kaufmann de analizar minu-
ciosamente las obras “mal entendidas™ o “‘poco estimadas™ queda en cierto modo desactivado, ya que
en esos treinta afios son muchos los estudios que se han publicado sobre los arquitectos revolucio-
narios.

¥ Kaufmann: Op cit. Pag. 57.
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E. L. Boullée: Dibujo Cenotafio de Newton,

1784. Biblioteca Nacional de Francia.

E. L. Boullée: ®ibuje Cenovtafio de Newion,
1784. Biblioteca Nacional de Francia.

tos en la sociedad. Para él lo més
importante en arquitectura es el arte de
combinar las masas de forma efectiva
siguiendo las teorfas del arquitecto
Nicolas Le Camus de Mezieres (1721-
1789) expuestas en Le génie de ['ar-
chitecture ou analogie de cet art avec
nos sensations. El texto publicado en
1780, resume su idea de que la arqui-
tectura puede producir sensaciones.
Uno de sus proyectos mds celebrado,
el Cenotafio de Newton (1784), pre-
senta el disefio de una esfera en cuyo
interior sélo se coloca el sarcofago,
que recibe luz por diferentes aberturas
que reproducen las constelaciones y
que proporcionan al interior una ilumi-
nacién cambiante segun las horas del
dia. Su disefio de Biblioteca (1788), en
realidad un proyecto de ampliacion de
la Biblioteca Nacional, destaca por su
distribucién de masas: superposicién
retranqueada de las estanterias, gale-
rias de columnas jonicas, bdveda
semiesférica acasetonada atravesada
por un enorme lucernario, todo cllo
configura un escenario de luces y som-
bras. Las teorias de Boullée tendrdn
gran incidencia en el siglo xx cuando
arquitectos como Le Corbusier volve-
rdn sobre su figura parabuscar los ori-
genes de la arquitectura moderna®.

Claude-Nicolas Ledoux (1736-
1806) es otra de las figuras que justifi-
can el titulo de revolucionario o visio-
nario. El cardcter moderno de su
arquitectura proviene del hecho dc que
no intenta imitar los modelos histérni-

9 Para profundizar sobre este tema acudir a la obra de Emil KAUFMANN: De Ledoux « Le
Corbusier. Origen y desarrollo de la urquitectura auténoma. Barcelona Ed Gustave Gili, 1985. La

edicién primera aparecid en Viena en 1933.
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cos, que sin duda conocid a través de
grabados, nunca estuvo en Roma, sino
que se sirve de los recursos que le pro-
porcionan las formas geométricas en
el espacio.

Es autor de numerosos edificios
entre ellos los cuarenta y cinco
‘barrieres” o fielatos para Paris,
encargo que recibié en 1784 y que
lcvant6 entre 1785 y 1788 con la
ayuda de su discipulo Jacques-Denis

Antoine; tenemos la suerte de cono- E. L. Boullée: Disero de Biblieteca, 1788,

cerlos por dibujos y porque atin sub- Biblioteca Nacional de Francia.
sisten cuatro de ellos.

En 1774 recibié el encargo de construir el conjunto industrial de las Sali-
nas de Arc-et-Senans, cerca del bosque de Chaux en el Franco Condado.
Las Salinas, construidas parcialmente, fueron el ensayo de ciudad ideal, una
ciudad utépica en la que las diferentes construcciones tienen formas geomé-
tricas: cilindro, cono, pirimide etc. Su intencién era que los edificios pose-
yeran una “arquitectura parlante” que revelara cual era su destino. Esta agru-
pacién urbana estaba disefiada como un centro de produccidn en el que sus
habitantes vivian en armonia, rodeados de la naturaleza. Los edificios repre-
sentativos como la puerta de acceso y la casa del director recibieron una
arquitectura que pretendia ser monumental y representativa si no fuera por
la utilizacién que Ledoux hace de los 6rdenes arquitecténicos que manipu-
la hasta conseguir detalles pintores-
cos. Ledoux dibujé su ciudad ideal

antes de la Revolucién (1789) aun-
que el proyecto no se conocid hasta
1804 en una recopilacién de sus
arquitecturas bajo el titulo L’Archi-
tecture considérée sous le rapport de
I’Art, des Moeurs et de la Législa-
tion (La arquitectura considerada
con el Arte, las costumbres y la legis-
lacion)'* que dedicé al Zar de Rusia,
Alejandro 1. Su ciudad ideal podria
ser interpretada como el colofén de

la Ilustracion, pero también del Anti- Ledoux: Diserio de las Salinas de Chaux,

guo Régimen. 1789, publicado en 1804.

'* Claude-Nicolas LEBOUX: La arquitectura considerada en relacion con el arte, las costumn-
bres y la legislacion. Madrid. Ed. Akal, 1994.
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6. Hacia un nuevo proyecto arquitecténico: Durand

Funcionalismo, clasicismo y pasién por la arqueologia van a configurar lo
que se ha denominado estilo Imperio que tuvo enorme éxito y se intermaciona-
liz6 gracias a la figura de Napoledn.

En paralelo, Antoine-Chrysostome Quatremere de Quincy (1755-1859)
secretario de la Academie de Beaux-Arts desde 1816 a 1839, perpetuard desde
la institucién los principios del clasicismo convencional a wavés de sus obras
Dictionaire d’Architecture e Histoire de la vie et des ouvrages des plus célebres
architectes. Sus teortas recuerdan la necesidad de recuperar los modelos de la
Antigiiedad como principios de validez universal, pero en surigidanormativa se
ignorael pasado medieval y se denigran buena parte de las obras del barroco.

Durante esos aiios los ingenieros cobraron una gran importancia porque
llevaron a cabo destacadas obras publicas y reformas urbanas que pretendian
consolidar la imagen de progreso que el poder centralista de Napole6n preten-
dia. Desde la Ecole Polytechnique, una institucién creada en 1794 para la for-
macién de los ingenieros, se impulsa una arquitectura basada en los recursos
técnicos y cientificos, que con
e “w buenas dosis de pragmatismo,
se pone a las 6rdenes de los
programas del nuevo poder y de
la sociedad salida de la Revolu-
cién.

Jean-Nicholas-Louis
Durand (1760-1834), discipulo
de Boullée, fue catedrdtico de

IR G arquitectura de la Ecole desde

t-.:."fi‘ 5 1795 a 1830 y es una figura

i AR s 1Esf ERReTe cppllal en la ensenanza y dlfu-
¢ Eimm Pldbset srodird #Esami~ sion de lanuevaconcepcion téc-
T T 155 nica de lq arquitectura. Rgcoglo

e 1] i sus lecciones en Pregis des

ﬁ;q R T lecons d’architecture, un trata-

it £ do ampliamente difundido a lo

largo del siglo x1x que fue muy
utilizado en las escuelas de
arquitectura. Durand, como dis-
ciplinado seguidor de la arqui-
tectura “visionaria”, pone en
entredicho la capacidad técnica
de los arquitectos tradictonales

Burand: Precis des lecons. Museo. y rechaza la doctrina de la imi-

G W
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tacién de modelos anteriores y el secular canon antropométrico para utilizar el
sistemamétrico decimal (1795) y fijar un nuevo concepto de proyecto arquitec-
tonico. En 1800 habia publicado Recueil et paralléle des édifices de tout genre
anciens et modernes, un texto muy conocido que, consecuente con sus teorias,
ofrecia un repertorio de tipologias arquitectdnicas histdricas que no se cons-
truirfan siguiendo la tradicional escala antropométrica, sino por la aplicacion de
un médulo fijo que podria combinarse a voluntad. Ese nuevo sistemade proyec-
cion se basaba en el dngulo recto y el cuadrado y unareticulade la que, median-
te oportunas combinaciones, surgen la plantay el alzado. El empleo de este sis-
tema tiene una importancia decisiva en la arquitectura de los ingenieros asi
como en las construcciones metdlicas. Sirviéndose del modelo de museo de
Burand, su discipulo Leo von Klenze (1784-1864) construyé en Munich la
Gliptoteca destinada a guardar la coleccidn de piezas de la Antigiiedad.

La modernizacién en la técnica constructiva avanz6 también gracias a la
contribucion de Jean Baptiste Rondelet (1734-1829), profesor de estereotomia
y construccion en la Ecole des Beaux Arts quien publicé un prictico tratado de
construccion, Traite théorique et practique de I'art de batir, donde se exponen
las nuevas técnicas constructivas y el empleo del hierro como material en la
edificacién, por supuesto también empleando el sistema métrico decimal.

Los creadorcs del llamado estilo Imperio, arquitectos de cabecera de Napo-
leén desde 1801, son Charles Percier (1764-1838) y Pierre-Frangois Léonard
Fontaine (1762-1853). Ambos trabajaron para el Emperador y recibieron
numerosos encargos de monarcas de
toda Europa, ricos burgueses y ban-
queros. En 1801 y 1812 publicaron
Recueil de Décorations intérieurs,
verdadero muestrario de estas inter-
venciones en donde se recogian hasta
los menores detalles de decoracién y
mobiliario. En sus obras los exterio-
res eran sobrios y algo arqueolégicos
pero los interiores eran una fantasia
donde se mezclaban los motivos egip-
cios con la decoracién de grutescos y
“a candilieri” en estucos y grisallas
que habian conocido en las villas ita-
lianas del Renacimiento como la Far-
nesina de Rafael. Su obra mds popu-
lar fue la decoracidn de la finca de la
Malmaison para la emperatriz Josefi-
na con detalles de gran fantasia que
aludian a la vida guerrera del Empe-
rador con la recreacion de ambientes
a modo de tiendas de campana.

Percier y Fontaine: Dormitorio de Jose fina,
Palacio de Malmaison.
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Sin duda lo mas impor-
tante de la obra de Percier y
Fontaine fue el plan para unir
el palacio del Louvre con las
Tuller{as. Entre 1806 y 1808
levantaron el arco del
Carrousel siguiendo el mode-
lo del de Septimio Severo de
Roma que se penso sirviera
de basamento para los caba-
llos griegos llevados desde
Venecia como botin de gue-
rra. También imitando la
columna Trajana de Roma
que narra las victorias del
emperador romano, Jacques
Gondoin 'y Jean-Baptiste

Percier y Fontaine: Rue de Rivoli. Lepere levantaron en la plaza

Véndome la columna de la

Grande Armée destinada a

narrar las campaias del
Emperador. Todos los proyectos de estos aiios responden a la intencion de esta-
blecer una imagen que reflejara el poder de Napoleén como un nuevo empe-
rador romano.

Percier y Fontaine disefiaron el trazado de las calles y las viviendas de la rue
de Rivoli, la rue Castiglione, la rue Napoledn (hoy de la Paix) y la plaza y rue
des Pyramides, un b:rrio que se caracteriza por la sucesion de arquerias en la
parte baja y la repeticion del
mismo modelo de vivienda; no
faltan las cubiertas con mansardas
adecuadas al clima de Paris aun-
que el tipo de residencia y su
decoracion se deba al recuerdo de
las construcciones italianas del
renacimiento. Los dos arquitectos
son autores de los pasajes cubier-
tos mds antiguos de Paris como la
Galeria de Orleans (1829) y la
Galeria Colbert (1825), una tipo-
logia en la que los estucados con
motivos pompeyanos Y las cubier-
tas de hierro y cristal seran profu-

samente imitados a lo largo del
Pasaje Vivienne, Par’s. siglo XIX.
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Jardines de Stowe, Buckinghamshire.

7. Palladio y otras imagenes del pasado

Sin duda es el pintoresquismo en el dmbito inglés una de las corrientes que
prevalece y que tendrd mayor proyeccion a lo largo del siglo x1x . El jardin pai-
sajistico inglés, el jardin pintoresco, habia sido una aportacién genuina que
desplazaria en todos los paises al modelo de jardin a la francesa, ordenado
geométricamente. Un jardin paisa jista debia adecuarse al terreno a fin de apro-
vechar sus irregularidades, ademds de incorporar pequerios edificios o ruinas.
William Kent (1685-1748) proyect6 varios jardines, uno de ellos para el cas-
tillo de Blenheim; junto a Lancelot “Capability” Brown (1715-1783), disei6
el notable de Stowe, en Buckinghamshire. William Chambers realiz6 en 1761
los jardines de Kew Castle en Londres donde los templetes dedicados a Belo-
na, a Aretusa o a Eolo, se repartian entre la variada floresta y se acompariaban
de una pagoda china; una moda de arquitecturas pintorescas que defendid y uti-
liz6 en sus disenos. James Stuart (1713-1788), el “Ateniense”, introdujo en el
parque de Shugborough (1764), en Staffordshire, un arco triunfal en honor de
sus patronos Lord y L.ady Anson, con el modelo tomado del arco de Adriano
de Atenas y una interpretacion de la linterna de Lisicrates, obras que habia
reproducido en su obra Antiquities of Athens.

Pero relacionar la figura de Palladio con Inglaterra ha sido habitual en la
critica arquitectdnica, hasta el punto de que se ha considerado como unacons-
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tante en la arquitectura anglosa jo-
na. El tercer conde de Burlington,
Richard Boyle (1694-1753), arqui-
tecto aficionado, creé un circulo de
“diletantes” con el propdsito de dar
a conocer la obra del arquitecto de
Vicenza, Andrea Palladio. El pro-
posito era regenerar la arquitectura
de los excesos del barroco y volver
a la sencillez de los antiguos. Su
coleccién de dibujos de Palladio,
que se recogieron en 1730 en
Fabriche antiche designate de
Andrea Palladio Vicentino, propor-
. = ciond modelos para la arquitectura
John Word: Park Crescent, Bath, Inglaterra. que vinieron a unirse al repertorio
que entre 1715 y 1725 habia publi-
cado Colin Campbell en Vitruvius
Britannicus. De estas recopilaciones de ejemplos palladianos nacen los mode-
los para las villas campestres inglesas y para las construcciones urbanas reali-
zadas no sélo en Inglaterra sino en su mds notable proyeccién, América.

La recuperacién del palladianismo inglés habia tenido una afortunada for-
mulacién burguesa en el ensanche de la ciudad balneario de Bath, en Avon.
John Wood padre (1704-1753) habia proyectado un tipo de viviendas unifami-
liares dispuestas en hilera con fachadas de columnas que se extienden a modo
de telones. El modelo tuvo éxito y fue reutilizada por John Nash (1752-1835),
en 1812, en Regent’s Park de Londres y en la “new town” de Edimburgo.

En Londres tras la guerra contra
Napoledn, durante la regencia del
luego rey Jorge 1v (1820), se pre-
tendié convertir la ciudad en un
escenario urbano grandioso para
equipararlo a los proyectos que
Napole6én habia planeado para
Paris, La finca de Marylebone,
situada al norte de la ciudad, se
convirtié en un gran parque al esti-
lo pintoresco con jardin botanico,
lago, zoo y todo tipo de elementos
caracteristicos de un jardin paisa jis-
ta. A su alrededor se dispusieron
viviendas unifamiliares adosadas
con jardin delantero y patio trase-
John Nash: Park Crescent, Londres. ro, que formaron “terraces” como
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una sucesion de escenarios residenciales a los que Nash y otros arquitectos
como James Burton (1761-1837) contribuyeron a dar un aspecto majestuoso.

Regent’s Park se unia a la nueva via, Regent’s Street, a través de un *“cir-
cus”, que se denominé Park Crescent, formado por “terraces” de portico
columnado a modo de telén corrido.

Quizalo mds caracteristico del trazado de Regent s Street es la ausencia de
ejes de simetria. Nash procedi6 a unificar las diferentes tramas urbanas con
construcciones de fachadas uniformes que enlazaban los puntos claves del
recorrido que se acentuaban con sectores achaflanados como es el caso de
Oxford Circus o Piccadilly, que vertebra la trama urbana desigual que, sin
embargo, perrmanece oculta tras los nuevos muros.

La moda arqueoldgica también llevé a las mansiones inglesas. a los casti-
llos y “cottages”, los modelos conocidos en los viajes o a través de los libros.
Proliferaron las decoraciones a lamoda que los hermanos Adam, Robert (1728-
1792) y James (1730-1794) convirtieron en “Adam Style”. Syon Heuse en Lon-
dres con sus motivos claramente arqueol6gicos y Osterley Park, un antiguo
edificio isabelino, reflejan ese gusto por lo antiguo con la inclusién de vacia-
dos y relieves clésicos.

Otra constante de la arquitectura inglesa es el G6tico, como expone Ken-
neth Clark en The Gothic Revival, (1928. Ed. Penguin, 1962), latente en el pais
desde 1600 y que se refleja en construcciones caracteristicas por su tipologia
o su simbologia. LLa ampliacién de los “colleges™ de Cambridge y Oxford
habian recibido tradicionalmente un tratamiento gético que se consideraba per-
fectamente adecuado para su destino; la biblioteca del St. John’s College de
Cambridge (1623-24), la ampliacion del A/l Souls’s College de Oxford (1713-
1734) realizada por Nicolas Hawksmoor, hasta llegar al New Court of Corpits
Christi  (1823-27) obra de
Willian Wilkins, ilustran la con-
tinuidad en la tipologia colegial.

El deseo de fidelidad al pasa-
do gético solo cobraria fuerza a
partir de 1770, cuando se
comienzan a publicar estudios
bien documentados sobre el arte
medieval. La obra de James
Bentham The History and Anti-
quities of Ely (1771) con ilustra-
ciones del arquitecto James
Essex, sirvié de inspiracion a
James Wyatt en Fenthill Abbey,
Wiltshire (1795-1807), para el
marqués de Beckford. Fonthill

James Wyatt: Forrhill Abbey, h. 1795.
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estaba destinada al descanso en el
campo y a las reuniones sociales. Su
arquitectura es una muestra del histo-
ricismo latente y del gusto por lo ex6-
tico, si bien pretendiala fidelidad his-
térica a través de las pdginas de
Bentham al recoger el ambiente con-
ventual dentro de una escenografia
pintoresca.

Pero también hubo arquitectos
que elaboraron un lenguaje propio
que poco tenia que ver con la imita-

Jehn Soane: Lincoln’s Inn Fields. cidn del pasado_ George Dance

(1741-1796) consiguid en la prisicn

de Newgate en Londres una arquitectura que podriamos considerar “parlante”
aquella que con su monumentalidad y expresividad retleja su destino.

Pero es sin duda la obra de John Soane la que superatodas las categorias
de regeneracidn de las artes, tradicién o pintoresquismo que se resumen en su
obra capital: su propia residencia en Lincoln’s Inn Fields de Londres, resi-
dencia burguesa y auténtico museo de sus inquietudes. Soane se sirvio del
eclecticismo para disenar una auténtica alegoria de su idea de la arquitectu-
ra, una mezcla de arqueologia, racionalidad arquitecténica y pintoresquismo.
Los juegos de luces, los efectos escenograficos al modo piranesiano y la
esquematizacion de los elementos constructivos caracterizan su arquitectura.
En 1788 ya habia empleado esas soluciones, forzosamente mds monumenta-
les, en la remodelacion del Barnco de
Inglaterra.

El palladianismo inglés tiene su
continuidad y desarrollo propio en los
Estados Unidos de América donde el
que fue su presidente desde 1801 a
1809, Thomas Jefferson (1743-1823)
construird su residencia en Charlottes-
ville, Virginia; en la villa de Montice-
110 siguié un modelo tomado de Select
Architecture (1755) de Robert Morris
un repertorio de casas rurales al esti-
lo de Palladio. En el capitolio del esta-
do de Virginia. Jefferson empleé el
modelo de la Maison Carré de
Nimes, un modelo también importa-

: - do de Europa, que hara fortuna en la
Biblioteca Universidad de Virginia. construccion de otros edificios fede-
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rales. Mientras, la Universidad de Vir-
ginia se llenard de pérticos columna-
dos y sobrias arquitecturas que deben
tanto al arquitecto de Vicenza como
al recuerdo del Panteon de Agripa en
la monumental biblioteca.

Washington, capital de la nacién,
se construy6 siguiendo el proyecto de
Pierre Charles I'Enfant (1791) quien
sobre una malla reticular, marcé ejes
de perspectiva de gusto barroco para
enfatizar el cardcter dulico de edifi-
cios representativos como el Capito-

lio o la Cusa Blanca, residencia del ~ K.LRossi: Plaza de Palacio, San Petersburgo,

Presidente. La arquitectura de las h. 1820.

sedes gubernamentales en todos los

estados de la Unidn siguié los modelos palladianos con amplios poérticos de
columnas, mientras que cn las casas coloniales se reelaboraron los modelos
de las villas rurales palladianas con elementos ya propiamente americanos.

Los modelos palladianos tuvieron una continuidad tardia en la remodela-
cion de San Petersburgo en Rusia llevada a cabo por el Zar Alejandro I quien
continud la labor de Catalina la Grande. Losenclaves urbanos mas monumen-
tales como la plaza de Palacio, se realzaron con telones de grandes columnas
que dispuso el arquitecto italiano recriado en Rusia, Kart Ivdnovich Rossi
(1775-1849). Su propésito era dar realce al palacio de Invierno y al monumen-
1o & Ale jandrv que conmemoraba la victoria sobre Napoledn.

8. Arquitectura renovada y tradicion espanola

Espaiia también entr6 en la onda internacional a finales del siglo xviil cuan-
do sus arquitectos viajaron, conocieron las ruinas y repasaron la tratadistica a
fin de elaborar un c6digo arquitccténico acorde a los deseos de la atin podero-
sa nobleza y la incipicntc clase burguesa. Pero fue la creacion de la Academia
de Nobles Artes de San Fernando en 1752 durante el reinado de Fernando vi,
aunque tenga un antecedente en 1744 reinando Felipe v, la que incluya al reino
de Espaiia en las corrientes internacionales, no s6lo por lo que respecta a los
modelos, sino también a los sistemas de ensefianza que comienzan a separarse
de los métodos gremiales para poner en marcha un método mads cientifico en el
que la geometria y las matematicas tenian gran importancia. La Academia como
controladora de las artes, institucionalizé un barroco clasicista que considera-
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ba debia ser la imagen de la grandeza de la
Monarquia. Ventura Rodriguez (1717-
1785) fue el conductor de esa evolucién
desde la tradicién espariola al barroco cla-
sicista a través de su propia obra, ejercié el
control de la arquitectura desde la Comi-
sién de Arquitectura de la Academia.

En un principio se pensé que retomar
los textos antiguos, como el del romano
Marco Vitruvio Polién seria la garantia de
la renovacién. En 1787 José Ortiz y Sanz
(1739-1822) hizo la traduccién del latin
de Los Diez libros de Arquitectura de
Marco Vitruvio Polion (Madrid, Impren-
ta Real, 1787) que como texto docente
venia a sustituir al tan utilizado Compen-
dio de Vitrubio del francés Perrault que
habiatraducidoal castellano José de Cas-
tafieda en 1761. Ya el texto de Castarieda
aportaba ciertas particularidades como
era su portada con una vista de El Esco-
rial y el disefo de su planta, detalles que
Portada de Los Diez libros de Arquiteciura  venpian a sustituir a la imagen de la facha-
de Marco Vitruvio Polion. Traduccién de da del Louvre y su planta que Perrault
José de Castafieda, 1761. habia incluido en la portada de la edicién
francesa. Todo ello nos remite al deseo de
la Academia de recuperar a los grandes artistas espanoles que como Herrera
servirfan para renovar la grandeza de las artes en Espana.

Pero la Academia, anclada en un convencional clasicismo no era capaz de
aportar mayores aires de renovacién. Tendrdn que ser los arquitectos de la
siguiente generacion los que elaborasen un nuevo lenguaje resuitado de esa
revisién del pasado, del conocimiento de las ruinas cldsicas gracias a sus via-
jes a [talia y sobre todo, del intercambio de experiencias con colegas de otras
nacionalidades. Quien fue capaz de hacer ese periplo fue Juan de Villanueva
(1739-1811), pensionado en Roma entre 1759 y 1764. Otra generacién mds
joven representada por Silvestre Pérez (1767-1825) o Isidro Gonzilez Veldzquez
entroncard con los arquitectos revolucionarios en un neoclasicismo que nada
tiene de académico y que consigue consolidar el nuevo lengua je.

Villanueva, pensionado en Roma, toma lo necesario de la tradicién hispa-
na para desarrollar un lenguaje en consonancia con su tiempo. Después de su
experiencia en Italia realizé un viaje a Granada y Cérdoba entre 1766 y 1767
acompanando al ingeniero militar y arquitecto, José de Hermosilla (c.1715-
1776), v al joven Juan Pedro Amal (1735-1805). El viaje se tradujo en la publi-
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cacion entre 1787 y 1804 de Las
Antigiiedades Arabes de Esparia, con
grabados en muchos casos debidos a
la mano de Diego Sdnchez Sarabia.
El periplo le permitié conocer el arte
isldmico pero también la arquitectura
de la Capilla Real de Granadacon los
enterramientos de los Reyes Catdli-
cos, una referencia ineludible a la
grandeza de la monarquia espariola'!.

En 1768 es nombrado arquitecto
del monasterio de El Escorial y las
obras que alli realiza -las diversas
casas de Oficios, del Cénsul de Fran- Juan de Villanueva: Casita del Principe
cia, de Infuntes (1769), o la posterior de El Parde, 1784.
del Ministro de Estado (1785)- remi-
ten al modelo préximo del Monasterio, la referencia histérica méds importante
y a la necesidad de adecuarse al marco urbano. Cuando aborda las Casita de
Arriba 'y del Principe (desde 1771) combina un clasicismo riguroso con notas
palladianas y el recuerdo herreriano en las cubiertas de pizarra. Yaen la Casi-
ta de El Principe de El Pardo (1784) emplea algunos de los elementos que
caracterizardn en adelante su arquitectura: la combinacion de materiales tradi-
cionales como la piedra, la pizarra y el ladrillo cocido y la composicién esque-
mdtica a base de mddulos independientes de perfiles severos.

Uno de los rasgos que merece la pena mencionar sobre Villanueva es el
cardcter urbano de sus edificios, partes de un escenario que se desea monu-
mental y que continia en el caso de Madrid, la labor del rey Carlos 1. La
remodelacion de la Plaza Mayor tras el incendio de 1790 supone la solucién a
un problema largamente planteado, con una composicidn que englobaba ele-
mentos diversos a fin de conseguir una imagen homogénea.

Cuando Villanueva aborda la intervencion en el Paseo del Prado lo hace
con ese mismo proposito: dotar de sentido a un dmbito extramuros de la pobla-
cién y adjudicar un valor anadido al programa cientifico gestado por el Conde
de Aranda. El Observatorio Astronémico (1790), el Jardin Botdnico y el Gabi-
nete de Ciencias (1785) luego Museo del Prado, son la consecucién de un len-
guaje internacional y a la vez hispano, plagado de elementos cldsico, sin atis-
bos de pintoresquismo. En el Museo la yuxtaposicidn de tres tipologias: rotonda,
basilica y palacio atiende a la nueva forma de componer. El empleo de ladrillo

U Delfin RODRIGUEZ: La memoria frdgit: José de Hermosilla y Las Antigiiedades Arabes de
Espafia. Madrid, Fundacién Cuitural COAM, 1992. La primera edicién de 1787 de las Antigiieda-
des s6lo incluia las estampas. el texto completo no se edité hasta 1804, las deudas con la experien-
cia de los autores como pensionados en Roma se refleja en la metodologia de la obra.
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Juan de Villanueva: Musee del Prado, Madrid, h. 1785.

cocido en los paramentos y de piedra en los detalles arquitectdnicos, linea de
impostas, esquinas, recercados de los vanos y guardapolvos, definen unos per-
files nitidos. Las columnas en el piso superior de las galerias laterales remiten
al recuerdo de Palladio y a la llainada “arquitectura de sombras”. La muerte de
Villanueva en 1811 cuando se encontraba trabajando para José Bonaparte en la
remodelacién de los alrededores del Real Palacio, deja planteada la resolucién
de un nuevo escenario urbano que no se vera concluido hasta muy avanzado el
siglo X1x cuando ya las circunstancias y los gustos sean otros’2.

La generacion posterior a Villanueva asumio los principios neocldsicos.
Ignacio Haan (1758-1810), que habia sido discipulo de Francesco Sabatini
(1722-1797)" y estuvo en Roma entre 1780 y 1786, empled un lenguaje seve-
ro que recuerda a Villanueva por el uso de paramentos de ladrillo en sus obras
de Toledo bajo el patronazgo del cardenal Lorenzana. La Universidad de Tole-
do con su espléndido patio arquitrabado de columnas de capitel jonico mues-
tra un lengua je sobrio y pleno de monumentalidad, al igual que el Hospital de
Dementes o la puerta Llana de la Catedral que conviven en el contexto urba-
no toledano con las arquitecturas historicas.

12 La monograf'ia me jor documentada e ilustrada sobre la obra de Juan de Villanueva es la publi-
cada por Pedro M@LEON GAVILANES: Juan de Villanueva. Madrid, Ed. Akal, 1998,

'3 Francesco Sabatini fue arquitecto del rey Carlos 1 con quien llegé a Espaia en 1768 desde Népo-
les. Ademis de ocuparse de la conclusion del Palacio Real de Madrid entre 1768 y 1764, levantd la Real
Casa de Aduana en lacalle de Alcald de Madirid entie los afios 1761 y 1769. Es autor de 1a Puerta deAlca-
}a (1774-78) y de 1a Puerta de San Vicente (1775) para embellecer los accesos ala capital.
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Silvestre Pérez (1767-
1825) dio un paso mds en la
bisqueda de la modernidad;
tras su paso por Roma en
1790, plante6 un neoclasicis-
mo que hunde sus raices enla
arquitectura de los revolucio-
narios con obras perfectamen-
te inmersas en Sus marcos
urbanos. Las iglesias de
Motrico (1798) o Bermeo
(1807) son auténticos hitos en
sus poblaciones, enclavadas

en situacion elevada, son tem- . i ] ]
plos de lineas severas que Silvestre Pérez: Iglesia de Motrico, 1798.

esquematizan los modelos clé-

sicos. Sus obras tras la Guerra

de la Independencia, también en el Pais Vasco son propuestas para una ciudad
burguesa: el reatro de Vitoria (1820) o los ayuntamientos de San Sebastidn y Bil-
bao, ademis de la plaza del Principe de esta ciudad, abren la puerta a una nueva
concepcion de la ciudad que tendrd su continuidad a lo largo del siglo xax.

Arquitectos como Isidro Gonzdlez Veldzquez (1765-1840) y Antonio
Loépez Aguado (1764-1831) discipulos de Villanueva, continuaron la senda del
clasicismo ya convencional que en el caso del primero nos remite a ejemplos
tan significativos como la Casita del Labrador de Aranjuez, de gustos ya ple-
namentc historicistas en la linea de Percier y Fontaine.

9. El arte entre la norma y la rebeldia

Si la arquitectura parecia el marco donde mejor se reflejaba la evolucién
cultural que suponen la lustracién, la Revoluciéon Francesa o la Revolucién
industrial, artes como la pintura, la escultura o las artes decorativas, no sélo se
convirtieron en vehiculo para la educacién de los ciudadanos, sino que son
reflejos de nuevos gustos y nuevas sensibilidades. Las Academias, los Muse-
os y los Salones se convirtieron en lugares donde los artistas sc formaban y
exponian sus obras con una misién didascdlica y de moralizacidn de la socie-
dad, pero eran también lugares de reunién social.

La vuelta a la Antigiiedad, el supuesto origen del arte auténtico, mostr
que el legado no era ni mucho menos uniforme aunque proporcioné temas que
sirvieron para un arte programdtico o de propaganda. Las piezas sacadas de las
excavaciones o los grabados que las reproducfan como Antichita di Ercolano
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A.R. Mengs: El Purnaso, Villa Albani, Roma, 1761.

o los cuatro tomos de Collection of Etruscan, Greek und Roman Antiquities
from the Cabinet of the Honourable William Hamilton (Napoles, 1766-1767),
ademads de la infinidad de libros de via jesilustrados, sirvieron de modelos para
las artes decorativas, en porcelana o mobiliario donde se repitieron las escenas
del mundo antiguo y donde incluso se vulgarizaron. Artistas tan diversos como
Flaxman, Gavin Hamilton o Fuseli las reelaboraron para adecuarlas a su pro-
pia sensibilidad. Junto a estas referencias, muchos artistas miraron al pasado
no tan lejano y bebieron de las obras de Rafael, Tiziano, Miguel Angel o
Correggio como sir Joshua Reynols (1723-1792) quien en sus Discursos opin
que eran muestra del arte verdadero aunque recomendaba a los artistas el estu-
dio de la Antigiiedad donde se hallaba la simplicidad de la naturaleza.

Cuando en 1761 Anton Raphael Mengs (1728-1779) termind en la bove-
da de la galeria de Villa Albani su pintura E! Parnaso no puede decirse que
hubiera creado una muestra de pintura moderna, por el contrario en ella se
reflejaba todo ese bagaje que el arte arrastraba; aparece la devocion por la esta-
tuaria antigua (la figura central de Apolo parece el Apolo de Belvedere), una
version reducida de una columna de Paestum sirve de apoyo a una de las
musas, en una composicion con apariencia de relieve, dibujo preciso, frialdad
de color y una deuda inevitable con Rafael de Urbino. De ella ha desapareci-
do toda la parafernalia del barroco decorativo para crear una yuxtaposicién de
escenas que, a pesar de la aparente belleza de las musas, trasladan una inten-
cionada frialdad y un distanciamiento excesivamente artificioso.

Junto alos devotos de la antigiiedad, muchos artistas crearon un arte de motivos
menores, lleno de escenas sensibles o cotidianas que nos hablan de los gustos de
esa burguesia emergente tan relacionada con la moda del rococé. También la
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lectura que se hace de la historia no se remite a la historia antigua, sino que los hé-
roes pueden ser personajes contemporaneos que también reflejen la virtud civica.
Desaparece asf la jerarquia de los temas tan claramente definida en el clasicismo.

Otros artistas volvieron sus ojos hacia los personajes de la literatura anti-
gua, yasean de Homero o Virgilio, el imaginario bardo Ossian que habia inven-
tado Macpherson, Dante o Shakespeare, todos ellos integran los nuevos mitos
que interpretan desde su propia individualidad. La Razén ya no seria en ade-
lante la rectora del arte, los sentimientos la habian sustituido.

10. David y el arte comprometido

Jacques Louis David (1748-1825) es quiza el artista que me jor representa el
modelo del artista {in de siglo, inmerso en la voragine, controlador de las artes
durante la Reptiblica y pintor de Napoledn. Artista culto, gand en 1774 el Premio
de Roma con su obra, Antioco y Estratonice que muestra su deuda con la obra de
Nicolas Poussin (1594-1665). Gracias al premio reside en Romaentre 1775y 1780
en un momento en que la ciudad era un hervidero de propuestas y donde el inter-
cambio de experiencias entwre los artistas iba dando paso a una nueva formulacién
de las artes. Cuando en 1784 presente en el Salén su Juramento de los Horacios
habrd digerido el pasado y dado lugar a una nueva interpretacién de la pintura y de
la tradicidn. La obra es ya propia-
mente neocldsica, radicalmente
distinta de las que acudieron al
Salén de 1785, tal como dice
Bryson'. David ha tomado el
tema de Tito Livio a través del
drama de Corneille ha.sta conver-
tirlo en una tragedia actual. Situa-
daen un escenario practicamente
plano a modo de friso, su fondo
arquitecténico con tres severas
arcadas, recuerda las obras de los
visionarios por la esquematiza-
cién de los elementos constructi-
vos. La composicién es una rup- s
tura con los e jemplos del barroco, J. L. David: El Juramento de los Horacios.
se trata de una serie de figuras 1785, Museo del Louvre.

. s O ot i TR 2 N

'* Nerman BRYSON: Tradicidn ¥ Deseo. De David & Delacroix. Madrid, Ed. Akal, 2002, pig.
107. Bryson hace un cuidado andlisis de la obra de David que considera un manifiesto violento del
hundimiento de la tradicién y su redencion a través del filtro de la Antigiedad.
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estatuarias ligadas por
yuxtaposiciéon y orde-
nadas jerdrquicamente
que conducen la vista
del espectador hacia el
patriarca de los Hora-
Cios que entrega a sus
hijos las armas para
reclammar venganza de
los Curiacios. Al otro
lado, el grupo de las
mujeres también de
porte escultérico ten-
dran un valor secunda-
rio en latragedia, sonla

J.L.David: La muerte de Marat. 1793, imagen delas victimas.
Museo de Bellas Artes de Bruselas. Su papel durante

la Revolucién fue de
propaganda de los valores y del poder del pueblo que plasmé en el dibujo de
1791 El Juramento del Juego de Pelota, que nunca llegé al lienzo y donde
volco todos los modelos cldsicos que habia tenido ocasién de conocer. Pero en
estos momentos el mundo antiguo yano sirve para retlejar los episodios con-
tempordneo y David pinta a los héroes de la Revolucién: Marat o el Joven
Joseph Bara como martires de la causa en una transposicién de la iconogratia
cristiana. L& muerte de Marat (1793, Bruselas, Musée Royal des Beaux Arts)
le equipara a Cristo con el pecho atravesado y L& muerte de Bara (1794, Avig-
non, Musée Calvet) nos le muestra muerto sobre la escarapela tricolor, como
la Santa Cecilia de Stefano Maderno (1600). Son los martires de la libertad.

Con la llegada de Napoledn, David se convertira en su pintor de cimara y
su propagandista. Algunos de sus retratos como el de madame de Recamier
(1800, Museo del Louvre, Paris) de gran sobriedad sirvieron de modelo para
realizaciones posteriores pero sobre todo se convirtieron en muestra del estilo
Imperio. Napoledn en su estudio (1812, National Gallery of Art, Washington)
es casi una imagen intima del persona je en su despacho rodeado de documen-
tos trabajando por sus gobernados a altas horas de la noche, mientras que
Napoleon cruzando los Alpes (1800-1802) le asocian con la tigura de Anibal,
tal y como reza la inscripcién sobre una roca'>.

5 Existen cince versienes de la misma obra. realizadas con ligeras variantes en el colorido y en
los detalles. En el Castillo de Malmaisen se conserva la que el embajader espanel encargé para el
rey Carlos 1v que pasé a América con el equipaje de José Bonaparte que la habiarecogido en el Real
Palacie de Madrid.
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La coronacion de
Napoleon (1807, Museo
del Louvre, Paris) inaugura
un nuevo tipo de pintura de
historia, alejada de los epi-
sodios de la historia anti-
gua aunque se inspire en
una obra de Rubens de la
coleccion real francesa: La
coronacion de Maria de
Medicis, ésta serd cronica
de actualidad ejecutada
con gran preciosismo y
con unas properciones des-
mesuradas, caracteristicas
lodas que serdn imitadas a
lo largo del siglo xix.

A A J. Gros: Napolein y los apestados de Jaffu.
Museo del Louvre,

La caida de Napoledn serd también la de David que emigra a Bruselas. En
Paris quedan sus discipulos que transfortnardn la pintura neoclésica con ele-
mentos ya plenamente roménticos. Antoine-Jean Gros (1771-1835) amigo de
David nunca oculté su admiraciéon por Rubens. Sus cuadros dedicados al
Emperador como Napoleon v los apestados de Jaffa (1806, Museo del Lou-
vre) o Napoleon en la batalla de Evlau (1808, Museo del Louvre) contribu-
yen a la leyenda del héroe que anima a los derrotados o es capaz de curar con
la imposicién de las manos. Sus soluciones fueron imitadas por Delacroix y
Géricault indiscutibles pintores romanticos.

Pierre-Paul Prud’hom (1758-1823), Francois Gérard (1770-1837) y Anne-
Louis Girodet (1757-1824) trabajaron junto a David en los numerosos encar-
gos del Emperador o de las instituciones, pero su orientacion les condu jo hacia
estilos ale jados del convencional clasicismo de esos anos. El entierro de Atala
de Girodet bebe de la literatura romdntica de Chateaubriand , mientras que
Prud’hom y Gérard se adentraron en los mundos fantdsticos que proporcio-
naban las sagas del bardo Ossian, un tema al que Girodet tampoco fue ajeno.

Va a ser Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867) quien consiga con-
figurar un estilo propio manipulando los modelos cldsicos para adaptarlos a sus
propios cdnones estéticos. Cuando representa a Napoledn en el trono imperial
(1806, Hotel des Invalides, Paris) lo hace de forma bastante arcaica como un
nuevo Zcus, pero alhajado con los simbolos de los emperadores Carlomagno
o Carlos V. Los bellos retratos como Mademoiselle Riviére (1805, Museo del
Louvre) inspirado en La Belle Jardiniére (1507, Museo del Louvre) de Rafael
una pintura que estaba en las colecciones francesas, son un avance en la mani-
pulacién de la obra de Rafael que ya no le abandonara. Sus obras posteriores
le permitieron consolidar un estilo propio que se inspira en la tradicién pero
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que juega con la idea de pintura como
espectaculo. Sus odaliscas y baiiistas
remiten a los nunca olvidados mode-
los manieristas y sobre todo a Rafael
pero se convertirdn en el ideal de
muchos artistas modemos.

11. Visionarios y rebeldes v

A fines del siglo xviu algunos artis-
tas dieron el paso a lamodemidad desde
sus propios supuestos. Para ellos la lec-
tura del pasado no terminaba con la
interpretacién de un convencional cla-
sicismo ni en la consecucion del “arte
verdadero”, sino que desde su indivi-
dualidad elaboraron un lengua je perso-
nal y sugerente que les convierte en
excepciones en el panorama artistico.

Nacido suizo Johann Heinrich Fiiss-
li (1741-1825), més conocido por su
nombre inglés, Henry Fuseli, elaboré su
propio codigo plastlco a partir de una

A.D. Ingres: Napoleon en el trono imperial. formacidon gern]amca y su conexion con

Hotcl des Invalides. el movimiento Sturm und Drang y con
Winckelmann. En 1770 hace el Grand
Tour y sus ilustraciones muestran la fascinacion por las ruinas clésicas y por los
grabados de Piranesi, como se refleja en su dibujo El artista commovido por la
grandeza de las ruinas (1778-79) pero su percepcion de las ruinas le aleja del
estilo equilibrado de sus conlemporéneos Desde muy pronto mostré un gusto
pecullar por aquellos temas que me jor se ceiifan a la estética de lo sublime: terror,
misterio y angustia plasmados en sus ilustraciones para el /nfierno de Dante o
Muacheth de Shakespeare. Aunque admird el lengua je neoclasico, laimitacion de
las figuras de las vasijas griegas y el dibujo puro de John Flaxman (1755-1826),
en su obra fuerza las composiciones y las fortnas, en la linea de Miguel Angel,
para conseguir mayor dramatismo. Juramento sobre el Riitli (1780, Rathaus de
Zurich) retoma el argumento de la fortnacion de la Confederacion Helvética con
actitudes exageradas en aras de la exaltacion de la unién politica.

Un aiio después, Fuseli pinta La Pesadilla (The Detroit Institute of Art) que fue
conocida a través de grabados y entusiasmo a toda clase de puiblicos y de la que se
hicieron las mas variadas lecturas. Son muchos los criticos que la han identifica-
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do con la escenificacion de un sueiio er6-
tico, pero también puede entenderse
como el miedo a lo desconocido y al
ocaso del reinado de la Razoén, la ruptu-
ra del paradigma del clasicismo'.

Practicamente coetdneo de Fuseli,
William Blake (1757-1827) filosofo,
poeta y grabador, cre6 un mundo ima-
ginario con el deseo de regenerar la
sociedad y luchar contra el dictado de
la Raz6n. Sus imdgenes, en muchos
casos el resultado de unas supuestas
visiones, representan su rechazo de lo
establecido porque desde el punto de Fuseli: La pesadilla. 1781,
vista formal, renuncia a los cdnones Institute of Arts, Detroit.
cldsicos y crea un nuevo sistema plasti-
co en el que se sirve de la pintura al
temple (mds arcaica que el 6leo) y de una nueva forma de estampar que inclu-
ye el color para conseguir mayor dramatismo. L.as imagenes miticas de Newton
y Nabucodonosor (Nebuchadnezzar, 1793, The Tate Gallery, Londres) presen-
tan un paisaje tenebroso, ambiguo e incierto en el que el colorido plano y las for-
mas casi miguelangelescas nos trasportan a la esfera de lo sublime. Sus poemas
iluminados son obras de arte total en las que los detalles vegetales apoyan el
poder de la palabra; plantas y flores tie-
nen para él una simbologia de caricter
sexual ala vez que son proyecciones de
la divinidad. Su admiraciéon por la
Revoluciéon Francesa y la Revolucién
Americana le llevaron a ilustrar el libro
del capitan John Gabriel Stedman:
Narrative of Five Years Expedition
agains the revolted Negroes of Surinam
in Guinea, on the Wild Coast of South
America, from the vear 1772 to 1777...
Las impactantes imigenes sobre el
trato a los esclavos negros rompen el
modelo de lo ex6tico y lo pintoresco
para convertirse en un canto a la liber-
tad y a la igualdad entre los hombres,
los ideales de la Revolucion.

W. Blake: Newron. 1795, Tate Gallery,
Londres.

% Sobre la figura de Fuseli es imprescindible la consulta de una apertacién fundamental en su
momento (1956) como es Frederick ANTAL: Estudies sobre Fuseli. Madrid, Ed. Viser “La Balsa de
Ia Medusa, 1989, (17 ed. 1956), pags 133 y ss., interesante interpretacion sobre “La Pesadilla”.
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En 1810 murié el pintor aleman Philip
Otto Runge que habia nacido en 1777. Su
prematura muerte nos privé de las propues-
tas de un pintor original que pretendi6 con-
vertir el paisaje, para los académicos un
género menor, en el objetivo de su obra
artistica. Sus pinturas son una recuperacion
simbolica de la naturaleza que se basa en la
poesia roméanticade Ludwig Tieck y en sus
reflexiones sobre los colores que recogid
en 1810 en su texto La esfera de los colo-
res'’. Sus cuadros en la Kunsthalle de
Hamburgo Los nifios Hunselbeck (1805-
1810), Descanso en la huida a Egipto {c.
1805) y La mariana (1808) recogen su con-
cepcion panteista de la naturaleza donde
flores y plantas son reflejo de la divinidad,
de lo sobrenatural. Le que Runge plantea
en la linea de los pensadores alemanes y
de las convicciones de su amigo Caspar
David Friedrich (1774-1840), es una nueva
vision del paisaje que comulga con la sen-
sibilidad romadntica.

@. Runge: L.a Masiana. 1809-1810.
Kunsthalle, Hamburgo.

12. La excepcion de Goya

La figura de Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828) rebasa los limi-
tes temporales que le convertirian en el perfecto representante del neoclasicis-
mo o del romanticismo, para erigirse en la excepcion, en el artista entre siglos
de rasgos de auténtica originalidad que mads le relaciona con figuras como
Fuseli y que es una rareza entre los pintores espaioles de su tiempo. Cedn Ber-
mudez en 1817 profetizaba que los caracteres distintivos de Goya le harian
acreedor al titulo de “pintor original”, algo que él mismo pretendi6 siempre y
que manifestd en sus cartas.

Goya fue un pintor de éxito. Desde unos comienzos dificiles en Zaragoza
lleg6 a vicedirector de Pintura de la Academia de Nobles Artes de San Fer-

17 Robert ROSENBLUM: La pintura inederna y lu tradicion def Romanticisine nérdico. De
Eriedrich & Rothko. Madrid. Ed. Alianza, 1993. (1? Ed. 1975).
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nando en 1785, pintor del rey en 1786, pintor de Camara del rey Carlos [V en
1788, director de pintura de la Academia en 1795 para ser desde 1799, primer
pintor de Cdmara.

La terrible enfermedad de 1792 que le dej6 sordo para siempre, hasta el
extremo de tener que aprender a hablar por seiias, le convirti6 en arquetipo del
pintor modemo atormentado y genial. Nigel Glendinning dice que sufrié un
envenenamiento por plomo. lo que explicaria las alucinaciones que en buena
medida se comienzan a reflejar en su obra®®. No obstante, su pintura ya no
seria nunca una pura imitacion de la naturaleza, el ideal del pintor cldsico, ni
siquiera imitacion de un modelo ideal como habia propuesto Mengs, sino que,
aunque realista, serd una muestra de su capacidad creadora y vendrd a colmar
su necesidad interior de expresividad. Su vision serd la del sujeto que ha asis-
tido a cambios politicos, a transformaciones artisticas y a notables variaciones
del gusto artistico'. Asi Goya incorporé a su produccion artisticaobras en las
que razén y sin razén se entremezclaban con una peculiar manera de mirar y
sentir la sociedad que le rodeaba; en sus obras aparecieron elementos propia-
mente romdnticos como lo extrafio. lo exdtico, lo grotesco, lo misterioso y
sobrenatural, la oscuridad y sus poderes, los fantasmas, los vampiros, el terror
an6nimo, lo irracional, lo inexpresable, segin las palabras de Berlin®®. Goya
empled algunos de estos temas en las pinturas que desde 1786 realiz6 para la
Alameda de Osuna.

Todo ello era muy comtin en el ambiente artistico de esos anos, cuando
artistas como Flaxman, Fuseli o Blake incorporaron en sus creaciones ele-
mentos oniricos o fantdsticos. John Flaxman (1755-1826) hizo los dibujos
para la ilustracion de la Divina Comedia de Dante que se publicaron en
Roma entre 1793 y 1802 y que sirvieron de inspiracion a Goya en muchos
de sus grabados, sin duda a través del conocimiento de las estampas que
tuvieron gran difusién. Su forma de situar al espectador en dmbitos irreales
alcjados de las leyes de la gravitacion y la perspectiva, fascin6 a Goya quien
se sirvio de ellos para encuadrar sus obras en escenarios fantdsticos?. Su
lenguajc pldstico se plegé a la necesidad de ganar expresividad y comuni-
cacion con la menor cantidad posible de elementos ya que a través de su
arte podia exponer sus opiniones. En 1799 Goya puso a la venta una tirada

¥ Nigel GLENDINNING: “Goya y Lucientes, Francisco”. Enciclopedia del Museo det Prado,
Tomo IV, pag. 1195. Madrid. Amigos del Museo del Prado, 2006.

' Valeriano BOZAL: Goyu v el gusto moderno. Madrid. Alianza Ed., 1994, pag. 13 y ss.

" |saiah BERLIN: Las raices delromanticismo. Madrid. Ed. Turner, 1999, pag. 37. El autor enu-
mera estos concepies muchos de ellos perceptibles en la obra de Goya. como pruebas de la evolu-
cién desde la estética de la llustracién al Romanticismo.

2l Robert ROSENBLUM: Transformacienes en el aite de finales del sigle xvii. Madrid. Ed. Tau-
rus, 1986 (Ed. Inglesa. 1967). pdg. 151. El autor afirma que Goya imit6 la composicién de “El Infier-
no”, en una procesion de monjes. un bosquejo a la aguatinta catalogado por Barcia como de 1793
que ya posee la simplicidad de las formas y lo esencial en el colorido.
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.| de los Caprichos, que se ve obli-
gado a retirar con prontitud ante la
amenaza del Santo Oficio. A lo
largo de 80 grabados, el aragonés
habia repasado los vicios de la
sociedad de finales del siglo xviiI,
la situaciéon de las mujeres, la
supersticion difundida por un
clero initil y explotador, ademds
de un retablo de vicios y costum-
bres en el que en ocasiones se
recurre a los animales para esce-
nificar las lacras de la sociedad,
algo muy propio de la literatura de
esos momentos como las Fdbulas
Morales (1781) de Félix Maria de
Samaniego (1745-1801). En la
mente de nuestro pintor estd el
deseo de regeneracién moral de la
sociedad, un anhelo que Goya
compartia con sus amigos ilustra-
' dos Moratin, Cedn Bermidez,
F. de Goya: Capricho n* 43: “El suefio Meléndez Valdés o su protector
dela Razon /]l’OdMCC monstruos’. Melchor Gaspar de Jovellanos.
Pero también estdn presentes las
obsesiones del artista en un momento histérico en el que los logros de la
Ilustracion han sido casi borrados por los horrores de la Revolucion Fran-
cesa, el dictado del Terror y la muerte en la guillotina de Luis xVvt de Fran-
cia. El grabado nimero 43 de los Caprichos, “El suefio de la Raz6n produ-
ce monstruos” que realizé en 1797, resume su pensamiento en esos
momentos y lo que va a ser su obra, el hecho de que cuando la razén deja
paso al sueiio se liberan los monstruos del subconsciente; tras el imperio de
la Razon llega el terror.

PO N sl . 2 e

Sus retratos hasta el inicio de la guerra de la Independencia nos dejan una
galeria de personajes, tratados con benevolencia e incluso con cariiio como en el
caso de la Condesa de Chinchon” (1800, Museo del Prado) a la que ya habia pin-
tado de nifia junto a su familia: La familia del Infante Don Luis (1784, Fondazio-
ne Magnani-Rocca, Parma). El chocante rewato de La Familia de Carlos vi (1800,
Museo del Prado) que atin sorprende por la verosimilitud y falta de boato en
larepresentacion de los retratados, no es sino una muestra mas del nuevo gusto,
Goya no pintaria nunca estos encargos con la intencion de caricaturizar, sino
que representa la nueva consideracién de la realeza cuando la Revolucién Fran-
cesa ha dejado su estela de terror y los tambores de guerra ya anuncian la deca-
dencia del Antiguo Régimen.
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En 1808, inicio de la guerra, Goya es ya un hombre vie jo, habia nacido en
1746, sobrevivié al conflicto con los o jos abiertos ante lo que sucedia a su alre-
dedor y su arte le sirvi6 para liberar sus monstruos y le convirti6 en un testigo
asombrosamente licido de lo acontecido. Goya redujo su cardcter de cronista
ala expresion “yo lo vi”, la proyeccion de sus sentimientos sobre la guerra y
sus atrocidades, que se iban fijando en su mente como una pesadilla. Cuando
en 1810 Goya comienza la serie de Los Desastres de la Guerra su cabeza estd
colmada de escenas terribles, que vividas, leidas o narradas por amigos y cono-
cidos, le obligaran a tomar partido y a desahogarse con su arte. Los Desastres
o son un encargo, ni seran conocidos hasta muchos afnos después cuando el
pintor ya habia fallecido? la Academia de Nobles Artes de San Fernando hizo
una tirada en 1863, pero son laexpresion de un sentimiento irrefrenable y pesi-
mista sobre el drama de la contienda. Para ellos, Goya ante la falta de medios
emple6 materiales muy precarios que dieron lugar a escenas en las que las
figuras se recortan sobre fondos vacios, llenas de fuertes contrastes y apenas
gradaciones tonales que sitian la accion en escenarios intemporales, escenas
sin conexion entre ellas, son una sucesion de episodios, pero que logran que
el hecho que se pretende narrar sea verosimil: la escenificacion de la tragedia.
Las semejanzas compositivas de las estampas goyescas con cuadros y graba-
dos de Henry Fuseli (1741-1825) son innegables. Valeriano Bozal escribi6 que
muchos de estos elementos fantdsticos tienen mucho que ver con la poética de
lo sublime, que trata de sacudir el dnimo del espectador de forma violenta®.
Lo caracteristico de Goyaes que lo aborda en tiempo presente, aunque el suce-
so es intemporal, podria suceder en cualquner guerra. Pero sus testimonios no
son refle jos de patriotismo o heroismo, sino que es una critica amarga sobre la
lucha por la libertad.

Tras el drama bélico Goya debe enfrentarse a un proceso de depuracion
que el regreso de Fernando VI, la forzosa vuelta al orden, hace inevitable.
Por ello solicita hacer dos cuadros para colgar del Real Palacio que con-
memoraban la lucha y el heroismo del pueblo frente al invasor. La carga
de los mamelucos y Los fusilamientos del 3 de mayo. Estos dos cuadros
nunca llegaron a colgar en el Palacio y son la me jor muestra de su concep-
to de la historia que no construye para santificar a los héroes, sino a un
pueblo victima de la violencia y que nada puede hacer para evitar la tra-
gedia. Hasta su muerte en Burdeos en 1828, donde se habia exiliado, Goya
trabajé abundando en la vision negativa de la Espaiia de Fernando vii. En
1815 comienza a grabar la Tauromaquia donde parece retomar temas ya
elaborados en los cartones para tapices y también aborda los dibujos y los

22 Goya regalé una lirada de los Desastres a su amigo Cedn Beriniddez en 1815, Es la serie que
se conserva en el British Museum de Londres.

2 Valeriano BOZAL: Goya. Entre neoclasicismo y romanticismo. Madrid, Historia del Arte,
1989, pag. 110.
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F. de Goya: E{ Aguelarre. Museo del Prado.

grabados de los Disparates, una vuelta de tuerca mas sobre los vicios, la
intolerancia y las supersticiones de la sociedad. Tras una recaida en su
enfermedad compra en 1819 la Quinta del Sordo, junto al rio Manzanares
que llena de escenas fantasmagoricas e impactantes como Satirno devo-
rando & sus hijos, El Aquelarre, Las Parcas. Judith 'y Holo fernes o la sor-
prendente Leocadia. De ellas ha desaparecido todo atisbo de razén para
crear un mundo irreal en donde la maldad, lo demoniaco y la escenifica-
cién del caos tienen su marco.

Sin duda lo més notable de Goya es su nula proyeccion sobre otros artis-
tas, tan s6lo algunos siguieron la veta popular que puede asociase al costum-
brismo de los cartones para tapices en escenas populares ejecutadas como en
el caso de Eugenio Lucas Veldzquez (1817-1870) con una técnica suelta llena
de colorido.

El arte oficial caminard de la mano de pintores tan relevantes como José
de Madrazo (1781-1859) o el valenciano Vicente L6épez Portafia (1772-
1850) poseedores de una buena técnica y excelentes intérpretes de los nue-
vos gustos burgueses. Madrazo serd la cabeza de una dinastia de pintores
que retratardn a monarcas y ricos personajes aunque su aprendizaje lo hubie-
ra hecho en Paris con David en la linea de un neoclasicismo a ultranza. En
La muerte de Viriato, jefe de los lusitanos (h.1808, Museo del Prado), bebe,
al igual que Goya, del dibujo de Flaxman y del gusto por la estatuaria cla-
sica; sus retratos de Fernando viI agradan al comitente y consolidan su papel
en la corte,

El caso de Viccente Lopez también es una clara muestra de su ale jamien-
to de la obra goyesca. En su espléndido retrato de Francisco de Goya (1826,
Museo del Prado) refleja su interés por el naturalismo y el decoro en la repre-
sentacion, nada hay de esa introspeccion que Goya refleja en sus autorretra-
tos de la ultima época, por ello Goya es la excepcion en la pintura espanola
de su tiempo.
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Capitulo 2

EL ROMANTICISMO, UN NUEVO
SENTIMIENTO ARTISTICO

Amparo Serrano de Haro Soriano

Introduccion: Las ldgrimas del romantico.

Color y riesgo: El romanticismo francés.

Una belleza distinta, los artistas romdanticos ingleses.
El artista alemdn y el paisaje del alma.

La Espafia roméntica.

DAL N =

BIBLI®GRAFIiA

1. Introduccion: Las lagrimas del romantico

Es muy dificil establecer una cronologia clara del arte romdantico. Si bien
es tradicional que a partir del siglo XvIIl podamos hablar de arte de l1a Ilustra-
cién, de Neocldcismo o arte de la razén y que desde mitad de ese mismo siglo,
como la sombra que acompana indefectiblemente a la luz, encontramos la apa-
ricion del Romanticismo.

Sin embargo, el primer romanticismo se vincula a la aparicion de las revo-
luciones, la Independencia Americana de 1776, larevolucién francesa de 1789,
y las distintas luchas nacionalistas tanto de Hispano-américa como de algunos
paises europeos, Italia o Grecia...

Luego a partir del siglo x1x, las luchas revolucionarias tienden a convertirse
en luchas estéticas, como sefialan Rosen y Zerner “Una gran parte de la mejor
literatura y el mejor arte de los inicios del siglo X1X, no es sino una prolonga-
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cion de las polémicas revolucionarias que tuvieron lugar durante la dltima
década del siglo anterior, una transformacion de la politica en estética” '

La dificultad de establecer una separacion clara entre la estética neocldsica y
la romdntica se hace patente cuando por ejemplo contrastamos al artista neocla-
sicista por excelencia, el pintor francés Jean Louis David, con el artista espariol
Francisco de Goya (sobre Goya ver capitulo 1), como representante del romanti-
cismo. Ambos son coetdneos: David (1748-1825) y Goya (1746-1828), pero
representan posturas diametralmente opuestas. Es verdad que se debe tener en
consideracion que en Goya, como suele ocurrir cuando hablamos de genios, hay
mds de un estilo, mds de una estética, y es frecuente que se explique la primera
parte de su produccién como neocldsica y, mds o menos, a partir del cambio de
siglo (exacerbado por el trauma de la Guerra de Independencia) como roménti-
ca. Pero incluso en sus cartones para tapices que habian de ser forzosamente
“decorativos’": de colorido claro (sensibilidad coloristica del Rococé) y temética
alegre y popular (hay aqui una exigencia que no se entiende sin el Romanticismo)
se cuela una melancolia (El invierno, 1790), una violencia soterrada (Riia en el
meson, 1777) y unadenuncia social (E! albariil herido, 1788-1789) que solo pue-
den entenderse desde la sensibilidad
romantica.

Este problema vuelve a plantearse
si en vez de David y Goya, compara-
mos David y Fissli (1741-1825). Las
imagenes de Fiisil son dificiles de
entender, invitan a la confusion como
una manera de acceder a un misterio
inefable que intuimos de manera ocul-
ta: sombras, pesadillas, visiones.

David, sin embargo, supedita sus
cuadros a una leccién moral: su men-
saje es legible como bajo un sol meri-
diano. Aunque a veces esa claridad
intelectual de su pintura, esa necesidad
de dejar la escena perfectamente “ilu-
minada”, fuerza la representacion pic-
torica hacia una excesiva teatralidad.

La eleccién artistica de los disci-
pulos de David en Francia: Gericault y
Delacroix nos confirma la victoria del

(a) Fissli. J. H. La Pesadilia, 1790-1791. Romanticismo.

'Rosen,C y Zerner. H. remanticismo y realisme. Les miros del arte del siglo xix. Hermann
Blume, Madrid.1984. pag.31.
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El Romanticismo suele presentarse como una rebelion a los estragos del
racionalismo ilustrado, es decir en Arte a la tendencia neoclésica.

El culto del pasado, y el seguimiento escrupuloso de la norma clésica, de
la tradicion greco-romana, se rechaza por parte de los roménticos. Un recha-
20 a las normas, a los dogmas, lleva al romadntico a plantear la primacia de su
propia individualidad creadora. Es también el triunfo de lo espontdneo y de la
naturaleza como nuevos tdeales frente a la convencion y a la historia. El
Romanticismo también supondra la defensa de “otra tradicién” hasta entonces
despreciada, la del mundo medieval y su arte, que por su mimetismo vegetal
va a estar mds cerca de la naturaleza.

Frente a la objetivad racionalista, la subjetividad intuitiva: si antes el suje-
to principal era el varon pensante y la Historia, ahora el protagonismo va a
diluirse. Los nifios y la ““voz del pueblo”, la naturaleza y hasta la famosa “sen-
sibilidad femenina”, reciben una nueva y positiva valoracion (esto queda espe-
cialmente claro en la literatura romdntica y son muchas las novelas cuyo titulo
es un nombre de mujer: Pamela (1740), Nueva Eloisa (1761), Paul et Virginie
(1787), Atala (1801), Emma (1815). La mujer, los nifios, el “pueblo” son aque-
llos que escapan a la disciplina intelectual del momento y son por lo tanto repre-
sentantes de una mirada primera. inge-
nua. sin condicionamientos, a la que el
artista debe atender e imitar.

Pero la propia identidad masculina
sufre una tremenda transfortnacion: el
hombre roméntico es un hombre que
llora, que se estremece, no es un estoico
cuyos 0jos estdn fijos en algtin ideal tras-
cendente y lejano, no, sensible al pre-
sente y al sufrimiento, las lagrimas
demuestran la pureza de su corazén.

El ejemplo mas caracteristico de
este nuevo hombre que propone el
romanticismo es quizas el protagonista
de la famosa novela de Goethe Loy
sufrimientos del joven Werther, (1774).
En ella Werther, se nos aparece bajo la
doble advocacion de las lagrimas y del
suicidio. Pero su derrota, el fracaso por
alcanzar sus deseos (que en la novela
son amorosos) no les resta importancia,
sino que al contrario los sitiia en el (inico
marco en que se garantiza la pureza (e
incluso la legitimidad) de estos, en el
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La caracteristica fundamental del Romanticismo va a ser la valoracién de
la sensibilidad sobre la razén. La razon es algo que se supone comtin, y sobre
cuyo reparto igualitario se espera poder construir una socicdad mejor, pero la
sensibilidad viene ligada a la vivencia individual, a la experiencia personal, a
lo subjetivo. Con el descubrimiento del pueblo va a surgir el re-descubri-
miento del individuo, con el descubrimiento del bien general, aparece el de la
excepcion.

La figura del artista va a estar ligada a esa doble contradiccién.
Esta es la crisis que el Romanticismo evidencia.

Desde la propia [lustracién, Jean Jacques Rousseau reclama la experiencia
personal, la experiencia de los sentidos como la unica verdadera.

Esta importancia dada a los sentidos y a la sensibilidad entrafia un factor
de temporalidad, la mirada hacia el pasado solo puede ser nostélgica y no ser-
vilmente imitativa. La sensibilidad exige una atencién continua al aqui y al
ahora, por eso se considera al romanticismo el principio de la importancia de
lo contemporaneo. Asi debemos entender a Baudelaire cuando expresa que
decir romdntico es lo mismo que decir moderno o cuando Stendhal, de modo
no exento de humor, define al Romanticismo como el arte de complacer a los
contempordneos y el Clasicismo como el arte de complacer a los antepasados.
En definitiva, y siguiendo a Stendhal, podriamos hablar del Neoclasicismo
como un arte que rinde culto a los muertos (plasticamente definido por su
cardcter lineal, simétrico, contenido y escultérico) y el del Romanticismo (con
su amor por el color, el dinamismo del trazo, la estructura expansiva de la com-
posicion) como una expresion fundamentalmente vitalista.

La principal aportaciéon del Romanticismo al arte fue la ampliacién del
concepto de belleza hasta los mismos limites de su destruccién (limites que el
arte del siglo XX, en una nueva ofensiva, se encargard de romper en mil peda-
zos). Desde el Renacimiento se habia vivido un consenso sobre la profunda
relacion entre arte y belleza (aunque es verdad que con quiebros y aifiadidos)
y sobre las caracteristicas de ésta: armonia, regularidad, quietud, canon, eran
algunas de las caracteristicas que le eran propias.

En el Romanticismo, el concepto de belleza, no solo debe competir con
nuevos y ascendentes valores como son la expresividad, la verdad, lo infinito,
que dardn lugar a lo pintoresco, al realismo y lo sublime sino a su propio opues-
to: la fealdad. Se presta atencion a la fealdad como algo inserto en un proceso
dindmico mds amplio que la propia belleza (que el hombre juzga ligada a las
caracteristicas de su especie: unidad, simetria, finitud) y cuya necesaria suje-
cién a la regularidad implica una limitacion. Como dice Victor Hugo en el pre-
facio de Cromwell (1827) “Solamente existe una modalidad de belleza, la feal-
dad tiene miles. Esto se debe a que lo bello hablando en términos humanos no
es sino una forrna considerada en su relacién mds simple, en su simetria mds
absoluta, en su artnonia mds intima con nuestro organismo (...) Por el contra-
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rio lo que denominamos feo es un detalle de un conjunto mayor, que se nos
escapa y que no armoniza con el hombre, sino con toda la creaccién.”?

El inglés Edmund Burke en su libro /ndagacion filéosofica del origen de
nuestras ideas de lo sublime y lo bello (1757) presenta nuevos ideales de
belleza cercanos a lo terrible, a los sobrecogedor, y un concepto que bajo el
término de lo sublime va a socavar los sélidos cimientos de un arte al servi-
cio de la norma cldsica. La atraccion de lo sublime es su capacidad imagi-
naria de romper los limites de percepcidon habituales del sujeto y proyectar-
le hacia la infinitud.

También es interesante resaltar la aparicién del concepto de lo pintoresco
que aparece por primera vez mencionado en un libro de Uvedale Price Ensa-
yos sobre lo pintoresco (1795).

Ligado al declive del reino de la belleza cldsica vendrd la segunda aporta-
cién romdntica importante: el desprecio por las categorias que servian para
regular el arte. El espiritu rebelde del romanticismo lucha por borrar las fron-
teras entre géneros que caracterizan el arte neocldsico y el criterio de la Aca-
demia. Para el romdntico es una distincidn fiitil establecer jerarquias entre
géneros mayores (el cuadro de historia, la alegoria) y géneros menores (el cua-
dro de costumbres, el paisaje y el retrato). Es cierto que la Academia hace uso
deun criterio elitista ligado a un conocimiento de las “claves” culturales: para
juzgar convenientemente un cuadro histérico o alegérico habia que conocer la
historia, la mitologia, los emblemas y el recorrido iconografico de estos temas
en distintos pintores y escuelas. Frente a ello los roménticos aspiran a ser com-
prendidos sin mediacion alguna, a que su arte hable por si mismo a todos y
recurren con frecuencia a la literatura cuyo conocimiento es mas general y que
esbozd de manera rotunda una nueva guia de los sentimientos y del compor-
tamiento.

Estos nuevos temas se acompafian de nuevas modalidades artisticas (el
boceto, la caricatura, la acuarela) y ligados a ellos la enorme difusiéon del gra-
bado y la ilustracion. El Romanticismo rehuye la ley de los géneros, al igual
que menosprecia las distinciones tajantes entre comedia y tragedia, la realidad
y el suefio, la mirada interior y exterior... es una separacion artificial que va
contra la realidad de la vida.

Esto explica la entronizacién de la novela que marca la primera definicién
del Romanticismo que es la que realiza Frederick Schegel en 1798 en la revis-
taAtheneum: la novela, verdadero “espejo del mundo” retine en si drama, poe-
sia, critica, pensamiento y sentimiento, es una fusién de todos los géneros: el
ideal romantico.

2Victer Hugo. Manifiesto Romdntico. Peninsula. Barcelona. 2809. pags. 41-42.
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Finalmente la tercera aportacién importante del Romanticismo va a ser el
culto a la naturaleza. La naturaleza como la Arcadia, el lugar idilico anterior a
las corrupciones de la civilizacion y por lo tanto del hombre histérico. Es un
lugar sin tiempo, sin historia, donde no existen la culpabilidad, ni tampoco las
reglas, es el espejo del alma del hombre primitivo. El reino de la libertad y
también de lo ilimitado, es decir lo sublime.

Puesto que las reglas y el contrato racional entre hombres sufre el descré-
dito de las guerras y el derramamiento de sangre, la naturaleza para muchos
romanticos se presenta como un lugar de justicia natural, de generosa entrega
sin contrapartidas, opuesto a la falsedad y a los convencionalismos traidores de
la civilizacion.

2. Color y riesgo: El romanticismo francés

La sustitucion del dominio de J.L. David, maximo representante de la pin-
tura neocldsica en Francia por los artistas romadnticos y en especial por Dela-
croix no debe de verse exclusivamente a la luz de la dialéctica formalista entre
estos dos estilos. Como sefiala Carlo Argén, hay también razones de historia
politica y de simbolismo social que explican la alternancia entre ambas ten-
dencias®. Es necesario sefialar como el auge de la fase neoclasica coincide con
la Revolucién y el Imperio napolednico, que usaron de la retérica de glorioso
pasado de la antigiiedad greco-romana para legitimar el presente. A su vez el
Romanticismo aparece ligado a la derrota del heroismo nacional que habia
encarnado Napoleon y luego a la inestabilidad politica que subyace a las suce-
sivas restauraciones mondrquicas y los movimientos populares de rechazo que
estas provocaron. Finalmente es importante entender que la pintura romantica
surge de los propios discipulos de David: pintores que trabajaron con él y que
con el fin de Napole6n y el exilio del gran pintor en Bruselas se inclinaron a
una relajacion de la norma clésica a favor de la fantasia romantica.

Algunos de estos artistas romdnticos son Horace Vernet (1789-1863) que
fue extraordinariamente famoso en su dia, Anne-Louis Girodet (1767-1824),
Pierre Paul Prudhon (1758-1823), Paul Delaroche (1798-1856),especializado
en cuadros historicos, Francois Gerard (1770-1837) o Antoine-Jean Gros
(1771-1835). Se puede decir en lineas generales que todos ellos tanto en su
temadtica (importancia de la literatura, influ jo de lo medieval, representacion del
entorno natural o paisajistico) como en su forma (composiciones mds dina-
micas, en algin caso llegando al abigarramiento, importancia de los colores,
del tacto y de una impresion general de sensualidad) funcionan dentro de una

3 Argan, Carle. £! arte moderno. Akal. Madrid. 1991. pag. 24.
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estética nueva, alejada de la linea seve-
ra, la claridad compositiva y la morali-
dad didéactica y estoica que habian
caracterizado el arte de David.

Gros, por ejemplo, frente al Napo-
leén hierdtico que representan David
e Ingres. construird un Napoleén
romantico. También fue un excelente
retratista y en su El teniente Charles
Legrand (1810) vemos como logra
una imagen llena de vida del joven
militar que habia muerto en la suble-
vacién del 2 de mayo. A lo lejos un
paisaje de cumbres nevadas, fortaleza
medieval y cascada incluida, presenta
ya todos los tépicos tipicos del paisa-
je roméntico.

Francois Gerard, retratista un poco
relamido, dota de una sensualidad blan-
da a sus obras, autor de escenas litera-
rias y mitoldgicas, pinta Los cantos de
Ossian, un poema épico apdcrifo que
se publicé en 1760 en Europa y que fue
considerado el equivalente medieval de
Homero. Esta obra, como todas las
romanticas, transcurre en un ambiente
de penumbra, una noche con luna
donde se concentran los fantasmas del
pasado convocados por el sonido de la
lira, criaturas de cristal y bruma.

Theodore Gericault (1791-1824)
es el pintor més extremo del romanti-
cismo francés. Su temprana muerte y
la escasez de su produccién contribu-
yeron a reforzar su leyenda. Los pri-
meros cuadros de Gericault La carga
del hussar (1812) y El coracero heri-
do (1814) son representaciones de sol-
dados en el fragor de la batalla, son
obras de gran dinamismo, audaz escor-
zo, pincel brioso y colorido calido.
Aunque La carga del hussar se pre-
senté al principio como un retrato,

Gros. Teniente Charles Legrand, 1810.

Gerard, F. Les cantos de @ssian, 1 760.
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Gericault pronto comprendié que su valor simbélico aumentaba al abandonar
el relato de una peripecia personal y pasar a simbolizar el combate de un solo
hombre, que era a la vez el de todos los hombres, en una Francia envuelta en
una constante tormenta bélica. Y en ese mismo espiritu estd pintado el coracero
herido, que formaba pareja con el hussar, compartiéndo su simbolismo. Esta
constante transferencia entre el simbolo publico y el privado, la experiencia
individual y la general, va a estar presente en todas las obras romdnticas.

La Balsa de la Medusa, expuesto en el Salon de 1819, bajo el titulo de
Escena de un naufragio, se basa en un hecho real: el escdndalo que produjo en
Francia el hundimiento de la fragata “LLa méduse”, a cargo de un capitdn inep-
to, que habfa conseguido el cargo, inicamente, debido a su apoyo a los Bor-
bones. Ademads del cardcter politico del cuadro, es llamativo su tratamiento de
un hecho “actual”, no ya histérico, ni alegérico y sin embargo, construido con
todos los elementos tradicionales (de formato, lecciéon de anatomia y drama-
tismo) que caracterizan al gran género por excelencia, la pintura de historia. La
ambigiiedad del mensaje del cuadro, en el que se cruzan la denuncia politica
y el sensacionalismo del horror, se ve disimulado gracias al tratamiento “cla-
sico” de los desnudos y de la composicion perfectamente orquestada en una
forma piramidal. Del cuadro emana una sensacién extraia de belleza y horror
que surge de los cuerpos atléticos pero mutilados de los ndufragos y sus expre-
siones desesperadas. Este extrano contraste estético va a ser lo mds peculiar de
la pintura de Gericault y que también encontraremos en las obras que dedica

Gericault, T. La balsa de la Medusa, 1819.
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a los retratos de los locos (parece ser que pintados del natural) y mds atn en
los estudios al 6leo que realiza de miembros amputados. Unos extrainos y
macabros bodegones que obtuvieron el elogio de Delacroix cuando los deno-
mina “la mayor defensa de la belleza”, reparando en que su falta de anécdota
y el contraste que forman con lo que se suele entender cominmente por bello,
no es 6bice para ser constituirse en un cuadro cuyos valores composicionales
y de colorido estdn perfectamente logrados.

Pero sin duda el periodo culminante de la escuela romdntica en Francia se
caracteriza por la tension entre el pintor romdntico por excelencia que es Euge-
ne Delacroix (1798-1863) y la figura de Jean Auguste Dominique Ingres
(1780-1867), aunque muchas veces se reducen sus diferencias a considerarles
como el enfrentamiento entre lo romdntico y lo académico, la realidad es que
ambos proceden a construir su propia revision del arte renacentista, Delacroix
en los pasos de Miguel Angel e Ingres en los de Rafael.

Ambos también abrirdn caminos importantes en el arte del siglo xx, Dela-
croix por la via del gesto coloristico y el tema arriesgado e Ingres por el de la
libertad dc la linea y la ensofiacidn pictorica.

Delacroix fue hijo de familia rica, bien relacionada y cultivada, por lo que
poseia un sinfin de talentos y se formé admirablemente en las artes y las letras.
Revoluciond la pintura histérica, no solo inwoduciendo temas literarios, sino
sobre todo llevando a cabo una *“actualizacién” del pasado que pierde sus cone-
xiones con los frisos cldsicos y la severidad contenida de sus figuras (como
habia institucionalizado David), para abarcar la expresion de sentimientos fuer-
tes y auténticos: odio, piedad, erotismo, temor...que borran la diferencia tem-
poral y los insertan en el momento presente, el momento de la emocion.

Se hizo famoso con su obra La barca de Danre presentado al Salén de
1822, una especie de transposicion literaria del Naufragio de la medusa de
Gericault. Esto es caracteristico de Delacroix cuya formacién literaria inclu-
ye: Dante, Victor Hugo, George Sand
(de la que fue amigo personal), Sha-
kespeare, Walter Scott y sobre todo
Lord Byron por el que sentia especial
predileccion.

En esta obra vemos a Dante y Vir-
gilio cruzando la laguna Estigia y
rodeados de condenados que quieren
auparse a la barca para salir del infier-
no. La visién de estos condenados
algunos de los cuales son compatrio-
tas florentinos turban al poeta que se
apoya en Virgilio, mds cercano en su
indumentaria a un monje medieval que
a la iconografia de un poeta cldsico. Delacroix, E. La barca de Dante, 1822.
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Los condenados permiten al artista hacer una exhibicidén de anatomias (tema
por el que en esa época se juzgaba la valia de un pintor) més propias del barro-
co pincel de Rubens que de la Antigiiedad. Sus gestos de desesperacion y des-
consuelo amenazan con volcar la barca que Flegias, el barquero, conduce con
gran esfuerzo. Al fondo una ciudad en llamas, sobre ellos un cielo tormento-
s0, a sus pies un hervidero de cuerpos... en cierto modo, como es tipico del
Romanticismo la pintura nos habla de forma metafdrica de los peligros del
artista (literato, musico o pintor) que para elaborar su obra ha de bajar al infier-
no de los sentimientos mas terribles, ver arder las certezas mas reconfortantes
y enfrentarse al dolor del hombre.

Esta obra le supone un triunfo inmediato. A sus veinticuatro afos, artistas
como Gros, y politicos como Adolphe Thiers, no tienen reparo en proclamar
a Delacroix como el nuevo genio del arte.

Es un hombre artisticamente ambicioso siempre en bisqueda de image-
nes, temas llamativos y volcado en el desarrollo de su arte.

Su ambicidn artistica le lleva a veces al borde del escdndalo como ocurrié
con su obra La muerte de Sardandpalo de 1827, solo algunos afios después del
triunfo de La barca de Bante. La historia de este monarca oriental, que ame-
nazado de muerte, decide suicidarse, pero antes manda matar a sus caballos y
a su harén e incendiar sus posesiones, cobra vida en un fresco sensual y terro-
rifico a la vez. Presidido por una inmensa cama roja, es una orgia en la que Eros
y Tanatos se dan la mano. Por supuesto cred incomodidad y rechazo aunque
parece ser que lo que se le reprochd oficialmente fue la falta de perspectiva y
deficiencias del dibujo. Era efectivamente una obra muy osada en el tema, y en
la que el ritmo endiablado de las figuras pretendia sustituir la estabilidad de una
composicidon geométrica. Un logro que solo llegarfa muchos afios mas tarde
con la pintura de las vanguardias.

A partir de ese momento replegd su
audacia y contuvo sus obras dentro de
canones compositivos mas tradicionales.
@tra de sus grandes obras es La libertad
guiando al pueblo de 1830. Quizés por
haber participado en los acontecimientos
que propiciaron la destitucion del Rey
Carlos x, Delacroix (que segtin se dice se
representd a s mismo en el cuadro como
el hombre con sombrero de copa y fusil)
se inclind hacia una imagen realista que,
sin embargo consigue enlazar perfecta-
mente con la alegoria. La obra estd dota-
da de gran sobriedad y eficacia composi-

Delacreix, E. Lamuerte de Sardandpalo, tiva: sobre los cuerpos de los muertos

1827. caidos en defensa de sus ideas y una
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barricada de vigas, se alzan como sobre
un estrado o un timulo, wes figuras. Un
tridngulo equildtero en cuyo centro se
representa la figura cldsica de una mujer
de pechos al descubierto y bandera trico-
lor, la libertad, escoltada por un nifio con
pistolas y la figura armada del propio pin-
tor. Detrds de ellos la muchedumbre y el
humo de una ciudad sublevada...

En esa incesante biisqueda de ima-
genes de Delacroix, le ayudardn sus via-
jes. que contrariamente a artistas ante-
riores, no le llevan a Italia, ni a Roma,
sino a Inglaterra, a Marruecos y a Argel.
Es el principio del Orientalismo o exo-
tismo que dard tanto juego en el imagi-
nario romdntico. Sin embargo, a veces, parece que Delacroix sigue paralizado
por la ley de los géneros, ya que aunque sus acuarelas son de vivos colores, estos
se pierden en sus obras al 0leo. A pesar de la riqueza expresiva de su pincelada y
de la importancia del color en su obra, estd aiin muy ligada a los tonos oscuros y
el uso del “betiin” o sombras marrones, caracteristicas de la pintura del siglo xux.

Delacroix, E. La libertad guiando al pueblo.
1830.

A partir de 1830 se ocupa sobre todo de la decoracién mural dénde acce-
de a una carrera llena de triunfos y realizari la decoracién monumental para
lugares como el Senado, el Ayuntamiento, el Louvre... en donde representara
temas biblicos o de la Antigiiedad.

La vida de Ingres, fue también muy distinta a la de Delacroix: procedente
de un circulo familiar y social artesanal de provincias, no triunfé hasta la madu-
rez y pasé gran parte de su vida (treinta aios) en Roma, la primera parte como
consecuencia del premio de Roma (1807-1824) y la segunda como director de
la Escuela francesa en Roma (1834-1841).

Entre los temas que Ingres pinta hay muchos basados en la vida de artis-
tas del Renacimiento (Rafael y la Fornarina, Muerte de Leonardo da Vinci,
Pio vii en la Capilla Sixtina. etc.) también mitolégicos (Jupiter y Teris, La apo-
teosis de Homero) y retratos de mujeres elegantes (Comtesse d' Haussonville.
Princesse de Broglie, Mme. de Sennones). Al igual que David o Delacroix,
Ingres desarrolla pronto un estilo original y personal en que lo importante es
la linea. Como dice Francastel: “esta concepcion diferente que subordina la
linea no al modelo sino a la impresion recibida por el espectador. En este sen-
tido (...) Ingres es el precursor de los deformadores y un auténtico revolucio-
nario” ¢. No subordina la linea a una férinula, a una receta, pero tampoco. la

*Francastel P. Historia de la pintura francesa. Alianza Editorial. Madrid. 1970. pag. 237.
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Ingres, J.A.D. Ef bafio turco, 1862.

reduce a la copia servil de la naturale-
za, sino que la convierte en marca de la
individualidad creadora del artista.

También su uso del color serd
peculiar, recuperando a veces los tonos
claros del Rococo francés y tratando el
color local como una serie de esmal-
tes, sobre las que afiadird las sombras
en todas las superficies, incluso en las
partes claras. Nunca encontramos en
sus pinturas ese “marrén” que marcé
la pintura de su época.

De todo ello se deduce que el
Neoclasicismo en el que con tanta
desenvoltura se sitia a Ingres es
una etiqueta dudosa. Como nos
recuerda Calvo Serraller, durante
mucho tiempo se le acuso de “pin-
tor gético”: “En este sentido se pro-

nuncié un famoso critico, Théodore Silvestre, al contemplar su obra de
Edipo y la Esfinge (1808), afirmando que Ingres era “un chino extra-
viado en las ruinas de Atenas”. Esta critica se debe entender como que
se trataba de un artista que interpretaba el clasicismo antiguo de una
forma excéntrica, distinta y exdtica. Conviene recordar todo esto ya que
gracias a sus notables éxitos y reconocimientos posteriores y, en parte
por verse enfrentado con la corriente del romanticismo del color prota-
gonizada por Delacroix, se acabd convirtiéndo en a ojos de todo el
mundo en una especie de artista académico, retardatario y encarnizado
enemigo de todas las vanguardias, una absurda leyenda que todavia no

se ha borrado por completo.”?

Todo el mundo, sin embargo, estd de acuerdo en conceder el maximo reco-
nocimiento a su dibujo: equilibrio plastico, andlisis psicolégico, originalidad

creativa.

Como dice Francastel: “La gran leccion de Ingres es haber demostrado que
el modelo, la naturaleza, el tema, no eran mds que puntos de apoyo para la
creaccion original. En un retrato de Ingres, el tema no es la anécdota sino la

composicién”.®

Y en cierto modo también sus odaliscas merecen ese reconocimiento, desde
la primera, La gran Odalisca en 1814 hasta E!l bario turco pintado en 1862 cuan-
do el pintor tiene la venerable edad de ochenta y dos afios. Ellas por si mismas

SCalvo Setraller, F. Ef arte contempordneo. Madrid. Taurus. 2006. pig. 89.

% Francastel. Opus cit. pag. 241.
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enlazan al pintor con Degas y de alli en otro salto con Picasso y Matisse. Estas
mujeres, que el pintor nunca ha visto personalmente sino de las que solo ha leido
(ya que contrariamente a Delacroix nunca salié de Europa), representan, una
belleza donde el tacto dibuja los contornos de unos cuerpos sofiados, pero no
por ello menos verdaderos.

3. Una belleza distinta, los artistas romanticos ingleses

El Romanticismo en Inglaterra se presenta en tres manifestaciones
importantes: la pintura de paisaje con Constable y Turner como figuras
importantes, la de los visionarios: Blake, Fussli y finalmente 1a Hermandad
Prerafaelita.

No hay duda de que Inglaterradesarrolla mas que otros paises europeos una
cultura de amor y respeto por la naturaleza y los animales. En ese sentido no
debe olvidarse como la reflexién sobre el jardin y el paisaje “salvaje” esta
detras de dos de sus mayores aportaciones abstractas a la plastica, como son
la nocién de lo pintoresco y de lo sublime.

Igualmente el hecho de que esta misma naturaleza se va a ver pronto ame-
nazada por el éxito de la revolucién industrial daré al tema una carga de melan-
colfa y nostalgia afadida.

John Constable fue uno de los primeros en crear una nocién de pintura de
la naturaleza romantica, pero no por los aspectos literarios normalmente aso-
ciados a ella. Nacido en 1776 de familia acomodada tuvo que vencer la resis-
tencia paterna para dedicarse a la pintura. Luego su predileccion por el pai-
saje como género entonces considerado menor le lleva a conocer el éxito de
forma tardia, como tardia es también su entrada en la Academia. Delacroix,
Gericault, en suma, el romanticismo francés, fue uno de los primeros en reco-
nocer el valor de Constable que murid sin que el estado inglés le hubiese com-
prado una sola obra. Sin embargo en su pintura esta el germen de la pintura
de Barbizon y de los impresionistas. Sus pinturas se caracterizan por repre-
sentar casi siempre el paisaje de su Suffolk natal, pero atento al movimiento
de las nubes y el valor de la luz, todo esto en una pincelada suelta, ligera, que
se ve secundada por una composicién armoniosa y un dibujo previo muy ela-
borado. La perspectiva que adopta en sus cuadros y la que ofrece al especta-
dor es la de un paseo por el campo. No es su mirada la de un propietario, ni
la de un filésofo, sino la de un paseante que se detiene a disfrutar de una vista
agradable. Sus cuadros evocan la experiencia de una delectacién personal,
pero no “personalista”.

Es el suyo un paisaje amable y vagamente familiar que se compone de
muchos pequefios detalles que se funden “inadvertidos” en la vision general.
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Otros dos artistas, acuarelistas
merecen mencionarse: John Robert
Cozens cuyos experimentos con las
manchas o “blots” y dibujos semi-
abstractos influyerdn tanto a Cons-
table como a Turner y Thomas Gir-
tin con el que trabajé Turner y que
luché para el reconocimiento de la
técnica acuarelista. A su muerte en
1805 se creala Sociedad Inglesa de
acuarelistas.

Joseph Mallord William Turner

Constable, I. La bahia de Weymouth, 1816. (1775-1851) fue el hijo de un barbe-

ro y por lo tanto su acceso a la edu-
cacién necesaria para ser pintor se debe tan sélo a sus dotes y a la preco-
cidad con la que estos se manifiestan (firma su primera acuarela a los 11
anos). Enseguida se relaciona con arquitectos (su primera vocacién) para
los que trabaja y que tutelan su entrada como alumno en la Real Academia
Inglesa a los 14 afos. Trabaja también coloreando grabados. Su facilidad
con el dibujo y la acuarela le llevan en una primera etapa a la elaboracién
de unas imdgenes realistas de paisajes y arquitecturas, que se podrian cali-
ficar como pintorescas, primero de Inglaterra y mds tarde de Europa, espe-
cialmente de Italia. Este tipo de obra es especialmente comercial ya que
la tradicién del “Gran Tour” llevaba a los jévenes ingleses de medios a
visitar los lugares “cultos” de Europa y a llevarse imdgenes como souve-
nir. Con el cambio de siglo y sus frecuentes viajes que le llevan al Lou-
vre y mds tarde a contactar con Delacroix y los romdnticos franceses, la
pasion por el color se volverd cada vez mads intensa.

En esta segunda etapa, a partir de
1800, Turner ha encontrado un
camino de expresién que se ird
haciendo cada vez mds personal.
Empieza la experimentacién con el
color y la indagacién sobre la per-
cepcion visual que le llevardn a una
creciente abstraccién. Turner ird
gradualmente desprendiéndose del
dibujo a favor del color. En su obra
La dltima singladura del Fighting
Temeraire de 1838 Turner mantiene
un equilibrio perfecto entre dibujoy
color, anécdota y simbolo. La histo-

Tumer, JM.W. La dltima singladura del ria que nos cuenta es la retirada (por

Fighting Temeraire, 1838. medio de unremolcador de vapor) y
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el posterior desguace, del barco de
Nelson, con el que los ingleses
ganaron las guerras napolednicas.
Pero se convierte en simbolo por
medio de esa maravillosa puesta de
sol, que nos habla no sélo del fin de
todas las historias, y todas las victo-
rias, sino que también es un postrer
homena je a aquellos que han alcan-
zado la gloria, efimera y eterna
como un momento de belleza.

A pesar de que Turner siempre
justificé su obra final con razones
“materialistas” y “realistas”: es lo
que se ve en medio de una tormenta
de nieve, desde un tren en movi-

miento... su ’ﬁ.lt_ima pintura debe  ymer | M.W. Luz y color (a teoria de Goe-
tanto a los an'flll§15 de Goethe, COMO  the): la masiana siguiente al diluvio. Moisés
a los descubrimientos de los cienti- escribiendo el Génesis, 1843.

ficos ingleses (por ejemplo Michael
Faraday, amigo y admirador suyo)

que investigaban las relaciones entre
materia y energia. En esta obra, Luz y
color (la teoria de Goethe). La maiiana
siguiente al Diluvio, Moises escribiéndo-
le Génesis destaca el cardcter visonario de
la misma. Tanto la figura de Moisés, como
el Monte Ararat, quedan reducidos a la
minima expresién. Lo que domina es una
esfera de luz.

Los visionarios Fiissli y Blake son mas
ilustradores que pintores y consiguieron dar
al dibujo, hasta entonces terreno preferente
del Neoclasicismo un nuevo sesgo profético
y misterioso. Fiissli y Blake hicieron ilus-
traciones de los libros entonces de moda y
que significan un retorno de las sagas
medievales (especialmente de las germani-
cas y nordicas que habian sido olvidadas) y
de lareligion: La Biblia, Milton, Dante, son
bajo su pincel, relatos metaféricos sobre el
alma del hombre.

El uso que hacen de la imaginacién que
parece dictar las alucinadas visiones que se

Blake, W. El pecado original, 1807.
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atreven a plasmar, revela mucho sobre la comunicacion simbdlica del incons-
ciente colectivo (mucho antes de que Freud y Jung hubiesen establecido su
existencia).

Blake elabora un mundo propio, su propio vocabulario, su propia cosmo-
logia, su propio estilo, a medias entre la pintura y la literatura, en el que recons-
truye los mitos de la creacién y de la salvacion, del cielo y el infierno, en busca
de la perdida espiritualidad del hombre. Es, en lo bdsico, una historia maniquea
de la dialéctica entre el bien y el mal, pero con gran riqueza de imdgenes y
sorprendentes relaciones esotéricas entre vision y palabra.

Finalmente, 1a Hermandad Prerafaelita es una comunidad de artistas
(pintores, escritores, criticos) que se retiran del mundo, espantados por la
groseria materialista de su época, para emular las comunidades religiosas
medievales. Como para Blake, ellos ven en el arte un camino de espiritua-
lidad. Los Prerafaelistas siguen las pautas de los Nazarenos cuya organiza-
cioén data de principios de siglo X1x.

La hermandad prerataelita se funda en la segunda mitad del siglo x1x, en
1848 y se organiza en torno a la potente figura de Dante Gabriel Rossetti
(1828-1882) pintor y poeta, cuya familia provenia de Ndpoles, su hermano,
William Michael (1829-1919) (secretario y cronista de la Hermandad) y su
hermana, la poetisa Cristina Rossetti (aunque no es “oficialmente™ un miem-
bro). También participan en ella, William Holman Hunt (1827-1910), John
Everett Millais (1829-1896) Eduard Burne-Jones (1833-1898), Ford Madox
Brown (1821-1893) y William Morris (1834-1896). Las teorias del Nuevo
movimiento se exponfan en una revista titulada “The germ” o La semilla y
después de dos o tres exposiciones que suscitaron gran polémica por su trata-
miento (relativamente) innovador de algunos temas sagrados (Charles Dickens
les acusé de impiedad por no pintar a la Virgen suficientemente guapa) fueron
los protegidos de esa figura tan fascinante como controvertida que fue el cri-
tico John Ruskin.

Como su nombre indica aspiraban a recuperar la mirada limpia de los
artistas anteriores a Rafael pero también se colocaron en abierta rebeldia
frente a los criterios de la Real Academia de Bellas artes y de su director Sir
Joshua Reynolds.

Su pretension es el advenimiento de un arte religioso y esto en un estilo
muy dibujistico, muy analitico o detallista, construido con colores locales muy
vivos que tiene algo de vitrina gética y de formas alargadas que tienden a imi-
tar ramajes vegetales. Los temas son fundamentalmente religiosos pero de
forma innovadora. También hay numerosas obras basadas en la literatura, aun-
que también “fabulas” moralizantes que insisten en los peligros de la vida
actual y la corrupcion de hombres y sobre todo mujeres, que era una obsesion
muy victoriana.
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Esta obra de Dante Gabriel Rossetti, Proserpina, de
1874, cuyo titulo hace alusién a la mitologia griega,
representa el ideal femenino y decorativo de los Prera-
faelistas, que usaban un canon de formas alargadas y con
una suave curva (que a veces llega a formar arabescos).
El primer modelo de Rossetti (y también de Millais) fue
su mujer, Elizabeth Sidall, rubia, delgada con aspecto
adolescente, que fue también pintoray poeta. A su muer-
te, la fuerte sensualidad morena de Jane Burden, esposa
de Morris, que podemos contemplar en esta obra, la
reemplaz6. Aqui Proserpina, con una granada en la
mano, medita su decisién: si muerde el fruto no podrd
volver a la tierra. En el cuadro se inserta un poema de
amor de Rosetti.

Ademads de sus extraordinarias pinturas y de algunos
buenos poemas, Los Prerrafaelitas, dejan también un
importante legado en el campo de la decoracién y las
artes aplicadas: papeles pintados, muebles, vitrinas, cera-
mica. Esto puede verse en este cuadro de William Morris
La reina Ginebra, 1858.

Morris no era pintor, sino poeta, arquitecto, disefador
y también filésofo politico ligado al socialismo, y este es
el tnico cuadro que se le conoce. Es llamati-
vo el muestrario de telas y de objetos decora-
tivos que el cuadro presenta y que enlaza con
su posterior labor como director de Morris,
Marshall, Faulkner & C* donde se producian
todo tipo de objetos de decoracién (desde
muebles a telas) y para la que contraté a
Edward Burne-Jones y a Dante Gabriel Ros-
setti. Con esta iniciativa Morris pretendia
oponerse a la destruccién de la belleza y de
los oficios artesanales amenazados por la
Revolucién Industrial.

Otro aspecto importante es el de su prota-
gonista, Ginebra, con lo que el cuadro enlaza
con el ciclo de las pinturas medievales, esta
vez en torno a la leyenda artuirica. Ginebra, la
reina, estd representada bajo los rasgos de la
mujer de Morris, Jane Burden, que fue tam-
bién modelo de Dante Gabriel Rossetti. Al
igual que la reina dc la Mesa redonda, cuyo
afecto estaba dividido entre su esposo el Rey

Arturo y el caballero Lancelot, es probable = Morris, W. La reina Ginebra, 1858.

Rossetti, D.G. Proserpina,
1874.
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que Jane Morris fuese la amante de Rossetti. Sin embargo, la literatura acudia
a su rescate para demostrar que una mujer puede amar a dos hombres, sin
menoscabo de la dignidad de ninguno de los tres (esto era, evidentemente, una
flagrante trangresion de las normas sociales imperantes).

4. El artista aleman y el paisaje del alma

Una de las facetas mds innovadoras del romanticismo aleman fue el intento de
sustituir la gran pintura, la pintura histdrica por el paisaje. No cabe duda de que esto
tiene relacion con la desaparicion de los valores tradicionales, politicos y sociales.
Pero es sobretodo el fin de un lengua je heroico y retdrico reemplezado por una bus-
queda de valores nuevos ligados a la naturaleza y al silencio. Como dicen Charles
Rosen y HenriZemer: “la ambicidn del artista romdantico era crear un lenguaje sim-
bélico independiente de la tradicion. Ya no bastaba con iniciar una nueva tradicion,
que a su vez, con el paso del tiempo, se convirsera en un sistema arbitrario. Le que

se necesitaba era un simbolismo natural que permaneciera eternamente nuevo”.’

En Alemania el arte del paisaje va dar lugar a dos artistas singulares pero
que comparten el mismo sentimiento mistico
universal de comunién con la naturaleza:
Philip @tto Runge (1777-1810) y Gaspar
David Friederick (1774-1840).

Philip @tto Runge, elaboré en Hamburgo
una teoria sincrética y ambiciosa sobre el arte
del paisaje romantico. En parte se basa en la
Teoria de los colores de Goethe y en parte en
su conviccidn de que la obra pictdrica podia
servir para expresar mediante una serie de sim-
bolos y alegorias naturales los estados animi-
cos del hombre. El artista busca crear un *‘pai-
saje de sentimientos”. En su proyecto de obra
Los momentos del dia intenta fundir simbolos
cristianos y paganos con representaciones ale-
goricas del mundo vegetal, las estaciones, y
sobre todo de la luz que es a la vez fenémeno
natural y mensaje espiritual.

De este ciclo solo nos han quedado dos
Runge, P.O. La mafiana pinturas de la misma obra que representa “La
(primera versicn), 1808. maiana” (1808). En el centro una mujer que

"Resen y Zemer. Opus cit. pag. 66.
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simboliza la Aurora y en la que se mezclan caracteres de Venus y la Virgen
Maria (de ella surgen ocho angeles y su simbolo es la Azucena: flor de la Anun-
ciacion simbolo de la pureza y de la primavera). Sobre la hierba el regalo de
la virgen: un nifio recién nacido que puede ser Jesucristo y también el nuevo
dia.

El complicado sincretismo de estas imdgenes explican que Runge no tuvie-
se discipulos y que los pintores se inclinasen por las representaciones mas
facilmente asimilables (e imitables) de Friedrich.

En Friedrich encontramos un simbolismo natural que no esté ligado a un
lenguaje esotérico secreto solo para iniciados (aunque si es verdad que los blo-
ques de rocas, los robles, abetos y piceas se convierten en simbolos de lo ale-
man, en alusiones ocultas) sino a simbolos tan arraigados, tan basados en una
comunicacioén primera o primitiva, familiar, que a fuerza de ser conocidos
resultan casi invisibles: las estaciones, las horas del dia, los elementos verti-
cales u horizontales... pero que pintados en esa desnudez franciscana de Frie-
drich vuelven a tomar un significado existencial profundo.

Ast son las alegorias de Friedrich,
temas de meditacion, una forma de
rezo para el hombre que ha perdido fe
en las palabras, espiritualidad ascéti-
ca... La forma en que Friedrich aisla
cada uno de sus motivos, le da mas
fuerza pues envuelto en la soledad, en
el silencio, el simbolo toma una con-
sistencia Unica: es la Gnica puerta, la
tinica via, la dnica salvacion. Esto
podemos verlo por ejemplo en Abadia |
en el R('bledfll (1 809,"1 810) _pmtada Friedrich, C.D. Monje a orillas del mar,
para acompafar Monje a orillas del 1809-1810.
mar de la misma fecha.

Ambos cuadros presentan el con-
traste entre el pequefio tamafo del
hombre enfrentado al cosmos y hablan
de unareligiosidad que no puede ence-
rrarse en los confines de cuatro pare-
des sino que necesita proyectarse hacia
la vision del infinito.

En Rocas calcdreas de 1818, nos
encontramos la vision de un mar azul
enmarcado naturalmente por los rama-

Jes de los arboles y una garganta de Friedrich, C.D. Abadia en el robledal,
rocas blancas. Los tres personajes, una 1809-1810.
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Friedrich, C.D. Rocas calcareas en Rungen,

1818.

Carus, C.G. Ef monumento a
Goethe, 1832.

mujer y dos hombres, quizas una alu-
sidn a la importancia que los Roman-
ticos concedian a los sentimientos
gemelos de la amistad y el amor,
observan el espectdculo de tres mane-
ras distintas: uno mirando solo hacia
lejos, otro demasiado cerca y final-
mente, la mujer amediadistancia, que
sefiala el abismo.

Es cierto que las obras de Frie-
drich son obras de mirada interior,
dedicadas a entregar un mensa je espi-
ritual pero, sin embargo, mantiene
contacto con el exterror mediante tres
logros fundamentales: el dominio de
la luz, la perfecta composicidon que
rige sus obras (que como los pinturas
medievales hacen uso de la escala,
del distinto tamafio de los objetos,
como medio comunicativo de su
jerarquia) y el menudo realismo de
los detalles.

La presencia de Friedrich en
Dresde (donde vividé casi toda su
vida) lo convirti6 en un centro de pin-
turaromadntica. Friederich estuvo ademds en con-
tacto directo con los intelectuales y poetas de su
tiempo que le influyeron decisivamente, sobre
todo Novalis.

Algunos de los artistas que siguieron sus
pasos son Carl Gustav Carus (1789-1869), Georg
Friedrich Kersting (1785-1847), Ernst Friedrich
@chme (1797-1855) y muchos otros... estos artis-
tas trabajaban en el estilo del maestro buscando
realizar alegorfas sencillas y naturales en un esti-
lorealista, contenido, dibujado mds que pintado y
detallista... El tema principal era el paisaje pero
inserto en una perspectiva humanista que asocia-
ba el desvelamiento del alma con el ideal del pro-
greso social y politico, tal y como lo habian
expresado, a principios del romanticismo, los fil6-
sofos de Jena.
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Es necesario, también dentro de la
pintura romdntica alemana, senalar el
movimiento pictdrico de los Nazarenos.
Los Nazarenos surgen en Viena en
1809 cuando algunos artistas insatisfe-
chos con la ensefianza neocldsica de la
Academia se rebelan. Poco después se
trasladan a un monasterio en Roma,
donde con el nombre de Hermanos de
San Lucas intentan reestablecer la pre-
eminencia de la pintura religiosa ante-
rior a Rafael en la linea de Fra Angéli-
¢o y Alberto Durcro. La obra de estos
artistas, que intentan recuperar la gran
tradicion de la pintura religiosa mural,
se concreta en cuadros algo ingenuos, @verbeck, F. Italia y Germania
de dibu jo sereno y colorido local. (Sulamita y Maria), 1828.

Después de su auge, el Romanticis-
mo en Alemania fue derivando hacia la
pintura de paisa je naturalista y también
surgieron unas obras de pequeifio for-
mato, retratos, paisajes y escenas cos-
tumbristas que se dio en llamar Bieder-
meicr, y que estaban destinadas a gozar
del aprecio de la burguesia.

S. La Espana Romantica

Resulta paradéjico que en Espaiia,
un pais de los mds romanticos, tal y
como lo consider6 Teophile Gautier, el
Romanticismo tardara tiempo en calar
y fuera tan limitado. La imagen y el mito de Espana que crearon los viajeros
concuerdan con los ideales romdnticos que se desarrollaron en el resto de Euro-
pa. Sin embargo en Espafia la creacién artistica no estuvo apoyada por forinu-
laciones tedricas y los artistas seguian dependiendo del control de las acade-
mias que imponian un agotado clasicismo, por lo que hubo que esperar a la
década de los anos treinta para que las novedades pldsticas se abrieran paso. La
edicion de revistas, la importancia de los liceos artisticos, ateneos y otros cend-
culos, que promovieron una incipiente critica de arte, asi como la aparicion de
una nueva clientela burguesa que ampli6 la demanda y el mercado son los fac-
tores que favorecieron las nuevas actitudes estéticas y literarias, y con ello la
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implantacién de un espiritu romdntico. Una imagen inequivoca de este espiri-
tu se encuentra en el retrato colectivo, Una lectura de Ventura de la Vega en el
escenario del teatro del Principe, que realizé Antonio Esquivel (1806-1857) en
1845 y que para la fecha puede considerarse ya una proclama de la generacién
romdntica. No obstante, los limites del Romanticismo espafiol no son faciles de
precisar, pues aunque se manifiesta en torno a la década de los treinta y se pro-
longa durante varias décadas, en muchos aspectos pervivira durante la segunda
mitad conviviendo con otros estilos mas realistas y objetivos.

Ejemplo de las influencias del romanticismo europeo fue la aparicién en
Barcelona y Madrid de unos pintores que practicaron una suerte de nazarenis-
mo, que se adapté6 a la tradicidn de la pintura religiosa espaiiola y que difun-
di6 una estética piadosa. Entre los seguidores o nazarenistas destacan Joaquin
Espalter y German Hernandez Amores.

El retrato fue uno de los géneros que mds cultivaron los pintores roman-
ticos, dada la demanda que exigia la aristocracia y la alta burguesia. La figu-
ra mds importante fue Federico Madraze (18 15-1894), el creador del mode-
lo de retrato romantico en Espaifia y que dejé plasmado en la Condesa de
Viiches (1853), donde se aprecia el nuevo ambiente que rodea a la figura,
mds delicado y exquisito, alejado del aparato neocldsico y dentro de una
composicién serena, asi como la influencia de Ingres en el interés por el dibu-
jo. No en vano fue Madrazo, un artistas polifacético y cosmopolita, que via jo
por toda Europa.

El mito romdntico y los tépicos de Espaiia se difundieron a través de un
género pictdrico que tuvo una gran aceptacion durante todo el siglo x1x: la pin-
tura costumbrista. Con ella se ofreci6 una vision popular y folclorista de prac-
ticas, tipos y tradiciones en cuadros de medio y pequefio formato que fueron
las delicias de los compradores extranjeros. Sin duda, el pintor que mas des-
tac6 fue Valeriano Dominguez Bécquer (1833-1870) con una produccién de
imdgenes andaluzas y expresiones festivas, con una visién muy colorista y
muy amable de larealidad. Laimagen contraria, con representaciones mas cri-
ticas, amargas e incluso violentas, la proporcioné el costumbrismo madrilefio
que, con un colorido mas sombrio y terroso, practicaron una tematica muy pro-
xima a la de Goya. Leonardo Alenza (1807-1845), un pintor que muere joven
y que encarna la figura del artista bohemio e incomprendido, tipicamente
romantico, de j6 una obra de gran originalidad y cargada de satira en pequefios
cuadros como El suicidio remdntico, una composicién que roza casi la cari-
catura. La critica a 1a Inquisicion la abander$ Eugenio Lucas (1817-1870) con
unas escenas corrosivas y violentas y una técnica muy suelta, sin dibujo y
empaste caracteristico del expresionismo goyesco.

Por 1ltimo, hay que considerar el alcance y la extensién que adquiere el
paisaje como género independiente. El principal paisajista fue Jenaro Pérez
Villamil (1807-1854), en el que se han visto ciertas influencias de los pintores
britanicos. Recorri6 toda la Peninsula escogiendo escenas y rincones para sus
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cuadros que plasmaba luego en esce-
narios monumentales y amplios, aun-
que sus mejores composiciones son de
fermato pequefio. Destacan sus des-
cripciones paisajistas luminosas con
monumentos medievales, ruinas y toda
clase de connotaciones histdricas,
como Sevilla en tiempos de los drabes.

Villamil, Tenaro. Sevilla en tiempos
de los drabes, 1848.
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1. Introduccion

La ciudad va a ser durante el siglo x1x el escenario de la modernidad. En
su seno se van a ver reflejados los cambios histéricos, sociales, culturales y
econdémicos; de la confluencia de todos estos factores surgird la idea de ciu-
dad moderna tal y como la entendemos en la actualidad. La Revolucion
Francesa y el desarrollo del Imperio Napole6nico habian extendido un nuevo
pensamiento urbano que rompia las concepciones existentes en la teoria cla-
sica: la ciudad se transformara en una estructura diferente como expone
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Carlo Aymonino!, ya que
reflejard la consolidacion
del poder de la burguesia.

En el siglo xvir existia
un gran interés por raciona-
lizar y mejorar el trazado de
las poblaciones. Las teorias
de Laugier en Essai sur
I’Architecture (1753) hardn
cambiar el concepto urbano
de manera que se renuncia a
la concepcion unitaria de la
ciudad para pasar al concep-
to de su disefio por partes.
En la misma linea Frances-
co Milizia ya a fines del
Gustave DORE: London: A pilgrimage (1872). XVIll habia insistido en la
necesidad de que contasen
con infraestructura de sanea-
mientos, alcantarillado, em-
pedrado, acometida de aguas, etc., sefialando la obligacién de sacar de ellas los
cementerios y hospitales. Ahora estas recomendaciones parecian ya evidentes
y junto a ellas nacieron otras nuevas que propugnaban la conveniencia de tra-
zar calles y avenidas amplias donde la fluidez del transito facilitase las relacio-
nes comerciales, laborales o de esparcimiento de sus habitantes. Era preciso
derribar las vie jas murallas ya sin funcion defensiva, era necesario ensanchar los
limites de la ciudad que de esta manera perderia su disefio histérico y conver-
tiria los cascos antiguos en sectores de esa ciudad.

Bajo el ferrocarril.

Los estilos arquitectonicos salidos del historicismo durante la llustracion
y el Neoclasicismo, se convierten en los lenguajes habituales en la ciudad bur-
guesa, su simbologia responderd a las necesidades del poder establecido. Se
produce el paso, tal como lo define Gravagnuolo®, desde la ciudad-monumen-
to a la ciudad-servicio.

Hay un factor que trastocard la funcionalidad de las ciudades decimonéni-
cas: la afluencia constante desde finales del siglo xviit de poblacién rural a la
ciudad. La mejoradelas técnicas aplicadas a la agricultura habia producido un
excedente de mano de obra que acude a las ciudades enbuscade trabajo en las
fabricas. El mejoramiento de las vias de comunicacién y la generalizacion del

! Carlo AYMONINO: El significado de las ciudades. Madrid, Hermann Blume Ed., 1982, pégs.
39y ss.

2 B. GRAVAGNUOLO: Historia det Urbanismo en Europa, 1750-1960. Madrid, Akal 1998.
pag. 32.
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ferrocarril desde 1830, conducird a la poblacién desde los mds remotos luga-
res a los nucleos urbanos, un fendmeno que obligard a técnicos y funcionarios
a arbitrar medidas para controlar el funcionamiento de la ciudad. Lo que se
iba a poner de manifiesto era la carencia de instrumentos para hacer frente a
los problemas que las aglomeraciones urbanas planteaban.

Arquitectos e ingenieros se aprestaron a planificar y disefiar las ciudades
del Progreso, el mito del siglo x1x, pero desde el clasicismo académico se ird
ala buisqueda de un auténtico estilo moderno. No obstante el progreso también
tuvo su incidencia en la supervivencia de los cascos urbanos antiguos donde las
sucesivas intervenciones habian dejado su huella. EI mantenimiento, adecua-
cién y restauracion de la ciudad antigua fue otro de los debates del siglo que
pervivird hasta la eclosiéon del Movimiento Modemo ya en el siglo XX.

A partir de estos momentos, todas las teorias arquitectdnicas y urbanas van
a centrarse en la manera mds adecuada para resolver los problemas técnicos.
Ya sea desde planteamientos utdpicos o principios socialistas se pretende inter-
venir en la ciudad para dar soluciones a esa masa obrera descontenta que supo-
ne un peligro para el orden establecido. Desde el poder politico, arquitectos y
técnicos, pondrdn en marcha modos de actuacién para ordenar con medidas
legislativas el desarrollo de la ciudad. En virtud de este debate se va a planifi-
car la ciudad del futuro.

2. Los problemas de la ciudad industrial y las propuestas
alternativas

Desde finales del siglo xviut se va a producir el paso de la ciudad antigua
a la ciudad industrial, un nuevo modelo urbano que estard claramente conso-
lidado a comienzos del siglo xx. En la nueva ciudad coexistirdn estructuras
viejas junto a las que genera la nueva sociedad que nace del capitalismo y de
laindustria. Pero ese despegue industrial trastoca la transformacién lenta de los
nucleos urbanos, que el tiempo habiaido modelando, y se convierte en un pro-
ceso acuciante para hacer frente a factores que hasta entonces no habian hecho
acto de presencia.

El mas significativo de todos ellos es el aumento demografico. Europa
duplicé sobradamente su poblacién entre 1800 y 1900 y Espaia que no crecid
en la misma medida, tenia a finales del siglo xvir doce millones de habitantes
que se habian convertido en 18.500.000 en 1900. Son las ciudades mas impor-
tantes las que principalmente atraen a la poblacién, sobre todo Londres, una
urbe que a finales del siglo x v tenia un millén de habitantes y que llegé a con-
tar en 1860 con dos millones y medio. Paris también experiment$ un notable
crecimiento, en 1860 ya tenia una poblacién de 1.700.000 almas.
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El aumento de la poblacién habia producido graves problemas de sanea-
miento, de abastecimiento de aguas, de hacinamiento en las viviendas. que
sobre todo afectaba a esa clase obrera que sobrevivia con bajos salarios, mal
alimentada y en condiciones de trabajo que rayaban en la esclavitud. Todo ello
generd un concepto antiurbano que considera la ciudad industrial como un
“foco de pestilencia fisica y moral”. Las condiciones de vida de esa masa obre-
ra se convertird en motivo dc estudio para médicos, politicos o filésofos y obli-
gard a replantear el tema urbano desde parametros diferentes.

Friedrich Engels, en La situaciién de la clase obrera en Inglaterra, recrea
el estado de los suburbios industriales de la ciudad de Manchester en 1845°,
Queda patente la ausencia de planificacion en los barrios de aluvion en donde
se acomodan los obreros llegados del campo para trabajar en la industria. Se
construyen viviendas precarias que son alquiladas a esa masa obrera en con-
diciones leoninas, en ocasiones por los mismos empleadores, aunque no rea-
nan las minimas condiciones de habitabilidad.

Fueron los médicos los que primero analizaron las condiciones de vida en
la naciente ciudad industrial. Benjamin Word Richardson con su libro Hygeia
(La ciudad de la salud) puso de relieve la necesidad de dar respuesta a las pre-
carias condiciones de vida que se
daban en las viejas ciudades. Los
estudios hechos en los aifios 40 por
médicos como el inglés Chadwick o
el francés Villermée, habian puesto de
manifiesto la mds elevada mortalidad
en las zonas urbanas con respecto a
las rurales. Edwin Chadwick (1800-
1890) planted desde sus puestos en la
administracion y a través de diferentes
W. N. Pugin: Contrast...(1841). publiqaf:iones como The Sanitary

La ciudad catdlica. Condition of the Labouring Popula-
tion (1842), hasta qué punto era
imprescindible redactar una ley urba-
na que tuviera en cuenta las exigen-
cias sanitarias. Al fin, en 1848, consi-
guié que se promulgase la Public
Health Act la primera nertnativa sani-
taria en Europa, que serd seguida en
1850 por la primera ley urbanistica de
Francia que pretendia luchar contra

W. N. Pugin: Contrast...(1841).
La ciudad moderna.

*F. ENGELS: La situacion de la clase obrera en Inglaterra. Buenos Aires, Ed. Futuro. 19635,
pags. 65-68.
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las viviendas insalubres, unalegislacién que habia promovidoel Vizconde Ana-
tole de Melun.

Desde otros ambitos, la critica a la naciente ciudad industrial se centra en
la imposibilidad de proporcionar felicidad a sus habitantes. Welby Northmore
Pugin (1812-1852), el arquitecto inglés adalid del neogético, plantea en su
libro Contrast, Or, a Parallel Between the Noble Edifices of the Middle Age of
the Corresponding Building of the Present Days; Showing the Present Decay
of Taste (1836, 2° ed. 1841) la falta de felicidad para la poblacién que vive api-
fiada en edificios mezclados con fabricas de chimeneas humeantes. En sus gra-
bados Pugin contrapone la vida placentera de los habitantes de la ciudad anti-
gua rodeados de templos que mostraban sus creencias religiosas, frente al
paisaje desolado de una ciudad de 1841 donde lo que aparece en primer plano
esuna prisién con forma de pandptico, una arquitectura represiva. Su opinién
trasluce la desconfianza hacia la ciudad surgida del progreso y la industria y
los peligros que acechan a sus habitantes. En parecidos términos se expresan
escritores como Victor Hugo o John Ruskin quienes en sus obras resaltan los
valores del mundo medieval y critican los males de la nueva ciudad industrial.

En esos momentos, se enfrentaran diferentes concepciones sobre la ciudad
y surge la necesidad de establecer nuevos pardmetros de intervencion que regu-
len las relaciones y el desarrollo de la ciudad industrial. Desde algunos dmbi-
tos se tratan de poner en marcha nuevas formulas de agrupacién urbana, que,
como alternativa a las existentes, fueran capaces de acabar con los males que
la industrializacién habia causado.

3. Desde la utopia

Frente a las opciones que trataban

de resolver el caos de l1a ciudad indus-
trial con actuaciones concretas, nacie-
ron otras que plantearon soluciones
utdpicas, incluso antiurbanas, que no
sOlo rechazaban la ciudad tradicional,
sino que cuestionaban el tipo de
sociedad surgida de la revolucién
industrial y deseabancrearuna nueva
organizacion social y espacial en la
que el dinero no fuera el motor de la
sociedad.

Utépicos como Robert Owen
(1771-1858) teorizaron sobre la nece-
sidad de crear nuevas formas de colo-

New Lanark en la actualidad.
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nizacion, en comunidades en las que la educacién y el trabajo perfeccionaran al
individuo. Gracias a su iniciativa como filntrope, se habia constituido en Esco-
cia a principios del siglo x1x una nueva agrupacién urbana, New Lanark, ligada
a una fabrica de hilados en las que el respeto y no la explotacién de los obreros,
redundaba en el mejoramiento de la produccion. Su pensamiento, muy ligado a
concepciones ilustradas, se plasmo en el disefio para Harmony (c.1825). Esa
nueva comunidad se instalaria en una parcela cuadrada sobre la que se situaban
edificios cuadrados; cada cuadrado podia acoger a 1.200 personas y todo esta-
ria rodeado de 1.000 o 1.500 acres de terreno de labor. En la parte central se
encontrarian los edificios comunitarios y todas las actividades de la comunidad
estarian regidas por un superintendente. Las unidades familiares estarian inte-
gradas por un hombre. su mujer y dos nifios y las casas serian lo suficientemen-
le espaciosas para su existencia, pero los nifios que excedieran de esas unidades
tamiliares se alojarian en residencias aparte. Sus teorias no tuvieron el éxito espe-
rado aunque si proyeccion en los Estados Unidos donde nacié una New Har-
mony aunque de corta existencia.

Los socialistas utopicos Charles Fourier (1772-1837) y Etienne Cabet
(1788-1856) redactaron verdaderos tratados cientificos y filoséficos que plan-
teaban no sélo disefios urbanos renovados sino formas nuevas dc organizacion
social y politica. Avanzaron modelos de agrupamiento y de colectivismo que
se veran recogidos en propuestas del siglo xX. ya sin la carga de idealismo
ilustrado y dirigismo que llevaban implicitas las utopias decimondnicas.

Charles Fourier realizé un andlisis critico de la sociedad capitalista y expu-
so a través de sus escritos en revistas y en Traité de [’association domestique-
agricole (1832) la posibilidad de introducir un nuevo orden soctal y econémi-
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Diseiio de New Harmony.
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co que a la larga generaria un nuevo
sistema de agrupacion humana. Fou-
rier estaba convencido de la existen-
cia de una ley universal que conduce
a los hombres a la asociacion. Una
vez superadas las condiciones de vida
de la sociedad competitiva existente
y tras haber atravesado seis periodos
de perfeccionamiento, se llegaria en

L, 4 . K
el séptimo a la armonia, a una socie- _ P
dad comunitaria integrada por 1.620 i YL m . m
individuos que habitaria el falanste- ! Hl ! ! ! ﬁ !
rio, unidad productiva que ocuparia

una legua cuadrada del territorio. El
falansterio funcionaria, segiin sus teo-
rias, como una entidad productiva
auténoma, pero coordinada con el conjunto de la organizacion territorial. Eco-
némicamente, cada uno de los miembros de la falange recibiria unos ingresos
procedentes de su cuota de participacion en el capital o por su intervencion en
el trabajo de la comunidad.

Planta de Falansterio.

El falansterio es una estructura arquitecténica compleja con el cuerpo prin-
cipal ordenado simétricamente en torno a un gran patio central, la Place de Para-
de, que se vigilaria desde la Tour d’Ordre, el lugar donde estarian instalados el
reloj y el telégrafo dptico. El edificio central se destinaba a funciones adminis-
trativas, mientras que los laterales estaban destinados uno a residencias y el otro
a albergar las industrias ruidosas.

Las teorias fourieristas tuvieron muchos seguidores, en Espaiia incluso se
proyectaron falansterios en la provincia de Cadiz gracias a la iniciativa del exi-
liado espafiol Joaquin de Abreu que habia conocido a Fourier en el falansterio
de Condé-sur-Vesgue.

Las teorias socialistas de Cabet se recogieron en su libro Viaje a Icaria
(1842) donde disefiaba un mundo comunitario del que habia desaparecido la
propiedad privada. Sus opiniones le trajeron no pocas dificultades por lo que
tuvo que exiliarse a Estados Unidos. Murié en Nueva Orledns donde habia
acudido para fundar una Nueva Icaria. Sus teorias atrajeron a muchos adeptos;
en Cataluna siguiendo las ideas de Cabet, Antonio Monmany propuso en 1835
la construccion de una comunidad con 108 casas a expensas de la desamorti-
zada cartuja de Montalegre en las cercanias de Tiana en el Maresme catalan.
Elclaustro de la cartuja se convertiria en la plaza de esta comunidad y los cam-
pos de cultivo serian las tierras enajenadas a los cartujos. El procedimiento
podia aplicarse a otras comunidades desamortizadas. Destacados seguidores de
Cabet fueron Juan Rovira e Ignacio Montaldo, que acompanaron a Cabet a
fundar una comuna en Estados Unidos y Narciso Monturiol (1819-1885) cono-
cido por ser el inventor de una nave submarina, el Ictineo.
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Existen propuestas tempranas que
tratan de conjugar la dualidad campo-
fébrica como en el pueblo de Mulhou-
se, en la Alsacia, donde el alcalde e
industrial André Koechlin mand6 cons-
truir, en 1835, 32 viviendas unifamilia-
res de alquiler destinadas a obreros y
edificadas junto a la fébrica; cada casa
contaba con un pedazo de tierra para
que cada familia la cultivase. Todo ello
iba unido a un cuidadoso sistema de
A seguridad social y de aceptacion de

unas reglas sociales que mantuvieran a

= . .':." ' u . los obreros en las mejores condiciones
% u ._._. l ! ’ ' para el trabajo. Lo que Koechlin plan-

te6 fue un modelo de “Ciudad Obrera”,

‘ . l‘ ‘. .i j.‘ ‘. " con buenas dosis de patemalismo, que
BN BN W B servird de modelo en el futuro.

Familisterio de Guise. Estos modelos se exportaron a

otros paises y pasaron a Américacon

desigual fortuna; atin en la segunda mitad del siglo xix, J. B. Godin (1817-

1889) construy6 en Guise entre 1859 y 1877 lo que llamé un familisterio, una

organizacion que tuvo un notable éxito y de la que se habia eliminado la ges-

tién comunitaria y era, sobre todo, una unidad de produccién. La estructura
arquitecténica, muy restaurada, ain pervive en la actualidad.

_,i

4. Las intervenciones técnicas en las ciudades

Las experiencias en el campo del urbanismo durante la primera mitad del
siglo X1X y las criticas surgidas ante la situacion de las ciudades industriales,
habian puesto de manifiesto la carencia de instrumentos para hacer frente alos
problemas que las aglomeraciones urbanas planteaban. Las graves dificultades
que se presentaban en el saneamiento de las poblaciones, originadas por las
concentraciones urbanas, habian hecho reflexionar a los técnicos y funciona-
rios de la necesidad de coordinacion y arbitraje para intervenir en la ciudad.
Pero la cuestion sanitaria no era el tinico problema, desde el pensamiento con-
servador también se habla de la necesidad de una “higiene moral”, porque el
hacinamiento de los obreros en las urbes, la movilidad de la poblacién y el
anonimato que permitia la agrupacién urbana, era el caldo de cultivo perfecto
para el nacimiento del descontento y el brote de huelgas y revueltas obreras,
como se habia puesto de manifiesto en Paris en 1848.
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Legisladores y técnicos fueron imponiendo a base de normas e interven-
ciones un nuevo modelo urbano que fuera capaz de absorber las transforma-
ciones sufridas por una gran ciudad, ya fueran en el ambito sanitario o del
transporte, pero también estableciendo los medios para controlar el desarrollo
de la urbe en su propio beneficio. La ciudad moderna se convierte asi en un
escenario econémico.

Nacen los grandes planes para las poblaciones, principalmente en aquellas
capitales de gobiernos fuertes como el de Napoleén 111 en Francia, Otto von
Bismarck en Alemania o Disraeli en Inglaterra, que pueden considerarse mode-
los de urbanistica neoconservadora tal y como dice Benevolo® y que se expor-
ta a las colonias. La urbanistica se convierte en uno de los més eficaces ins-
trumentos del poder, sobre todo en Francia. El Plan de Paris llevado a la
préactica por el prefecto del Sena, el barén Haussemann, o la realizacién del
Ring de Viena son algunos de los modelos seguidos.

Hay algunas teorias que no se ajustan a lo ya citado. En 1867 el cataldan
lidefonso Cerda publicé Teoria General de la Urbanizacién y aplicacion de sus
principios y doctrinas a la reforma y ensanche de Barcelona, una interesante
recopilacion de los conceptos sobre la urbanizacién que, segin sus palabras,
“era la materia de mayor importancia de cuantas pueden surgir en el seno de
las sociedades”. Si bien su teorfa estd enfocada desde la necesidad de plante-
ar un proyecto para la reforma y ensanche de Barcelona, tiene la novedad de
aportar un concepto nuevo sobre urbanizacién: la idea de que “la tarea urba-
nizadora debe ser cientifica, artistica y habilmente combinada, sin respetar las

lldefonso Cerda: Plan de ensanche de Barcelona.

*L. BENEVOLO: Historia de la Arquitectura Moderna. Barcelons, G. Gili, 6* ed. 1987, pag. 87.
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tradicionales concepciones que ven a la ciudad como el resultado de la confi-
guracion caprichosa del tiempo™>. El método cientifico de Cerdd comenzaba
con una vasta recogida de datos estadisticos, los antecedentes del problema, y,
sobre todo, con el levantamiento de planos topograficos. Todo el proyecto esta
planteado en virtud dcl concepto de la higiene y de la circulacion, a los que
Cerd4 llamé: higienismo y movilidad.

Desde el punto de vista fortnal este tipo de ensanches funcionalistas tienen
en comun el interés por romper con la escala antigua y crear una nueva unidad
de medida, son una malla que engloba las estructuras existentes y que puede
extenderse a voluntad. Los ensanches han sido considerados exponentes de la
nueva ciudad, a la vez que son la l6gica consecuencia del nuevo crecimiento
econdmico, el verdadero motor del desarrollo urbano. Lo mismo en el caso de
Barcelona que en intervenciones en otros lugares, las mallas ortogonales, que
se pueden ampliar a voluntad, se superponen al tejido urbano anterior como
planes reguladores del territorio, aunque tienden a generar monotonia en la
distribucién con avenidas o bulevares en los que una arquitectura a modo de
telones uniformes, encubren las estructuras preexistentes.

Las grandes poblaciones europeas formaron, con una arquitectura represen-
tativa, avenidas grandiosas que pretendian comunicar el centro urbano con la pen-
feria y que actilan como incisiones o ciesuras en el trazado antiguo. As{ nacieron
Via Nazionale en Roma o Via Roma en Turin; el modelo francés de los Champs
Elysées se llev a México, donde el emperador Maximiliano abrié en 1860 el
paseo de la Reforma que unia la capital azteca con el palacio de Chapultepec.

S. Nuevas tipologias y “revivals™

En 1840, Thomas Cole (1801-
1848) pintaba un enigmdticocuadro £/
suefio del arquitecto (Toledo, Ohio,
Museum of Art) donde representaba a
una figura masculina diminuta quc
recostada, contempla abrumada,
majestuosas arquitecturas: goticas,
egipcias, griegas, romanas y neoclasi-
cas se mezclan en una vision casi oni-
rica. Este paisajista, nacido inglés y
criado en Estados Unidos, fundador de
la Escuela del Rio Hudson y defensor
Thomas Colc: El suenio del arquitecto de los espacios naturales, ponia dc
(1840, Toledo, Ohio, Museum of Art). relieve el enorme arsenal con el que

$ 1ldefonso CERDA: Teoria General de la Urbunizacion y aplicacicn de sus principios y doc-
trinas o la reforma y ensanche de Barcelona. Madrid, [mprenta Espaiiola, [867. Ed. Facsimil, Ins-
tituto de Estudios Fiscales, Madrid, 1971, 3 vols. tomo I, pig. 622.
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contaban los arquitectos a la hora de
construir. La visién de Cole enlaza con _ s ,
el repertorio historicista que Durand ' :t—b T
habia presentado en su Recueil er fJ§ T oo
paralléle des édifices de tout genre f
anciens et modernes donde edificios
de todas las épocas aparecen reunidos
sin atisbos de escala real como un
repertorio. Durand fue también quien
habia codificado las diferentes tipolo-
gias arquitectonicas que en las ciuda-
des burguesas no se limitardn a tem- Durand: Recueil et paraliéle ...
plos y palacios, sino que hospitales,

museos, edificios administrativos, bancos, bolsas de comercio, cementerios, car-
celes, escuelas, parques o bloques de viviendas a los que mds tarde se unirdn
estaciones de ferrocarril, formaran parte de un marco urbano que se desea gran-
dioso y que obligard a elegir el estilo adecuado a su funcién. Esa indefinicién o
abundancia dc modelos se dejo6 sentir en todos los paises, incluso en Inglaterra
donde el gético parecia ser una constante. Charles Robert Cockerell (1 788-1863),
arquitecto, arquedlogo y tedrico dibujé The Professor’s Dream en 1848, donde
al igual que habia hecho Cole, muestra un abigarrado conjunto de arquitecturas
diversas y ruinas de entre las que no estdn ausentes las egipcias con la figura de
la gran Esfinge, los colosos de Memnon o el Coliseo romano. La arqueologia
serd un ingrediente mds.

——

Otros estilos mds exoticos como el indio, chino o drabe, con todas las ver-
siones de la Alhambra de Granada, se adaptardn a las arquitecturas para la
diversion o el descanso en los lugares mds dispares. Wilhelm 1de Wiirttemberg
encargo para su villa Wilhema (1837-1841) de Stuttgart un pabellon para el
placer en el parque con una decoracion policroma y de yeserias drabes, moti-
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Robert Cockerell: The Professor’s Dream. Ludwig von Zanth: Pabellon de Villa
(1848, Royal Academy of Arts Collection). Wilhema, 1837, Stuttgard.
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vos semejantes a los que el Duque de Montpensier llevari a su palacio de vera-
no en Sanldcar de Barrameda (Cadiz).

Los elementos pintorescos serdan una constante en el disefio de los recién
creados parques. Estos espacios verdes van a ser una de las novedades impres-
cindibles en las ciudades burguesas. Parques, alamedas o bulevares arbolados
ocupardn un espacio necesario en los trazados. Sin las connotaciones del neo-
clasicismo, los jardines paisajistas incorporarin, ruinas, templetes, kioscos chi-
nescos o enormes lagos que igual en Paris, Londres, Viena o Nueva York cum-
plirdn la misién de acercar la naturaleza a los habitantes de la urbe.

El neogdético conservard un sentido simbolico cargado de connotaciones
religiosas, aunque en algunos paises, como en Alemania o Inglaterra, entron-
que con la tradicion nacional y con una especifica arquitectura civil. Con todos
estos componentes se construirdn las ciudades del siglo x1X.

6. Revivalismo de lo clasico

Fue el Clasicismo el estilo que mejor se podia adaptar a la arquitectura ofi-
cial y de representacion, aunque el Renacimiento se us6 profusamente a falta
de un estilo genuinamente moderno como recomendé el arquitecto aleman
Gottfried Semper (1803-1879). Uno de los motivos fue que las Academias de
arquitectura lo empleaban como modelo en sus ensenanzas. Menudearon asi
las tipologias templarias para museos, bibliotecas, monumentos conmemora-
tivos o parlamentos.

En Francia, desde la Academie de Beaux-Arts de la que fue secretario hasta
1839, Antoine-Chrysostome Quatremere de Quincy (1755-1859) perpetia en
sus ensenanzas la prevalencia de los modelos de la Antigiiedad en las arqui-
tecturas representativas. Durante el reinado constitucional de Luis Felipe de
Orledns (1830-1848) se termind la iglesia de la Madelaine o el arco de la

Henri Labrouste: Biblioteca de Sainte- Henni Labrouste: Biblioteca de Sainte-
Geneviéve, Paris. Fachada principal. Geneviéve, Paris. Sala de lectura.
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Estrella en Paris y el Palacio de Jus-
ticia de Lyon obra de L.P. Baltard
(1764-1846) con su portico de vein-
ticuatro columnas corintias.

Estd muy presente un gusto por la
arquitectura del renacimiento italiano
que habian puesto de moda los arqui-
tectos de Napoleon, Percier y Fontai-
ne. Arquitectos mas jovenes hicieron
propuestas nuevas, sin renunciar a la
estela del renacimiento, que se vieron
reflejadas en la Biblioteca de Sainte-
Geneviéve de Henri Labrouste (1801 - William Inwood: Pdrtice iglesia de
1875), una elaboracién en lo externo San Pancras, Londres.
del templo malatestiano de Rimini de
Alberti, o la espléndida de Félix
Duban (1797-1870) inspirada en el
modelo de palacio renacentista, una
obra que se concluy6 en 1860 cuando
las modas habian evolucionado. Toda-
via con gusto arqueol6gico Jacques
Ignace Hittorff (1792-1867) incorpo-
16 a su iglesia de Saint-Vicent de Paul
yaotras construcciones civiles, deco-
raciones pintadas que recordaban sus
investigaciones en Sicilia en el templo
de Selinus. Sus estudios le llevaron a
tratar de demostrar que la decoracién
pin(ada de la arqui[ec[ura griega esta- Wllllam Inwood: Pdrtice de caridtides,
ba totalmente supeditada a la impor- iglesia de San Pancras de Londres.
tancia de las formas arquitectonicas.

Mientras en Inglaterra el rey Jorge 1v se dispuso a ornar la ciudad de Londres
como digno escenario de su reinado; a la vez una floreciente burguesia realiz6
numerosos encargos y los arquitectos se movieron entre el regusto neogriego y un
clasicismo no canonico usado a voluntad. No dejaron de aparecer realizaciones
casi pintorescas como la iglesia de San Pancras (1822) de Londres de William
Inwood (1771-1843) con su poértico de cariatides como las del Erecteon de la
Acrépolis de Atenas o la torre de St. George de Bloomsbury (h. 1830) coronada
por un trasunto del Mausoleo de Halicarnaso. William Wilkins (1779-1839) que
habia publicado en 1807 Antiquities of Magna Graecia, ademas de realizar algu-
nas obras pintorescas que se inspiraban en lo griego, terininé la National Gallery
(1823-1838) de Londres de un convencional clasicismo, al igual que la tradicio-
nal arquitecturadel British Museun (1824-1847) de Robert Smirke (1781-1867)
rodeada de columnas que recubren las fachadas de los distintos cuerpos.
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Fue en Edimburgo donde proliferd
una moda neogriega que resaltaba por
lablanca piedra de Craigleith. Charles
Robert Cockerell (1788-1836) desa-
rrollé un estilo donde se combinaban
perfectamente las deudas con lo roma-
no, griego, renacentista o barroco. Sus
entidades bancarias recibieron facha-
das al modo neogriego y gozd de gran
éxito en las sucursales que realizé para
el Banco de Inglaterra en Bristol o
Liverpool (1844 y 1845). También apa-
rece el neogriego en el Ashmelean
George Bascvi: Fritzwilliam Museum Museum de Oxford con columnas

de Cambridge, 1841. gigantes que sirven de pedestal a las

esculturas. Recuerdo griego hay tam-

bién en otros museos como la National Gallery of Scotland (1850) de Thomas

Hamilton, mientras que las deudas con lo romano sonevidentes en el Fitzzwilliam
Museuin (1841) de Cambridge de George Basevi (1794-1845).

En Espaiia se vivié hasta muy tarde de los modelos neoclédsicos que se
enseiaban en las Academias hasta la apertura de la Escuela de Arquitectura
en Madrid en 1844 Textos tan convencionales como el del valenciano Manuel
Fornés y Gurrea Album de proyectos originales de arquitectura... (1846) sir-
vieron de guia aunque nada tenian que ver con las nuevas formas de proyectar
de un Durand y mucho con el seguimiento de una tradicién. Su modelo de
plaza mayor porticada se puede rastrear en la plaza Nueva de Bilbao de Sil-
vestre Pérez. y Goicoechea o en la plenamente burguesa Plaza Real de Barce-
lona (1848) disefiada por Francisco Daniel Molina alumno de la Escuela de la
Lonja. No fue muy abundante la
construccién en la primera mitad del
siglo X1X; en buena medida la cons-
truccion del Congreso de los Diputa-
dos en Madrid (1843-1850) por Nar-
ciso Pascual y Colomer (1808-1870)
supuso el inicio de la arquitectura del
periodo isabelino con un clasicismo
representativo comun a otros paises
de nuestro entormo; aunque Pascual y
Colomer no estuvo en ltalia, si cono-
cié Francia e Inglaterra. Sus residen-
cias como la @uinta de VistaAlegre o
el palacio del Marqués de Salamanca
Narciso Pascual y Colomer: Congreso de entroncan con la moda renacentista ini-

los Diputados, Madrid, c. 1843. ciada ya por Percier y Fontaine.
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7. Alemania, entre el neogriego y la biisqueda del estilo nacional:
Schinkel y Klenze |-

La Confederacion Alemana, tras las guerras napoleénicas, estaba integra-
da por 38 estados soberanos entre los que destacaban el Imperio Austriaco y
cinco reinos: Prusia, Baviera, Sajonia, Wiirttemberg y Hannover. Todos ellos,
a pesar de la diversidad geografica y politica, compartian un modelo estético
salido del Romanticismo y del gético como simbolo del nacionalismo aleméan.
Desde corrientes propiamente neoclasicas Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832) proclamar4, tras los viajes a Italia, su admiracién por los templos de
Paestum, pero también por la arquitectura de los romanos y sobre todo por la
figura de Palladio. Cuando en 1832 aparece su obra Baukunst (Arquitectura)
persiste en la idea de crear una arquitectura alemana que podria asemejarse a
la griega. Pero nada serfa explicable sin considerar la influencia de Durand y
laEcole Polytechnique de Paris en la formacién de los jévenes arquitectos ale-
manes, sobre todo en la proyeccion y el diseno de las ciudades. La division
administrativa hizo que fueran numerosas las intervenciones en los ricos esta-
dos alemanes, intervenciones que se tradujeron en un estilo que serd la suma
de un clasicismo convencional, los modelos tomados del renacimiento italia-
no y notas de medievalismo que conducen a un estilo ecléctico y adaptable
segin el destino del edificio.

Friedrich Weinbrenner (1766-1826) realizé un proyecto entre 1800 y 1826
para la ciudad de Karlsruhe en el gran ducado de Baden que habia experi-
mentado un gran desarrollo urbano en el primer cuarto del siglo xix. Intervi-
no en la poblacién para proporcionarle una imagen unitaria. Trazé un eje
monumental desde el palacio a la puerta sur con una sucesion de plazas de
variado diseno. La Markplatz, mas proxima al palacio es de planta rectangu-
lar y en ella se establecen el ayuntamiento y la iglesia, edificios que se pro-
yectan en estilo clasico y sc unen a las construcciones circundantes por medio
de porticos; desde 1823 una pirami-
de centra el conjunto. En 1832 se ter-
min6 la remodelacién de la plaza
Rondell, de planta circular que esta
presidida por un obelisco.

Mientras, Karl Friedrich Schinkel
(1781-1841) en Prusia y Leo von
Klenze (1784-1864) en Baviera dan
vida a un estilo arquitecténico en el
que muchos han querido ver el genui-
no estilo aleman.

Schinkel, como jefe del Departa-
mento de Obras Puablicas de Berlin y -
arquitecto del Estado, atendié a una F. Weinbrenner: Markplatz, Karisruhe.
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K. E Schinkel: Neue Wache, 1816, Berlin.

variada clientela con un espiritu ecléctico que le permitio utilizar los estilos his-
téricos segun el destino del edificio y sobre todo, con un moderno criterio de
funcionalidad. Su fama de arquitecto neogriego procede de tres obras rele-
vantes en el Berlin de la primera mitad del siglo x1x: la Neue Wache (Casa de
la Guardia) de 1816, el Schauspielhaus o teatro estatal de Berlin inaugurado
en 1821 y el Altes Museum (1824-1828), un museo destinado a la pintura, pero
también a la escultura antigua. En las tres las referencias a obras antiguas inclu-
SO en su ornamentacion son innegables, pero nada hay de arqueoldgico en esa
arquitectura severa, racional y funcional que bebe de la arquitectura de los
visionarios y que fue codificada por Durand. El Altes Museum o museo anti-
guo sigue el modelo de museo que Durand reprodujo en Precis des legons
d’architecture.

Cuando Schinkel acomete los proyectos para el palacio del rey de Grecia
en la Acropolis de Atenas (1834) o el palacio de Orianda en Crimea (1838) se
desprende de esa severidad seguida en Berlin para hacer un uso mucho mds
pintoresco de los modelos griegos con la inclusion de caridtides que se asoman
al mar. Los interiores son una fantasia de motivos clasicos policromados tal y
como Hittorff expuso en 1830.

Schinkel construyé unas muy interesantes residencias campestres en las
proximidades de Postdam en las que no estd sujeto al severo clasicismo. Por

94 EL ARTE DEL SIGLO XIX



el contrario en el Schloss Glienicke o
en el Schloss Charlottenhof jugé con
el recuerdo de las villas italianas para
disefiar un paisaje para el descanso
donde los jardines se pueblan de
arquitecturas caprichosas medievales
oantiguas. En la arquitectura religio-
sa, Schinkel prefiere recurrir al gético
como en la Friedrich-Werdersche
Kirche de Berlin (1821-1828).

La modernidad de Schinkel se
refleja en construcciones civiles
como los almacenes o la Academia
de Arquitectura (1831) donde el ladrillo estd presente en sus fachadas, aun-
que sus motivos decorativos recuerden el quattrocento italiano. La Academia
desaparecio en la Segunda Guerra Mundial.

K. E. Schinkel: Palacio de Charlottenhof,
Potsdam.

Por su parte, Leo von Klenze que se habia formado en Paris con Percier y
Fontaine, realiz6 en Munich algunas de las obras mds representativas del neo-
griego alemdn. Arquitecto de Maximiliano 1 y luego de Luis I, recibio el encar-
go de construir la Gliptoteca de Munich en la Konigsplatz, una monumental
construccion de severo pértico columnado de orden jénico que daba acceso al
museo destinado a conservar la colecciones de estatuas griegas que habia res-
taurado e instalado el escultor danés, Thorwaldsen. La sucesion de galerias abo-
vedadas reproducian el disefio de Durand para galeria de arte. En su proximidad,
Klenze levanté los Propylden, remedo de los Propileos de Atenas. Su proyecto
para el Walhalla (1831-1842) préximo a Ratisbona estd destinado a servir de
panteén alemdn. Con una imagen proxima al Partendn ateniense y situado en
lugar elevado al que se accede por medio de rampas, su programa simbolico
recuerda la derrota de Napole6n y honra a los caidos en la batalla porque el Wal-
halla es el lugar donde son llevados los

héroes muertos en la lucha, segin la
mitologia nordica.

Klenze al igual que Schinkel recu-
mrid a otras arquitecturas mas proxi-
mas al Renacimiento italiano. En el
modelo de la Alte Pinakothek (1836)
y en la Konigsbau (1826-1833) de
Munich siguio el disefio de los pala-
cios florentinos Pitti y Rucellaicon su
plastico almohadillado.

Friedrich von Girtner (1792-1847)
el sucesor de Klenze, contribuye con
su obra a la consecucion de un estilo L. Von Klenze: Gliptoteca, Munich.
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verdaderamente nacional por el
empleo del Rundbogenstil o estilo de
arco redondo, un estilo ecléctico en el
que conflufan roménico, bizantino,
gotico y primer renacimiento italiano,
planteado siguiendo el funcionalismo
de Durand. Girtner conswuy6 en rund-
bogenstil la via principal de Munich,
la Ludwingstrasse, donde est4 el tem-
plo de Ludwingskirche (1820-1840)
con elevadas torres que se une a los
Grabado con imagen de la Ludwingstrasse CFilﬁClOS COlmd,ameS, medlame,“lOg'
de Munich. gias”, en esta iglesia predomina el
recuerdo del romdnico italiano.

I". e, i P

Cuando en 1848 el trono sea ocupado por Maximiliano 11, Munich se vol-
verd a convertir en un banco de pruebas para la construccion de otra via des-
tacada, la Maximilianstrasse. El monarca convocé un concurso para la cons-
truccién de un ateneo cultural en la via dedicada a Maximiliano; seria un
simbolo de la arquitectura nacional e imagen de la renovacién arquitecténica.
El resultado no pudo ser mds desolador, todos los proyectos presentados fue-
ron rechazados, si bien al final el mismo Maximiliano encargdé la obra a Frie-
drich Biirklein (1813-1873). El ganador disefi6 un conjunto urbano de vago
recuerdo goético, mientras que el ateneo fue edificado al estilo renacimiento.

El nacionalismo bdvaro tiene su colofén con las fantasias de Luis 11 quien,
con la vista puesta en la grandeza de Luis x1v de Francia, construy6 verdade-
ros escenarios para mayor gloria de su musico preferido Richard Wagner. Su
castillo de Neuschwanstein fue levantado en un enclave rocoso por Eduard Rie-
del (1813-1885) y el ingeniero Georg Dollman, es un monumento fantastico
que en su decoracion interior desarrolla una escenografia para recordar a Par-
sifal, el protagonista de la 6pera de
Wagner que se estrené en 1882.

Alejada de los convencionalismos
de ese supuesto estilo nacional esta la
figura de Gottfried Semper (1803-
1879) que a través de obras en toda
Alemania trat6 de liberar a la arqui-
tectura del lastre del historicismo para
buscar un estilo propio del presente.
Viajero empedernido, conocié Gre-
cia, Italia, Sicilia e incluso Espaia
donde pudo conocer la Alhambra de

: Granada lo que le sirvié para elabo-
E. Riedet y Georg Dollman: Castillo rar una teoria sobre la policromia que
de Neuschwanstein, Baviera, 1886. consideraba ligada al pensamiento de
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la sociedad que la utiliza. Su obra principal, Der Stil in den technischen und
tektinischen kiinsten (El estilo en las artes técnicas y tecténicas), publicada en
dos volimenes entre 1860 y 1863 es una reflexion sobre la arquitectura y el
estilo que considera la consecuencia del empleo de los materiales, de su téc-
nicay de las influencias que los hombres reciben. Su teoria llega a la conclu-
sion de que los monumentos son restos fosilizados del pasado. Ante la impo-
sibilidad de encontrar un estilo que refleje el presente, opta por el empleo del
renacimiento que se puede asociar a la sociedad democratica. En 1838 inicia
la construccion del Teatro de Corte de Dresde, de vago recuerdo renacentista
pero que muestra al exterior su sinceridad para con la distribucién interna. El
teatro se incendio en 1861 y fue sustituido por otro en 1871 en un estilo mds
barroco y grandilocuente de moda en esos afos. Llamado por el Emperador
continuard su labor en Viena adaptando su estilo a la nueva realidad urbana.

8. La prevalencia del Neogotico

Entre los “revivals” medievalistas el neogético se convirtio en el mejor
ejemplo de los nuevos tiempos, puesto que sus manifestaciones mas signifi-
cativas llevan, en opinién de Renato de Fusco®, una critica a la sociedad
industrial. Ello no fue 6bice para que en algunos paises, principalmente
Inglaterra y Francia, el neogético supusiera la continuidad con la tradicion,
cargado ya de connotaciones romdaticas, y a la vez encarnara la busqueda de
un nuevo estilo. '

El Gothic Revival o neogético
inglés recogi6 toda la tradicion
medieval para llenarla de nuevos
contenidos merced a los escritos y a
las obras de Augustus Welby North- y'm
more Pugin (1812-1852) que lo con- Yy
virti6 en simbolo y expresion de con-
ceptos religiosos y sociales. Pugin
tomo6 la Edad Media como modelo
para regenerar la sociedad. En su
libro Contrasts, or parallel between
the noble edifices of the fourteenth
and fifteenth centuries, and similar
buildings of the present days (1836)
hace una comparacién entre la exis-  A. WN. Pugin: Scarisbrick Hall, Lancashire.

¢ Renato de FUSCO: Historia de la Arquitectira Contempordnea. Madnid, Hemann Blume Ed.,
1*ed. Espaiiola 1981, Vol. I, pag.45.
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William Butterfield: Al Saint, Londres, 1849,

tencia armonica de los habitantes de una ciudad de 1440 y la vida desdichada
de los que pueblan las ciudades del presente. A sus ojos las arquitecturas
medievales poseian una belleza que emanaba de su sinceridad estructural. Sus
modelos de iglesia fueron muy utilizados al ser aprobados por la Iglesia de
Inglaterra. St. Oswald en Liverpool (1840-1842) o St. Giles, en Cheadle, Staf-
forshire (1839-1844) se construyeron con la torre a los pies propia de las igle-
sias parroquiales inglesas del siglo x1x. Pugin también es autor del Scarisbrick
Hall, Lancashire (1837-1845), una interpretacion de lo que seria una mansién
catolica medieval.

Cuando Pugin aborda con Charles Barry (1795-1860) las Casas del Parla-
mento en Londres, el gético serd el estilo obligado ya que deberia ser el simbolo
de unainstitucién de origen medieval. Las Parliament Houses, también deno-
minadas Palacio de Westminster, habian sufrido un incendio en 1834 y su
reconstruccion se inici6 en 1837, aunque no se concluyeron hasta 1860. Se cree
que Puginlevanto la Torre del Reloj, el Big Ben, mientras que se considera obra
de Barry la estructura longitudinal, casi cldsica junte al rio Tamesis y la distri-
bucién de espacios para las dos cdmaras, de los Lores y de los Comunes.

A partir de 1850 el neogético inglés se enriquece con notas ya no exclu-
sivamente inglesas, se utilizan materiales mas ricos y policromos a la bus-
queda de edificios que atraigan a los fieles hacia la iglesia renovada. En Lon-
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dres destaca la iglesia de A// Saints en Margaret Street (1849) en el West End,
en realidad un conjunto parroquial, obra de William Butterfield (1814-1900).
En este ejemplo y en otros debidos a la mano de Georges Edmund Street
(1824-1881), como St. James-de-Less de Londres, estin los motivos salidos
de Italia, Francia e incluso de Espaia. Street publicé en 1865 Some acceunt
of gothic architecture in Spain con ejemplos de arquitecturas espaiolas tanto
romdnicas como goéticas; es muy interesante su capitulo dedicado a Segovia.

En la misma linea de Pugin, John Ruskin (1819-1900) critico de arte,
_escritor, pintor y sobre todo esteta, luché y escribi6 contra el racionalismo y
el positivismo de la sociedad de la época. Consider6 que el mayor nivel esté-
tico se habia alcanzado en la era medieval porque alli estaba el paraiso per-
dido, una época en que los artesanos realizaban de corazon su trabajo, en cen-
traposicion al trabajo en la industria_ que deshumanizaba a los hombres.
Ruskin en sus libros The Seven Lamps of Architecture (Las Siete lamparas de
la Arquitectura, 1849) y los tres volimenes de Stones of Venice (Piedras de
Venecia, 1851-1853), defendia que la arquitectura afectaba a los intereses de
todos y que era el arte que dispone y adorna los edificios levantados por el
hombre, sea cual sea su uso, para que su visidn pueda contribuir a su salud
mental, vigor y deleite. En la critica ruskiniana religion y estética se unen
para recuperar el pasado medieval.
En arquitectura sus ideas lo llevan a
defender la ornamentacién inspirada
en las formas naturales, un detalle
muy presente en la arquitectura goti-
ca. Sus opiniones fueron compartidas
por los miembros de la Hermandad
Prerrafaelista quienes en sus cuadros
reflejaron la simbologia de plantas y
flores. Ruskin valoraba el goético
inglés aunque pensaba que debia
enriquecerse con notas tomadas de
monumentos franceses.

Su postura sobre la restauracion de
edificios antiguos fue siempre tajante
“cuidad vuestros monumentos y no
serd necesario restaurarlos”, frente a
las concepciones sobre restauracion
que prevalecian en su momento que
solia acabar con el edificio originario.
En obras de las que se ocupé perso-
nalmente como el University Museum
de Oxford, que realizaron los arqui-

tectos irlandeses Sir Thomas Deane G E. Street: Sr. James the Less, Westminster,
(1792-1871) y Benjamin Woodward Lendres, 1861.
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(1815-1861) desde 1853, Ruskin reco-
mendé un gético cargado de notas ita-
lianizantes planteado con una acusada
simetriaque centra la torre de acceso y
con un acusado gusto por los efectos
de policromia. Llama la atencién la
ornamentacién naturalista pero sobre
todo el deseo de que los motivos, que
muestran un desgaste intencionado,
reflejen el paso del tiempo. Deane y
Woodward trabajaron también en
Oxford en el Debating Hall (1856-
1857), una construccién menos ambi-
ciosa pero en la que se utiliz una
decoracioén pictérica al fresco reali-
zada por un joven William Morris,
entonces aprendiz de arquitecto en el
estudiode G. E. Street.

Deane y Weedward: University
Museum, Oxferd, c. 1853.

9. William Morris, la fascinacion por el gético

William Morris (1834-1896) es una figura capital en el movimiento goti-
co inglés; arquitecto, decorador, escritor y politico, en la linea de Pugin y Rus-
kin se sirvi6 del gético para combatir la deshumanizacion del trabajo en la
industria. Desde el socialismo utdpico propugnaba una mejora en las condi-
ciones de vida de los trabajadores que redundara en su participacion en el arte,.””
un arte nuevo resultante de las aspiraciones de belleza del pueblo y del goce
de la vida. En 1883, Morris se compromete con la idea socialista y se une al
primer partido socialista inglés, la Social Democratic Federation.

Antes, en 1853, habia conocido en el Exeter College de Oxford a Edward
Burne-Jones con quien mantendrd una larga amistad y una colaboracién en el
campo artistico que incluird a la hermandad de los prerrafaelistas, en la que
estaban también Dante Gabriel Rossetti y Ford Madox-Brown. Como los Pre-
rrafaelistas, Morris pensaﬁﬁ_que s6lo cambiando la sociedad se podria hacer
verdadero arte, en linea con la idea de Pugin de que sdlo se podria hacer ver-

dadero gético cuando se cambiara la sociedad.

La concepcién de Morris sobre la arquitectura era de una gran amplitud,
lo abarcaba todo, desde el pequeiio detalle en la decoracidn, al entorno que
rodea la existencia del individuo. En el estudio de Street habia conocido a su
ayudante Philip Webb (1831-1915) con el que también colaboraria y com-
partiria su concepto de arte total. En 1861 fundaron una empresa la Morris,
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Marshall, Faulkner and Co., dedica-
da al diseno de muebles, vidrios,
telas, papeles, etc., con talleres en la
Red Lion Square.

En el Debating Hall de Oxford
(1856-1857), Morris realiz6 junto con
Rossetti y otros compaiieros los fres-
cos del techo; con posterioridad hicie-
ron vidrieras para diferentes iglesias.
Junto a Madox-Brown y Bume-Jones
diseiié la decoracién interior y las
vidrieras de un buen nimero de tem-
plos construidos por George Frederick
Bodley (1827-1907), entre ellos St. P. Webb: Red House, Bexley Heath, Kent, 1860.
Michael en Brighton (1859-1862) y All
Saints en Sesley, Gloucestershire (1862). Estas iglesias ya mostraban una simpli-
ficacién en las formas goéticas que se ha querido justificar por el conocimiento
del gético temprano francés difundido desde 1859 a través de los grabados del
Dictionnaire raisonné de I’architecture publicado por Eugene Viollet-le Duc.

La hermandad artistica formada por Morris, Webb y los pintores prerra-
faelistas se plasmo en la construccién de la Red House en Bexley Heath, Kent,
que Webb hizo para residencia del mismo Morris en 1860. Morris se ocup6 de
su decoracion y trato de darle un aspecto medieval. La Red House tenia muros
de ladrillo rojo, cubierta inclinada de teja, ventanas de guillotina y chimeneas
destacadas dentro de una planta sencilla y funcional.

10. Francia y la restauraciéon de monumentos: Viollet-le-Duc /-

Hasta la revolucion de 1830 que llevé al poder a Luis Felipe de Orleédns
habian sido escasos los estudios sobre el pasado medieval francés aunque exis-
tiera el sentimiento romdntico que Chateubriend habia adelantado en £/ genio
del cristianismo que asociaba la religion con el nacionalismo francés. En buena
medida serd la literatura romdntica la que aporte nuevos ingredientes para la
recuperacion del pasado medieval. Las obras de Victor Hugo, sobre todo Her-
nani (1830) y Netre-Dame de Paris (1831), despiertan el interés del piblico ya
entusiasmado por las publicaciones de persona jes como Chapuy, el Baron Tai-
lor o Théophile Gautier quienes e través de viajes por toda Francia dieron datos
sobre la arquitectura gética y su estado de conservacion. Nicolds M. J. Chapuy
publicé entre 1823 y 1831, con ayuda de los grabados de Solimont, dos volu-
menes de Cathédrals frangaises en los que se recogian plantas, alzados y moti-
vos decorativos de catedrales tan relevantes como Chartres, Amiens, Arles,
Reims o Estrasburgo.
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En 1837 se cred la Comission des Monuments Historiques en la que estu-
vieron escritores como Vitet, Merimée y el Baron Taylor, ademas de Didron,
Lassus y Viollet-le-Duc. La tarea de esta comision era fijar una teoria para la
restauracion de los monumentos medievales, que acabara con el vandalismo a
que estaba sometido el arte gético, vandalismo denunciado por Hugo, Monta-
lembert y Didron en gran nimero de publicaciones. La restauracién deberia
hacerse a partir de un estudio en profundidad de los aspectos histérico y filo-
l6gico que diera a conocer hasta los menores detalles estructurales y estilisti-
cos de la arquitectura gética.

La labor de Jean-Baptiste Lassus (1807-1857) y Eugene Viollet-le Duc
(1814-1879) va a sentar las bases de la tarea restauradora a la vez que servira
de modelo en toda Europa. Las restauraciones permitieron una recuperacion
del gético como estilo nacional pero, lo que es mas importante, proporciona-

ron a los arquitectos un lengua je géti-

co que se pudiera utilizar en la arqui-
tectura nueva.

Las obras primeras y mas impor-
tantes en la restauracién monumental
fueron la Sainte-Chapelle (1838-
1849) de Paris, realizada por J. B. A.
Lassus y Notre- Dame de Paris (1845)
comenzada por Lassus y terminada
por Viollet-le-Duc. Ambas obras se
realizaron durante el reinado de Luis
Felipe de Orleans (1830-1848) y
adquirieron el valor simbdlico de
unién entre la corona y la religion.

Lassus gand en 1835 un premio
en el Salon con un proyecto de res-
tauracion para la Sainte-Chapelle. El
templo habia sido construido por
expreso deseo de San Luis (Luis 1X)
en elpatio delpalacioreal (hoy Palais
de Justice) para custodiar las reliquias
de la Pasién de Cristo traidas de
Constantinopla. Era una iglesia con
dos pisos, el inferior una cripta, y
estaba en unas condiciones penosas
de abandono, pues incluso se habia
utilizado como almacén de harinas.
La intencién de Lassus fue devolver-
le su riqueza primitiva reponiendo
Lassus y Viollet-le-Duc: nterior de todos los elementos del edificio: pin-

la Sainte Chapelle. turas interiores, vidrieras, mobiliario
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que incluia la tribuna de las reliquias
y la flecha de 70 metros que corona-
ba el crucero. Asi, segin teorizaba
Lassus, se recuperaba un templo
comenzado a mediados del siglo xii1,
completando incluso lo que faltase,
de manera que con la restauracion se
protegia el estilo originario del edifi-
cio. En la Sainte-Chapelle se forma-
ron varios arquitectos: desde 1840
estuvo junto a Lassus, Viollet-le-Duc
y con posterioridad A. Sureda, disci-
pulo de éste. La restauraciéon admir6
a cuantos la contemplaron y para
algunos autores sirvié de inspiracion
al inglés Pugin para la decoraciéon
interior de S. Giles en Cheadle.

En 1844 Viollet-le-Buc y Lassus
recibieron el encargo de restaurar
Notre-Dame de Paris, una tarea apla-
zada desde la época de la Restaura-
cién y que se puso de actualidad tras
la publicaciéon de Notre-Dame de
Paris (1831) de Victor Hugo, casi un
diario de los dafios que el edificio
habia sufrido a lo largo de los afios.

Viollet-le-Duc: Netre Dame de Paris.

En julio de 1845, una vez aprobado el proyecto por el Conseil de Bati-
ments Civils y gracias al apoyo de Leon de Maleville y del Conde de Monta-
lembert, una ley decreta la concesion de un crédito de 2.650.000 francos para
los trabajos de restauracion de la catedral y para la construccion de una sacris-

tia nueva.

La obra estuvo abierta hasta 1864
y los hallazgos arqueoldgicos guiaron
en muchas ocasiones los trabajos.
Cuando en 1857 muri6 Lassus, Vio-
llet-le-Duc edificé la flecha del cruce-
ro que habfa sido destruida en 1792,
utilizando de modelo un dibujo con-
servade de la original. Todos los datos
existentes sirvieron para que Viollet-
le-Duc, sirviéndose del trabajo de
artesanos que utilizaron las técnicas
medievales con la mayor minuciosi-

Reyes de Israel procedentes de Netre
Dame (Museo Cluny. Par’s).
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dad, tratara de devolver al monumento a su estado pristino. Un detalle notable
del trabajo de reconstruccion fueron las esculturas de los 28 reyes de la facha-
da occidental que en la revolucién habian sido descabezados por la turba, al
pensar que representaban a los reyes de Franciay no alos antepasados de Cris-
to desde Jessé a José. En los afios setenta del siglo XX, aparecieron las cabezas
mutiladas al hacerse unas obras en el Hotel Moreau en la rue de l1a Chassée
d’Antin; hoy las cabezas primitivas estdn en el Museo Cluny.

A Viollet-le-Duc le sirvieron de guia para la obra los restos existentes y el
conocimiento dela estructura del edificio gético, tratando de completar lo no
existente y procurando devolver al monumento su estado ideal. Las criticas
fueron muy variadas: unos, como Ruskin, pensaban que no se debia actuar
sobre el monumento, otros echaban de menos una conclusién més perfecta
que le diera el aspecto que se suponia debia tener una catedral del siglo x11.
La sacristia nueva de Notre-Dame, en el lado sur, se conswuy6 segtin el pro-
yecto que firmaron Viollet-le-Duc y Lassus en 1843; es una estructura de
cabecera plana, rodeada en su totalidad de vidrieras y rematada por gabletes
y pindculos.

Viollet-le-Duc fue una figura capital en la renovacién arquitecténica, por
su pretension de crear un nuevo sistema de proyeccion arquitecténica que supe-
rara a la tradicion viwuviana. En el Dictionnaire raisonnée de I’architecture
(1854-1868) y mas tarde en Entretiens sur l’architecture (1858 y 1872), arte
y técnica se funden sin dificultad; para €l el uso del hierro habia revoluciona-
do la arquitectura que ya no seria la repeticion de los estilos del pasado, sino
la consecuencia de los nuevos materiales.

Otro aspecto de la labor de Viollet-le-Duc que merece resaltarse es su inves-
tigacion sobre la arquitectura militar medieval. En 1854 public6é Essai sur I'ar-
chitecture militaire au Moyen-Age y en 1858 La cité de Carcassonne, cuyos

contenidos pueden verse reflejados en la obrarealizada en la villa de Carcas-
sonne desde 1853 a 1879.

Las teorias de Viollet-le-Duc se
aprecian en los arquitectos del
momento, que utilizaron sus textos,
y en los que habian trabajado con él
en la gran obra de Notre-Dame de
Paris. Paul Abadie (1812-1884) su
discipulo se formé en la obra de
Notre-Dame, y es autor de notables
restauraciones en las catedrales de
Angulemay Périgueux. Su obra mas
famosa es el Sacre-Coeur de Mont-
martre en Paris, que construyé
desde 1874 en un estilo romanico-
Paul Abadie: Sacre Coeur; Paris. bizantino.
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11. El Plan de Paris y la labor del Barén Haussmann /

En abril de 1848 se constituyé la Asamblea Nacional de la Segunda repu-
blica Francesa dando fin a la restauracién monarquica. Louis-Napoléon
Bonaparte fue elegido presidente hasta el golpe de estado del 2 de diciembre
de 1851; una vez suspendida la Republica se convierte en Emperador con el
nombre de Louis-Napoléon 11. En el pensamiento de Louis estaba la moder-
nizacion del pais, y al igual que habia hecho Napoleén Bonaparte, promo-
cioné las obras publicas porque estos trabajos serian un incentivo para la
empresa privada a la vez que proporcionarian ocupacién a la masa obrera
descontenta. Con la ayuda del nuevo Prefecto del Sena, Georges-Eugene
Haussmann (1809-1891), Napoleén inicié la remodelacion de Paris, ahora
capital de un Imperto.

El Plan de Paris era sin duda necesario por la situacién de hacinamiento y
degradacién sanitaria en que vivian los barrios mas antiguos. L.as nuevas leyes
de expropiacién de 1850 facilitaron el disponer de terrenos degradados con
objeto de incluirlos en el drea del plan. El proyecto fue, ademas, viable porque
confluyeron en €l la iniciativa privada y el control publico.

El plan es un anélisis global muy novedoso de toda la ciudad; aborda la
poblaciéon como un todo urbano que se debe regularizar. Una serie de técnicos
realizaron un detallado estudio cartografico y estadistico para llegar a definir
cudles iban a ser las pautas de intervencion. Basicamente el plan consistié en la

Plan de Parts conlas reformas de Haussmann (en negro las nuevas arterias,
en cuadricula los nuevos barrios).
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intervenciones rasgos barrocos
tomados de la arquitectura gran-
diosa del reinado de Luis XIv.
Altas cubiertas amansardadas y
abundante decoracion escultérica
caracterizaron las realizaciones
del Segundo Imperio.

Sin duda el edificio mas
representativo del Paris de Napo-
le6n i fue el teatro de la @pera,
resuelto mediante un concurso
publico que gand J. L. Charles
Garnier (1825-1898) en 1860.

Punto focal de uno de los “Carre- ] N . ]
fours” haussmanianos, la Opera  Henri Labrouste: Biblioteca Nacional de Francia,

consolidé con su riqueza esculté- SalaLabrouste, 1868. < 2C» QU

rica, su efectismo y su ambicién Jecaun-Lows R
monumecntal el estilo “Napoleén 11" como gusté de llamarle su creador Gar-

nier, rasgos ya presentes en la remodelacién del palacio del Lowvre. Una
vulgarizacion de este estilo lujoso y efectista se empled en grandes alma-

cenes, heteles y casinos, como el de Montecarlo construido por el mismo

Gamier (18778). La estela continu6é en Europa, pero también en América

donde proliferaron los grandes almacenes al estilo de La Samaritaine (1866)

o La Belle Jardiniére (1867) que ofrecian una desconocida imagen del
comercio moderno.

Larenovacion de edificios administrativos o construcciones de nueva plan-
tadedicadas a destinos diversos, completaron este Paris moderno. La amplia-
cion de la Biblioteque National (1859-1868) donde Henri Labrouste (1801-
1875) anadi6 una sala de lectura y un pabell6n para depdsitos, proporcionaba
una serie de novedades como era la incorporacion del hierro visto en estas
arquitecturas monumentales.

Los nuevos materiales para la construccién fueron ampliamente utilizados
en estos momentos, el Mercado de Les Halles totalmente edificado en hierro,
es una apuesta por la renovacion; Haussmann solicit6é de Baltard, su arquitec-
to, la construccion metalica, quiza para que se hicieran realidad las palabras del
personaje de Zola en E/ vientre de Pari's (1873): “Ceci tuera cela, le fer tuera
la pierre” (“esto matara aquello, el hierro matara la piedra”™).

Otras intervenciones de enorme importancia fueron las derivadas de la
mejora de las vias de acceso a la ciudad, tanto los caminos como los puentes
o los tendidos ferroviarios, a la vez que la interconexién de las estaciones, todo
ello dentro de un programa que trataba de facilitar la circulacién fuera y den-
tro de la ciudad. El Paris de Napoleon 111 es un manifiesto de la nueva socie-
dad pero también de la modernidad.
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12. El Ring de Viena

Laintervencion en Viena, capital del Imperio Austro-Huingaro, es un mode-
lo de expansion que fue también seguido en otros lugares y que partia de la idea
de ampliar en zonas concéntricas, como un anillo (Ring), la trama antigua. La
necesidad de la ampliacién era una realidad, ya que la capital del imperio pre-
cisaba de una reforma que la consolidase como sede del gobierno de Francis-
coJosé 1 investido como “Kéiser y K#ning” en un longevo reinado que llega-
rd hasta 19]4. Tanto Viena como Budapest se convertirdn en nucleos
administrativos, pero también econémicos que regulaban la actividad de todos
los estados anexionados.

Viena poseia una estructura urbana fortificada desde la Edad Media que se
habia completado con un nuevo anillo amurallado; entre uno y otro quedaba
un espacio sin edificar: el “glacis” que habia servido desde el inicio del siglo
X1X como espacios extramuros para el esparcimiento. En 1857 el Emperador
ordeno el derribo de las viejas murallas y convocé un concurso para el orde-
namiento del espacio resultante. El propésito era situar junto al rio Danubio los
acuartelamientos y dejar el palacioimperial en un lugar preferente, rodeado de
parques, mientras que en el resto se ubicarian los edificios piblicos necesa-
rios como sedes administrativas, museos, teatros e iglesias.

El plan de Viena se realiz6 con escasa ayuda privada, pues aunque se
sacaron a la venta parcelas del glacis para la construccion de viviendas, la
mayor parte del proyecto estaba destinado a uso publico. El concurso que se
habia convocado para la resolucién no fue realizado en su totalidad, tras

FIN-DE-SIECLE VIENNA = -

Diserio del Ring de Viena.
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arduos debates y con proyectos de
arquitectos llegados de toda Alema-
nia, se aceptaron las mds variadas
propuestas para la ordenacion de la
Ringstrasse. Esta via de circunvala-
cion acogeria varios conjuntos
monumentales que se intercalarian
con parques y zonas ajardinadas. A
pesar de los aios transcurridos, ain
sorprenden por la monumentalidad y
la amplitud de espacios con que fue-
ron concebidos.

Sip duda el conjunto mas nOFable Museo de Historia Natural, Viena.
es el integrado por el ayuntamiento

(Rathaus) y a ambos lados el Parla-

meinto y la Universidad. Frente al goticismo del Ayuntamiento (1872-1883)
obra de Friedrich von Schmidt, contrasta el barroquismo del Burgtheater
(1874-1888) realizado por Semper y Karl von Hasenauer (1833-1894). Su
fachada convexa con pilastras de orden gigante nada tiene que ver con el pri-
mer teatro de Semper en Dresde, ni con el severo neogriego del Parlamento
(1873) de Theophile von Hansen. El edificio de la Universidad (1873-1874)
fue construido por Heinrich von Ferstel (1828-1883) en un neorrenaciento muy
decorado con elevadas cubiertas amansardadas de gusto francés. Este neorre-
nacimiento a la francesa estuvo de moda en Viena y con €l se levantaron
muchas de las viviendas de la Ringstrasse. Ferstel es también autor de la igle-
sia Votiva (Votivkirche) en un gotico de agudos pindculos e inclinadas cubier-
tas de cerdmica vidriada bicolor.

La plaza de los museos, al final de Maria Theresien Strasse es otro de los
conjuntos monumentales. Realizados por Semper y Hasenauer entre 1869 y
1882 el Museo de Historia del Arte y el de Historia Natural se enfrentan con
una zona ajardinada entre ambos. De un renacimiento tardio, tienen una plan-
ta longitudinal centrada por una cipula octogonal y rematan en balaustrada
coronada por estatuas.

La ampliacion de Viena sorprende en la actualidad por su ambicion de
monumentalidad y por su arquitectura imperial que tuvo eco en ciudades como
Budapest donde también se conservan los conjuntos monumentales en torno a
los museos. En la capital de Hungria la arquitectura residencial también recu-
rre a motivos escultoricos muy barrocos entre los que proliferan las figuras
tenantes. No hay que olvidar el espectacular Parlamento hingaro en un goéti-
co clasicista que se recorta con sus mdltiples pindculos junto al rio Danubio.

Las operaciones urbanas llevadas a cabo en las ciudades renovadas como
Viena condujeron al enmascaramiento o al aislamiento de los monumentos
antiguos. Estos se convirtieron en restos del pasado separados de su contexto
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Camillo Sitte: Plane de las reformas
del centro urbano de Viena.

originario que adquieren un nuevo
valor y simbologia dentro del nuevo
ordenamiento.

El arquitecto y profesor del Insti-
tuto Imperial de Artes Industriales de
Viena, Camillo Sitte (1843-1905),
critico en su libro Construccion de
ciudades segiin principios artisticos
(1889) la uniformidad y regularidad
de las ciudades modernas y planteo la
necesidad de recuperar la irregulari-
dad y el sentido de los espacios his-
toricos, aunque reconocid el valor de
la distribucion y la arquitectura utili-
zadaen el Ringde Viena. El defendia
un disefio menos monumental de las
plazas y encrucijadas de calles, que
debian procurar un urbanismo mds
armonioso. Sus teorias acerca del
disefio urbano se engloban en el
debate del momento sobre cémo
conectar la ciudad antigua con la
renovada urbe industrial’.

7 Una iraduccién del texto de Sitte se encuentra en George R. COLLINS y Christiane COLLINS:
Camillo Sitte y el nacimiento del urbanismo moderno. Construccién de ciudades segin principies

ariisiicos. Gustavo Gili, Barcelona, 1980.
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Capitulo 4

EL ARTE BURGUES
Y LA REVOLUCION. EL REALISMO

Victor Nieto Alcaide

El nuevo valor de lo real.

El problema del realismo y los inicios del compromiso.
Courbet y el realismo moderno.

La caida de las diosas.
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1. El nuevo valor de lo real

El Romanticismo como tendencia y corriente estética tuvo su fin cuando se
agotaron sus propuestas y surgieron nuevas corrientes que desplazaron su
vigencia. Concretamente se produjo una nueva preocupacion por lo real fren-
te a la poética del sentimiento. Frente al valor de lo subjetivo tiene lugar una
valoracién que intenta ser objetiva, precisa y cientifica de la realidad. Sin
embargo, esto no supone que el Romanticismo, como actitud y sensibilidad,
como ideologia y concepcidn de la vida y del mundo desapareciese. Hasta el
punto de que en muchos aspectos la sensibilidad roméantica ha pervivido hasta
nuestros dias. Muchos de los contenidos e ideales romanticos se prolongaron,
bajo formas y corrientes diferentes, hasta mucho después.
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La aparicion de esta nueva preocupacion por la realidad no supuso la eli-
minacion de otras corrientes. Las visiones romanticas, los clasicismos, la mira-
da hacia el mundo medieval y los eclecticismos continuaron funcionando como
tendencias en un panorama caracterizado por la desaparicion del modelo iinico
anterior.

Al tiempo que se desarrolla el Romanticismo, con su vision apasionada,
individual y subjetiva, surge una corriente, incardinada con el espiritu y el pen-
samiento positivo orientado hacia el estudio de la realidad a través de la inves-
tigacién cicntifica. En el arte, la correspondencia de este fendmeno se mani-
fiesta a través de una nueva concepcion de la representacion de la realidad. Se
trata del espiritu positivo definido por August Comte que plantea la sustitu-
cion de los valores y conceptos ideales por una concepcion basada en la aten-
ta observacion de los fendmenos reales que desplaza todos los conceptos deri-
vados de la elucubracién y de la imaginacién. Solamente el espiritu cientifico,
la verificacion, el andlisis y conocimiento de lo real a través de la ciencia pue-
den ser los caminos que permiten acceder al conocimiento.

A eso se suman los grandes cambios que tienen lugar en los afios anterio-
res amediados de siglo, como las revoluciones de 1848, el gran ascenso de la
burguesia, el impresionante desarrollo de la actividad industrial, la transfor-
macion de las ciudades y la aparicién de un proletariado urbano. Bien es cier-
to que el mapa politico anterior a esa fecha no habfa cambiado desde los tra-
tados de 1815. Pero las tensiones y la situacion social habian experimentado
grandes transformaciones como consecuencia del descontento politico y la cri-
sis econémica que afectd, de forma especial al proletariado. Es en esos afios,
anteriores a 1848, cuando Kart Marx inicia la formulacion del materialismo
dialéctico y el socialismo cientifico.

En la literatura como en el arte se produjeron importantes cambios. En el
ambito literario se abandonaron los modelos y los mitos antiguos y el escri-
tor se muestra atento a la realidad. El presente cobra un nuevo valor frente a
la Historia, como la filosofia asume la realidad frente a la elucubracién. Los
hechos y su descripcién adquieren un nuevo protagonismo frente a los rela-
tos ideales e imaginarios. Y en la pintura se desarrolla un nuevo sentido de la
descripcion.

2. El problema del realismo y los inicios del compromiso ~

La pintura fue una de las artes que con mayor hincapié, a través del realis-
mo, se sumo a esta corriente. No ha de extradar que el realismo fuera objeto
de las criticas y la repulsa de muchos contemporaneos. En 1849, a propésito
de El entierro de Ornans de Courbet, Delécluze afirmaba que “El realismo es
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Gustave Courbet.: Entierro en @rnans. Paris. Museo d’Orsay.

un estilo de pintura salvaje en el que el arte se halla envilecido y degradado™.
Esta critica no solamente se producira en tiempos del realismo, sino que se
prolongara hasta el siglo XX, cuyo arte se mantuvo al margen de representacio-
nes de la realidad concretas y precisas.

Con todo hay que sefialar que el término realismo, que se aplica aqu{ para
definir esta tendencia que se produce entre el Romanticismo y la renovacién
impresionista, es complejo, confuso y ambiguo. Con frecuencia se ha aplica-
do de forma inexacta a corrientes pictoricas del barroco, y ha dado lugar a dis-
cusiones y polémicas en torno a su significacién en relacién con determinados
pronunciamientos del arte del siglo XX.

Esta preocupacién por lo real plantea un dilema en relacién con los “rea-
lismos™ anteriores. (En qué se diferencia esta nueva tendencia de los “realis-
mos” desarrollados con anterioridad? Los pintores flamencos del siglo Xv y los
barrocos del siglo xvil tuvieron una honda preocupacién por la representacién
de la realidad. Sin embargo, existen diferencias notables. Velazquez, cuando
pinta Los borrachos e Las lanzas utiliza modelos reales que proporcionan a
ambas composiciones un acentuado efecto de verosimilitud. Pero, la compo-
sicién, las actitudes y el uso de los modelos distan de ser una simple transpo-
sicién de la realidad. Lo mismo sucede con la pintura de Caravaggio en la que
las figuras y los objetos presentan un gran efecto de realidad pero en los que
la luz, la composicién y las actitudes son propias de un sistema plistico y no
de una imitacién de lo real. Courbet se propone romper con los componentes
“pictéricos’ y sustituirlos por otros realistas. Es decir, que la realidad despla-
ce a la pintura para crear un nuevo equilibrio entre el tema y el sistema de
representacion.
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Por ello, no cabe entender el realismo como una corriente definida y
exclusiva. Parece mas acertado hablar de los diferentes realismos —que deben
ser definidos y matizados en cada caso— que se han producido a lo largo de
la Historia. Se trata de corrientes diferentes, sin que muchas de ellas deban
ser denominadas realistas pero que por razones de comprensién son nom-
bradas asi.

3. Courbet y el realismo moderno -

El realismo que itrumpe a mediados del siglo x1x ofrece unas connotacio-
nes precisas y particulares que obedecen, entre otras, a las causas enumera-
das, y que tiene su pionero en Gustave Courbet (1819-1877). Este artista, naci-
do en la ciudad de Ornans en el seno de una familia acomodada, fue el
definidor de csta corriente.

Courbet realiz6 hacia 1848-1850 una serie de lienzos de gran tamafio en
los que establece los principios de esta tendencia. Sus obras Une aprés-dinée
& Ornans (1848-1849) y Un enterrement & Ornans (1849-1850), surgidas a
consecuencia de la revolucion de 1848, nos muestran un pintor realista cuyo
arte se planteaba con un lenguaje subversivo. Un enterrement a Ornans surge
como una critica agresiva de los modelos y las composiciones tradicionales.
Frente al concepto de la pintura como expresion de un ideal plastico, Cour-
bet concibe la composicién desde los principios criticos de una presencia de
lo real, de la historicidad del presente histérico. Lo cual respondia, por otra
parte, a sus concepciones politicas de caracter republicano. Hoy, la pintura
de Courbet puede parecer una simple expresion de un realismo académico.
Sin embargo, en su tiempo, sus cuadros fueron imagenes de esciandalo, por
su rebeldia y el cuestionamiento de unos valores establecidos. El entierro
fue motivo de escandalo cuando se expuso en el Salén de 1850-1851. La pin-
tura suponia una critica directa no sélo de la temdtica anterior sino de los
ideales de perfeccion y belleza, con el tratamiento explicito de una materia
y un color agresivos.

No obstante Courbet, en su célebre Homme & la pipe (Montpellier. Museo
Fabre), pintado en torno a 1849, demostré como a través de su poética de lo
real podia alcanzar cotas de una belleza que, lo mismo que en sus numero-
sos autorretratos, podia ser equiparada a la de los antiguos. El pintor no cri-
tica la belleza en si. Lo que niega es la vigencia y el valor de la belleza aca-
démica basada en unos principios de una endogamia plastica repetitiva y
convencional. Courbet prefiere siempre lo verosimil y rechaza lo convencio-
nal y preestablecido.
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4. La caida de las diosas

El pintor acepté en 1855 el nombre de Realismo, a propdsito de una expo-
sicion que el mismo artista denominé “El realismo, por Gustave Courbet”. Es
decir, fue el propio pintor, y sus contemporineos los que aceptaron y aplica-
ron este término paradefinir su pintura. Un término éste en torno al cual se desarro-
llaron posteriormente, las mas complejas y, en muchos casos, absurdas inter-
pretaciones. Este pronunciamiento vino a raiz de que su obra fundamental
Estudio del pintor, cuyo nombre completo era L’Atelier du peintre, alleégorie
réele déterminant una phase de sept années de ma vie artistique (1854-1855),
fuera rechazada por el jurado de la Exposicion Universal de Paris de ese afio,
uno de los acontecimientos que se convertirian en la liturgia y la puesta en
escena de esa nueva fe que es el progreso basado en la industrializacion.

A raiz de esto Courbet abri6 su exposicion El Pabellon del Realismo a la
manera de un claro precedente del Salon de los rechazados. El cuadro, en el
que Courbet aparece pintando junto a un lienzo, quiere ofrecerse como una
alegoria de lo real. Muestra la modelo no como una Venus, sino como un per-
sonaje real desnudo en contraste con los numerosos asistentes al taller. Poruna
carta de Courbet a Champfleury, en la que describe con precision el cuadro, se
ha podido identificar el significado de algunas figuras como las situadas a la
derecha, los amigos, artistas y trabajadores del mundo del arte, entre los que
ha representado a algin amigo como Baudelaire que se halla sentado leyendo.
Y los de la izquierda, los pobres, los ricos, los explotados y los explotadores,
en consonancia con la ideologia del pintor.

Gustave Courbet: El Estudio del pintor. Paris. Museo d’Orsay.

CAPITULO 4. ELARTEBURGUES Y LA REVOLUCION. EL REALISMO 117



En E! estudio del pintor, el hecho fundamental es la representacion del
artista en el momento de pintar personajes reales de su tiempo. Es una gran
composicion con diversas figuras del momento. Incluso la mujer desnuda, lejos
de ser una diosa 0 una musa, es una modelo que observa Courbet mientras
pinta un paisaje segtlin manifiestaen la carta citada. Courbet no pintaba diosas;
para hacerlo, segtin él mismo. tendria que verlas.

Tras las revoluciones de 1848, que comportaban en lo artistico el suefio de
que las exposiciones tuvieran una orientacion mas libre, el golpe de estado de
1851 frustro todas estas esperanzas y el control del Estado sobre el arte, en su
dimension oficial, resulté mucho mas rigido e intransigente.

La pintura de Courbet con sus implicaciones sociales y politicas se esca-
paba a los mecanismos de control de la autoridad y del poder. Para estos
era algo incontrolable. como la turba que levantaba barricadas en la calle.
Era la subversion del orden, el cuestionamiento del sistema que Courbet
hacia a través de la revolucién de los temas y la orientacién de la pintura
hacia unarealidad alejada de los Parnasos y mitos de la Academia. Courbet,
por sus ideas socialistas y la influencia de su amigo Picrre-Joseph Proudhon
participé en la Comuna, lo que le acarreé una sancién, exilidndose en 1873
a Suiza. Sus ideas le llevaron a ocuparse de temas en los que el proletaria-
do y el trabajo constituian el argumento de su pintura como Los picapedre-
ros (Les Chasseurs de Pierre) realizado en una fecha tan significativa como
1849. Courbet cuenta cémo yendo de viaje al Chateau de Saint Denis, vio
a dos picapedreros que le sugirieron la realizacién de este cuadro cargado
de critica social. Courbet describe con precision este aspecto cuando, al des-
cribirlo, sefala que “El anciano esta arrodillado y el joven detrds de él ergui-
do sujetando con fuerza un cesto de piedras. jEn este estado se empieza y
asi se acaba'”

La pintura de Courbet abandonaba los principios de la historia para
implicarse en los hechos del presente. Por eso su contestacion no se halla
solamente en los cuadros mas “comprometidos” sino en todos aquellos en
los que de forma ostensible se vulnera la costumbre de la norma. Para Cour-
bet el realismo era, como €l mismo apuntd, “la negacion del ideal”. Pero el
realismo no fue solamente el cambio de orientacién de la mirada del mundo
de loideal a lo real. Fue eso, pero supuso, sobre todo, un cambio radical de
la concepcidn y teoria del arte. El arte académico era la expresion de un
ideal basada en una suma de principios convencionales. La condicién ele-
vada de los temas. (religiosos, mitoldgicos, histéricos, etc.), su forma de
representarlos de acuerdo con un sistema académico y sublime, constituia
el fundamento de una concepcion académica de la pintura frente a la que
Courbet propuso cambiar la orientacién de la mirada hacia el presente y la
realidad. El valor mitico de lo heroico, propio del Romanticismo fue despla-
zado por la atenciéon por lo cotidiano y la huida hacia lo ex6tico por una
atencion por el presente y lo inmediato.
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En un tema, aparentemente
inocuo como el paisaje, Courbet
plantea la representacion del entor-
no sin someterse a los principios
del estilo académico como en La
ola. Pero es sobre todo en la repre-
sentacion de su entorno social
donde su pintura alcanza una
dimension desconocida, como, por
ejemplo Un entierro en Ornans
(1849), Las sefioritas del pueblo
(1852), Buenos dias sefior Courbet
(1854) o Las seiioritas del Sena, de
1858. En ellas su pintura plantea
una nueva dimension. Se trata de
representaciones de su entorno
social en las que el pintor ha omi-
tido intencionadamente cualquier
nota de costumbrismo. Son repre-
sentaciones de una sociedad sor-

Gustave Courbet: Las seforitas del Sena.

Paris. Museo Petit Palais.

prendida en su discurso vital. La importancia que tiene en el arte de su tiem-
po es la transformacién que ha experimentado la forma de representar el tema

en la pintura.

Una pintura suya conocida desde no hace mucho, L’Origine du monde
(1366), expresa esta vision. El pintor no ha acudido a metaforas, mitos o con-

vencionalismos pictéricos sino que
ha acudido a la representacion real,
material y directa del tema. El
fragmento se utiliza aqui como
forma de concrecion. Ha prescin-
dido de cualquier alegoria, referen-
cia religiosa o mitoldgicay ha acu-
dido a la representacion objetiva y
directa del tema creando una ima-
gen provocadora e impactante y al
margen de cualquier convenciona-
lismo moral.

Esta renovacion no fue tanto
pictérica como ideoldgica, pues
Courbet se qued6é a medio camino
entre lainnovacion y los usos plas-
ticos tradicionales; pero si creé una
nueva iconografia de la pintura.
Los temas son escenas de lo coti-

Gustave Courbet: Ef origen del mundo.
Paris. Museo d’Orsay.
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diano, instantaneas de la vida, nuevas imagenes de lo real, representacién obje-
tiva y distanciada de la historia del presente. Como el retrato de Proudhon y sus
hijos (1865) y los autorretratos del pintor.

Courbet es realista, pero no un pintor detallista. No le interesa la represen-
tacien minuciosa. Es la presencia de lo convincente y lo verosimil utilizando
una factura que aparece en muchos aspectos inspirada en artistas de la escue-
la holandesa y espafiola que desde las colecciones de Luis Felipe fueron
ampliamente conocidos en Francia. La experiencia realista de Courbet no fue
un hecho aislado y sin consecuencias, sino que tuvo su proyeccion en nume-
rosos artistas. Es evidente, por ejemplo, que sin Courbet no se comprende el
punto de arranque de artistas como Manet.

S. Daumier: la expresividad de lo real

La representacion de la realidad y del presente fue también una de las obse-
siones de Honoré Daumier (1808-1879). Claramente vinculado a una vision
postromantica, Daumier parti6é de una expresividad que alcanza en ciertas oca-
siones un caracter esperpéntico.
Desde esta expresividad acometi6
tanto temas convencionales como
representaciones de acentuado con-
tenido critico.

Honoré Daumier desarroll6 una
actividad polifacética de dibujante,
caricaturista, ilustrador y escultor.
Desde siempre le interes6 la lucha
por la libertad. Su concepcién de la
politicale hacfa ver ladimensioénde
la opresion del poder como una losa
que asfixiaba al pueblo. Sus repre-
sentaciones son un claro ejemplode
contestacion a esta situacién. Pero
Daumier, a diferencia de Courbet,
no basa su protesta en la representa-
cién realista de unos acontecimien-
tos frente al mundo académico de
las musas. Su contestacion la aco-
mete desde la agresividad que pro-
porciona su profunda expresividad
Daunier: ;@ueremos a Barrabds! pictdrica, desde su lucha contra el

Essen. Folkwang Museum. dibujo y la forma académica y
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desde la desvinculacién del
mundo hedonista del color. En
este sentido Daumier pone de
manifiesto como para ser realista
el artista no tiene por qué ser un
representante fiel de la realidad.
La expresividad de lo real y su
critica es lo que hace que una
obra sea realista. Con ello Dau-
mier abria el debate posterior del
sentido y significacion de los rea-
lismos.

En su 6leo Queremos a
Barrabds, pintado en 1859 Dau-
mier pone de manifiesto su rebel- Daumier: EI vagon de tercera.
dia frente a las formas estableci- Nueva York. Metropolitan Museum.
das, lo mismo que frente al poder
que condena al inocente. La pin-
tura, en obras como E/ vagén de tercera (1862), representa escenas con unos
personajes que no habian tenido protagonismo ni cabida en la pintura anterior.
Pero no es solamente la representacion del
proletariado lo que es renovador en esta pin-
tura de Daumier, sino la forrna de acometer-
la. Reduce el color subjetivamente y transfor-
ma y deforma las figuras poniendo de
manifiesto que por encima de la representa-
cién le importa la expresiéon como forrna sub-
jetiva de afirmacién y de critica.

Lamisma atencion por la expresividad se
produce en su escultura. El bronce Ratapoil
(1850), conservado en el Museo d’Orsay,
muestra una expresividad viscosa, propia de
una concepcion perecedera de la materia
basada en la deformacion como punto de
referencia de la representacion.

El valor de la expresividad hizo de Dau-
mier un artista cuyos seguidores fueron sim-
ples imitadores. Sin embargo, no fue el tinico
artista interesado por los temas que pinté. Un
artista cuya obra es también un testimonio de
su tiempo por la representacion de imdgenes
propias de la sociedad del momento, fue Daumier: Rarapoil.
Constantin Guys (1805-1892) dibujante que Paris. Louvre.
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puede parangonarse con Daumier pero cuya obra resulta mucho més atempe-
rada y desentendida de la expresividad de éste.

6. Millet y el realismo rural

Otro pintor que presenta relacion con esta corriente es Jean Francois Millet
(1814-1875) que, por lo principal de su obra. pertenece al Grupo de Barbizon
al que se hara referencia mas adelante. A diferencia de Daumier la pintura de
Millet es mucho mds sosegada y estdtica y mas atenta a la representacion de
la realidad. Se trata fundamentalmente de una realidad rural, de campesinos
realizando las labores agricolas que el pintor sorprende en su trabajo, como
Las espigadoras, cuadro pintado en 1857. La pintura de Millet es la otra cara
de la pintura de Daumier. Es el mundo campesino, que el pintor vivié desde
siempre. Frente a muchas de las formas de componer de sus contemporaneos
Millct desprecia la teatralidad de las imagenes para producir un golpe de efec-
to. Su pintura es todo lo contrario: un universo recogido, intimo, en el que lo
sencillo se eleva a categoria plastica. El injertador (1855), pone de manifies-
to esta sencillez de los temas y escenas escogidos por el pintor. Pero, ademas
de esta sencillez del tema como en Las espigadoras (1857), Millet acentia la
sencilla organizacion del relato que fluye como un discurso natural y una ima-
gen sorprendida de la vida.

En 1848 Millet presentd en el Louvre El Aventador que obtuvo un gran
éxito y, un ano después, en 1849, se establecia en Barbizon. A partir de enton-
ces realiza numerosas obras con temas de campesinos. Algunas obras como

Las espigadoras (1857) y de forma

especial El Angelus (1859), que fue
expuesto en el Salén de 1867, con-
sagraron definitivamente al pintor.
Dos campesinos interrumpen su tra-
bajo mientras rezan. Es la primera
vez que dos campesinos centran
hegemoénicamente la temdtica de
una pintura.

El cuadro alcanzé un gran
éxito convirtiéndose posteriormen-
te en un referente para algunos
pintores surrealistas como Dali. Lo
cual no implica que en otras obras
Millet no acometa una tematica de
Millet: Las espigaderas. Paris. Louvre. caracter mas radical como E! hom-
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bre del azadon (1862). Todas estas
obras, en las que aparece una
temdtica nueva, como su Campe-
sino cribando trigo, constituyen la
aportacién definitiva del artista a
las experiencias de una pintura
realista desentendida del carécter
clevado y sublime de los temas
tradicionales.

Millet fue un artista de primer
orden en otro género como el
retrato para el que su forma de
pintar se adecuaba perfectamente
y cuyo valor no fue reconocido
hasta muchos afnos después. El
Retrato de Mademoiselle Ono,
realizado en 1841 revela una nueva orientacién del retrato basado en un
equilibrio entre la representacion de lo real y la intimidad del personaje.

Millet: Ef Angelus. Paris. Museo d Orsay.

7. El paisaje: Barbizon

En el Neoclasicismo el paisaje fue un género denostado por la exigencia
que suponia representar un aspecto concreto de la realidad. Para los neoclasi-
cos los paisajes eran un telén que actuaba en las composiciones a la manera del
fondo de una escenografia teatral. Dos elementos eran los que cuestionaban su
uso y desarrollo por los neoclésicos: la representacion de lo real y las desvia-
ciones puramente pictdricas que surgfan al representarlo.

La concepcidn neoclésica preferia el paisaje como evocacion, con referen-
cia a la Antigiiedad. en la que los elementos naturales eran un simple conven-
cionalismo ideal. No hubo que esperar al paisaje realista para superar esta con-
cepcidn porque los romdnticos ya manifestaron un interés por este género en
el que las referencias antiguas se sustituyeron por una representacion del pai-
saje del entorno. Frente a ello, el realismo propuso una atencion mas atenta a
lo inmediato. Fue esta la idea que llevd a los paisajistas a desarrollar una nueva
concepcion de la representacion de la naturaleza.

Théodore Rousseau (1812-1867) se habia establecido en 1848 en el pue-
blecito de Barbizon, préximo a Fontainebleau. abandonando Paris donde era
un artista de prestigio, para pintar los paisajes de la region. A él y a otros pin-
tores que acuden atraidos por el paisaje se debe la llamada Escuela de Barbi-
zon que constituye el punto de partida para la renovacién del paisaje moder-
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no. Rousseau y sus compaiieros, como Narciso Diaz de la Pefia y Charles Fran-
¢ois Daubigny acometieron un paisaje sin los convencionalismos literarios y
los apasionamientos romanticos, optando por la representacion serena y, como
diria el propio artista, “sincera” de la naturaleza. La realidad natural deja de ser
un motivo convencional donde proyectar y expresar el sentimiento del artista,
para convertirse en un tema que representar, un género valido en si mismo.

Aunque poco valorada posteriormente, la escuela de Barbizon fue un refe-
rente para el Impresionismo y, sobre todo, para el Realismo. El paisaje se con-
virtié, como se puede apreciar en los paisajes de Courbet, en un género que
puede situarse al mismo nivel que los histdricos y tradicionales.

8. Corot: el paisaje y 1a luz

En este panorama en el que se producen las experiencias realistas descri-
tas, existe una figura independiente pero que se muestra en relacion con todo
el arte de su entorno: Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875). Nacido en
Pari’s, tuvo una posicién acauda-
lada que le permitié realizar su
carrera con libertad y sin presio-
nes econdmicas. Corot entrd ini-
cialmente en el estudio del pai-
sajista Achille Michallon, a cuya
muerte pasé al taller de Bertin.
En los anos de formacién asimi-
16 el naturalismo imperante en la
época y realizd varios viajes a
Italia, el primero de ellos en
1822-1825. Corot se sinti atrai-
do por dos pintores franceses
que armonizaron el paisaje con
la pasion por la Antigiiedad:
Poussin y Lorena. Resulta evi-
dente que algunas obras tempra-
nas del artistas como su San
Jerdnimo (Iglesia de Ville d’A-
vray), realizado en 1837 mues-
tran la admiracion del pintor por
estos artistas.

Corot: La catedral de Chartres. ) C'orot acerté a dotar '21’ sus
Paris. Museo det Louvre. paisajes de una representacion de
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la luz sutil y envolvente que le 7
convierten en uno de los prece-
dentes directos del Impresionis-
mo. Su vision del paisaje proce-
de de una observacion sensible y
atenta de los valores luminosos y
cromaticos. En este sentido Corot,
tras su estancia en Italia se deja
seducir por los romanticos. Algu-
nas obras muestran, como la
Danza de las ninfas (1859), esa
atraccion por los temas conven-
cionales. Sin embargo, esta atrac-
cién no se convierte nunca en
pasion, especialmente en sus pai- Ceret: Paisaje. Paris. Museo del Louvre.
sajes. Sus paisajes son serenos y

tranquilos pero dotados de la

proyeccion del estado de dnimo y la subjetividad vital del artista. A ello se
debe que en sus paisajes Corot sorprenda la naturaleza, captindola como una
imagen equilibrada, sencilla y carente de efectos pintorescos.

fis

En 1827 Corot envi6 al Sal6n de Paris su pintura El puente de Nami 'y en
1830 realiza Le Catedral de Chartres, obra que supone una vision inédita
del paisaje. Frente al mundo neoclasico se trata de una representacion de un
paisaje francés, sin referencias clasicas; frente a los romanticos el monumen-
to gético no es un motivo de expresion de un ideal. Corot suprime todas las
connotaciones ideoldgicas y trata a la catedral como un objeto, como puede
ser un rio, un puente o un arbol, que se transforma con los cambios de luz.
Esta actitud le lleva a realizar paisajes elementales y sencillos en los que el
pintor no habuscado ningun pintoresquismo convencional. La aportacién no
radica en el tema, sino en la propia pintura, en la forma de captar los mati-
ces y en la forma de transmitir la sensacion.

Corot tiene una gran admiracién por los clasicos, pero busca el efecto y
la impresién que le produce la naturaleza. Por ello la representa desde la
observacion y no desde la impresion. Cada cuadro no es producto de la cap-
tacion de una sensacién, sino de un proceso en el que se sintetiza toda una
acumulacién de percepciones: los distintos estados de las nubes del cielo, la
transformacioén de los efectos de luz, los tonos y los matices del color de los
objetos, mas que la captacion de una imagen que es lo que obsesiona al pin-
tor. Un paisaje con el paso de las horas cambia. Para Corot se trata de sinte-
tizar la esencia de ese paisaje resumiendo los diferentes matices que ofrece
y el cambio de sensaciones que produce. Por ello sus paisajes dan una impre-
sién de permanencia que hace que parezcan clasicos y, a la vez, profunda-
mente modernos.

CAPITULO4. EL ARTE BURGUES Y LA REVOLUCION.ELREALISMO 125



9. Nuevas orientaciones del paisaje

El realismo, aunque tuvo en Francia uno de sus centros mas relevantes, no
fue exclusivamente una tendencia francesa. En diferentes paises, como salida
frente al apasionamientoromantico, se desarrollaron pronunciamientos orien-
tados a lograr una renovacion del paisaje. En Espana esta renovacioén del pai-
saje y la superacién del romanticismo en esta especialidad tuvo lugar desde
una proyeccion académica. Se produjo a través de la obra de Carlos de Haes
(1829-1898), pintor belga afincado en Espaiia. En 1857 gano la catedra de pai-
saje de la Escuela de Bellas Artes de San Fernando en Madrid desde la que
cre6 escuela influyendo en un nimero importante de paisajistas.

Puede decirse que Haes es el iniciador de la escuela de paisaje espaiiola de
la segunda mitad del siglo xix. Artistas como Casimiro Saiz, Agustin Riancho
o Martin Rico siguieron esta nueva orientacion del paisaje que en Catalufia
inicia Ramén Marti Alsina. Frente al paisajismo romdntico, estos pintores se
fijan en la realidad natural como tema de sus cuadros. Es la realidad natural la
que impone el tema y la que condiciona el género. Son paisajes no evocado-
res sino identificables como una naturaleza conocida.

C. de Haes: Ribera del Manzanares. Museo de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando. Madrid.
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Capitulo 5
ARTE Y TECNICA

M.? Dolores Antigtiedad del Castillo-Olivares

Introduccion.

Nuevos materiales, nuevas tipologias.
La arquitectura de los ingenieros.
Las arquitecturas metalicas.
Arquitectura para exposiciones.

La escuela de Chicago.

SARCANE I

BIBLIOGRAFIiA

1. Introduccion

Giulio Carlo Argan (1909-1992), historiador del Arte, critico y alcalde de
Romaentre 1976 y 1979. en su inestimable estudio Historia del Arte como His-
toria de la ciudad' consider6 la ciudad como laobra de arte por antonomasia e
insistié en la idea de que al contemplar sus elementos se tomaba conciencia de
los valores histéricos que sus monumentos representaban y lo que significaban
desde el punto de vista estético. Argan escribia en la misma linea que el soci6-
logo y urbanista norteamericano Lewis Mumford (1895-1990) quien desde un
punto de vista critico, en su libro Lu ciudad en la historia (1961), sostenia la
idea de que la ciudad favorece al arte, porque es en si misma una creacién artis-
tica y que, por tanto, al cambiar el sistema general de produccion, lo que eraun
producto artistico se habia convertido en un producto industrial.

! Giulio Carlo ARGAN: Historia del Arte como Historia de la ciudud. Barcelona, Ed. Laia,
1983, pig. 79.
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Las frases de estos dos espléndidos historiadores reflejan la dualidad de la
arquitectura del siglo xix, una arquitectura que resultara de la feliz simbiosis
de arte y técnica y del empleo de los materiales que la industria proporciona.
Sin embargo no serd hasta muy avanzado el siglo X1x cuando se reconozcan los
valores estéticos de estas obras, verdaderas muestras de la modernidad. Las
obras industriales no fueron comprendidas por un publico que las veia aleja-
das de las propuestas estéticas de la arquitectura tradicional, y tampoco los
profesionales que las llevaban a cabo fueron considerados artistas.

Lo cierto es que la industria aportaba unos materiales nuevos, o por lo
menos disponibles en grandes cantidades, que hicieron variar las posibilidades
técnicas de arquitectos e ingenieros. El hierro utilizado desde finales del siglo
xvi, primero fundido, luego forjado y mds tarde convertido en acero, fue el
elemento esencial en el esqueleto de las construcciones. El cemento Portland
produjo hormigones con una resistencia mayor que los utilizados desde época
romana; a fines del siglo x1x aparece el hormigén armado reforzado por malla
de acero.

Arquitectos e ingenieros disputaron desde muy temprano su papel al fren-
te de obras que requerian unos métodos de disefio y calculo hasta entonces
desconocidos, disputa que se sald6 con la prevalencia de los ingenieros en las
nuevas construcciones aunque ello también supuso su desentendimiento de
todo lo que tenia que ver con la estética de estas estructuras. En sus proyectos
arquitectonicos so6lo una premisa tendréd importancia: la funcionalidad.

Nuevos materiales, técnicas innovadoras y profesionales modernos levan-
tardn estructuras hasta el momento desconocidas y renovaran las yaexistentes
por medio de técnicas experimentales que dard lugar a una imagen inédita de
la arquitectura.

2. Nuevos materiales, nuevas tipologias ¥

El hiezra era conocido y se empleaba desde la antigiiedad, pero hasta que
no fue posible conseguir su produccién en masa no se convierte en un elemen-
to fundamental en arquitectura. Los primeros usos a que se destina entran en
el campo de la experimentacién estructural y funcional si bien la mejora de
los procesos tecnolégicos y el incremento de su produccién facilitardn la exten-
sién de su empleo desde el dltimo cuarto del siglo xvut.

En Inglaterra, Abraham Darby, desde comienzos del siglo xvi1, habia pro-
bado el funcionamiento de los altos hornos usando carbén mineral, coque, en
sustitucion del carbén vegetal. Hacia mediados del siglo suindustria era capaz
de transformar el hierro en bruto en un producto apto para la forja. A partir de
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Puente sobre el rio Severn, Coalbrookdale, 1779.

este momento se inicia la produccion en serie de elementos de hierro fundido
(railes, vigas, columnas) destinados a la construccion.

Los primeros usos del hierro se circunscriben a la industria, a la fabricacién
de maquinaria o de elementos técnicos que facilitasen las tareas fabriles, a la
vez que se investiga todo lo relacionado con sus posibilidades de uso y su resis-
tencia. En esta linea de experimentacion esta la construccion del puente sobre
el rio Severn (1775-1779) en Inglaterra construido por Thomas Farnolls Prit-
chard y Abraham Darby 111, en cuya fundicién de Coalbrookdale se fabricaron
los elementos de hierro de la estructura central del puente que tradicionalmen-
te se hubiera construido del modo tradicional.

Las fabricas inglesas de hilados fueron las industrias que primero cono-
cieron el uso del hierro en la construccion de sus edificios. Con columnas de
hierro fundido y vigas del mismo material se levantaron fébricas de varias plan-
tas de gran diafanidad que permitieron colocar con comodidad las grandes
mdquinas de hilado.

Boulton y el inventor de la mdquina de vapor, Watt, construyeron en Sal-
ford la hilatura de la Salford Twist Company (Manchester, 1801) con esque-
leto totalmente metélico, donde las columnas y vigas de doble T forman una
estructura reticular de siete plantas que luego se cubrié con muros de ladrillo.
Esta tipologia, con algunos refinamientos técnicos, serd la que se emplee a lo
largo del siglo xix en los edificios fabriles y comerciales.

Desde 1836 las fébricas producen en grandes cantidades vigas de doble T
que ya en 1845 se pueden hacer en hierro laminado. Cuando en 1845 el inge-
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niero escocés William Fairbairn
(1789-1874) proyectd un edifi-
cio de ocho plantas para usos
industriales, emple6 el mismo
esquema de Boulton y Watt, si
bien sustituyé las columnas de
hierro fundido por otras de hie-
rro forjado y las bévedas de
ladrillo por finas planchas de
hierro recubiertas de cemento,
en la busqueda de construccio-
nes mas resistentes a los incen-
dios. En 1855 Sir Henry Besse-
mer consiguid producir acero en
grandes cantidades parala fabri-
cacion de elementos de grandes

John Nash: Royal Pavilion de Brighten, 1818. dimensiones destinados a la
construccion.

A finales del siglo xviit y comienzos del Xix en Inglaterra se generaliza el
empleo de columnas de hierro fundido en los edificios. John Nash lo utilizé en
el Royal Pavilion de Brighton (1818-21) donde colocé columnas en forma de
palmera en la cocina, escaleras caladas a la moda chinesca y unas espectacula-
res cipulas bulbosas realizadas con arinadura metalica. El hierro es también el
componente ideal para pequefias construcciones como quioscos, pérgolas o
invernaderos. El aleman Schinkel levant6 el Kreuzber (1819-21) en Berlin, un
monumento conmemorativo en fortna de aguja gética de hierro calado.

No obstante hay un aspecto que destaca sobre los detalles puramente for-
males y es el uso estructural que se le puede dar al hierro en la arquitectura. En
1802 J. B. Rondelet (1743-1829) publicé el Traité Théorique et practique de
U’art de batir (Tratado teérico y practico del arte de construir) donde expuso
las posibilidades que proporcionaba el hierro como sustituto de la madera en
los forjados de los edificios y que ya habia empleado en el pértico de la igle-
sim de Sainte Geneviéve de Paris. En su Tratado Rondelet describi6 la cipula
de nervios de hierro construida por el arquitecto F. J. Bélanger y el ingeniero
F. Brunet parael Halle au Blé (Mercado de Granos) de Paris, obrade 1762 del
arquitecto Nicolas Le Camus de Mezieres (1721-1789) que habia desapareci-
do en un incendio.

La sociedad industrial generara nuevas tipologias arquitecténicas que se
construirdn con los materiales salidos de las fundiciones. Estos nuevos recur-
sos constructivos quedaran destinados principalmente a edificios publicos, en
muchos casos novedosos y representativos de la nueva sociedad. La construc-
cién de viviendas sélo se servira de estos materiales a finales del siglo xix con
el objeto de abaratar su coste.
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La extension del ferrocarril con
el empleo de locomotoras de vapor,
imprescindible para el transporte de
mercancias, amplié los tendidos
realizados con materiales férreos e
increment6 la construccion de
puentes que salvaran los obstaculos
de los trayectos. En las ciudades
surgieron las estaciones ferroviarias
que se convirtieron en auténticos
templos del progreso que recibian a
la poblacién llegada de lejanos
lugares, a la vez que servian de dis-

tribuidores de los materiales y los E. J. Bélanger: Halle au BI¢, Paris.
productos de la industria.

Puentes, faros, fabricas, almacenes, invernaderos, palacios de exposicion,
mercados, pasajes cubiertos e incluso templos se construyeron con los nuevos
materiales y diversificaron la labor constructiva. Estas tipologias consolidaron
la divisién de funciones en arquitectura y definieron la figura del ingeniero, el
profesional que domina las nuevas tecnologias y que hace sombra al arquitec-
te formado en la tradicion de las Academias.

En Francia los ingenieros se habian formado desde 1744 en la Ecole Natio-
nale des Ponts y Chaussées, mas tarde en 1794 se cre6 la Ecole Polytechnique
que basaba la ensefianza de los ingenieros en los nuevos recursos técnicos, por
su parte la Ecole des Beaux-Arts sigui6 anclada en la tradicién docente de los
ordenes cldsicos.

En Espaia existian ingenieros militares ocupados en labores de fortifica-
cién y de las obras piblicas. El ingeniero canario Agustin de Betancourt
(1758-1824) fundd en 1799 la Escuela de Caminos y Canales imitando el
modelo francés porque consideraba que la formacién que dispensaba la Aca-
demia no preparaba para los retos profesionales que la situacion requeria.
Betancourt que habia trabajado en el Canal de Aragén, terminé sus dias en
Rusia trabajando a las 6rdenes del Zar Alejandro 1. En 1835 se estableci6é en
Esparia el Cuerpo de Ingenieros Civiles con lo que quedaron claramente des-
lindadas las labores de ingenieros y arquitectos. Los primeros estarian encar-
gados de ejecutar las obras publicas, trazar las nuevas ciudades y disefar los
ensanches. Ildefonso Cerda rcsponsable del proyecto de ensanche de Barce-
lona, Carlos Maria de Castro, autor del proyecto de ensanche de Madrid y
Pablo de Alzola redactor del proyecto de ensanche de Bilbao fueron ingenie-
ros consagrados al progreso y al servicio del estado, tal y como gusté de defi-
nirlos Alzola. Los arquitectos quedaron encargados de todo lo referente al
arte de edificar, salidos desde 1844 de la Escuela Superior de Arquitectura de
Madrid y de las Escuelas provinciales.
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3. La arquitectura de los ingenieros X

El proyecto arquitecténico de los ingenieros estd directamente tomado de
las ensefianzas de Durand, quien a través de las lecciones recogidas en su libro
Pregis des lecons d’architecture (1802-1885) recomend6 el empleo de un
médulo fijo que se podia repetir y combinar y que permite la elaboracién de
piezas en serie que s6lo adquieren sentido en el montaje final. Los ingenieros
tomaron de la tradicién neocldsica el principio de simetria que no sélo produ-
ce armonia, sino que encaja con las necesidades derivadas del cilculo de resis-
tencia de los materiales. Los estudios de ingenieria y las fundiciones propor-
cionaron modelos y piezas que se montaban in situ siguiendo un planteamiento
modular. Sutipologia fue muy similar en los diferentes paises y las patentes se
aplicaron en los mas variados lugares.

Los puentes son los e jemplos mds caracteristicos de la ingenierra decimo-
nénica, mil veces reproducidos en la pintura, en la fotografia y en el graba-
do. Sus variantes tipoldgicas son el resultado de la experimentacion tecnolé-
gica que permitié adecuarlos a su funcién. No era lo mismo un puente para
salvar los obstaculos naturales del camino, que los puentes metdlicos que
soportaban los tendidos ferroviarios. La mejora de las vias de comunicacién
y sobre todo la extensién del ferrocarril, disparé lademanda de puentes duran-
te todo el siglo xix.

Darby y Pritchard inauguraron en el puente sobre el Severn en Coalbrook-
dale (1777-1779), un modelo formado por cinco nervios de hierro fundido,
ligero pero tan resistente como los puentes tradicionalmente construidos en
albaiiilerra.

Thomas Telford (1757-1834) fue un poco mas alla al proyectar un puente
sobre el Tamesis en Londres (1801); tenia un solo arco metalico de 180 metros
de luz formado por seis nervios
hechos con piezas ciibicas hue-
cas de hierro fundido a modo de
dovelas que eran la exacta tra-
duccién al hierro de la albanile-
ria tradicional. El proyecto
nunca se hizo realidad.

Telford construy6 buen nd-
mero de puentes en las High-
lands escocesas, en Gales, en
Irlanda y en Inglaterra. Algunos
fueron de obra, otros fueron
sencillos arcos de estructura me-
tilica, como Builwas Bridge
Thomas Telford: Menai Bridge, Gales. (1795-1796) o Graigellachie Brid-
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ge (1815) sobre el rio Spey;
en muchas de sus obras la
estructura estaba construida
en silleria y la calzada, como
en el caso de Menai Bridge
(1819-1824), estaba sosteni-
da por medio de cadenas
metdlicas suspendidas de
altas torres en formade tron-
co de piramide, a veces se
recurria a elementos que
recordaban las formas del
neogético. En Londres, Tel- P. Hardwick: Albert Dock, Liverpool, 1839,
ford empled la estructura

metdlica en 1827 en el disefio de los St. Katharine Docks, almacenes portua-
rios que serian construidos por el arquitecto Philip Hardwick (1792-1870).

El mismo Hardwick construira en colaboracién con el ingeniero Jesse Har-
tley el Albert Dock en Liverpool que sera inaugurado por el principe Albert,
esposo de la reina Victoria en 1846. Los almacenes del puerto de Liverpool
son una monumental estructura de hierro colado y muros de ladrillo perfecta-
mente adaptados para evitar los incendios. A pesar de su estructura funcional,
incorpora una galeria de arcos rebajados sostenida por cldsicas columnas tos-
canas construidas en hierro.

Con un cierto retraso a causa de los efectos de la Revolucién, Francia se
incorpor6 durante el gobierno de Bonaparte a la construccién de puentes
metilicos. En Paris, L. A. de Cessart proyecta el Pont des Arts (1803) un puen-
te peatonal sobre el Sena para unir el Louvre con el Instituto de Francia; una
estructura metdlica de nueve arcadas de 18,25 metros de luz, compuestas por
cinco arcos que apoyaban en pilonos de albaiiilerfa. Una tipologia similar
tiene el Pont d’ Austerlitz (1801-1806) que comunicaba el Arsenal con el Jar-
din des Plantes. El Pont des
Arts se cerr6 en 1977 y tras
un derrumbe fue reconstrui-
do anos después. El modelo
sirvi6 para levantar en Espa-
fia y mds concretamente en
Sevilla, el Puente de Isabel 11
o de Triana inaugurado en
1844, un puente mds evolu-
cionado que el ejemplo pari-
sino que fue proyectado por
los ingenieros franceses Ber-
nadet y Steinacher, aunque
fue el espafiol Corroza quien Puente de Isabel If o de Triana, Sevilla, 1844,
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lo edificé con piezas metdlicas fabricadas en la fundicién sevillana de Narci-
so Bonaplata.

Marc Séguin (1786-1875), inventor de la primera locomotora de caldera
tubular, construy6 en 1825 en Tournon un puente sobre el Rédano, un puente
colgante que sostenia la pasarela mediante cables metélicos, una técnica que
pronto se difundiria por Europa y Estados Unidos. S€guin llegé a construir
mads de ochenta puentes al frente de su propia empresa constructora.

John A. Roebling (1806-1869), alemadn que emigré a Estados Unidos, se
sirvié del sistema de Séguin para construir grandes puentes en el Nuevo Con-
tinente. Antes de emigrar, Roebling habia estudiado en la Escuela Politécnica
de Berlin e incluso tenia experiencia profesional en empresas hidrdulicas. En
los Estados Unidos experimenté con un tipo de puente colgante, del que ya
existian precedentes muy rudimentarios en el pais. El sistema consistiaen la
transmision de todas las cargas a un cable que corre a lo largo de toda la estruc-
tura, suspendido de torres de albaiiileria. Con este sistema Roebling constru-
y6 numerosos ejemplos, como el puente sobre el rio Monongahela (1846) en
Pittsburg, el de Wheeling (Virginia), el de Cincinnati sobre el rio Ohio y el ya
desaparecido sobre las cataratas del Nidgara (1851-1855), sustituido a fines
de siglo por otro muy similar. El mds famoso de los puentes de Roebling es el
Brooklyn Bridge de Nueva York (1868-1883) que une la isla de Manhattan con
Long Island que ain se mantiene en uso y que es uno de los iconos de la ciu-
dad. Sus torres de suspension son enormes pilonos de granito de 83 metros de
altura, horadados por vanos ojivales, bajo los que pasan las calzadas para la cir-
culacion y el tendido parael tranvia eléctrico. Los fuertes cables de acero pen-
den de los pilonos y en forma de abanico, soportan la enorme estructura que
llega a alcanzar los 486’5 metros en el tramo central.

En la segunda mitad del siglo x1x los adelantos técnicos y la experimenta-
cién aportaron innovaciones en la construccion de los puentes, entre ellas la
incorporacion del hierro forjado.
Los ingenieros ingleses Stephen-
son y Thomson siguiendo los
ensayos de William Fairbairn,
construyeron un puente sobre el
estrecho de Menai, el Britannia
Bridge (1845-1850), con grandes
tubos rectangulares fabricados
con planchas de hierro forjado
sostenidos por elevadas torres de
obra. En este caso lo propiamen-
te arquitectonico primaba sobre la
construccion metalica.

J. A. Roebling: Puente de Breoklyn, Gustave Eiffel (1832-1923)
Nueva York, 1868. consiguid perfeccionar la técnica
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con el empleo del aceroy lo que es
mds importante consiguié obviar
los lenguajes arquitecténicos histo-
ricos para, prescindiendo del orna-
mento, lograr que la forma final
fuera consecuencia de la funcién
de los elementos que integran la
estructura del puente. La resisten-
ciadel material también le permitié
dar perfiles mas estilizados a los
elementos metdlicos. Los viaduc-
tos de Busseau sur Creuse (1864) y
sobre el Bouble (1871) son senci-
llos armazones prefabricados de
tramos rectos en forma de vigas-
cajon de enrejado, sostenidos por
elevados pilares troncopiramidales

G. Eiffel: Viaducto de Garabit.

de gran ligereza. Eiffel empleé6 en el viaducto de Maria Pia (1875) sobre el rio
Buero cerca de Oporto (Portugal) y de Garabit (1880-1884) sobre el rio Tru-
yere, un gran arco que salvaba lo angosto del paraje, sobre él se apoya un tramo
recto destinado a sostener las vias y como en los casos antes citados, los sopor-
tes son pilares troncopiramidales de celosia. El perfeccionado sistema de
ensamblado de las piezas prefabricadas muestra el alto grado de experimenta-

cién que la ingenieria habia alcanzado.

Aprovechando los logros de Eiffel, el ingeniero Arnodin creé una nueva
tipologia de puente, en este caso transbordador que fabricé para diferentes
puertos fluviales de Francia. El Pont Transbordeur, con una parte fija y otra

movil se instalé en Rudn (1889), en
Nantes y en el puerto de Marsella
(1905). La estructura apoya en el
suelo por medio de pilares de celo-
sia de doble base, sobre ellos una
pasarela de la que pende por medio
de gruesos cables una gabarra que
traslada de un lado a otro del rio los
vehiculos por medio de una gria.

Pero la patente del puente tras-
bordador era espaiiola, obra del
ingeniero bilbaino Alberto de Pala-
cio y Elissague (1856-1939) que la
habia patentado en 1888. Con ella
construy6 el puente de Vizcaya
sobre la ria de Bilbao entre Portu-
galete y Las Arenas.

A. de Palacio: Puente transbordador;
Portugalete, 1888.
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4. Las arquitecturas metalicas

Los primeros usos a que se destina el hierro en arquitectura entran en el
campo de la experimentacién estructural y funcional. Los progresos tecnol 6-
gicos y el incremento de su produccién van facilitando suempleo, aunque sera
necesario ahondar en la investigacién, no sélo técnica y cientifica sino también
formal y estilistica, para llegar a un uso libre e inédito que permita aprovechar
todas las posibilidades que brinda el nuevo matenal.

En Francia J. B. Rondelet en Traité théorique et pratique de l'art de batir
(1802-1817) ofrecié sistemas para el diseio de estructuras metalicas para la
construccion de cubiertas que aligeraban su peso y por tanto no hacian nece-
saria la construccién de muros gruesos de sostén. En esta linea Rondelet alab6
la solucién aplicada al edificio de la Bolsa que A. T. Brongniart (1737-1813)
habja iniciado junto con L. H. Lebas (1782-1867) en 1808. Lo termind el arqui-
tecto E. E. Labarre (1764-1833) en 1815 con una cubierta de estructura meta-
lica quc, con un acertado juego de tirantes y segmentos metdlicos, se curvaba
parasalvar el gran patio central, una cubierta que se recubrid con estucos como
un gran artesonado de dngulos curvos dejando en el centro un tragaluz rectan-
gular acristalado.

Las experiencias de principios de
siglo no quedaron en el vacio: segiin
pasaban los afios se fue creando un
clima mds adecuado al empleo del hie-
rro en las construcciones. La correcta
utilizacién de sus recursos estructurales
y de cardcter préactico, genera la apari-
cién de tipologias nuevas en las que el
hierro y el cristal son los protagonistas.

En 1823 M. Marchoux construye un
pasaje cubierto sobre el solar de la anti-
gua residencia de Colbert en Paris, la
galeria Vivienne, que se iluminaba ceni-
talmente con luz del dia a través de
lucernarios de hierro y cristal. En su
proximidad se inaugura en 1828 la
Galerie Colbert que posee también, ade-
mas de la galeria, una rotonda cubierta
por una cupula de hierro y cristal. El
arquitecto de Napoleén P. F J. Fontai-
ne, construyé la Galerie d’Orleans
(1829-1831) que atravesaba los jardines
) ‘ . del Palais Royal y que fue sustituida por
Galeria Vivienne, Pars. una galeria abierta de columnas.
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Los modelos parisinos tuvieron mu-
chos imitadores a lo largo de todo el
siglo. Este innovador tipo de calle
comercial, apta para el paseo protegido
de las inclemencias del tiempo, lugar de
reunion y de compras, no dejé de estar
presente en los mds variados lugares.
Un ejemplo espectacular es la Gallerie
Vittorio Emanuele de Mildn inaugurada
en 1877, realizada por Giuseppe Men-
goni (1829-1877); es de planta de cruz
griega, tiene varios pisos y la cubierta
de hierro y cristal incorpora una monu-
mental cipula en el centro de la cruz. A
finales de siglo la Galerie Arcade (1890)
en Cleveland (Ohio, EE.UU.) repetirdel
modelo pero magnificado, multiplican-
dolos pisos y las galerias que se asoman
al gran patio central perfectamente
resuelto por una espléndida arinadura de
hierro y cristal.

Un ejemplo vallisoletano mucho
més mod'esto, el Pasaje GuFiérrez, nos Pasaje Gutiérrez, Valladolid.
deja una imagen de modernidad en una
ciudad, Valladolid, centro comercial de
importancia en la segunda mitad del siglo x1x. Construido por Jerénimo Ortiz
de Urbina en 1885, el pasa je de Gutiérrez responde a la moda de esos momen-
tes con rotonda acristalada cubierta por cipula en la confluencia de sus dos bra-
z0s y una atractiva decoracidn escultdrica centrada en la figura de un Mercu-
rio alado.

Pionero en lo arquitectonico, Henri Labrouste (1801-1875) iniciaba en
Paris, en 1844, la biblioteca de Sainte-Genevieve con un esqueleto totalmen-
te metdlico tratando de aunar los principios racionalistas con el empleo de los
nuevos materiales y de sus posibilidades constructivas. En Sainte-Genevieve
Labrouste pretendié que su obra fuera util pero al mismo tiempo simbélica y
que estuviera en funcidn de su destino, la custodia de los libros. Esta obra
muestra la divisién en la arquitectura francesa entre los arquitectos, que se
sienten desprotegidos por una tradicién artistica anclada en el pasado, y los
que buscan una nueva arquitectura que no copie de lo anterior y que se apoye
en la técnica. Por ello hacia 1850 la nueva arquitectura se identifica con la
arquitectura en hierro.

Henri Labrouste con la sala de lectura y los depdsitos de la Bibliotheque
Nationale de Paris, da un paso mas en la busqueda de una nueva tipologia
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arquitecténica que se sirve de los recursos propios del material férreo. La
Biblioteca no es un edificio nuevo sino un conjunto construido en siglos ante-
riores que Labrouste tiene que restaurar en parte y edificar de nueva planta en
algunos de sus sectores. En la sala de lectura (1858-1868) se sirvid de la expe-
riencia adquirida en Sainte-Geneviéve y planted un uso racional y erudito de
estilos anteriores realizado con criterios de funcionalidad. Se trata de una gran
sala rectangular rematada por un dbside semicircular, que cubren nueve ciipu-
las de terracota vidriada traslicidas que apoyan sobre arcos y columnas de fun-
dicion, es una estructura totalmente metalica que sostienen dieciséis columnas
exentas con independencia de los muros de mamposteria. Pero en la Bibliote-
ca los estilos histdricos estdn presentes aunque sus soportes, en el caso de la
escalera, sean vigas de doble T remachadas y roblonadas.

De todo el conjunto el Magasin Central, depdsito de libros de la Bibliote-
ca Nacional, es la parte mds novedosa y funcional de la obra de Labrouste. El
depdsito es una estructura con elementos metdlicos verticales y horizontales
formando galerias que dejan un espacio en el centro con pasarclas para comu-
nicar las galerias de uno y otro lado; todo el conjunto goza de una perfecta
iluminacién que se consigue con paneles de cristal y con la ayuda del enreja-
do de hierro fundido que forma el piso de las diferentes galerias que deja pasar
la luminosidad.

En la linea de Labrouste, Francisco Jareio y Alarcon comenzé en 1865 en
Madrid el palacio de Bibliotecas y Museos. El disefio de su planta responde al
disefio de museo ideal recogido por Durand, con unos criterios de racionalidad
verdaderamente interesantes ya que incorporaba un depdsito de libros de
estructura metilica, hoy desaparecido, que ofrecia un planteamiento similar al
de Labrouste en la Biblioteca Nacional si bien hacia concesiones a la decora-
cion historicista ausente del ejemplo parisino. El edificio, muy intervenido,
fue acabado en 1892 por el arquitecto Antonio Ruiz de Salces que introdujo
muchas variaciones sobre el
proyecto inicial en la bisqueda
de una arquitectura representa-
tiva.

“Una tipologia novedosa
tendra un desarrollo verdadera-
mente espectacular a expensas
de los materiales férreos: son
los mercados cubiertos. Un
ensayo temprano es la cubierta
para el Mercado de la Madelei-
ne en Paris que M. G. Veugny
(1785-1850) proyecté en 1824,

Biblioteca Nacional de Espaiia. si bien la obra no estuvo con-
Depésito de libros (desaparecido). cluida hasta 1838. Veugny
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introdujo en un proyecto senci-
llo concebido con el sistema de
modulos de Durand, una arma-
dura interna en la cubierta que
estaba realizada en hierro con
soportes del mismo material.
Con él seinicia un tipode mer-
cado cubierto, del que paulati-
namente desaparecera la alba-
filleria para ser sustituida por
estructuras prefabricadas total-
mente metalicas.

o o I Fhotr

E,n el Paris renovado, Na- G, 4pade del Mercade de Les Hulles de Paris
poleén m y el prefecto del (desaparecido).
Sena, Bar6n Haussmann, pen-

saron en un nuevo edificio para mercado central, tenian la idea de que fuera un
conjunto en hierro que pudiera asumir el papel de centro de aprovisionamien-
to de una ciudad en expansion, capital de un imperio moderno. Haussmann
solicit6 a Victor Baltard (1805-1874) que edificara Les Halles Centrales de
Paris en estructura metdlica y no en silleria segtin el proyecto que Baltard habia
presentado e incluso iniciado en 1843.

Baltard y F. E. Callet (1791-1854) presentaron un nuevo disefio que se llevé
acabo entre 1853 y 1858. Les Halles se derribaron en 1969, eran un conjunto
integrado por diez pabellones cuadrangulares agrupados en dos hileras, con
las calles intermedias también cubiertas y de mayor altura. Estaban proyecta-
dos como un sistema de reticula a partir de un médulo base de 2x2 metros que
estructuraba todo el conjunto. El basamento era de piedra y sobre €l se levan-
taba la estructura modular de hierro, si bien la parte baja de los pabellones se
cubria con muros de ladrillo. No obstante el resto estaba realizado en hierro y
vidrio con lo que se solucionaban los problemas de iluminacién y ventilacién
de las naves. En Les Halles la sobria estructura de hierro deja a la vista toda
su sencillez funcional, aunque también se emplean vigas caladas y, en las
albanegas de los arcos, decoracién vegetal semejante a la utilizada por
Labrouste en Sainte-Genevieve.

Al modo de Les Halles surgieron en toda Europa mercados de estructura
metdlica que rivalizaron en modernidad y adecuacién con el ejemplo parisi-
no. En Espafa se siguié el modelo francés e incluso en algunos casos se
importaron de Francia las piezas de fundicién necesarias para su montaje
como en los e jemplos madrilefios de la Cebada, los Mostenses y Olavide cons-
truidos por Mariano Calvo y Pereira a partir de 1867. En los tres casos, des-
graciadamente desaparecidos, lucernarios mas elevados proporcionaban ilu-
minacién al interior con cubiertas de cinc y persianas de cristal. El mercado
del Born de Barcelona es obra de 1876 de Joseph Fotsere i Mestre y su arqui-
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tectura espectacular destaca
por la cipula ochavada y sus
cubiertas a dos aguas. Esplén-
didos mercados metélicos se
construyeron en ciudades
como Valladolid, Salamanca o
Palencia que restaurados vy
limpios siguen en pie.

Pero no todos los arquitec-
tos trataron de buscar nuevas
formas de expresion para el
hierro, sino que algunos lleva-

Mercado del Bern, Barcelona, 1876. ron la estructura metdlica a
las construcciones de estilos
tradicionales. Louis Auguste

Boileau (1812-1896) hizo un proyecto para iglesia neogética que se tradujo
en la construccion de la iglesia de St. Eugene que estuvo acabada en 1855,
aunque tenia fachadas de ladrillo rojo, las bovedas de cruccria. las columnas
y los detallcs decorativos estaban realizados en hierro.

El empleo del hierro en las construcciones religiosas no siempre fue del
agrado de todos. En Inglaterra, Richard Carpenter. arquitecto de la Ecclesio-
logical Society proyecté en 1853 una estructura de hierro para una iglesia y
contd con la oposicion del clero inglés que consideraba que no podia consa-
grarse algo que era un producto industrial. A pesar de las criticas, modelos de
iglesias en hierro se exportaron a las colonias por la facilidad de su montaje.
Lo mismo Pugin que John Ruskin criticaron el empleo del hierro en las cons-
trucciones por considerarlo alejado de sus concepciones artesanales y por la
falta de estética de las piezas hechas en serie. Pero en Inglaterra, aparte de las
posturas romanticas de Mornis y sus seguidores, surgid un movimiento fuerte
en torno a Henry Cole (1808-1882) que trataba de hacer desaparecer las barre-
ras entre arte e industria que llevard a los artistas hacia el disefio industnal.
Mientras, la innovacion en la obra metdlica habia desaparecido a pesar de las
experiencias de William Fairbairn con el hierro laminado y con un rudimenta-
rio sistema de hormig6n armado que se utilizaba en el encofrado de los edifi-
cios; los elementos metdlicos iban perfectamente enmascarados con estilos
tradicionales.

Pero, sin duda, fueron las teorias del francés Viollet-le-Duc las que influ-
yeron en el resto de Europa para la renovacion del interés por el empleo del
metal hacia finales de siglo. Como en Inglaterra, las criticas se multiplicaron
hacia las iglesias levantadas en neogético por Boileau, Saint Paul (Montclugon,
1863-1869) y Juilly (Marne et Seine, 1869), para muchos careciande dignidad
por parecer obra de mecénicos. Pero la doctrina de Boileau se basaba en que
el hierro era un matenal que se adaptaba a maltiples usos. Esa fue una de las
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razones que animaron a Viollet-Ie-Duc
aexperimentar con el hierro.

Desde el comienzo de su carrera
Viollet-le-Duc habia insistido en que
el respeto a los materiales era la base
de la arquitectura. Cuando se enfrenta
al empleo del hierro lo hace con el
convencimiento de que era necesario
conocer sus propiedades y utilizarlo
francamente con el rigor que los maes-
tros de todos los tiempos ponian en sus
obras. Sus palabras recogidas en
Entretiens sur !’architecture (1¢" vol.
1863, 2° vol. 1872) insisten en que si
se cambia el material también debe
cambiar la forma arquitectdnica, ade-
mas de cuidarse el hecho de que cada
matenial tiene sus propias cualidades y
que es preciso combinar habilmente
mamposteria y estructura metdlica
pero respetando las propiedades de
cada material. En el Entretien nimero
18 dio la idea de una casa de estructu-
ra metdlica cuyas formas romboidales
se reflejaban en la fachada, recubierta
por ladrillos vidriados y piedra tallada;
este tipo de construccién fue denomi-
nada por Viollet-le-Duc como *“arqui-
tectura para el porvenir”.

Entre 1871 y 1872, Jules Saulnier
edificé en Noisiel, sobre el rio Marme,
la fabrica de chocolates Ménier, uno
de los primeros edificios construidos
con estructura metalica. Cuatro vigas
verticales de seccion cuadrada se ele-
van sobre pilares de mamposteria que
se hunden en la corriente del rio. Al
exterior se aprecia el esqueleto meta-
lico que forma una red romboidal,
remedo de las antiguas estructuras en
madera. La fachada estaba revestida de
baldosines de colores en dibujos geo-
métricos tal y como Viollet-Ie-Duc la
habia ilustrado en Entretiens.

Viollet-le-Duc: Entretiens sur ’architecture...
lamina xxI.

=
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Viollet-le-Duc: Entretiens sur I’architecture...
lamina XXII.
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La gran contribucién de Viollet-
le-Duc a la arquitectura metilica era
su deseo de conseguir una estética
que derivara del empleo de latécnica
y consideraba que los ingenieros
estaban mejor dotados en el plano
técnico y ademads estaban interesados
en la experimentaciéon formal, su
papel era crear un arte que procedie-
ra de sus conocimientos y de las
necesidades impuestas por el tiempo,
al contrario que los arquitectos que
habian perdido su papel empeiiados
en imitar las obras decadentes de los
siglos pasados.

-

:

™
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. En los afios setenta casi puede

Molino Saulnier, Noisiel. 1871. hablal"se del reg?nOClmlqnto Qe la

necesidad de unidn entre ingenieros

y arquitectos, o lo que es lo mismo

entre arte y ciencia. las construccio-

nes de esos momentos manifiestan un perfecto manejo de los recursos expresi-

vos y técnicos; hombres como Eiffel consiguen proyectar obras en la que las

necesidades funcionales estdn perfectamente atendidas con un adecuado mane-
jo de las posibilidades que el progreso cientifico permite.

Gustave Eiffel y L. A, Boileau iniciaron en 1869 le Magasin Au bon Mar-
ché en Paris en la Rue de Sevres, consiguiendo que la estructura férrea y las
cubiertas de cristal configurasen un modelo de espacio comercial; distintas
plantas iluminadas cenitalmente por claraboyas se comunican por medio de
ligeras pasarelas de hierro que a la vez comunican la estructura ordenada en
torno a varios patios. En todo el conjunto el hierro adopta formas decorati-
vas en las barandillas y pasarelas. asi como en las finas columnillas de sopor-
te. En el exterior una marquesina de cristal recorre la fachada sobre los esca-
parates a los que proporciona proteccion. En Au bon Marché aparece un
rasgo que se generalizara en los edificios comerciales, no solo en Francia
sino también en otros lugares, como es el pabellén de esquina que se rema-
ta con clevada cipula.

En ocasiones es dificil encontrar una perfecta conjuncidn entre el proceso
técnico y la forma arquitectdnica, uno de cuyos ejemplos mds representativos
seria la Mole Antonelliana de Turin (1863-c. 1880), obra de Alexandro Anto-
nelli (1798-1880). El ingeniero italiano traté de mostrar en los 165 metros de
altura del edificio las posibilidades técnicas del hierro, si bien su expresion
arquitectonica esta dentro de los parametros de la arquitecturaacadémica. Sin
duda su rasgo mds destacado es su falta de funcionalidad, aunque pueda con-

144 EL ARTE DEL SIGLO XIX



servarse como una apuesta de moder-
nidad.

Las estaciones de ferrocarril fue-
ron los monumentos mas representa-
tivos de la nueva ciudad, son las tipo-
logias mds novedosas en donde mejor
se conjugaron muros de albaiileria y
estructuras metdlicas, en ellas la fun-
cionalidad primara sobre otros aspec-
tos: era preciso cubrir amplios espa-
cios y los recursos técnicos del hierro
se adaptan a este cometido con resul-
tados satisfactorios como ya se habia
puesto de manifiesto en los puentes.

En 1830 el ingeniero Robert Ste-
phenson inicia la construccion del
primer ferrocarril entre Liverpool y
Manchester. Con ello comienza la
construcciéon de estaciones que en
un principio son sencillas y con
cubiertas sobre los andenes realiza-
das en madera. Robert Stephenson y
Francis Thompson edificaron una de
las primeras estaciones en la que se
utilizé una cubierta metadlica, la Tri-
junat Railways Station de Derby
(1839-1841). Su cubierta sobre vias
y andenes, no es muy diferente de
las disefiadas para tapar los merca-
dos: una zona mas elevada sobre las
vias y mds bajala corrcspondiente a
los andenes laterales; toda la estruc-
tura de esta cldsica armadura ingle-
sa se afianza por medio de tirantes y
columnas de hierro fundido.

Francois Alexandre Duquesney
(179@-1849) construy6 la Gare de
I’Est de Paris (1847-52) encerrando
las funcionales cubiertas metalicas en
un edificio que queria recordar el
Renacimicnto. Un entramado de
costillas de hierro, tirantes y rostras,
cubren las galerias y los andenes. El

Au Bon Marché. Aspecto actual de los almace-
nes proyectados por Viollet-le-Duc y Eiffel.

F.A. Duquesney: Gare de I'Este, Paris, 1347.
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roseton de la fachada que propor-
ciona luz al interior es un elemen-
to innovador en las estaciones,
esta disefiado con un esquema de
abanico en el que no faltan senci-
llos motivos decorativos, que en
ejemplos muy enriquecidos, re-
medan los rosetones de las cate-
drales.

Cuando I. K. Brunel y M. D.
Wyatt construyen la Paddington
Station de Londres (1852-1854)
prefieren amoldar el hierro a for-
mas caprichosas de regusto drabe,
pero sus tres marquesinas parale-
las son una notable obra de inge-
nieria. El ingeniero William H.
Barlow prescindi6 totalmente de
los elementos historicistas en su
cubierta para S. Pancras Station de
Londres (1864) con unacarenade
73 metros de ancho, la mayor luz
conseguida hasta el momento; su
envoltura arquitecténica es una
fantasia medievalizante realizada
combinando ladrillo y piedra.

Las primeras estaciones ferro-
vianias fueron en Espaiia obra de
ingenieros y arquitectos ingleses
y franceses principalmente, pues-
to que las concesiones ferroviarias
fueron adjudicadas a empresas
extranjeras. Estos técnicos adap-
tan al pats modelos ya desarrolla-
dos en sus paises de origen. Uno
de los ejemplos mas tempranos es
la estacion de Delicias de Madrid
(1879), en uso hasta los afos
sesenta del siglo xx, hoy Museo
del Ferrocarril, que fue construi-
da segun proyecto del francés
Emile Cacheliévre y la interven-
cién de ingenieros espafoles.
Delicias responde a la tipologiade

S —

o

St. Puncras Statien, Londres, interior.
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gran cubierta entre pabellones de
acceso con una estructura portante
de cuchillos unidos a los pilares que
llegan hasta el suelo segun el siste-
ma que Henri de Dion emple6 en la
Galeria de Miquinas de la Exposi-
cién Universal de Paris de 1878.
Aunque sus paramentos son de ladri-
llo la estructura metdlica se traspa-
renta y refle ja los elementos caracte-
risticos de la arquitectura ingenieril.
Pocos aiios después, 1888, el inge-
niero Alberto de Palacio, autor del
puente transbordador de Portugale-
te, comenzo la estacion de Atocha,
arquitectonicamente mas tradicional
como la mayoria de las que se levan-
taron en esos afos a la busqueda de
mayor empaque y con abundanciade
elementos decorativos.

Desde 1880 el francés Frangois
Hennebique (1842-1921) comenzé6 a
experimentar con el cemento arma-
do, cuyo uso se generalizard ya en el
siglo xx. Hacia fin de siglo Anatole
de Baudot (1834-1915) discipulo de
Labrouste y de Viollet-le-Duc y atin
dentro del movimiento neogético,
experimentd con el nuevo material,
el hormigén armado, o mds concre-
tamente lo que se ha llamado
“ciment armé”. Como otros arquitec-
tos del momento su idea era la
regeneracion de la arquitectura. En
1897 inici6 la iglesia de Saint-Jean
de Montmartre de Paris (Place des
Abbesses) en la que consiguié que la
ligereza y fortaleza del nuevo mate-
rial se plegaran a unas formas arqui-
tectonicas derivadas del goético.
Hasta poco después no se utilizara
este material visto que consecuente-
mente dard lugar a nuevas formas
arquitectonicas.

Anatole de Baudot:
Saint Jean de Montimatre, 1897.

Anatole de Baudot:
Saint Jean de Mentmatre, 1897, interior.
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5. Arquitectura para exposiciones Y

El uso del hiexro también dard lugar a soluciones nuevas en las que las pro-
piedades funcionales, formales y técnicas, produciran una tipologia llena de nue-
vos valores espaciales y figurativos. Un ejemplo importante que se desarrollaen
clsegundo cuarto delsiglo es el de los invernaderos, los “jardines de cristal”, que
también se utilizan para realizar exposiciones y que a la vez, pueden acoger el
paseo ciudadano. Thomas Hopper habia construido en 1811-1812, un inverna-
dero en Carlton House (Londres) de estructura metalica y cristal, con lo que
variaba el modelo tradicionalmente realizado en madera; pero lo notable de la
obra de Hopper, ya demolida, era su aspecto gotico con tracerias y bovedas de
abanico, propias del gético inglés, realizadas en hierro.

Charles Rohault de Fleury (1801-1875) construy6 en 1833 el Serre del Jar-
din des Plantes de Paris, una estructura formada por vigas y columnas de hie-
rro fundido que sostenian una nave de béveda de cafién. Lo destacado de este
conjunto es que carecia de connotaciones historicistas.

En Inglaterra, el interés por la jardineria dio paso a interesantes conjuntos
que se servian del material férreo. El jardinero del Duque de Devonshire,
Joseph Paxton (1803-1865) levanté un invernadero de planta rectangular abo-
vedada en Chatsworth, Derbyshire (1836-1840); aunque utiliz6 vigas y colum-
nas de hierro, las costillas que sostenian el armazén y los bastidores en los que
se encastraban los paneles de cristal, estaban hechos en madera. Aunque la
obra no tenia connotaciones historicistas, Paxton disefi la puerta de ingreso
con un frontén clésico sobre columnas déricas. Afios después Decimus Burton
y elingeniero Richard Turner construyeron el Palm Stove (1845-1847), atin en
pie, en los jardines de Kew donde definitivamente prescindieron de las formas
cldsicas erigiendo una estructura de
formas redondeadas, toda ella revestida
de piezas de vidrio.

Los sencillos invernaderos o jardi-
nes de invierno dardn paso a una tipo-
logia nueva: los pabellones de exposi-
cién, destinados a mostrar la pujanza
industrial de las naciones a través de
las Exposiciones Intemacionales. Estas
muestras servirdn de escaparate para el
intercambio comercial y tecnolégico.

La primera exposiciéon universal
fue idea del esposo de la reina Victoria
de Inglaterra, Albert, que atendié los
conse jos de Henry Cole (1808-1882)
entusiasta de la técnica y del disefio y

Interior del Crystal Palace.
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estaba convencido del liderazgo de
Inglaterra para impulsar la industria y
el comercio. En 1850 se convoca un
concurso destinado a elegir el proyecto
de edificio que, situado en Hyde Park,
deberia albergar la exposicion; se pre-
sentaron 245 proyectos de entre los que
se concedieron menciones especiales a
los delineados por el francés Hector
Horeau y por el irlandés Richard Tur-
ner. El hierro debia ser el material uti-
lizado para el edificio destinado a
albergar la muestra por la facilidad y
rapidez de montaje ademas de la posi-
bilidad de desmontar y reutilizar sus

Ceremonia de inauguracion
partes. del Crystal Palace.

A pesar de los valiosos proyectos
que se habian presentado el elegido fue el que habia realizado el ingeniero y
constructor de invernaderos Joseph Paxton. El comité consigui6 que las piezas
para el montaje de la estructura fueran elaboradas en industrias de Birmingham
en tan solo nueve meses.

Paxton utilizé una solucién similar a la que habia experimentado en la
construccion de invernaderos pero magnificada. Consistia en una nave longi-
tudinal de 1851 pies de largo, cifra alusiva al afio de la muestra, aproximada-
mente 560 metros. El pabellén estaba organizado en funcién de un médulo
tipo de siete metros de lado que se correspondia con la distancia entre dos
soportes de hierro fundido. La nave central era de tres médulos de anchura, 21
metros, y dos modulos era la anchura de las naves laterales, mientras que, inter-
caladas, habia otras de sélo 7 metros, un médulo. Un transepto con béveda de
caiién de mayor altura, permitié integrar en el edificio los drboles que el para-
je tenia. El pabellén poseia un perfil escalonado con tres pisos, todos ellos
construidos mediante el médulo tipo.

Se emplearon soportes de fundicién huecos que también servian como
canalones para eliminar el agua de las cubiertas; las laminas de vidrio de la
fachada, de 1,20 metros de longitud, estaban enmarcadas por cercos de made-
ra, también eran de madera las cerchas de labdveda, a modo de costillas; ade-
mds se utilizaron vigas de celosia y motivos calados en hierro como decora-
cion.

El superintendente de las obras, Owen Jones (1809-1874), decor6 el inte-
rior con una policromia de franjas en rojo, amanllo y azul con lineas blancas
entremedias en el intenor, y en azul y blancoparael exterior. Jones se baso para
la aplicacion del color en el texto de M. E. Chevreul ®e la loi du contraste
simultanée des ceuleurs (1839).
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Paxton empled en el Crystal Palace la técnica de los ingenieros con la
repeticién y combinacién de un médulo, el empleo de columnas de hierro
fundido y vigas de celosia; todo ello ensamblado con precisién resultaba una
estructura ligera pero sélida. Tenfa ademds la ventaja de que se podia des-
montar cuando fuera preciso. El Crystal Palace se desmonté y se volvié a
ensamblar en Sydenham, aunque lo destruy6 un incendio en 1936. En Fran-
cia se traté de emular la muestra inglesa pero sus exposiciones de afios suce-
sivos no tuvieron el impacto ni la novedad del Crystal Palace. No sera hasta
1867 cuando Francia construya un enorme pabellén en el campo de Marte de
Parfs. Era una construccién de planta oval, obra de J. B. Krantz, de 490 mewos
de largo por 336 metros de ancho, que integraban seis anillos concéntricos,
que albergaba en el centro un jardin con palmeras. La cubierta fue realizada
por el taller del joven arquitecto Gustave Eiffel (1832-1923) que experi-
mentaba con diferentes estructuras metalicas; sus marquesinas voladas soste-
nidas por vigas de celosia, tienen una ligereza y awevimiento notables, que
contrastan con los convencionales muros de ladrillo que se trataron de alige-
rar con una buena cantidad de vanos acristalados.

A pesar de los intentos de Francia en 1878 por recuperar el liderazgo en
el progreso industrial y de los esfuerzos de Gustave Eiffel y el ingeniero De
Dion por plantear estructuras innovadoras y modernas, no serd hasta la Expo-
sicion de Paris de 1889, cuando tendrén resolucién los experimentos forma-
les y técnicos y cuando se logre una arquitectura nueva.

La Exposiciéon Universal de Paris de 1889 se celebré en el Campo de
Marte; ocupaba un terreno rectangular entre la Escuela Militar levantada por
Gabriel en el siglo xvii y el palacio del Trocadero al que se unia por el puen-
te de Iena sobre el rio Sena. En un mismo eje desde el rio, se alineaban la
torre simbolo de la muestra obra de Gustave Eiffel, el D6me Central obra de
J. Formigé (1845-1926) y la Galerie des Machines que cierra transversalmen-
te el eje. La idea de la torre de 300 metros salié de un concurso que gané
Eiffel quien considerd la torre como el elemento que centra y configura el
conjunto de la exposicion, exposicién cuyo Palacio o Ddme Central era un
edificio ecléctico coronado por una cipula bulbosa.

El proyecto de Torre presentado por Eiffel era el resultado de sus experien-
cias en la construccion de puentes. Con la ayuda del ingeniero suizo Mauri-
ce Koechlin, G. Eiffel levanta la torre con una base constituida por cuatro
estructuras troncopiramidales independientes y separadas. El sistema de fija-
cién a tierra era similar al empleado en la cimentacion de puentes. Es una en
apariencia sencilla estructura de placas de acero y angulares, unidas por rema-
ches, en la que se consiguieron casar al milimetro las distintas piezas prefa-
bricadas. Los tetrapilonos de la base se unian con arcos similares a los utili-
zados en los viaductos sobre el Duero o el Truyere, sobre ellos se levantaba
una primera plataforma. Adn separadas, las cuatro grandes patas se elevan
aproximédndose y sobre ellas se sustenta la segunda plataforma; desde ella
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continda una forma tnica que se eleva estrechiandose hasta la terraza de rema-
te a 304,80 metros del suelo.

La forma misma de la torre se aparta de las concepciones arquitectonicas
tradicionales a las que supera en altura y dimensiones. En ella se han solucio-
nado dificultades como la defensa contra la fuerza del viento y los complica-
dos célculos de resistencia de materiales. Su autor relata en su trabajo “La
Tour de 300 metres”, publicado en Revue Téchnique de I’ Exposition Univer-
selle (1889), que fueron necesarias 12.000 piezas metdlicas, perfectamente
disefiadas individualmente, que se unieron por medio de 2.500.000 remaches.
No se renuncid, a pesar de lo novedoso del disefio, al empleo de motivos cala-
dos en hierro que decoran las bandas de la primera plataforma con formas
cercanas al “art nouveau”. Los ascensores ®tis facilitaron la subida a los dife-
rentes niveles, aunque también se habia disefiado un laborioso sistema de
escaleras de caracol.

La torre seglin se iba construyen-
do generaba una amplia polémica
entre los que consideraban que la obra
en si misma pisoteaba el arte y la his-
toria francesa, asf artistas y escritores
como Meissonier, Gounod, A. Dumas
hijo, Leconte de Lisle o Guy de
Maupassant solicitaron que se detuvie-
ra el trabajo de la torre que pensaban
rompia con laimagen barroca de Paris.
Para otros la torre de Eiffel era el sim-
bolo de una nueva era, la de la arqui-
tectura metalica, estandarte del progre-
so y del nuevo Paris.

Sin laespectacularidad de la Torre,
La Galerie des Machines o Palais des
Machines fue una obra admirada,
quiza porque su cometido de albergar
maquinaria no se consideraba objeto
de escdndalo. Fue derribada en 1910.
La Galerie era unarealizacion sorpren-
dente porque en ella culminaban ante-
riores propuestas que aqui alcanzan su
pleno desarrollo. El arquitecto F. C. L.
Dutert (1845-1906) y el ingeniero
V. Contamin (1840-1893) consiguie-
ron construir con hierro y cristal una
nave de 420 metros de largo por 115
metros de ancho y 40 metros de altu- Gustav Eiffel: Tour Eiffel, Paris, 1889.
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Galeria de Mdagquinas. Exposicion de Paris .
de 1889. ros de Paxton que con la innovadora

ra, con lo que superaban en dimensiones las obras ya realizadas en disefios
similares. Arcos de hierro laminado a modo de gigantescas cimbras de triple
articulacion forman la armadura apuntada y rebajada; parten del mismo suelo
en el que se apoyan directamente. Han desaparecido los soportes, toda la arma-
dura es una misma estructura que se sostiene sin necesidad de contrafuertes o
tirantes y que consigue una amplitud de luz hasta entonces desconocida. En los
puntos de apoyo estos arcos transmiten el peso a una junta articulada con rétu-
las, con lo que se consigue elasticidad en toda la estructura. Las grandes facha-
das estin cerradas con vidrios de diferentes colores, su esquema es la repeti-
cion del perfil de los arcos.

Amplias galerias laterales permitian la visién del gran espacio central
donde se exhibia la maquinaria, pero también se instalaron puentes moviles
que recorrian la sala a media altura y permitian transportar a los visitantes por
encima de las piezas expuestas.

La galeria era el resultado de una concepcion arquitecténica que se sirve
del empleo de las piezas metdlicas fabricadas en serie. La espectacularidad de
su estructura no impidié que fuera
derribada en 1910, aunque antes fue
reutilizada para la exposicion de 1900,
redecorada a la moda pomposa de
regusto orientalizante que marcaba la
muestra.

Muy relacionados con estos “jardi-
nes de invierno” y pabellones de expo-
sicién son los madrileiios Palacio de
Velazquez y Palacio de Cristal del Par-
que del Retiro. Fueron levantados por
Ricardo Velizquez Bosco (1843-
1923), el primero para la exposicion de
la Mineria en 1883 y el segundo fue el
Pabellon-estufa para la Exposicion de
Filipinas de 1887. Si el primitivo Pala-
cio de la Mineria, luego de Velizquez
por el nombre de su autor, no pasaba
de ser una construccion ecléctica reali-
zada en ladrillo bicolor al estilo de
Veldzquez Bosco a pesar de incorporar
una cubierta de cristal y elementos
metilicos estructurales, el Palacio de
Cristal es verdaderamente una cons-
truccion del hierro y el cristal que guar-
da mais semejanza con los invernade-
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Galeria de Maquinas. Tiene un pértico
de acceso bajo columnas de obra que
da entrada a un espacio de gran diafa-
nidad con tres cuerpos absidiales poli-
gonales que se cubren con bévedas de
cafion ejecutadas en hierro y cristal; su
espacio central estd rematado por una
cupula de base cuadrada también acris-
talada. Se trata de una obra rara en
Espafia sin ninguna relacién con espa-
cios similares que parece responder a
una situacion determinada en la pro-

duccién del prolifico Veldzquez Bosco.

Veldzquez Bosco: Palacio de Cristal,
parque del Retiro, Madrid.

6. La escuela de Chicago }~

La ultima etapa en el empleo de los nuevos materiales y en la creacion de
una arquitectura moderma se desarrollard en Chicago (Illinois) entre los afios
1883 y 1893, si bien su desarrollo continué hasta la Primera Guerra Mundial.
En esos momentos coincidieron en laciudad una serie de arquitectos que apor-
taron sus experiencias en la reconstruccion de la ciudad que un pavoroso incen-
dio habia arrasado en 1871.

La ciudad, de corta historia, se habia convertido en el dltimo cuarto del
siglo x1x en un importante centro comercial, de comunicaciones y de distribu-
cién de productos del Oeste de los Estados Unidos hacia todos los puntos del
pais. Su arquitectura originaria estaba levantada en madera, aunque se habian
construido almacenes con estructura metdlica. El incendio que destruy6 buena
parte de la ciudad, convirti6 a Chicago en banco de pruebas para la consecu-
cién de una nueva ciudad. El Loop o centro comercial acaparara toda la aten-
cion a la hora de la reconstruccién y en €l se concentraron los locales para ofi-
cinas y para almacenes, desplazdndose a la periferia las zonas residenciales.

Como es habitual en otras ciudades americanas el trazado urbano daba
lugar a parcelas cuadradas que en el caso de Chicago dio paso a un tipo de edi-
ficio que ocupabatodo el terreno disponible y de la mayor altura posible para
conseguir un mayor aprovechamiento. Las dificultades que ofrecian las cons-
trucciones altas se habian ido salvando paulatinamente; de una parte con el
invento del ascensor —primero a vapor (Otis, 1864). luego con propulsién
hidraulica (Baldwin. 1870) y mas tarde el€ctricos (Siemens, 1887)— que salva-
ba la limitacién anterier a cinco plantas; de otra por la mejora de las técnicas
de construccion, en particular por el empleo de estructuras del hierro fundido,
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luego sustituido por el forjado y finalmente por el acero que eliminaban los
gruesos muros que hubieraprecisado una construccion tradicional. Las dimen-
siones cuadradas de la parcela y su edificacion hasta el limite de la calle dio
lugar a un tipo de edificio en forma de paralelepipedo, caracteristico de la
arquitectura de Chicago.

El proceso de reconstruccion llevo hasta la ciudad a un crecido nimero de
arquitectos sobre todo del este, de Nueva York y Boston principalmente, atrai-
dos por las posibilidades profesionales que se les ofrecian. También un buen
grupo de ingenieros militares, desocupados tras la guerra, vieron la posibilidad
de trabajar en la creacion de la renacida metrépoli. La confluencia de dos dife-
rentes visiones de la arquitectura da lugar a una construccién nueva en la que
se combinan la funcionalidad, los avances técnicos y los criterios estéticos, a la
bisqueda de una nueva forma de expresion en la que arquitectos e ingenieros
trabajaran unidos.

El pionero de la arquitectura de Chicago es, sin lugar a dudas, William Le
Baron Jenney (1832-1907), ingeniero militar durante la guerra con el ejército
nordista del general Sherman y formado en la Ecole Polytechnique y la Ecole
Central de Paris. En su estudio
wabajaron arquitectos tan validos
como Martin Roche (1855-
1927), William Holabird (1854-
1923), Daniel Burmham (1846-
1912) e incluso Louis Sullivan
(1856-1924).

En 1879 Le Baron Jenney
construy6 el First Leiter Buil-
ding, ya demolido, una edifica-
cion de planta rectangular de 32
por 26 metros, dividida en cua-
tro tramos por tres filas de
columnas de hierro, con una
envoltura exterior de ladrillo y
vigas horizontales también de
hierro. El edificio tenia seis
pisos de altura ademds de la
planta de la calle y repite la
malla regular de las primitivas
construcciones fabriles inglesas,
pero con amplias aberturas al
exterior cerradas por cristal,
propias para escaparates y ofi-
cinas. Apenas existe decoracion
en sus muros, solo remedos de

W. Le Baron Jenney: First Leiter Building,
Chicago.
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molduras y un remate en cornisa. Le Baron Jenney habia conseguido en el
Leiter Building de 1879 aplicar el principio de sostener todo un edificio sobre
un armazoén de metal cuidadosamente equilibrado, sélido y protegido del
fuego con materiales ceramicos, algo que se convirtié en imprescindible en
Chicago.

En 1885 Le Baron Jenney consigue en el Home Life Insurance Building
levantar una estructura totalmente metalica en la que el muro de albaiiileria
fuera solo un revestimiento. El edificio tenia diez plantas mds dos que le fue-
ron afiadidas y el armazén metdlico se levantaba sobre un zd6calo de
mamposteria. Tenia de hierro los cinco primeros pisos y de acero Bessemer
los restantes, con vigas y pilares metdlicos recubiertos de ladrillos refractarios.
Cuando construya el segundo Leiter Building (1889) el esqueleto serd ya
totalmente de acero. Al disminuir la funcién portante del muro Le Baron
Jenney pudo abrir vanos mds amplios. El aspecto cibico y macizo del edifi-
cio apenas se rompia con las ventanas rematadas en arco del piso superior. Fue
derribado en 1931.

El equipo formado por Burnham & Root tuvo también un importante
papel en el desarrollo de la arquitectura de Chicago. Burnham habia estudia-
do en la Ecole des Beaux-Arts y Root era ingeniero graduado en la New York
University en 1869, aunque educado en Inglaterra. Colaboraron hasta 1891 en
que Root fallecié, Burnham continué una carrera notable, con encargos de
gran relieve.

Una de sus primeras obras fue el Montauk Building (1881-1882), edificio
comercial de diez plantas con muros portantes de mamposteria pero con
columnas de hierro fundido y travesaiios de hierro forjado en el interior. Derri-
bado en 1902, en él Root experimento con el sistema de cimentacion, la lla-
mada “balsa flotante™, una plancha de unos 60 cm de espesor reforzada con
nervadura de acero, que salvaba la dificultad que suponian los suelos fango-
sos de Chicago. Fue uno de los avances técnicos que se generaliz6 en las cons-
trucciones de la ciudad.

Estos progresos también se emplearon en el nuevo bloque de oficinas,
Rookery Building (1886-1887) que Burnham y Root construyeron en La Salle
Streetesquina a la Adams Street. De esqueleto metdlico el Rookery tiene una
estructura organizada en torno a un gran lucernario central cubierto por un
entramado de hierro y cristal. Tiene las ventanas en hilera y coronadas con
arco si bien afiade la novedad de tener su basamento rodeado de columnas
entre las que se abren vanos acristalados. Una innovacién del Rookery es el
vestibulo cuadrado, en el centro del edificio, al que se accede desde la entra-
da principal; en realidad es una galeria comercial que en lugar de estructurar-
se en sentido longitudinal, se dispone en forma de balconadas en torno a este
patio cubierto. Todos los andlisis han reconocido la influencia de los modelos
franceses, del Au bon Marché (1869-1876) o Printemps de Paris (1881), con
pasarelas y escaleras metdlicas como las empleadas en los almacenes parisinos.
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Hay algunos guifios a los modelos de Vio-
llet-le-Duc como el modelo de cubierta
poliédrica que Viollet-Le-Duc ofrece en el
segundo volumen de los Entretiens.

Dos jovenes arquitectos Martin Roche
y William Holabird, que se habian forma-
do en el estudio de Le Baron Jenney, levan-
taron el Tacoma Building (1887-1889),
una construccion de doce plantas destina-
da a oficinas en la que introdujeron algu-
nas novedades como las bow-windows o
miradores peligonales, que hicieron fortu-
na en las construcciones de Chicago. En el
Tacoma, ya demolido, se habian utilizado
las técnicas mds modernas, como la cimen-
tacién con el sistema de “plancha flotan-
te”. Su esqueleto era metdlico con colum-
nas de hierro forjado y vigas de acero y la
parte baja era una zona reservada a esca-
parates comerciales situados entre las
pilastras del basamento. Como otras cons-
trucciones del momento, presentaba unos
cuidados frisos de palmetas realizados en
terracota que separaban las distintas plan-
tas. Le Baron Jenney también empled
Bumham y Root: Rookery Building, miradores de formas circular y poligonal
Chicago, 1386. en el Manhattan Building (1889-1891),
donde rompid con la tradicional silueta
ascendente para dar un perfil escalonado a las doce plantas de estructura por-
tante de acero.

En los mismos aios, Brunham y Root comenzaron a construir el Monad-
nock Building, una notable edificacién de 17 plantas que al contrario que las
obras anteriorcs tenia muros exteriores de ladrillo con funcién portante, si bien
el esqueleto interior era metdlico, con pilastras en hierro forjado protegidas
contra el fuego. Sus bow-windows tienen formas convexas lo que le da un
ritmo ondulante en un bloque en el que la decoracién estd ausente.

La Escuela de Chicago tiene un representante de excepcion, Louis Sullivan
(1856-1929), de personalidad compleja, quien hizo una revisién critica del
pasado, alejada de las propuestas conservadoras de finales de siglo, a la bis-
queda de una arquitectura que fuera fiel reflejo de la sociedad de los Estados
Unidos. Louis Sullivan habia nacido en Boston y alli inicié su formacién como
arquitccto en 1873 en el Massachusetts Institute of Technology. Poco tiempe
después se traslado a Filadelfia y comenz6 a trabajar en el estudio del arqui-
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tecto neomedievalista Frank Furness.
Una vez en Chicago inici6 su trabajo
en el estudio de Le Baron Jenney no
por demasiado tiempo pues marché a
Paris para estudiar en L’Ecole des
Beaux-Arts. A su regreso a Chicago
entr6 en el estudio del arquitecto
danés Dankmar Adler (1844-1900)
que va a ser su colaborador durante
bastantes anos.

Adler y Sullivan muestran duran-
te los afos 80 una cierta dependencia
de las obras del genuino representan-
te del neorromdnico americano,
Henry Hobson Richardson (1838-
1'886), quien habia sabido incorporar
al estilo histérico, ale jado de concep-
ciones canoénicas, las caracteristicas
de originalidad, sinceridad en el uso
de los materiales y de racionalidad,
fundamentales en la arquitectura
americana. Adler y Sullivan se inspi-
raron en el disefio del Marshall Field
Store (1885) de Richardson para el
Auditorium de Chicago (hoy Roose-
velt College), una gigantesca edifica-
cion realizada entre 1887 y 1889. El
enorme edificio, que seria de mayo-
res proporcioncs que el de Richard-
son. debia acoger un auditorio, un
hotel y pisos de oficinas. Con muros
aun con funcién portante, el Audito-
rium se elevaba sobre un basamento
de aparejo rustico. al modo richard-
soniano, al igual que el acceso que se
soluciona con un arco cavernoso de
gruesas dovelas. En las fachadas se
suceden bandas verticales rematadas
en arco que cobijan las ventanas.
Sobre la entrada al auditorio se sitiia
una maciza torre cuadrada de cubier-
ta plana pricticamente sin cornisa,
planteada con la misma solucién de
bandas rematadas en arcos.

Burnham y Root: Rookery Building,
Chicago, 1886. Galeria interier.

Henry Hobson Richardson: Marshall
Field Store, Chicago. 1885.
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Los interiores destacan por la
abundancia de paneles decorativos
que adornan los arcos, las bévedas y
las escaleras. Sullivan utilizé formas
naturalistas, que algunos han querido
ver inspiradas en los disefios y textos
de Ruskin, e incluso en The Grammar
of Ornament (1854) de Owen Jones;
su idea era crear un modelo decorati-
Vo que se inspirara en la naturaleza.

En 1890, Adler y Sullivan emple-
aron la estructura de acero en el Wain-
wright Building (1890-91) de San
Luis, recubierta por pilares de ladri-
llo, cuidadosamente trabajado del que
ha desaparecido el recuerdo richard-
soniano que ha sido sustituido por una
forma directamente derivada del sis-
tema estructural. Bajo el alero y bajo
las ventanas aparecen frisos decorati-
vos con motivos naturalista.

En los afios noventa el problema
basico en la arquitectura de los altos
edificios de Chicago era la necesidad
de combinar el nuevo modo de edifi-
cacién y su reflejo en las fachadas,
con las exigencias de representacion.
i Todo ello trasluce un deseo de que los
Adler y Sullivan: Auditorium grandes edificios respondan a una

de Chicago, 1887. determinada estética.

La Feria Internacional de Chicago de 1893 fue un retorno en lo arqui-
tectonico a la tradicién clasica, con una estética que se traduciria en el mode-
lo de la “beautiful city”, pero desde la Escuela de Chicago se avanzara una
propuesta diferente. Louis Sullivan realizé parala Feria el Transportation Buil-
ding como alternativa a la arquitectura clasicista que se habia empleado en la
muestra. Charles Follen Mckim, uno de los arquitectos de la fenia, defendia
que la cosa mas importante en la arquitectura era la belleza, Sullivan, sin
embargo, estaba convencido de que la forma seguia a la funcién. En un ensa-
yo de 1896 The Tall Office Building Artistically Considered, insistiaen laidea
de que los altos edificios de oficinas, debian ser el reflejo veraz de sus funcio-
nes esenciales y por tanto tendrian unas caracteristicas precisas. Debian tener
un primer piso de entrada muy suntuosos y una entreplanta de similares carac-
teristicas; sobre ellas se elevarfa un nimero indeterminado de plantas dedica-
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das a oficinas, todas ellas parecidas,
en las que la anchura de las habitacio-
nes estarfa deterininada por el ancho
de ventana, y un &tico reservado a los
equipamientos mecdanicos de toda la
construccién. Sullivan incluso preci-
saba que la distribucién de la fachada
seria un reflejo de sus diferentes fun-
ciones.

En el Wainwright de St. Louis
(1890-1891) y en el Guaranty Buil-
ding de Buffalo (1894-1895), repitié
este mismo modelo compositivo. El
Guaranty es la expresion de la ilimita-
da potencialidad expresiva de la forma
estructural, aprecidandose claramente
en las lineas de la fachada el disefo de
malla reticular de la estructura de
acero. La tnica concesién a lo decora-
tivo son los revestimientos de terraco-
ta con motivos decorativos curvilineos
y vegetales del dtico y las bandas
sobre los pilares y encima de las
ventanas,

Separado de Adler desde 1895, el
ultimo edificio comercial de Sullivan,
el Schlesinger & Mayer (luego Car-
son, Pirie & Scott), supone la culmi-
nacion de la biisqueda formal. Sulli-
van lo construyé entre 1899 y 1901
aunque luego fue agrandado por
Burnham siguiendo el plan inicial. La estructura marcadamente horizontal,
s6lo acentua la verticalidad en el pabell6n torreado de la esquina que sobresa-
le en altura del resto. Pero la estructura de malla reticular est perfectamente
reflejada en la fachada, con sus finas lineas recubiertas de terracota clara y sus
amplias y horizontales ventanas estilo Chicago. Como el mismo Sullivan habia
dejado claro, sélo el piso de entrada y el entresuelo tienen un tratamiento espe-
cial, ostentoso, que contrasta con la severidad del resto del edificio. El pabe-
lI6n de esquina, a modo de torre circular, inspirado en los “magazines” fran-
ceses, tiene su entrada a través de un quiosco de hierro fundido, en el que
Sullivan volcé su fantasia decorativa, lo mismo que en los marcos de los
escaparates de la planta baja y alrededor de las ventanas de la primera; son
motivos simétricamente disefiados a partir de una forma central con formas
vegetales y curvilineas préximas al “art nouveau”.

;I\ 1t

LetrireTeEy

Adler y Sultivan: Guarenty Building,
Buffalo.
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El sistema de construccién en acero al modo de Chicago tuvo una rdpida
expansion en los Estados Unidos sobre todo para los barrios de negocios,
dando lugar a una guerra de alturas, un fenémeno propiamente americano que
no pasé a Europa donde el hormigén armado se convirtié en el material mas
innovador para la construccién. Los logros de la Escuela de Chicago quedaron
en parte ahogados por corrientes conservadoras, e incluso silenciados por la
gran cantidad de obras capitales desaparecidas: la misma fuerza especuladora
que hizo nacer estas poderosas estructuras las destruy6 para cambiarlas por
otras nuevas que aumentaran su valor. A pesar de todo, su proceso es un hito
para la comprension de la arquitectura moderna.
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Capitulo 6

EL CIRCULO DE

LOS IMPRESIONISTAS

Amparo Serrano de Haro Soriano

ESQUEMA DE CONTENIDOS

1. Introduccién aspectos historicos, pictdricos y sociales.
2. Las exposiciones impresionistas. Cronologia y criterios de inclusion.
3. Los pintores Impresionistas: colores, pinceladas y significados.

4. Los placeres y los dias.

BIBLIOGRAFiA

1. Introduccion: aspectos historices, pictoricos y sociales

Es habitual considerar que con
los impresionistas se inicia la
modernidad en el arte, es decir el
“modelo’”” de modernidad artistica
que preside durante buena parte el
arte del siglo xx, el llamado arte
de las vanguardias.

Durante mucho tiempo se ha
“vsado” al Impresionismo como pri-
mer paso, y a sus artistas como pri-
meros padres, de un drbol geneald-
gico vertical con el que se buscaba
legitimar y explicar el arte de la
modernidad o arte de las vanguar-
dias. Sin embargo, el arte contem-
pordaneo actual (desde los afios
ochenta del siglo xx hasta ahoraen

John Singer Sargeant: Monet pintando en
un bosque.1887.
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los primeros diez anos del siglo xx1) esta actualmente en una “crisis’ o “proceso”,
paraalgunos llamado “posmodemidad”, que ha roto sus lazos con el modelo de las
vanguardias. Por lo tanto ¢l proceso de usar el Impresionismo como modo de legi-
timar histéricamente la actualidad ha perdido su razén de ser.

Ademas tanto la Historia del Arte como la Museografia (a partir de los afnos
1980-1990) han procedido a una revision de sus presupuestos, en parte debido
al “extrafiamiento” artistico actual, en parte como tendencia natural a revisar
conceptos anteriores, y estd en marcha la tendencia opuesta: la contextualiza-
cidn, es decir una mirada horizontal al arte del Impresionismo y de aquellos
movimientos coetineos: realismo, simbolismo, naturalismo, academicismo que
habian sido simplemente descartados o borrados del limpido trazado con el que
se queria construir el arbol genealégico de la modernidad'.

Veamos ahora las razones que explican la vinculacién del Impresionismo
a la modemidad en el arte y a las primeras vanguardias. Las razones sobre las
que se basa esta consideracion son tanto artisticas como sociales.

— Desde el punto de vista artistico, se atribuyé un cierto vanguardismo a la
pintura impresionista, porque con ella parece romperse el tradicional
equilibrio entre el temadel cuadro y los aspectos formales (composicidn,
dibujo, colorido) del masmo, dando por primera vez prioridad a estos ulti-
mos sobre el tema. En el Impresionismo prevalece la importancia del
aspecto plastico del cuadro sobre su “mensaje” literario, su “historia”,
algo que habia sido decisivo hasta entonces en la pintura. Ademas, la obra
de arte ya no va a estar regulada, tutelada, por los principios Académicos,
no se va a dar prioridad al dibujo, como habia sido frecuente en el movi-
miento artistico del Neoclasicismo, sino que tomando como precedente
laintuicién sentimental del Romanticismo, la pintura va a centrarse en el
desarrollo emocional del color.

— Desde el punto de vista social, el Impresionismo nos ofrece, por una
parte el primer retrato del pintor moderno, sobre todo gracias al retrato
que hace Charles Baudelaire en “El pintor de la vida moderna”. Para
Baudelaire, el artista es “(...) un hombre-nifio, un hombre que posee
cada minuto el genio de la infancia, es decir un genio para el que ningiin
aspecto de la vida estd embotado.”. Esta singular descripcién ha de rela-
cionarse con dos conceptos claves referidos a la figura del artista, el “pri-
mitivismo” o primera mirada de la infancia y por indole la “originalidad”
de la mirada. Ya que es en la personalidad, en la mirada del artista, d6nde
reside el valor del artista moderno, no en el tema en si.

! Buena prueba de elio son libros como V. Bozal. Los primeros diez afios. 1980-1910, los ori-
genes del arte contempordneo. Visor. Madrid. 1991 o exposiciones como. Impresionismo. Un nuevo
Renacimiento. (Catdlogo). Fundacién MAPFRE. Madrid. 2010.

? Baudelaire. C. Salones y otros escritos sobre arte. Visor. Madrid. 1996.p4gs. 358 y 3.
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Este personaje inconformista que es el artista debe interesarse forzosa-
mente por la actualidad.

”La modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del
arte, cuya otra mitad es lo eterno y lo inmutable. (...) Este elemento transito-
o, fugitivo, cuyas metamorfosis son tan frecuentes, no tiene derecho (el artis-
ta) a despreciarlo o prescindir de él. Suprimiéndolo caen forzosamente en el
vacio de una belleza abstracta e indefinible: (...) sin duda es excelente estu-
diar a los antiguos maestros para aprender a pintar, pero no puede ser mas
que un ejercicio superfluo si su finalidad es comprender el caracter de la belle-

za presente” >

Pero el Impresionismo es también la lucha de un grupo de pintores por
la “autonomia” del gusto, la historia del enfrentamiento artistico, y sobre
todo de la victoria, de un grupo de pintores contra la sociedad de su tiempo.
Se produce una fisura que divide de un lado a los artistas innovadores (y por
consiguiente “rechazados”) y del otro el Salén oficial, el sistema Académi-
co, esta ruptura va a significar la quiebra de la hegemonia del criterio insti-
tucional, que representaba el “juicio especializado” y que ejercia de forma
absoluta y continua la Academia (desde su propagacion en el siglo xvI hasta
la crisis Impresionista).

Por lo tanto ese “gusto especializado”, amparado por los mecanismos pater-
nalistas del Estado y su politica de exposiciones, y que forma la corriente domi-
nante, es el que es desafiado y vencido por un “nuevo gusto”, el gusto mino-
ritario o solo para entendidos. Esta batalla y en especial esa victoria marcaran
de manera decisiva la historia posterior del arte. En palabras de G. Solana: “La
querella en torno a Manet y los impresionistas permanece (...) como el primer

episodio heroico del arte moderno™.

Evidentemente en esta victoria hay que ver también el triunfo de un nuevo
modo de exponer y vender arte, como negocio con beneticios de tipo indivi-
dual y capitalista, la constituciéon de un nuevo tipo de clientela, audaz, que se
caracteriza no por elegir aquellos artistas consensuados por la sociedad, sino
aquellos que se convertirdn en valores del dia de mafiana y nuevas maneras de
propaganda y validacion artistica, esencialmente el articulo de prensa, cuya
eficacia va a marcar los siglos XIX y XX.

Desde el punto de vista filoséfico-cientifico, el Impresionismo ha sido con-
siderado, durante buena parte del siglo XX, como un arte objetivo de verdad
visual. Se aducian las teorias cientificas de Eugene Chevreul y Charles Blanc
que estudian la reciproca influencia de los colores entre si y su relacién sim-
bidtica con sus complementarios.

* Ibidem. pags. 361-362.
4 Solana, G. (Editor).£! Impresionismo: La vision original. Antologia de la critica de arte.
Siruela. Madrid. 1997 pag.13.
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Sin embargo, a la vez, el impresionismo presupone la importancia de lo
subjetivo en el arte. Es la “impresion” que los pintores sienten frente a la natu-
raleza y no la naturaleza en si el verdadero tema de un cuadro. Este camino de
lo subjetivo que enlaza con la mirada primera del artista fue, como sabemos,
clave parael desarrollo posterior del arte.

Es precisamente el escritor Emile Zola, un republicano, que hace de la ver-
dad su bandera: “No pertenezco a ninguna escuela, puesto que sélo defiendo
la verdad humana’ el que defiende el arte de Manet y sus seguidores como un
“naturalismo”, por oposicion al “realismo”. El naturalismo que Zola atribuye
a Manet significa un andlisis y una traduccion de la naturaleza, no un segui-
miento pictérico mimético, rutinario o auto-complaciente.

“La primera impresion que produce una pintura de Manetes un poco dura. No
estamos habituados a ver traducciones de la realidad tan sencillas y sinceras™.

Se podria decir que Gustave Courbet ya habia emprendido el camino
que ahora se atribuye a Manet. La diferencia entre estos dos pintores, esta
ligada sobretodo a que la personalidad pictérica de Manet es mds moderna:
su pincelada estd cargada de intencion, es arriesgada siguiendo la técnica de
la “bravata” italiana y espaiiola del siglo xvii, es una pincelada protagonis-
ta que no busca pasar desapercibida, juega con las cualidades espontaneas
del esbozo y apuesta por el juego de los contrastes de luz, en detrimento de
las transiciones, del “modelado” habitual. En esa época se hablaba mucho
de la “mala mano” de Manet que es por una parte su inhabilidad para hacer
que su pincelada pase desapercibida (es una pincelada que estorba, que se
hace presente), y por otra la importancia de su “visiéon” frente a la “mate-
rializacién” de esta.

Ademads los temas de Manet significan a menudo, de modo mds indirecto
que Courbet, y también mds sutil, una critica de las convenciones visuales, de
las expectativas con respecto al arte. Las obras de Courbet siguen teniendo un
regusto épico, ejemplarizante, incluso aquellas declaradamente escandalosas lo
sondentro de una convencion tacita. Esas convenciones son las que podia tener
un Académico, pero también el ptiblico del 1 [mperio. En las de Manet hay un
mutismo moral, una legibilidad dificil.

En los cuadros de Manet encontramos una narratividad distinta de la lite-
raria (de la que tanto se ha abusado en la pintura delsiglo x1x): existe una inde-
terminacion en los personajes, en sus relaciones, una ambigiiedad en el tema
del cuadro, que desconciertan al espectador y la “imagen” se va despegando de
la historia y defiende su propia autonomia.

3 Zola. E. Escritos sobre Manet. Adabe Editores. Madrid. 2014. pag. 53.
® Ibidem. pag. 82.
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2. Las exposiciones impresionistas. Cronologia y criterios_
de inclusion
A pesar de que es frecuente encontrar que se habla del Impresionismo, o
de los impresionistas, como si se tratase de una estética programatica en la que

se hubiesen puesto todos sus componentes de acuerdo sobre las caracteristicas
estilisticas y temdticas del mismo, no es ese para nada el caso.

De hecho simplemente el decidir quiénes, y quiénes no, fueron realmente
los impresionistas, supone una deterininada toma de postura. Asi, a veces. se
habla de Corot o Boudin (que cronol6gicamente pertenecen a otra generacion)
como impresionistas y hay algunos artistas como Fantin—Latour, o Gustave Cai-
llebotte cuya adscripcién al grupo varia segun los historiadores. Otros como Fre-
deric Bazille, son dudosos: es un impresionista que muere demasiado pronto
como para participar en alguna de sus exposiciones y ademas es mucho mas
conservador en su estilo inicial que, por ejemplo, Monet. La temética de Paris
como ciudad moderna aparece en muchos otros artistas algunos con un amane-
ramiento impresionista pero sin llegar a descomponer la pincelada, ni investigar
la luz: Stanislas Lépine, Jean Béraud’... y luego hay otros artistas como Paul
Cézanne, u Odilon Redon o Paul Gaughin, que siendo Postimpresionistas (ver
capitulo 7). sin embargo. participaron y estuvieron presentes en alguna de las
Exposiciones Impresionistas. Junto a ellos en esas exposiciones aparecen tam-
bién otros artistas que podriamos englobar bajo la rubrica general de “realistas™y
que ahora son casi desconocidos: Eduard Beliard, Anonin Guillaumin... Ademas
habria que citar a otros “realistas” como Jules Breton, Jules Bastian-Lepage,
Jean-Francois Raffaelli o Jean-Francois Millet, cuya opcion es la representacion
de las clases humildes y las labores del campo, y aunque en su momento fueron
rechazados por la Academia, finalmente acabaran siendo aceptados ya que su
obra tiene un fuerte componente de idealizacion del trabajo y el mundo rural.

Frente al problema de decidir quiénes son verdaderamente los artistas
impresionistas o que merecen ser calificados como tales hemos optado por la
opcién mds simple, que consiste en considerar como tales aquellos artistas
cuyas caracteristicas estilisticas (importancia de la pincelada. de la luz, del
abocetamiento o aspecto inacabado de la obra), tematicas (la pintura de la vida
cotidiana y el paisaje) y finalmente cronolégicas o sociales (mas o menos de
las generaciones nacidas en los afios de 1830 al1840 y que han estado ligados
de manera constante a las exposiciones Impresionistas) permite encuadrarles
como Lal, a pesar de que se trata de un movimiento no-programdtico, ni cohe-
sionado de manera clara.

" El tema de la dificil definicion de los artistas impresionistas se encuentra por ejemplo en
R. Schifl. Cézanne y el fin del lmpresionismo. Visor. Madrid. 2002.
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Es verdad que desde los afios
1860, e incluso antes, una serie de
conceptos pictoricos estan funciona-
do como contraseiia del arte de la
modemidad: la pintura al aire libre, lo
inacabado, la importancia de la “sen-
sacion” frente al motivo, la bisqueda
de una pintura “espontdnea”, la
voluntad de captar “la impresion”, el
pintar la vida cotidiana... Hay que
resaltar también como parte de su
herencia, el romanticismo de Dela-
croix frente al paralizante (por su pro-
pia perfeccion) legado de Ingres: es
la valoracion del color frente al dibu-
jo, al efecto escultérico. Y por
supuesto la importancia que la natu-
raleza (uno de los presupuestos del
romanticismo) toma en la llamada
Escuela de Barbizén y en la obra de
Corot.

La pintura que la Academia ensal-

William Adolphe Bouguerau: zaba parecia quedarse atrds frente al

Nacimiento de Venus, 1879. desarrollo de una literatura (ligada a

la dindmica eclosién de la prensa)

que habia sabido desvelar, en arriesgado andlisis, el funcionamiento social y

psicolégico del siglo, y no se podian seguir aceptando, junto a novelas como

Nana o Madame Bovary, el candor infantil de las ninfas marinas, ni la “verdad”

de hombres disfrazados con la guardarropia polvorienta de una version teatra-
lizada de la Histona..

Mucho de la nueva concepcidn artistica se asocia a Edouard Manet. Nadie
como él habia suscitado la indignacion y el escandalo de Académicos y publi-
co. Manet cataliz6 la reaccion, aunque este era un pintor de estudio, que no
muestra ningiin interés en la naturaleza hasta casi el final de su obra, y cuyas
pinturas estdn fuertemente endeudadas en la tradicion artistica del pasado. Pero
Manet, tanto en su pincelada muy suelta y aparentemente espontinea, en su
temdtica actual, en el uso intencional del inacabado, y sobre todo por su fuer-
te personalidad se convierte en jefe de filas de una “escuela” (“la panda de
Manet” es uno de los apodos con los que se conocen a los impresionistas) de
la que nunca acabaria por formar parte de modo explicito.

En 1868, se sitia la creacion del grupo de Batignolles, que es un barrio de
Paris donde Manet tenia su taller (en lo que actualmente es el Boulevard
Clichy), y se trata simplemente de los pintores, escritores, y periodistas que se
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retnen informalmente, primero en el Café Guerbois y luego en la Nouvelle
Athenée, para hablar de temas artisticos y sociales y que han quedado inmor-
talizados en un 6leo de Fantin Latour.

En esta obrade 1870, Un taller en Batignolles, vemos a los pintores Renoir,
Bazille y Monet, junto al misico Edmond Maitre, al escritor Zola y al poeta y
escultor Zacharie Astruc que estd siendo pintado por Manet. Este 6leo es la
continuacion del “Homenaje a Delacroix” (1864) que pinta Fantin-Latour (con-
discipulo de Manet en su aprendizaje con el Académico Thomas Couture) y
significa que Manet se convierte en el nuevo jefe de filas de la pintura de ese
momento.

Sin embargo, serd la oposicion al criterio Académico y por lo tanto al sis-
tema de los Salones, el verdadero elemento aglutinador de los futuros impre-
sionistas. Dentro de esta rebelion de tipo socio-pictdrico, el modo de pintar
quedaba libre y asi se explica la diversidad estilistica que podemos encontrar
entre aquellos artistas que partictpan.

En 1873, Claude Monet, Auguste Renoir, Berthe Morisot, Alfred Sisley,
Camille Pissaro y Edgar Degas, entre otros, crean la Sociedad Andnima de
pintores, escultores y grabadores. Como algunos historiadores han subrayado,
la neutralidad del nombre que eligieron para la constitucién de la Sociedad
deja claro la naturaleza heterogénea del grupo. cuyas normas se inspiran en

Henri Fantin-Latour: Un taller en Batignolles, 1870.
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las del sindicato de los panaderos siguiendo las directrices del pintor mas com-
prometido politicamente, Camille Pisarro®

Primera exposicion de esta Sociedad, del 15 de abril al 15 de mayo 1874,
en el antiguo taller del fotégrafo Nadar en el Boulevard des Capucines, que se
llamé6 Exposicion de los Independientes. Los participantes mas ilustres son:
Monet, Renoir, Morisot, Sisley, Pissaro, Degas (estos seis artistas son el nicleo
conslante de los impresionistas y participaran en casi todas las exposiciones),
ademas Paul Cézanne y Eugene Boudin.(Para cada una de las exposiciones
solo se mencionaran los nombres de artistas bien conocidos.)

En 1876, Segunda Exposicion de los impresionistas participan: Monet,
Renoir. Morisot, Sisley, Pissarro. Degas y Gustave Caillebotte.

En 1877, Tercera Exposicion de los impresionistas, participaran los seis
centrales, mas Gustave Caillebotte y Paul Cézanne. En esta exposicion el éxito
del epiteto impresionistas es tan grande que deciden adoptarlo.

En 1879, cuarta exposicion de los impresionistas, Del nucleo central no expo-
nen ni Renoir, ni Morisot, ni Sisley, ademds expene Mary Cassal por primera vez.

En 1880, quinta exposicion de los impresionistas. No estin Monet, ni
Renoir, ni Sisley, si estan Morisot, Pisarro, Degas, Cassat, a los que se aiaden
Caillebote, Marie Braquemonde y Paul Gaughin.

En 1881, sexta exposicion de los impresionistas. No participan ni Monet,
ni Renoir, ni Sisley, pero si estan Morisot, Pissarro, Degas y Cassat, ademas de
Paul Gaughin.

En 1882, séptima exposicién de los impresionistas, Monet, Renoir, Morisot,
Sisley, Pisarro (del nucleo original estan todos menos Degas ya que estaba en
desacuerdo con las la participacion de algunos artistas y por solidaridad con él
también se abstiene Mary Cassat). Ademads participan Caillebotte y Gaughin.

En 1883, fallece Edouard Manet a los 51 afios y se realiza una exposicién
Impresionista en la Exposicién internacional de Boston.

En 1884, se realiza la octava y ultima exposicién de los impresionistas. No
participaran ni Monet, ni Renoir, ni Sisley. Si estaran Morisot, Degas, Cassat
y Pisarro. A ellos se afiadiran Gaughin y por primera vez, Odilon Redon, Geor-
ges Seurat, Paul Signac.

_ Este afio es importante también seiialar que se realiza una retrospectiva de
Edouard Maneten la Escuela de Bellas Artes de Paris (con 113 obras) que supo-
ne la confirmacion del éxito de la pintura independiente. Ademas dos hechos
mas suponen la consagracién del movimiento Impresionista: estas son una gran
exposicion realizada en Nueva York y las teorias del “neoimpresionismo” que

% Krell, A. Manet and the puinters of contemperary life. Thames and Hudson. London. pag.116.
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presenta Félix Fénéon y que son confirmacion de las observaciones visuales del
arte impresionista.

Lo importante es observar como estamos frente a un movimiento pictori-
co abierto, de muy diversas personalidades.

Vemos que en esas exposiciones estan presentes artistas, como es el caso
de Paul Gaughin u Odilon Redon, que estdn mds cercanos a una estética sim-
bolista. También Seurat y Signac, claramente pertenecen a una fase més cien-
tifista y posterior del impresionismo, el “Neo-impresionismo” en que la obse-
sion por las pinceladas de color mas pequeifias y contrastadas los ha reducido
alarealizaciones de cuadros con figuras casi estaticas (ver capitulo 7).

Igualmente es interesante seiialar como el patrocinio del Estado al Salén
que venia produciéndose anualemente, se interrumpe de manera definitiva en
el aiio 1881, es laderrota definitiva del arte Académico.

3. Los pintores Impresionistas: colores, pinceladas y significados

La denominacién de pintura impresionista proviene de una critica negati-
va de un tal Louis Leroi (que la historia recuerda exclusivamente por esa razon
y que se ha convertido es una de las criticas negativas mas positivas de la his-
toria) a la primera exposiciéon de 1874. en la que hablando de un cuadro de
Monet Impression: soleil levanr afirm6 que lo Gnico que existia en ese dleo
era exactamente eso, una impresion y nada mas.

Monet, habia incluido esa palabra en el titulo de la obra para seialar su
carécter de esbozo y de pintura no terminada, por lo tanto hay bastante mala
fe en la burla de Leroi, pero si es interesante comprobar como esa referencia
a “impresion”, es decir a algo improvisado e inmediatamente accesible a los
sentidos de modo espontdneo e inmediato, era una de las palabras “clave” del
periodo. Luego, también otros criticos (Jules-Antoine Castaganry, Edmond
Duranty) retomarian el término, pero ale jindose progresivamente de su senti-
do peyorativo para transformarlo en elogio.

Los antecedentes de los impresionistas serian, como hemos visto, los pin-
tores Delacroix y Courbet. Delacroix aporta la maestria del color y una vida
dedicada a la pintura como un sacerdocio laico. Courbet planta su caballete en
medio de la realidad social y visual de su tiempo, sin permitirse ninguna idea-
lizacion, tanto en la forma como en el tema y es un pintor rebelde, que afinna
la importancia del individualismo creador frente a los dictados de la Academia,
sin embargo, resulta mucho mas convencional que Manet.

Desde el aspecto pictérico merecen sefialarse tres aspectos del Impresio-
nismo:
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I. No se busca una representacion minuciosa, detallista, en la que la labor
del pincel desaparece bajo distintas capas de veladuras, sino que se quie-
re representar la impresion general, y esto permite el protagonismo del
golpe de pincel: puede hacerse al estilo de Manet que construye en torno
a formas anchas o a base de pequeiios toques que van construyendo un
“tapiz” de colores al estilo de Monet, o como Morrisot con un uso cali-
gréfico del pincel.

2. Sereinventa la gama de colores a usar y contrariamente al Neo-clasi-
cismo la paleta del pintor se aclara, por la necesidad de pintar directa-
mente al aire libre. Puede decirse que los verdes palidos, los rosas deli-
cados y los azules porcelana, tipicos del rococo francés, vuelven a estar
de moda. Estos ademas se presentan juxtapuestos y el colorido del cua-
dro no va a estructurarse en base a los valores tonales, es decir, ya no
funcionan las luces y las sombras en su definicién tradicional de blan-
cos y negros. De hecho, para los Impresionistas, el negro no existe.

3. Lainnovacién impresionista afecta tanto a los temas como a los esque-
mas compositivos. Se eligen perspectivas, escenas y paisajes alejados de
la tradicion pictérica del pasado. Aunque es verdad que podemos encon-
trar en ellos la influencia de un nuevo como es la fotografia (que se
inventa en 1820) y de la moda muy extendida de las xilografias japo-
nesas.

Estos son los artistas impresionistas mds importantes.

Edouard Manet (1832-1883) es una figura bisagra entre el arte tradicional
y el Impresionismo, no particip6 en ninguna de las exposiciones impresionis-
tas, pero es el que aglutina el movimiento de los independientes (posteriormente
llamados impresionistas), desde su rebelion pictérica contra la pintura de Salon.

Edouard Manet era el primogénito de una familia de la burguesia, su padre
juez y su madre con antecédentes aristocraticos. Su primera vocacion fue lade
marino. Después de fracasar repetidamente en la entrada a la Escuela Naval (y
después de enrolarse en un viaje que le llevé hasta Rio de Janeiro) decidié
dedicarse a la pintura, por la que ya antes habia mostrado inclinacién. Esta
situacion de fracaso anterior va a determinar su férrea determinacion de “triun-
far’dentro de los parametros convencionales marcados por su época y socie-
dad, en definitiva, el triunfo en el Salén.

Se prepar6 meticulosament® estudiando en el taller de Thomas Couture
(un académico famoso por la pintura de historia y los retratos) durante seis
afios y luego amplié su vision viajando por [talia, Alemania, Holanda y final-
mente Espana, donde encontré en Velizquez y Goya su mayor inspiracion.
Ambos artistas le abrieron los ojos a una pintura mas libre, tanto en la forma
como en el tema.
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Edeuard Manct: Qlympia, 1863.

Si bien los primeros cuadros que envié al Salén en 1860 fueron aceptados
e incluso llegé a conseguir una medalla de bronce, las obras que envio poste-
riormente sufrieron el rechazo y una de ellas “El almuerzo campestre™ fue
objeto de escdndalo publico al ser expuesta en el “Salén de los Rechazados™
(1863) de ese mismo ano.

La estela escandalosa de Manet se repitiria con su “Olimpia” en 1865 que si
fue aceptada en el Salon pero que fue recibida con feroces criticas por su desafio
a las convenciones pictoricas y sexuales de su momento.

Esta obra como todas las grandes hazahas pictoricas de Manet tiene cla-
risimos precedentes en la Historia del Arte: las Venus de Giorgone, Tizia-
no,Velizquez o la Maja desnuda de Goya. Sobre esa base *“‘cldsica”, Manet
Juega a introducir variaciones en un complejo juego de equivalencias. Por
ejemplo si la comparamos con la Venus de Urbino de Tiziano, vemos que
donde hay un perro dormido, Manet pinta un gato vigilante, unas criadas
lejanas que buscan algo en un arcén, son reemplazadas por una doncella
negra que presenta unas flores y la Venus de belleza extraordinaria y mirada
sumisa es reemplazada por una prostituta paticorta y de mirada imperiosa.
Siguiendo los consejos de Baudelaire, en el cuadro se combinan la tradicién
y lo contemporéneo, pero la ideacidn iconografica presenta un problema de
legibilidad, ya que es dificil no ver en todo ello un juego irénico a costa de
las expectativas del publico. También es osado el marcado contraste entre
los espacios negros y los blancos del cuadro que parecen ejemplarizar una
dialéctica muy forzada y, como suele ocurrir en Manet, anular toda ilusién
de profundidad. Muchos elementos del cuadro: el gato, la criada negra, el
contraste del cuerpo desnudo de la chica pero vestido de adornos y joyas
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Edouard Manct: El bar del Folies Bergére, 1881-1882.

remiten a Baudelaire. Sobre todo la critica se centré en especificar que era
una “prostituta barata”, lo que querian decir es que tanto la figura femenina
como el cuadro rompian con la regla principal de ese juego de espejos que
era la esencia misma del régimen de Napole6n 11, la idealizacion o en otras
palabras el “disimulo” de la realidad.

Este clima de rebeldia que Manet cultiva llega a su extremo con la acusacién
politica que representa el cuadro “La ejecucion del emperador Maximiliano™
(1867) por el que casi va a la carcel.

Después de la Guerra Franco-prusiana y con el inici6 de la 11 Repiiblica su
situacién empieza a mejorar y su obra fue ya en la década de 1870 habitualmente
aceptada en el Sal6n. Aunque algunas de sus mejores obras de esos afios como de
El Balcon (1868-1869) El bar del Folies Bergére (1881-1882) sigan producnendo
incomprension sobre la historia o el argumento que une a los personajes; y sus
contrastes coloristicos y superposicion de planos siguen causando extrafieza.

El verdadero escandalo de entonces lo constituyen los impresionistas con los
que Manet nunca quiso exponer (una de las razones quizas fue el fracaso de su
propia exposicion personal en 1867 con ocasion de la Exposicion Universal)
pero que eran sus compaiieros de tertulia y sus discipulos en la via de la nueva
pintura. Manet les instruye sobre la apropiacion del pasado pictorico como
camino hacia la “verdad” contemporénea, el uso liberado de la pincelada, el
carécter arriesgado del encuadre y la importancia de retratar la vida cotidiana
en sus expresiones mds corrientes, lejos de la idealizacion paralizante.
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Aunque la influencia de Manet sobre, por ejemplo, Morisot, Monet y
Degas sea grande, a su vez Manet, tomara de ellos una paleta cada vez mas
clara (Morisot), el amor por la pintura al aire libre (Monet) y algunos temas
(Degas, Morisot). :

Lo que la prensa y el publico encontraba inaceptable en su arte era su
“franqueza realista, espacio reducido, los contrastes marcados y el mutismo

de sentido™.

Manet va a dejar como legado la ausencia de “‘idealizacién”, el uso “per-
sonal”de las fuentes pictéricas y una ironia implicita, que marcan el camino de
una nueva pintura.

Si bien Manet es la figura sefiera, el movimiento cuenta con cuatro artis-
tas, procedentes del ambiente de talleres mas libres y mas baratos, como el de
la Academia Suiza o el del pintor Marc Gabriel Gleyre, (cuya pintura de tipo
neo-griego historicista oscurece la modernidad de su pedagogia artistica que
valoraba los esbozos y el trabajo al aire libre). Estos artistas, compaiieros y
amigos, apodados a veces “los cuatro mosqueteros” son: Monet, Pisarro,
Renoir y Sisley.

Claude Monet (1840-1926), es considerado tradicionalmente la figura cen-
tral del Tmpresionismo, fue sin duda el que llevé mds lejos el aspecto experi-
mental de este estilo pictérico y trabajando junto con Renoir o Pisarro les
impulsé a llevar a cabo sus 6leos mas arriesgados. Su educacién artistica fue
muy elemental, influenciado por los paisajistas (Boudin y Jongkind, y los pin-
tores de Barbizon: Daubigny,
Rousseau...) fue esencialmente un
auto-didacta, aunque asisti6 a los
cursos de la Académie Suisse y a
los de Gleyre donde trab6 amistad
con los otros impresionistas.
Monet fue, sin duda, el mas preo-
cupado por el estudio de la luz, el
mads paisajista y también que pro-
duce una obra “mds abstracta”,
pero desde unos presupuestos
totalmente figurativos. Su facili-
dad natural es asombrosa y quizd
ninguno de los impresionistas
pueda igualar sus cualidades de
colorista. Ademads de la constante
feen su propio talento (enseguida

Claude Menet: Efecto de otofio en Argenteuil,
1873.

SVV.AA. Impresionismo. Un nuevo Renacimiento. {Catdlogo). Fundacion MAPFRE. Madrid.
201@. Texto de Stephan Gueguan. Manet. la Buena batalla. pag.19.
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reconocido por los otros miembros del grupo, Bazille incluso le ayudara eco-
némicamente en sus principios) la falta de educacion artistica tradicional fue
decisiva pues le permite una gran libertad pictorica: se siente menos agobiado
por el peso de la cultura que le antecede a la vez que tiene menos tendencia a
teorizar sobre lo que hace.

Si tomamos una obra tipica de Monet de la época de su primera exposicion
impresionista (Efecto de Otorio en Argenteuil, 1873) lo primero que llama la
atencion es la frecuencia conque el tema de sus cuadros son el cielo y el agua.
Es esta disposicion la que recrea una relacion mimética y a la vez cambiante,
elusiva, ente los elementos. Las formas sélidas que se sitdan en sus fronteras
(arboles, casas, etc) tienen tendencia a disolverse en la atmostera. Es su preo-
cupacion por captar el velo temporal de laluz y como consecuencia, un senti-
do del color como algo inestable, en constante transformacion, metamorfosis,
el mayor logro de las pinturas paisajisticas de Monet.

En la fase final de su carrera, a partir de 1890 se dedicara al estudio siste-
matico, analitico del proceso luminico con sus series sobre “La catedral de
Rouan” o “El almiar”, inaugurando su propia nocion del concepto de “serie”
que aparece primero en Degas. En ellas puede estudiarse el proceso artistico
de la creacién pictérica como un estudio de variaciones de luz en torno a una
imagen central.

Su obsesion por los efectos de
luz en el agua le dejardn al borde
de la abstraccion con sus gigantes-
cos lienzos de Ninfeas (1909-26).

Camille Pissarro (1330-1930),
también fue sobre todo paisajista,
pero si Monet se interesa por el
color, la atmdésfera, el rasgo dife-
rencial de Pissarro va a serel equi-
librio de la estructura, los motivos
cotidianos y sélidos. Es muy pro-
bable que Cézanne se sintiese ins-
pirado por la construccion de las
obras de Pizarro que organiza el
cuadro en unos pocos trazos fun-
damentales. Sus temas se alejan de
todo “pintoresquismo’ provocan-
do la observacion humoristica de
algin critico que le reprocha su
excesivo amor por los huertos y
“las verduras domésticas™'®. Mas

Camille Pisarro: Tejudos rojos, rincén de pueblo,
efecto invierno. 1877.

10 Solana (editor). Opus cit. pag. 67.
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tarde bajo la influencia de Monet,
empcz6 a crear cuadros menos rigi-
dos, mds pequefios e informales
(durante su estancia en Londres). Con
el tiempo su paleta se ird aclarando y
dejard atrds la influencia de Courbet
por la de los pintores de paisaje ingle-
ses, en especial Constable y Turner.

A partir de 1870 su interés por
las ideas anarquistas van a influen-
ciar su técnica y su termdtica artisti-
ca. La prueba mds palpable es la
aparicion de editicios industriales en
los paisajes de los alrededores de
Paris que los otros impresionistas no
ven o fingen ignorar.

La técnica neo-impresionista
adoptada por Pissarro a partir de 1886
le hace defender un impresionista
“cientifico” frente al impresionismo
romdntico que representa Monet y se
une a Seurat y Signac, aunque pocos
afios después abandonard esa técnica
en nombre de la libertad del artista.

Camille Pisarro: La charcutera. Escena
de mercado, 1883.

A medida que progresa su obra va haciéndose cada vez mds impresionista
en el uso libre del pincel, la composicion y la paleta. Los afios 1880 contienen
una visén de la vida rural centrado en los intercambios humanos, mujeres en
el mercado, gente trabajando, siempre percibimos claramente su distincion
entre clases sociales. Es interesante destacar en su iltima obra, afios 90, las
perspectivas de la ciudad, que hace en parte por indicaciéon del marchante
Durand-Ruel, bellas pinturas que reflejan el lugar mindsculo del hombre, una
modesta mancha, en el panorama elegante pero peligrosamente indiferente de
la gran ciudad.

Pierre-Auguste Renoir (1841-1919) empez6 su carrera como artesano pin-
tando porcelana ¥ luego trabajando en la decoracién de telas y abanicos. Fue
al entrar en L’Ecole des Beaux Arts y frecuentar el taller de Gleyre cuando
conoci6 a Monet y Sisley. Es el suyo un espiritu abierto a la experimentacion
aunque el peso de la tradicién detemminard buena parte de su trayectoria. De
todos los impresionistas es aquel que tiene un estilo mads fluctuante, dejando-
se influenciar por aquel de sus amigos a quien estuviese entonces mds ligado,
mds Monet cuando pinta junto a Monet y mds Bazille o Fantin-Latour a prin-
cipios de su carrera.
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A pesar de haber pintado tam-
bién paisaje al “plein air”. fue
sobre todo un pintor de figuras.
especialmente femeninas. Tanto
cuando se acomoda al estilo con-
vencional imperante y a la moda-
lidad del retrato social como su
conocido Retrato de Mme. Char-
pentier e hijos que llegara a figurar
en el Salén como en sus desnudos
de mujer. Sus desnudos femeninos
al aire libre son inconfundibles,
porque repite un mismo tipo de
mujer risuefia y voluptuosa, y por
su tratamiento de la piel, blanca 'y

Pierre-Auguste Renoir: Almuerzo de remeros, .
1880-1881. nacarada que parece reflejar el

aspecto cambiante de la luz y estar
construido de aire.

También son famosas sus escenas de diversion popular, bailes Le Moulin
de la Galette, El almuerzo de los bargqueros y escenas de la calle como Los
paraguas que atrapan momentos de la vida, con vivacidad y optimismo.

En efecto en El almuerzo de los barqueros (1880-1881) que Renoir pinta en
el Restaurante Fournaise de Chatou, una de las pequeiias islas del Sena en que
iban a divertirse los domingueros, es llamativa la alegria de vivir. Un bodegén de
comida y bebida ya consumida, las animadas conversaciones que tienen lugar y
la dulzura del aire en el que se alternan luces y sombras, componen un cuadro
que apela a nuestros cinco sentidos. Las distintas clases sociales se representan
y se pueden distinguir por la variedad de vestimentas (desde un sombrero de
copa y traje hasta canotiers y camisetas) y la de las posturas: aristdcratas, actri-
ces y prolctarios se mezclan. Pero también las muy reguladas relaciones entre
hombres y mujeres tienen lugar en un ambiente de gran libertad. Esta sociabili-
dad representa un estado de excepcion dentro de larigidez clasista que era carac-
teristica de esa época. Tanto el uso del colorido como el trazo ritmico de la pin-
celada enfatizan un momento fugaz de gran dinamismo y felicidad.

Poco después Renoir viajo a ltalia donde recibié6 la impronta de Rafael y
el clasicismo y procur conjugar los descubrimientos impresionistas dentro de
un esquema compositivo modélico. Una serie de “‘baiistas” testimonian de ese
intento por conjugar modernidad y clasicismo y tiene como resultado una
mayor importancia del dibujo y pérdida del color. Lo que en ese momento se
consideré como una traicién a sus presupuestos artisticos anteriores. Al final
de su vida recupera una paleta veneciana y modelos tipo Rubens para unas
bafiistas en que lo moderno y lo antiguo conviven en armonia.
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Alfred Sisley (1834-1899) es el
menos conocido de los impresionistas,
un pintor de pintores, famoso por la
elegancia de su paleta coloristica en la
que predominan los tonos grises y que
toma mucho de los artistas ingleses
como Gainsborough y Turner. Aunque
su familia es inglesa, es un artista fran-
cés, procedente de una familia acomo-
dada, recibe una educacion de taller
privado. Interesado por la obra de
Corot y Daubigny pronto va a encon-
waren los impresionistas el cauce artis-
tico por medio del cual expresar sus
inquietudes artisticas. Se dedicé a la
pintura a “plein air” siguiendo la este-
la de Monet. La pérdida de su padre le
obliga a dedicarse profesionalmente a
la pintura y pasa distintas temporadas
viviendo en el campo de los alrededo-
res de Paris. Su escasa fortuna critica
le lleva al ostracismo y la soledad. Al
final de su vida, en su desilusion, inclu-
sorechaz la participacion en la dltima
dc las Exposicioncs impresionistas.

Alfred Sisley: La nieve en Louvenciennes, 1878.

Edgar Dégas cs un gran artista cuya personalidad artistica no depende de
su inclusion en el grupo de los impresionistas. Sin embargo, y a pesar de que
deja numerosos testimonios explicitos en que manifiesta su desprecio por la
pintura al aire libre y la “espontaneidad” impresionista, su obra tanto por su
temdtica como por la forma abocetada y experimental entronca con los presu-
puestos de este grupo que ayuda a formar y con el que expuso desde el prin-
cipio (con una sola excepcidn). Debido a la posicidon social y econdmica de su
familia que pertenece a la clase alta recibe una educacion artistica esmerada
que hacen de él, un dibu jante extraordinario que incluso recibe la aprobacion
de Ingres. Siendo muy joven copia en el Louvre y luego i Ingresa en L’Ecole des
Beaux Arts. Culmina su formacién con el tradicional viaje a Italia.

A su vuelta participd en las exposiciones del Salon con cuadros de género o
historia, aunque siempre excesivamente personales para el gusto convencional
que encumbraba hacia la fama Académica. También se muestra como un excep-
cional retratista en la estela de Ingres, como podemos ver si comparamos su
composicion de retrato de mu)er frente a un espe jo (Retrato de Therese Morbi-
lti, 1869) que sigue, aunque mds sobriamente los presupuestos de la Vicomtesse
d’'Haussonville, 1845 de Ingres.
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Pero a partir de los afios 60 aban-
dona ese tipo de obra quizds por la
influencia de FEdouard Manet que
conocio en 1862 y sus amigos litera-
tos Edmond Duranti, Huysmans y los
hennanos Goncourt. Aunque es posi-
ble que salir del dambito restringido al
que le condenaban su clase social y su
formacién académica le permitiese
actuar con una libertad artistica que de
no ser asi no habria podido ejercer. Su
vocacion de artista le llevan a reflejar
la “vida moderna” de la ciudad. Le
interesan los lugares de diversion
popular, cabarets y cafés donde ensa-
ya angulos inesperados y estudia la
iluminacién artificial. Alli va dar
cuenta de toda una fauna humana, casi
siempre femenina, de las clases traba-
jadoras: cantantes, prostitutas, plan-
chadoras, sombrereras.. También
experimenta con nuevos medios y téc-
nicas: guache, acuarela, grabado y sobre todo el pastel. Mas tarde en 1874 ini-
ciard sus series dedicadas a las carreras de caballos y a las bailarinas, pero a
partir de 1890 va a dedicarse sobre todo a los desnudos de mujer lavandose...
Con las “series” inaugura un concepto que influird en Mary Cassat (y su serie
sobre la maternidad) y mds tarde en Monet.

Edgar Degas: Lci clase de danza. 1873-1876.

Es imposible no ver que esos dos temas (Caballos de carreras, Bailarinas)
presentan la misma dificultad para atrapar el momento fugitivo. Incluso podria
pensarse que Degas, al estilo de los escultores griegos, busca awapar el ins-
tante de tiempo eterno que sintetiza los movimientos previos y posteriores al
movimiento. Pero también, indudablemente, ve en estos temas la lucha que
enfrenta la naturaleza a la disciplina y que €l mismo ejemplifica en su trabajo,
volviendo en sus series, una y otra vez, al riguroso andlisis dibujistico y pic-
torico del mismo tema.

Sinos fijamos en su obra “La clase de danza”, (1873) vemos la tipica com-
posicion madura de Degas en ese desequilibrio sabiamente medido (y tomado
sin duda de su conocimiento del grabado japonés) entre el espacio vacio y el
lleno. Aunque en primer plano se encuentran dos bailarinas y un poco de piano,
la figura principal de la obra es el maestro de danza que se sitiia en el centro
del cuadro y en torno a €l las bailarinas se sitian formando un semicirculo
declinante, acentuando asi la perspectiva y la sensacion espacial. Es evidente
que no encontramos aqui ninguno de los fallos técnicos, ni de las “ingenuida-
des” que la critica reprochaba a los impresionistas: ni colorido chillén, ni dibu-
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jo incorrecto, ni espacio plano. Hay,
sin embargo, un uso sabio del aboce-
tamiento que deriva en mancha para
las bailarinas de la parte més alejada
del cuadro, y una preocupacion por la
luz, grisacea, opaca, que se combina
con subitos brillos, que no pueden
explicarse sin hablar de los impresio-
nistas. Destaca también la falta de
idealizacion con las que se pintan
esas muchachas, cuyas posturas natu-
rales (estirandose, rascandose...) dis-
tan mucho de la elegancia que la dis-
ciplina del ballet logra imponerles.

Asi, una vez mas, Degas contras-
ta lo “natural” como negativo, fren-
te a la disciplina, como esfuerzo
duro, pero indispensable, para que el
“arte” exista.

Este desenmascaramiento del
aspecto mas ‘“animal” de la mujer
serd el tema de su siguiente serie de
“mujeres desnudas baiidndose”. En
esa, su (ltima etapa, debido a sus pro-

. . b Edgar Degas: Mujer banidndose en una tina
blemas de vista, Degas deja el 6leo poco profunda, 1885.

por el pastel, logrando una combina-
cion en donde la verdad del movi-
miento y la coloratura del gesto sintetizan la relacion entre linea y color.

A pesar de que una cierta historia del arte, sesgada o ignorante, ha queri-
do obviar su importancia y presentarlas como artistas de segundo orden, la ver-
dad es que si queremos funcionar dentro de los parametros de un cierto rigor
histdrico, es necesario incluir a Berthe Morisot y a Mary Cassat como miem-
bros de pleno derecho dentro del movimiento impresionista. No fueron las Gni-
cas mujeres cercanas al impresionismo, también la alumna de Manet, la pin-
tora Eva Gonzdlez y Marie Braquemonde merecen ser al menos mencionadas.

Es evidente que su reglamentada condicion social de mujeres las impide
representar en toda su amplitud el panorama iconografico del Impresionsis-
mo, la vida de las calles, cafés y diversiones populares del Paris de aquellos
afios y tuvieron que centrarse en aquellos temas cotidianos que les brinda su
entorno mas inmediato.

Berthe Moriset (1841-1895) es la pintora, junto con Degas, que mas veces
expuso a lo largo de las ocho exposiciones del movimiento, sélo falté una vez,
y también probablemente la que més influyd, tanto en los temas como en la rea-
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lizacion, en la pintura final de Edouard Manet, junto con Monet. Y sobre todo,
Morisot logré concretar su sentido del color y de las formas en un estilo pro-
pio, caracterizado por el prcdominio de la luz y la libertad de una pincelada
audaz y personal que semeja una especie de caligrafia abstracta.

Perteneciente a la alta burguesia, Morisot entr6 en la pintura de manera
discreta, era una de las actividades permitidas y hasta alentadas en las jovenes
que aspiraban a lo que se consideraba tener “una educacioén”: un poco de dibu-
jo, piano, el canto y las labores de costura.

Berthe, junto con su hermana Edmée, se iniciaron en la pintura con un pro-
fesor particular de la escuela de Ingrés y luego con varios artistas del Sal6n.
Uno de ellos, escandalizado por la aptitud artistica de las hermanas, escribié a
su madre para prevenirle del peligro que el arte podiasuponer en el desarrollo
“normal” de la vida de sus hijas.

Pronto consiguieron sus pases de copistas en el Louvre, la tinicaescuela seria
que estaba abierta para las mujeres en esos afios. A través de los pintores que
conocieron alli como Fantin—Latour, captaron la nueva direccién del arte y bus-
caron a Corot. A través de él empezaron a trabajar en la corriente “plein-airiste”
de colores claros y formas abocetadas que a mitad del siglo diecinueveera o mas
radical y moderno.

A partir de entonces las hermanas Morisot firmaron sus entradas al Salén
identificindose como alumnas de Corot. En este momento como eracasi pre-
ceptivo, la hermana de Berthe, Edmé
se casa y abandona la pintura, pero
no Berthe. Y aunque poco después
Berthe conociese a Manet y le sirvie-
se de modelo en numerosos cuadros,
aprendiendo mucho de sus charlas
informales y de su curiosa pedagogia
artistica nunca se consideré a si
misma, ni acepto identificarse como
alumna de Manet.

Con la organizacién de la prime-
ra exposicion impresionista, Berthe
se muestra como una personalidad
artistica totalmente formada, no solo
por su decision de participar, a pesar
de los consejos en contra de muchos
hombres influyentes en el mundo del
arte, desde Puvis de Chavannes hasta
Manet, sino por su coherencia con el
estilo y los temas de aquel grupo, y
Supo mantener sus propositos y sus
Berthe Morisot: La cuna, 1872. lealtades hasta el final de su vida.
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En la primera de las exposiciones impresionistas Morisot presentd un cuadro
“La cuna” (1872) en el que retrata a su hermana con su hijo recién nacido. Esta
obra de temdtica cotidiana y aparentemente convencional se situé al lado de una
extravagante (en forma y fondo) Olympia de Cézanne. Muchos fueron los que
espantados por el contraste entre las dos obras renaudardn sus peticiones a la pin-
tora para que se apartase de ese grupo de “indeseables” y “forajidos™ del arte...

Como sabemos todo fue indtil.

Pero “Lacuna” no es una escena convencional de matemidad. La madre mira
hacia el hijo pensativamente, sin hacer uso de ninguno de los tépicos de la ret6-
rica gestual del amor materno. S6lo quizas la forina delicada con la que su mano
sostiene el velo que protege el suefio del nifio manifiesta la ternura con la que le
rodea. La mujer mira al nifio en la cuna con esa mirada lejana que uno dirige
hacia el horizonte, hacia el mar. La mujer con la cabeza apoyada en la mano, en
un gesto que desde Durero simboliza la meditacion, quizds se pregunte, delante
de la imagen velada del nifio (del que apenas se ven los rasgos), por todo lo que
no se pucde ver. saber, prevenir. El rostro de un nifio pequefio es siempre una
incégnita que sus madres y parientes intentan descifrar. La pintura se construye
con blancos, negros y grises, los colores serios de los grandes temas. Es una obra
melancdélica que hace alusion, quizas, al misterio del destino y de la vida.

En la obra de Morisot encontramos desde siempre una fascinacion por la
luz y los colores claros, sus formas sin embargo con el tiempo van a hacerse
gradualmente menos compactas, ganando en ligereza y el aspecto incompleto
de muchos de sus cuadros es particularmente osado.

Mary Cassat (1844-1926) desde muy pequeiia decidié que queria ser pin-
tora y dedicé todos sus esfuerzos a conseguirlo. Es la cuarta hija de un matri-
monio norteamericano adinerado (su padre era banquero) y durante su infan-
cia la grave enfermedad de su hermano (para quien se busca una cura en
Francia y Alemania) le permite entrar en contacto con la cultura europea.

Empieza muy pronto a recibir clases de pintura en la Academia de Fila-
delfia, pero a los veintitin afios ya esta de nuevo en Paris y alli recibe “clases
para mujeres” en los tres o cuatro estudios de artistas dedicados a ese fin. Pron-
to, decepcionada por esa instruccion deficitaria, solicita su entrada en el Lou-
vre como copista. Allf contagiada por el entusiasmo de los jévenes artistas
empezard a interesarse por la pintura de paisaje al aire libre.

Esta primera etapa de su formacién concluye con la aceptacién por parte
del Salon de una obra, lo que da prueba de su indudable talento.

La segunda y dltima etapa de formacion, lo constituyen una serie de via-
jes, a [talia, Espafia y Bélgica que la permiten obtener un conocimiento de la
tradicion artistica de primera mano.

Sus obras son aceptadas por el Salén de manera continua y es posiblemente
alli donde conoci6 a Degas.
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Afincada en Paris desde 1875,
Degas la invit6 a formar parte de las
exposiciones impresionistas en 1877
y ella aceptd ya que sentia una pro-
funda afinidad por su forina de enten-
der el arte: las formas, los colores, el
proceso artistico. Para ella los nuevos
maestros del arte francés son Manet,
Courbet y Degas. Se va a incorporar
al grupo Impresionista a partir de la
cuarta exposicion y sélo dejard de
participar un ano, por lealtad con
Degas que se sentia traicionado por
aquellos artistas que ademds de expo-
ner con los impresionistas también
exponian en el Salon.

Al igual que en Degas, pero con
resultados diferentes, el estilo de
Cassat tiene como trasfondo un dibu-
jo reflexivo y sintético, dentro de una
escala de colores claros, a veces
inesperados.

Mary Cassat: Mujer de negro en la Opera.
1877-1878.

Los temas de Cassat serdn retratos de familia, reuniones informales, amista-
des femeninas, veladas en la Opera, nifos, compras de tocados, y su serie sobre
“la maternidad”. Los temas son convencionalmente apropiados, sin embargo,
precisamente por su condicién de mujer tratara esos temas de manera absoluta-
mente nueva, sin reducir la mujer a la condicién de ob jeto decorativo.

Su cuadro Mujer de negro en la @pera 1879, tiene como tema uno de los
lugares de esparcimiento permitido a las mujeres de las clases altas. Era un
tema muy querido por los impresionistas en que la propia forma del palco hace
el efecto de “enmarcar” la figura como un cuadro. Todo en la Opera es un ejer-
cicio de “ver” y “ser visto”. Sensible a esta dicotomia, Cassat pinta el retrato
de una mujer mirando con unos binéculos que tienen el efecto de ocultar parte
de su rostro. Con ello la pintora subvierte el estereotipo hombre (sujeto que
mira) y mujer (objeto que es mirado). Es verdad que, para disimular el atrevi-
miento de la obra, elije a una mujer de una cierta edad, vestida de negro rigu-
roso, quizds para indicar que es viuda (lo que la sitia en una condicién social
que exige respeto). Con todo ello Cassat da la clave argumental que puede jus-
tificar el sentido del cuadro !'. A pesar de ello la mirada inquisitiva de la mujer
y su forma de sostener el abanico como un bastén de mando rompe con las

" Smith, P. Impressionism beneath the surface. Harry N Abrams. New York. 1995. pig.73.
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asunciones comunes de su tiempo sobre la feminidad. Es fécil suponer que la
autora se identificaba con esa obra, transmutando el abanico en pincel.

A partir de 1890, una exposicion de arte japonés tiene gran influencia en
su obra, se simplifican sus composiciones y sus figuras adquieren mayor soli-
dez, y esto lo traslada también al grabado, medio en el que se habia iniciado
con mucho éxito. Su fama alcanza también a su pais natal de donde proceden

clientes y encargos prestigiosos.

El arte de Cassat se construye sobre un conocimiento profundo del dibujo
y las técnicas artisticas combinado con una firme resolucién de “modernidad”
que se manifiesta en su eleccidn de colores, pinceladas abocetadas y en la

arriesgada sintaxis de sus grabados.

4. Los placeres y los dias

Para entender el arte de los impre-
sionistas, ademds de los factores pura-
mente artisticos, es necesario tener en
cuenta que se estrena en el funciona-
miento del capitalismo de la revolucién
industrial y su sistema del mercado
libre, lejos del patrocinio de la Iglesia,
laaristocracia, el Estado o la Academia.
Sus obras se dirigen a un publico bur-
gués quc se ha convertido en el cliente
principal y que desea verse reflejado en
los cuadros, de fontna directa o indirec-
ta, en sus dichas y desdichas. Los cua-
dres se hacen mds pequefios y mds lige-
ros en intencidn temadtica.

Es importante resaltar el cardcter
urbano de esta clientela, que determina
un nuevo modo de relacionarse, fugaz y
basado en la mera “impresion”. Las
redes sociales de las ciudades permiten
mayer libertad de movimiente, pero
también llevan mas ficilmente a Ja inde-
fension y la soledad, cualquier encuenwo
en la ciudad resulta a la vez amesgado y
efimero. Los individuos, para bien o para
mal, ya no se ven caracterizados, mar-

Camille Pissarro: Plaza del Teatro Francés,
1898.

Claude Monet: Amapolas ern Argenteuil, 1873.
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ierre-Auguste Renoir: La Grenouillére, 1869.

cados, porla reputacion de su familia, su
trabajo, su lugar de origen. La ciudad
supone un anonimato del que s6lo su
apariencia, y su comportamiento inme-
diato, pueden salvar al individuo, asi el
aristocrata puede confundirse con el
poeta o con el estafador y la joven casa-
dera con la prostituta de lujo.

En ese entorno cambia también la
visién de la naturaleza que pasa a ser
un lugar edénico, de vacaciones, de
momentos de placer. Con el auge de
la revolucién industrial, el campo
empieza a cambiar de simbologia y
para los moradores de la ciudad
empieza a representar el suefio nos-
talgico de un mundo mejor.

Dos seran las zonas privilegiadas por los artistas impresionistas: Paris y
sus alrededores (de Fontainebleu en el Sudeste a Giverny en el Noroeste), y la
costa Normanda. Los alrededores de Paris y la zona del Sena, era un lugar
ideal para la dificil situacién econémica y social de los impresionistas, vivien-
do con pocos medios y con mujer e hijos, a veces sin estar casados. Gracias a

Claude Monet: Hotel des Roches
Noires, Trouville, 1870.

la red de ferrocarriles muchos artistas
podian beneficiarse de alojamientos a
precios mds bajos sin renunciar a per-
der el contacto con sus marchantes,
clientes y compaiieros de bohemia.

Pero para el grueso de la pobla-
cién parisina era sobre todo en perio-
do estival que se beneficiaban de la
zona del Sena en los alrededores de
Paris, entre St. Michel y Bougival
Estas escapadas suponian una nueva
moda, una idea de la diversion, en que
al igual que los bailes populares, el
aliciente consistia en la libre relacion
entre los sexos y las distintas clases
(aunque por supuesto las mujeres de
las clases medias altas estaban exclui-
das). Pero también la introduccién de
nuevos conceptos de salud e higiene,
en todo lo relacionado con los barfios
de agua (que se empieza a considerar
beneficioso) y también el deporte que
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hace aqui su entrada y cuya populari-
dad ira afianzandose cada vez mds.

La pintura impresionista ha sido
caracterizada siempre por su aspecto
mds agradable y ladico y el estudio
formalista de sus caracteristicas fue
definitorio durante mucho tiempo, ya
que se consideraban obras bellas, pero
sin mensaje. Lentamente, se han
empezado a estudiar las implicaciones
socio-econdmicas de sus obras: tanto
en relacion al entramado de asuncio-
nes artisticas que regian la cultura
francesa de esa época, como enloque  Mary Cassat: Nifios en un jardin (detalle), 1878,
nos dicen sobre las relaciones entre
hombres y mujeres, y por supuesto, entre las distintas clases. Es por ejemplo
interesante constatar como durante mucho tiempo se ha hablado del tema tmpre-
sionista centrado en los placeres de la vida, obviando toda la cantidad de nifte-
ras, cocheros, lacayos, camareras, cantantes, dependientas, trabajadoras... que
encontramos en los cuadros.
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1. Introduccion

Pese a ser un concepto polémico, el Postimpresionismo designa al grupo de
pintores posteriores a los impresionistas y cuya actividad se centra en las dos
tiltimas décadas del siglo x1x, desde 1886, fecha en la que se celebr6 la octa-
va y dltima exposicion impresionista, hasta los primeros afios del siglo XX,
momento en el que surgen las primeras vanguardias. El término Postimpresio-
nismo. que aplicé por primera vez el critico anglosajon Roger Fry, en 1910, a
raiz de la organizacién de una exposicion de cuadros franceses en Londres' y

' En la galeria Grafton de Bond Street. titulada Maner y los postimpresionistas.
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que recogia obras de Gauguin, Van Gogh, Cézanne, Seurat, Signac y Sérusier,
entre otros, tan solo servia para cnglobar nuevos grupos y nuevos artistas difi-
ciles de clasilicar dada la diversidad de estilos, tendencias y genialidades que
conllevaba. Con el tiempo, los historiadores reconocieron que si bien el térmi-
no no era el mas idéneo para calificar la pluralidad plastica de aquellas dos
ultimas décadas, si podia aglutinar un comtin denominador en lo referente a las
innovaciones que introdujeron y las aportaciones que proyectaron sus artifices.

Se ha sefialado que el Postimpresionismo es uno de los episodios de la
historia del arte contemporéaneo mdas complejos y confusos, una amalgama
o un auténtico calidoscopio en el que transcurren y conviven, durante ape-
nas veinte afos, el Neoimpresionismo, Puntillismo o Divisionismo, el Sin-
tetismo y Cloisonismo, la escuela de Pont-Aven y los Nabis, el Simbolismo
y el Salén de la Rose+Croix, junto a la produccion solitaria de figuras ais-
ladas e independientes, como Cézanne, Van Gogh o Gauguin, gran triunvi-
rato que tendra una influencia y unos efectos decisivos en la posterior evo-
lucidn de la pintura europea, ofreciendo las bases y el discurso estético para
la aparicién del cubismo, el expresionismo y la abstraccion. Para uno de los
estudiosos del tema, Bernard Denvir, no hay ningiin aspecto de la pintura
del siglo xx que no se pueda remontar a alguno de los elementos constitu-
ventes del Postimpresionismo®.

;Cudles fueron las ideas comunes de los artistas adscritos al Postimpre-
sionismo? Amén de las innovaciones estilisticas, hubo un punto de encuentro
en casi todos los pintores de la nueva generacidn que, en palabras del citado
Denvir, fue el de superar el didlogo entre el pintor y la naturaleza, caracteris-
tica de los impresionistas, y en exigir algo mds, buscando un arte que provo-
cara emociones y sentimientos en el espectador®. En otras palabras, intentaron
pintar lo que crefan ver y no lo que veian en la realidad o en la naturaleza, a
través de las lineas y el color. Dando primacia al sentimiento, no sélo se jus-
tificaba ideolégicamente el trabajo del artista, sino que se conseguia una libe-
racién contundente del color, que abandonaba su funcién puramente descrip-
tiva a favor de lo puramente expresivo, leccién que ofrece la obra de Vincent
van Gogh, por ejemplo. Al repudiar el compromiso con el realismo, que fue
el leit motiv de los impresionistas, se superd igualmente el compromiso con los
temas de la vida contempordnea, con la naturaleza y sus efectos fugaces. La
generacion de pintores posteriores volvid a interesarse por toda aquella tema-
tica de la que habian renegado sus antecesores los impresionistas, como asun-
tos religiosos, leyendas o temas de resonancias historicas, literarias y acadé-
micas. Los Nabis y los pintores del Simbolismo hicieron de estos asuntos su
carta de presentacion.

2 En el Prélogo al libro de Thomas PARS®NS vy lain GALE. Historia del Postimpresionismo.
Los pintores y sus obras, Madrid, Editorial Libsa, 1994. pag. 7.
* Bernard DENVIR, £l Postimpresionismo, Barcelona, Destino, 2001, pag. 35.
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De la misma forma, la exigencia de ir mas alla del Impresionismo les hizo
renunciar a los métodos tradicionales que, desde el Renacimiento, habian diri-
gido la composicion de la pintura europea, obviando asi el uso de la perspec-
tiva, del claroscuro y, en consecuencia, de la profundidad y el volumen. Se
renunciaba a una tradicion establecida y los artistas adoptaron otras tradicio-
nes que se habian desarrollado muchos siglos antes al siglo xv, y que podian
remontarse a las convenciones del arte y de las civilizaciones primitivas u
orientales, como la japonesa, o bien del arte egipcio o el medieval. La obra de
Paul Gauguin en Pont-Aven y de los Nabis es un ejemplo de ello, mientras que
la influencia de la estampa japonesa también puede rastrearse en la produc-
cion de Vincent Van Gogh y Henri de Toulouse-Lautrec.

La realidad podia expresarse a través de la imaginacion, pero también a
partir de un método racional, concienzudo y desapasionado, de un método
cientifico que armonizara la linea y el color, una doctrina que practicaron los
neoimpresionitas y que, desde otra perspectiva, la de buscar otra realidad, la
esencia volumétrica de la naturaleza y sus objetos, acometié Paul Cézanne en
solitario desde el Midi francés. Las obras de éste Gltimo como las de Georges
Seurat, Paul Signac o Maximilien Luce son el reflejo de otras dos caracteris-
ticas de la época postimpresionista: el interés por la forma y la pasioén por el
orden y la disciplina, dos rasgos que abriran nuevos caminos en la pintura pos-
terior.

La motivacion esencial que explica la aparicion del Postimpresionismo fue,
sin duda, el desgaste y la crisis del Impresionismo. Sin embargo. hay que ana-
lizar los fenémenos histéricos y sociales, asi como las causas ideologicas, que
dieron al traste con el naturalismo impresionista. Mario de Micheli consider6
que el arte moderno nacié de una ruptura de valores, de la quiebra de la uni-
dad espiritual y cultural del siglo X1X, una crisis cuyos sintomas se hicieron
evidentes desde la década de 1870*. Efectivamente, en el panorama francés
fueron decisivas las consecuencias de la Guerra Francoprusiana (1870-1871)
y los tragicos acontecimientos de la Comuna de Paris (187 1), provocando odios
y rescntimientos que se agudizaron con el famoso caso Dreyfus y, especial-
mente, con el rearme reaccionario del nuevo catolicismo propuesto en el Con-
cilio Vaticano de 1870, en el cual Pio 1x proclamé para la posteridad la “infa-
libilidad™ de los pontifices. Parlsons y Gale afiaden ademas que durante las
dos ultimas décadas del siglo, y hasta 1914, no hubo guerra en Europa, un
periodo que propicio el desarrollo de la industrializacion, el aumento de la pro-
duccioén, del progreso econémico, del transporte y el comercio, ademas de un
crecimiento de la poblacion y una fuerte migracién del campo a la ciudad,
aspectos positivos que tuvieron su contrapartida en la mayor presion social de
la poblacion urbana que exigia cambios al generarse pobreza y marginacion,

“ Marie BE MICHELLI, Las vanguardias artisticas del sigle xx, Cordoba (Argentina), Editonial
Universitaria de Cordoba, 1968.
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huelgas y violencia, antisemitismo, anticlericalismo y anarquismo. Para los
citados autores las innovaciones y el espiritude inquieta experimentacion que
caracteriza la pintura de este periodo pueden verse como un refle jo de las fuer-
zas dindmicas y la violencia latente que afectaba & la sociedad europea...” y
que los cambios y transformaciones habidas hicieron que los artistas se cues-
tionaran su papel e incluso el valor del arte en 1ina sociedad moderna e indus-

trializade’.

2. 1886: Crisis y superacion del Impresionismo

A'lo largo de la década de 1880 y hasta final de siglo el Impresionismo se
fue asentando en el panorama artistico europeo, sus innovaciones sobre la luz
y su incidencia en la forma y en el color fueron paulatinamente aceptadas y
como produccién acabo convirtiéndose en un valor de referencia para el mer-
cado artistico. Los impresionistas consiguieron dar salida a su obra a través de
una venta estructurada de galerias y marchantes especializados; pioneros como
Paul Durand-Ruel, Georges Petit y, con posterioridad, Ambroise Vollard, per-
sonajes astutos a la hora de contratar o monopolizar la obra de un artista por
una cantidad fija, ofrecieron una mecanica de compra-venta que caracterizara
el mercado del arte durante las vanguardias posteriores y, sin duda, la del patro-
cinio privado de gran parte del siglo xX.

Sin embargo, a mediados de aquella década ya estaba gestada la crisis del
movimiento. Numerosos estudiosos menciona la fecha de 1886 como deto-
nante de una ruptura, afio en que Emile Zola, un entusiasta del grupo y amigo
de muchos de los pintores impresionistas, publica la novela La Obra, la histo-
ria de un pintor fracasado que acaba loco y suicidindose y cuyo perfil remitia
en parte a Edouard Manet y, en muchos aspectos, a Paul Cézanne. El protago-
nismo literario de un pintor maldito se interpreté como un ataque al Impresio-
nismo. El escritor hab{a ya publicado una serie de articulos, desde 1880, criti-
cando algunos aspectos técnicos del grupo. En aquel afio de 1886 otro escritor,
el critico Félix Fénéon, publica otra serie de articulos en los que informa de que
una serie de nuevos pintores estaban superando el “impresionismo naturalis-
ta”. Paralelamente, las enemistades entre los integrantes del grupo impresio-
nista provocaron que en la octava exposicion, de hecho la ultima, celebrada
también en ese afio de 1886, no estuvieran presentes las grandes figuras, como
Monet, Sisley, Caillebotte, Cézanne y Renoir. Es muy sintomatico que en la
publicidad dada para esta exhibicion no se mencionara la palabra impresionis-
ta. Por otro lado, algunos de los pintores que se iniciaron en la técnica impre-

$ Thomas PARSONS ¢ {ain GALE, ob. cit., pags. 17 y18.
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sionista abandonaron Paris, como Cézanne, para instalarse en otros lugares y
explorar nuevos derroteros. En definitiva, el legado del grupo primigenio, su
espiritu colectivo, se resquebrajaba y algunos de sus miembros, como Renoir
o Monet, exhibian ya sus cuadros en el Saldn oficial, aquella institucién que
en el pasado los habia rechazado.

Un hecho trascendental se habia producido dos afios antes, en 1884, con la
creacion del Grupo de Artistas Independientes, organizado por una serie de
pintores que habian sufrido el rechazo del jurado del Salén oficial. Continua-
ban la politica de los impresionistas, que tuvieron que recurrir desde 1774 al
sistema de organizar sus propias exposiciones ante la negativa oficial pero,
como indica John Rewald, estas exposiciones quedaban restringidas a los
miembros del grupo 'y a sus invitados a fin de asegurar una apariencia de uni-
dad. Y esta unidad ya no existia y lo que deseaban muchos pintores en 1884
no era formar un grupo homogéneo, sino establecer una organizacion que
admitiera a todos los artistas, independientemente de cudles fueran sus tenden-
cias®. Simplemente habia que pagar una cantidad minima para poder exponer
una vez al afo, en el nuevo Salén de los Independientes, sin tener que sufTir el
filtro del jurado. Fue la primera oportunidad para que algunos de los pintores
denominados postimpresionistas pudieran exponer su obra.

Otro hecho resulta muy significativo para entender el caracter distintivo
del Postimpresionismo, el de ser un movimiento que supera las fronteras fran-
cesas —de alguna forma, ya lo consigui6 el Impresionismo— para convertirse en
un fenémeno internacional involucrando a artistas de toda Europa. A la vez
que en Paris se organizaba el Sal6n de los Independientes, en Bruselas se habia
creado un afio antes el grupo de Los XX, un claro intento de conseguir un foro
internacional de vanguardia por parte de veinte artistas belgas, también recha-
zados por la Academia. La novedad de sus exposiciones anuales era la de invi-
tar a participar a un artista extran jero en cada certamen, de tal forma que desde
1884 expusieron en Bruselas los pintores franceses mas renovadores del grupo
impresionista, Renoir y Monet, y los nuevos postimpresionistas como Cami-
lle Pissarro, Paul Gauguin, Paul Cézanne y Vincent van Gogh. De esta forma,
Bruselas se convirti6 en un centro cultural y artistico de primer orden. La agru-
pacionde Los xX estaba avalada por una serie de publicaciones como la revis-
ta L’Art Moderne. fundada para su beneplacito, a la que seguiria La Revue
Blanche, uno de los periédicos mas influyentes en las dos Gltimas décadas del
siglo. Con la intervencion de escritores e intelectuales en las publicaciones
artisticas y en las exposiciones se produjo una aceleracion extraordinaria de
las relaciones culturales internacionales’.

¢ John REWALDW, £l postimpresionismo. De Van Gogh a Gauguin, Madrid, Alianza Forma,
1988, pag. 31.

7 Jacques WUGAST, La vida cultural en Europa entre los siglos xix y xx, Barcelona, Paidds,
2003, pag. I3.
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En 1886 se publicaba en
Paris el Manifiesto del Simbolis-
mo, redactado por Jean Moréas,
un texto que proclamaba la
importancia de la imaginacién
sobre la realidad material y enal-
tecia la produccién de un grupo
de poetas y pintores cuy a orien-
tacion se dirigia a temas miste-
riosos e irracionales, fantasticos
y visionarios. La obra de los
simbolistas debe citarse en este
Georges Seurat: Una tarde de domingo en la tema por ser otra manifestacion

isla de la Grande Jatte, 1884. englobada en el calidoscopio
del Postimpresionismo.

Finalmente, en 1886, se celebraba el segundo certamen del Salén de los
Indepcndientes, en el que Georges Seurat presentaba una obra sorprendente e
inaudita en el panorama parisino: Una tarde de domingo en la ista de la Gran-
de Jatte conocida como La Grande Jatte. Muchos vieron que este cuadro trai-
cionaba claramente los postulados del Impresionismo. Con esta obra se cerra-
ba un periodo y se abria un nuevo capitulo de la historia de la pintura.

3. Seurat y el Neoimpresionismo

Georges Seurat (1859-1891) es el fundador de un nuevo estilo, dcnomina-
do puntillismo o divisionismo. Los criticos lo consideraron como un rnuevo
impresionismo pues comportaba una técnica complemente renovadora. Con
una precision metodica Seurat aplicé puntos diminutos de color para compo-
ner sus temas en cuadros de
grandes dimensiones que reali-
zaba en el taller, después de
estudiados bocetos y preparacio-
nes, ale jindose asi del pequeiio
formato y de la contemplacién
espontanea de los impresionis-
tas que trabajaron «u plain air.
Desde su primera composicion,
fechada en 1883, Buaiio en
Asniéres, intento aplicar las teo-
rias cientificas del color, entre
ellas las del quimico francés
Georges Scurat: Baiio en Asniéres, 1883. Michel-Eugene Chevreul, cuyo
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trabajo Des couleurs et de leurs applications aux arts industriels. publicado en
1839, inspiraron a Eugene Delacroix y a los mismos impresionistas, y las de
Charles Blanc, autor de Gramnaire desarts du dessin, publicadaen 1867, para
quien el color estaba controlado por ley es fijas y se podia ensefiar como la
mdsica.

Segtin la teoria de Chevreul los colores actian conforme al principio del
contraste simultaneo y se dividen en primarios (el rojo, el amarillo y el azul)
y colores secundarios, compuestos o binarios (el naranja, el verde y cl viole-
ta) que surgen de la mezcla de los primarios y son colores complementarios
(rojo: amarillo + azul = verde; amarillo: rojo + azul = violeta y azul: rojo +
amarillo = naranja) de los primarios. Asi pues el verde es el complementario
del rojo, el naranjadel azul y el violeta del amarillo. Unos y otros colores com-
ponen el espectro cromatico del arco iris, y unidos dan como resultado la luz
blanca del sol. Lo interesante es que, ante lo que muchos pintores del siglo xix
aplicaron de forma intuitiva y empirica, Seurat lo intent6 de forma cientifica;
la férmula de que al usar los complementarios intensificaba el color y se con-
seguia una may or brillantez o luminosidad, se correspondia con otra maxima
por la que disponiendo uno al lado del otro los colores primarios daban lugar
al complementario en la retina. Era el efecto simultianeo, por lo que no habia
que mezclar los colores sino que, con pequeifiisimas pinceladas o puntos, los
colores conseguian la mezcla Optica en la retina. y producian el color desea-
do. Seurat completo sus investigaciones con los trabajos de N. Rood, David
Sutter y otros, adoptando de forma dogmatica el concepto de yuxtaposicion
de colores para combinarlos a& los ojos del espectador obteniéndose asi la cua-
lidad vibratoria de la luz tal y como se percibe en la aturaleza®.

Cuando realiz6 La Grande Jutte, Seurat la expuso en el Salon de los Inde-
pendicntes de 1886 como alegato de una nueva doctrina artistica en la cual el
color se somete a un ideal cientifico y a la primacia de larazén. Hace de la pin-
tura un producto de laboratorio. una obra controlada, de un gran esfuerzo en
eltaller y en el lienzo, en el que aplicaba infinitos puntos densamente dispues-
tos unos junto a otros, utilizando siempre colores primarios. Lo que consiguio
sorprendi6 por los resultados de la composicion, solemne y serena, armonica
y silenciosa, y dominada por el orden y la geometria y ordenada por el contras-
te, en definitiva, con una gran unidad estructural. pero fria e inmévil y en la que
desaparece la animacion caracteristica de los cuadros impresionistas. Su méto-
do Ic llevé a una geometrizacion compositiva, aspecto que verifica de alguna
forma una recuperacion del clasicismo, pero a diferencia del vibrante aspecto
que consiguieron los impresionistas, en La Grande Jatte 1a composicion resul-
ta cstatica y paralizada. Enfatiza la forma y la posicion, y las figuras humanas
estan trabajadas como si fueran esculpidas, de perfil o con absoluta frontalidad,
como si estuvieran paralizadas y resultan impersonales. Para el historiador

¥ Bernard DENVIR, ob. cit., pag. 13.
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G.H. Hamilton lo que consigui6
Seurat fue conferir la cualidad de
intemporalidad a los temas tempo-
ralizados del Impresionismo®. De
hecho, la critica consider6 que la
nueva técnica podia destruir la per-
sonalidad de los pintores, pero el
critico Félix Fénéon se puso al ser-
vicio de la causa neoimpresionista
a través de la Revue Indépendante
y la recién fundada Vogue. A él se
debe el término de “neoimpresio-
nismo”.

Seurat continué estudiando las
teorias cientificas y se fij6 en las de
Charles Henry, investigador coeta-
neo, autor de la Teoria de las direc-
ciones, donde sostenia que los dife-
rentes tipos de lineas y colores
tenfan propiedades expresivas y
podian obtener del espectador cier-
tas emociones, segiin las cuales las
lineas en horizontal y hacia arriba,
o a la derecha, estimulan y expre-
. san alegria y felicidad, ideal que
Georges Seurat: £/ Circo, 1888-1891, aplico en composiciones de interio-

res, de luz artificial, como La para-

da (1887-1888), El jaleo (1889-
1890) y El Circo, realizada entre 1888 y 1891 y obras en las que investig6 los
cambios que sufren los colores o la luz cuando las figuras o los objetos se
encuentran en un interior. Sin embargo, no consigui6é como indican los histo-
riadores esos efectos expresivos o emocionales, sino mas bien lo contrario,
la monotonia, pues al fin y al cabo Seurat se basé en una ficcion cientitica,
considerada hoy dia inexacta. Pierre Francastel vio en el neoimpresionismo
la codificacion pseudo-cientifica de lo que artistas anteriores realizaron por
instinto.

Sin embargo, la técnica puntillista en absoluto fue un fracaso. Seurat muri6
muy joven, a los 32 afios, y dej6 un discipulo, Paul Signac (1863-1935) que se
convirtio en el principal representante de la practica divisionista y en el teori-
co por excelencia del movimiento. En 1899 public6 un libro, De Delacroix al

? George Heard HAMILT®N, Pintura y escultura en Eurepa 1880- 1940, Madrid, Manuales
Citedra. 1972,
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neoimpresionismo en el que coloco a
su maestro Seurat como punto culmi-
nante de la evolucion técnica del siglo
XIX, proceso que inicié Delacroix y
que se remontaba a la pintura venecia-
nadel siglo xvi. Signac aplic6 los prin-
cipios del puntillismo en cuadros dedi-
cados a estancias interiores, como Las
modistas, rue du Caire, de 1885-86, o
la realizada dos anos después, Domin-
go, un interior audazmente iluminado
donde la luz procede de la ventana y
consigue potentes contrastes entre
zonas claras y oscuras, la composi-
cion, no obslante, sigue siendo inmovil
y artificiosa. Ademas de numerosos
paisajes, pues su producciéon funda-
mental estd dedicada a temas marinos,
de puertos y playas, Signac consigui6
aplicar la férmula divisionista al retra-

Paul Signac: Domingo, 1888.

to, como en el retrato del escritor y critico Félix Fénéon, de 1891, captado de
perfil y sobre un fondo de abstractas formas arremolinadas. Una de sus obras
mads interesantes es Tiempo de Armonia (1895) en la que ofrece su propia ide-
ologia politica --el pintor era anarquista, como la mayoria de los neoimpresio-
nistas— a través de una metafora utopica que proclama un ideal antiurbano,
una vision de futuro en un paisaje al margen de cualquier industrializacion.

A Signac se le uni6 un pintor impresionista, Camille Pissarro y, mds tarde,
Henri Edmond Cross; le sigui6 Dubois- Pillet e igualmente Lucien Pissarro,

hijo de Camille. También en Francia el
puntillismo fue practicado por Maxi-
milien Duce, interesado en plasmar
ambientes obreros, fdbricas y escenas
industriales y proletarias, como Le
fundicion de hierro, de 1889, asi como
populares, palpables en L& Rite Mauf-
fetard, Paris, de 1889-1990.

Las pautas de Seurat transcendie-
ron a toda Europa a partir de exhibirse
La Grande Jatte en la exposicion de
Los xx en Bruselas de 1887. El impac-
to de la obra hizo mella en pintores
como Théo Van Rysselberghe o Jan
Toorop; el divisionismo lo experimen-
t6 en Espaina Dario de Regoyos, pero

Paul Signac:
Retrato de Félix Fénéon, 1891.
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fue en Italia donde consigui6é una agrupacién mayor con el grupo conocido
como los Divisionistas.

El neoimpresionismo ha sido visto como el ensayo que facilit6 las pautas
técnicas imprescindibles para los artistas de las generaciones siguientes, sien-
do el factor esencial en la configuracion de algunas de las vanguardias del siglo
xX. La herencia se encuentra en el Futurismo, los suprematistas rusos y los
miembros del grupo holandés Die Sti)l, especialmente en Pict Mondrian.

4. Cézanne: la construccion de la forma

Otro pintor que facilit6 el camino para el desarrollo de las primeras van-
guardias del siglo xx fue Paul Cézanne (1839-1906). Nacido en Aix-en-Pro-
vence e hijo de un banquero, se traslad6 a Paris con el fin de convertirse en pin-
tor. No consiguioingresaren la Escuela de Bellas Artes, sin embargo se formo
con la ayuda de Camille Pissarro en la prictica del Impresionismo, trabajan-
do al aire libre. Aunque se le puede considerar como uno de los fundadores del
movimiento, ya que participo en la
primera exposicion impresionista, su
actitud y su pintura discurrieron de
forma independiente. En los lienzos
que acomete en la década de los afios
setenta, retratos y bodegones, mani-
fiesta ya su interés por el color y la
forma, asi como por composiciones
muy tectonicas, de gran claridad y
simplificacion, como Madame Cézan-
ne en un silion rojo, de 1877 o su Auto-
rretrato (1880).

En 1886, al morir su padre y reci-
bir una sustanciosa herencia, vuelve a
su localidad natal e inicia en solitario
una trayectoria artistica en la que
supera el estilo impresionista y explo-
ra de forma realista la solidez de las
formas de la naturaleza y sus relacio-
nes espaciales. Paisajes, retratos y
naturalezas muertas, como el Florero
azul, de 1883-87, constituyen el grue-
so tematico de su produccion, obras en

2aul Cézanne: Madame Cézanne en un las que consigue dt}r volumen a todos
silidn rojo, 18717. los elementos que integran el cuadro,
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ya sea una botella, una montafia o el
cuerpo de una figura. Para ello usa tan
solo el color y elimina el dibujo, la linea
y cualquier delimitacion. Pero aisla los
objetos con contornos, cromaticamente
claros. La forma y el volumen los obtie-
ne unica y exclusivamente del color que
organiza en superficies lisas: para
Cézanne el color equivale a forma y
volumen y estos se conviertenen los dos
conceptos esenciales de la representa-
cion. Sustituye el claroscuro y los esfu-
mados atmosféricos por colores concre-
tos, y hace un uso particular de la
pincelada que nada tiene ya que ver con
el toque corto de los impresionistas. La
direccién de la pincelada es primordial
pues con ella construye la composicion
de manera concreta y definida: es una
pincelada constructiva que articula en
planos, en superticies, de un color uni-
forme, y que acentdan la densidad cor-
poreade los objetos.

Paul Cézanne: Florero azul,
1883-1887.

Aspecto esencial de sus composiciones es la renuncia al punto de fuga
tinico de la perspectiva tradicional, sin embargo no ignora la profundidad, pues
la consigue a través del juego de las diferentes superficies cromdticas que yux-
tapone. Con estos planos construye el espacio y capta me jor los volimenes, ya
que percibe los ob jetos desde varios puntos de vista, en una secuencia espacial
de perspectivas y relaciones. Consigue asi un nuevo orden plastico, sélido y

esencialmente geométrico, una postu-
ra que ataca abiertamente a los ideales
de los impresionistas interesados en
los efectos de la luz y la atmdsfera.
Fue evolucionando de una gama cro-
madtica oscura y sombria hacia colores
mas vivos, eliminando el empaste de
sus primeros cuadros para ir progresi-
vamente economizando la aplicacién
de la pasta pictorica.

Su trabajo fue lento y laborioso y
entre sus grandes composiciones des-
tacan Losjugadores de cartas, realiza-
do en los afios de 1890 a 1892. Son
innumerables sus paisajes, sobre todo

Paul Cézanne: Los jugadores
de cartas, 1890-1892.
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la serie dedicada a la montaiia Sainte-Victoire, enwe 1900 y 1906, en los que
la reduccion expresiva del volumen a la pura geometria se hace mds potente.
Con la serie dedicada a las Bafiistas, obras ya de gran formato, ensaya la intro-
duccidén de las tiguras y el desnudo en el paisaje, sin acudir a la tradiciones ale-
goricas o mitoldgicas, eligiendo poses y posturas arbitrarias y nada conven-
cionales, con una simplificacion cromdtica muy rigurosa que distorsiona las
anatomias de las figuras.

Dcsde una observacion directa de la realidad logré la simplificacion y la
sintesis de las formas basicas de la naturaleza. La primacia que da a la sinte-
sis de la forma fue el objetivo de su vida artistica, un andlisis que explor6 en
solitario y al margen de los circulos artisticos, que le llevo a buscar la estruc-
tura subyacente de la naturaleza en funcion de sus formas geométricas y que
el mismo enunci6 en una famosa frase: “£n la naturaleza todo estd dibu jado
segun tres mddulos fundamentales: la esfera, el cono y el cilindro. Hay que
aprender & piniar esias figuras tan simples; después se podrd hacer todo lo que
se quiera’”. En 1895 el marchante Ambroise Vollard, a quien retrata en 1899,
organiz6 una exposicion de su obra, con 150 cuadros, que obtuvo el aplauso
de los pintores coetidneos y supuso una auténtica revelacion para los artistas
mds jovenes. En este sentido, su influencia fue determinante para la aparicion
del cubismo y, en general, parala concepcion artistica del arte del siglo xx que
desembocaria en las corrientes constructivistas y abstractas.

S. Van Gogh y la fuerza del color

Si la meta de Paul Cézanne fue la bisqueda de la forma, en la obra del
holandés Vincent van Gogh (1853-1890), otro artista solitario, encontramos la
primacia del color. De forma-
cion autodidacta, sus inicios
como pintor se remontan a
1880, después de demostrar que
era incapaz de mantener sucesi-
vos oficios y trabajos, pues estu-
vo en una galeria de arte en La
Haya, y en Londres y Paris, de
profesor en varias localidades
inglesas y de predicador en Bél-
gica, actividades que estuvieron
plagadas de contratiempos y
reveses. Su formacion espiritual
hara que la religién sea uno de
sus parametros vitales e incida

Vincent van Gogh: ., P
Los comedores de patatas, 18384. en su exploracion artistica.
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Los innumerables dibu jos y cuadros que realiza durante su primera etapa
reflejan una clara orientacion realista, con asuntos centrados en los obreros
y campesinos y sus dificiles circunstancias, temas de cargado contenido
social que remiten a la obra de los artistas que admiraba como Courbet y
Millet. Los comedores de patatas, de 1884, considerada como su primera
obra maestra, es reveladora de su primer estilo, sombrio, de colores oscuros,
pardos y terrosos, de estilo rudo pero de una factura altamente expresiva que
acentua el dolor y la miseria. Se aprecia ya una tendencia hacia la exagera-
cion. El realismo expresivo en este cuadro esta acentuado por el foco de luz
central que ilumina los rostros, una iluminacién en penumbra que provoca
rasgos tenebristas.

Los ideales del pintor se encuentran en la correspondencia que en 1872
inici6 con su hermano Theo, director de la Galeria Goupil en Paris, quien le
tenia al tanto de las novedades artisticas y se encargé de su manutencion. En
1886 marcha a Paris y se instala en la casa de su hermano, asiste a clases de
pintura y estudia a los clasicos en el Museo del Louvre. En la capital gala se
apasiona por los colores luminosos y brillantes y cambia cromaticamente el
color de su paleta, adoptando poco a poco la técnica impresionista. Realiza
temas de cufio realista, caracteristica de su primer estilo, pero sorprendentes
como Un par de zapatos (1886), una exaltacion sutil y médgica de lo modesto,
asi como vistas de la ciudad y alrededores, de los vie jos molinos de las afue-
ras, como El molino de la Galette (1886), en los que practica la pincelada
impresionistas. Sin embargo, Van Gogh se encuentra desorientado y no ha
encontrado su verdadero estilo. Conoce las teorias divisionistas y aplica el pun-
tillismo de Seurat en sus composiciones, en la serie de autorretratos de 1887-
88, en las vistas de la periferia parisi-
na, como las Huertas de Montmartre
(1887), y en escenas interiores,
como [Interior de un restaurante,
del mismo afio, un auténtico home-
naje a la técnica de Seurat. En esta
nueva influencia la amistad con
Camille Pissarro fue decisiva, pero
no le convence, como tampoco le
interesan las distintas corrientes que
se pronunciaban en aquella década,
como los Nabis o el Simbolismo.
No obstante, es en Paris donde con-
figura el lengua je pictérico que mas
tarde desarrollara; admira la estam-
pa japonesa que encuentra en tien-
das y galerias, como la de Tanguy,
personaje al que retrata en 1887, Vincent van Gogh:
Retrato de Pére Tanguy, sobre un Interior de un restaurante, 1887.
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fondo empapelado de estampas
niponas. Estos grabados contribu-
yeron a forjar su nuevo vocabulario
artistico a través de una serie de
ensayos al 6leo que titulo fantasias
japonesas, inspiradas en obras de
Hiroshige y Katsushika. En una
carta a su hermano explica su admi-
racion “por la increible y limpia
claridad de la que estdn impregna-
dos todos sus trabajos... Su estilo
es tan sencillo como respirar. Son
capaces de hacer una figura con
unos pocos trazos seguros...”'.

Esta influencia oriental persis-
te cuando a comienzos de 1888
viaja a la Provenza y se instala en
Arles, el paisaje y su luz le impre-
sionan y sus obras absorben un
nuevo potencial, un estallido de
luz dorada y colores vivos que des-
Vincent van Gogh: arrolla en las distintas versiones de
Retrato de Pere Tanguy, 1887. El puente de Langlois (1888) y en
los arboles frutales de los huertos,
composiciones impregnadas de japonesismo. Encuentra ya sulengua je, des-
echa el toque impresionista y a la innata expresividad de sus composiciones
aplica colores puros con pinceladas muy empastadas que convierte en grue-
sas lineas, con un gran ritmo. La temética que acomete es muy variada, los
paisajes, las naturalezas muertas, las flores, las escenas risticas, y también
los retratos y los interiores, trabajando a una velocidad increible. Hace un uso
violentamente psicoldgico del color que ya nada tenia que ver con el impre-
sionismo. Se adueiia de la libertad del color conquistada por los impresio-
nistas, pero sustituye la pincelada rdpide y pequeria a base de toques, por
una alargada, ondulante y circular. Un nuevo asunto le atrae en el Midi, los
nocturnos exteriores, ensayos parabuscar el colorido de la noche y las estre-
llas: Terraza del café de la Plaza del Forum de Arles por la noche o Noche
estrellada sobre el Rddano, ambas de 1888, son ejercicios de un proceso de
investigacién del color que culminara en 1889 cuando termine una de sus
obras mas fascinantes, La noche estrellada, considerado como un paisaje
fantasmagorico con un cielo de olea jes ondulantes, de curvas y espirales que
componen una metafora de la Via Lactea.

" Victoria S@TO CABA, Van Gogh, la fuerza del color, Madrid, editorial LIBSA, 2084, pag. 280.
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En Paris habia conocido a Paul
Gauguin y con el ide6 montar un
taller de artistas en el Sur. El pintor
francés se traslada a Arles en octu-
bre de 1888, pero el proyecto de
montar una comunidad artistica fue
un fracaso. Las tensiones entre
ambos acabaron en una ruptura en
diciembre de aquel afio, tras una
pelea en la que Van Gogh se corta
la oreja. Sin embargo, es en el tlti-
mo semestre de ese afio cuando el
pintor holandés acomete sus temas
mas famosos, L& habitacion de
Vincent en Arles, La silla vacia, La
silla de Vincent con pipa, los auto-
rretratos con la oreja vendada, a los

Vincent van Gogh: La noche estrellada, 1889.

que seguirdn las diversas versiones de Los girasoles. Tras el episodio de la
oreja, es recluido en el hospital mental de Saint-Remy, donde experimenta un
fuerte cambio, un uso del color mas obsesivo con una pincelada que retuerce

y arremolina las formas, ya men-
cionadas en La& noche estrellada,
pero evidentes también en los pai-
sajes de trigales, Cipreses y en su
Autorretrato, de 1889, reflejo claro
de su psicologia enfermiza. El
trazo es apasionado, violento inclu-
so, rasgo que mantiene al abando-
nar el hospital y establecerse en
Auvers-sur-@ise. Alli reposa bajo

la tutela del Dr. Gachet, a quien .

retrata, y emprende sus ultimos
paisa jes, agitados, realizados con
una pincelada rabiosa, abrupta, en
los que no hay dibujo ni forma, tan
solo color. Trigal con cuervos —a
los que dibu ja con agresivos trazos
negros con una sensacional abs-
traccion, simbolos proféticos de la
muerte— es una composiciéon de
1890, abigarrada, en la que se mez-
clan con pinceladas, que van en
todas las direcciones, los trigales y
los senderos del campo, un cuadro
considerado como premonitorio de

Vincent van Gogh:
Retrato del Dr. Gachet, 1889.
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Vincent van Gogh: Trigal con cuervos, 1890.

su tragico linal. En el verano de 1890 se suicida de un disparo de pistola.
Antes de morir particip6 en el Salon de los Independientes y fue invitado a
participar en el Salon de Los xx de Bruselas, donde por primera vez vendi6
un cuadro. También por primera vez, su obra recibié alabanzas por parte de
la critica.

Por las cartas que escribi6 a su hermano Theo —una correspondencia de
mas de 700 cartas que constituyen una auténtica autobiografia, ilustradas con
dibujos y apuntes explicativos de sus lienzos— sabemos que, deliberadamente,
transformaba sus sentimientos y afectos en color y forma. Frases como “en el
color busco la vida” o “pintaré con el rojo y con el verde las terribles pasio-
nes humanas” son clarividentes de su meta y sus intereses. Investigo “la riatu-
raleza paru manipularia al capricho de su estado animico, cambiando para
ello —si fuese necesario—, los colores reales y la disposicion de las cosas en fun-
cion de una mayor expresividad'.

Para Mario de Micheli, Vincent Van Gogh es un testigo viviente de la cri-
sis de valores espirituales del siglo xix y la figura que abrio el camino a esa
larga corriente artistica de contenido, que es la corriente expresionista moder-
ne, una corrienle que tendrd éxitos distintos, pero que reconocerd siempre en
el hombre el centro de sus ideas".

' Tonia RAQUEJO, Vincent van Gogh, Madrid. Historia 16, 1993. pag. 72.
12 Mario DE MICHELL, ob. cit.. pag. 32.
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7. El Simbolismo, un movimiento coetianeo

Inmerso cn el espectro del Postimpresionismo hay que destacar el movi-
miento simbolista, una apelacién convencional pero no exenta de polémica a
la hora de delimitar su area de influencia y su cronologia. Hay unanimidad en
considerar al Simbolismo no como un estilo, sino como una corriente mas
amplia, una expresion del espiritu que surgié en la Europa industrializada®” y
continental a comienzos de la segunda mitad de siglo, en estrecha sintonia con
la literatura y, en concreto, con la poesia simbolista. Fue en la fecha clave de
1886 cuando el critico Jean Moréas enunciaba en el suplemento cultural del
Figaro los principios del movimiento con el Manifeste du Symbolisme, dando
nombre a un fenémeno que habia aparecido ya unas décadas antes. No obstan-
te, los afios que van de 1880 a 1919 fueron determinantes para el éxito y la
internacionalizacién del movimiento.

La causa comin del Simbolisme —y como estamos viendo del resto de las
propuestas del Postimpresionismo— fue el claro enfrentamiento hacia las
corrientes principales que todavia imperaban en las dos dltimas décadas del
siglo, el academicismo, ya obsoleto, el realismo y el impresionismo. Con la
imaginacion, el simbolo y la alegoria los simbolistas aportaron una estética
decadente, con imagenes sublimes, oniricas y perturbadoras, basada en una
iconografia mitica y en una mitologia del misterio y el ocultismo, asi pues
completamente ajena a lo inmediato y a lo visible, a la realidad en suma. La
premisa se resumia en que el arte debia ocuparse de las ideas y no de la vida
cotidiana, ideas que debian brotar de la imaginaciéon humana. El Simbolismo
hunde sus raices en el romanticismo literario, no hay que olvidar que ya el
escritor Honoré de Balzac, en la fabula La obra maestra desconocida (1831)
sentenci6 que “la mision del arte no es copiar la naturaleza, sino expresarla”,
pero también en Novalis o Hoffmann, y en las experiencias mas recientes y
que a través del consumo de drogas realizaron escritores como Baudelaire y
Gautier, Verlaine y Mallarmé. Por otro lado, el Simbolismo germina de la obra
de artistas que deben ser considerados como los grandes predecesores, entre
ellos Fussli, Goya o Blake, asi como del pintor francés Ingres.

La tematica de los pintores simbolistas es muy heterogénea, pero casi siem-
pre conlleva una interpretacion literaria. La imagen de la mujer, que yala lite-
ratura romantica habia transformado, adquiere un papel simbdlico y decaden-
le, y es tratada como algo perverso e inocente, una figura exética y sensual, un
ser fascinante pero muy peligroso. En este sentido, el pintor mas precoz del
movimiento puede que sea Gustave Moreau (1824-1898), considerado como
un patriarca de la vertiente francesa, fortnado a la manera ortodoxa y en el esti-
lo académico demostrando su admiracion por Géricault, Ingres y Chassériau

¥ Michael GIBS®N, £ Simbolismo, Madrid, Taschen, 2006
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Gustave Moreau: Le aparicion.

en obras como Edipo y la esfin-
ge o Hércules y la hidra de
Lerma. Pero cuando su obra
goza de absoluto reconocimien-
to, decide retirarse a su estudio y
no exponer mas con el fin de
encontrar un nuevo lenguaje
visual. El resultado se traduce
en cientos de acuarelas y 6leos
de pequefio formato que de-
muestran una investigacion de la
pasta pictorica, de la aplicacion
del pigmento en capas gruesas,
encostradas y en las que impri-
mia relieves y accidentes en la
textura con continuos arabescos,
como en Jipiter y Semele
(1894-1896). La tematica favo-
rita se centraba en la figura de
Salomé, un asunto religioso,
pero representada como la ima-
gen de una mujer imprevisible y
castradora, asunto del que rea-
liz6 numerosas versiones desde
mediados de la década de los afies
setenta, como L aparicien.

Bien diferente a la calidad

esmaltica de la pintura de Moreau, fue la utilizacion del color por parte de
Puvis de Chavannes (1824-1898), un tratamiento uniforme en extensas super-

Puvis de Chavannes: El pobre pescador:

ficies planas de colores frios que
eliminaba la perspectiva iluso-
ria, y que influyé mucho en los
Nabis. El decorativismo es su
rasgo esencial y lo demostré en
una pintura a gran escala, en
grandes paneles decorativos
para interiores de edificios
ptblicos cuyos temas se carac-
terizan por paisajes silenciosos
de figuras con atuendos cldsicos
y en un ambiente de minimo
movimiento y nula excitacion,
como Bosque sagrado amado
por las Artes y las Musas, de
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1884. Una de sus pinturas mas inquietantes
es El pobre pescador en la que rechaza el
argumento y crea un paisaje rudo y gris, pero
de una gran carga emocional por su enigma
y simplificacion.

Aungque los asuntos simbolistas se incli-
naron por lo narrativo, por los temas bibli-
cos o mitolégicos, encontramos también
representaciones absolutamente oniricas y
enigmaticas, como las que ofrece Odilon
Redon (1840-1916), artista independiente y
aislado, con una visién muy personal, cuya
obra, en forma de grabados o litografias,
manifiesta su interés por el mundo botdnico
o animal —admiraba a Darwin- y por el enfo-
que detallado de extraiios seres disparatados
sobre fondos negros que proceden del
mundo de los suefios, del subconsciente, o
de la melancolia a los que agrega un largo
titulo, como un poema breve que corre para-
lelo al impacto visual™, consiguiendo una

Odilon Redondo: Los origenes.

El pélipo deforniado anda por la orilla,

un ciclope sonriente y horrible, 1883.

metafora pictorica. Es bien ilustrativa la litografia de 1883 Los origenes. El
polipo deformado anda por la orilla, un ciclope sonriente y horrible. Evolucio-
no en la década de los afios noventa hacia una pintura al pastel y al 6leo, muy
colorista y luminosa, que seguia un formato pequefio pero con temas que con-

tinuaban estando dominados por los
suefios, como El ciclope, de 1900,
Orfeo, de 1903, o El nacimiento de
Venus de 1910, en unos momentos en
que se publicaba la famosa obra de
Freud, La interpretacion de los sue-
fios. Sin duda Redon fue uno de los
simbolistas con mayor proyeccion
posterior y se le considera un precur-
sor del surrealismo.

Una de las manifestaciones mas
singulares del Simbolismo fue la
creacion del Salon de la Rose+Croix
en 1892, un grupo de breve existen-
cia, con clara dependencia estilistica

Amold Beécklin: La isla de los muertos. 1880.

* Alastair Mackintesh. £ Simbolismoy el Art Nouveau. Barcelona, editenial Laber. 1975, pag. 33.
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del academicismo, y en ocasiones con cierta influencia de los prerrafaelitas
ingleses, pero impregnado por el encantamiento y la necrofilia de Edgard Allan
Poe y fascinado por las figuras del filésofo Nietzsche y el muisico Richard
Wagner. Ha sido considerado como el marco ideolégico del Simbolismo y
entre sus sentencias estéticas estaba la de repudiar la pintura histoérica, la patrio-
tica y militar, el orientalismo, las escenas riisticas, los bodegones y los flores,
apoyando por el contrario los temas legendarios, los mitos, las alcgorias y los
sueflos, un arte por tanto visionario. Arnold Bocklin (1827-1901) tuvo una
enorme repercusion en el grupo de los Rosacruces con sus alegorias sobre la
muerte y su ambientacion en la antigiiedad cldsica a la que imprime una suave
tonalidad y una méagica impresion de estatismo y serenidad, una atmosfera
inmovil presente en las versiones que desde 1880 realiz6 de su obra maestra,
La isla de los muertos.

El interés del Salon de los
Rosacruces radica en que en €l pre-
sentaron sus cuadros artistas de
todas las nacionalidades, entre ellos
Jean Delville (1867-1953), un artis-
ta belga con desinhibida imagina-
cién que mezcl6 en sus temas lo
erotico y lo demoniaco, bien apre-
ciable en cuadros como £l idolo de
la perversidad o Los tesores de Sa-
tin, realizados a comienzos de la
década de los noventa. Otros artis-
tas ligados a esta vertiente simbo-
lista fueron Fernand Khnopff
(1852-1921), cuya obra insiste en la
cualidad andrégina de la figura fe-
menina a través de un ser mitico, el
de la esfinge, asi como William
Degouve de Nuncques y Félicien
Rops, este ltimo con una de las
obras simbolistas mas provocado-
ras. Junto al impacto emocional, los
simbolistas también buscaron la
turbacion a través del sentimenta-
lismo, como hizo el suizo Charles
Schawe con La muerte y el sepultu-
rero, o del terror, como Ferdinand
Hodller (1853-191(8), un artista
muy proximo a la Secesion vienesa,
con su inquietante alegoria dedica-
Jean Delville: El idolo de la perversidad.  da a La noche.
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El Simbolismo fue una de las expresiones mds decadentes parabuscar una
alternativa diferente al naturalismo durante las tltimas décadas del siglo x1x.
A wavés del mito y la leyenda, intentaron expresar un estado mental y algo
irreal, mas alla de la realidad visible. Y la mayoria lo hicieron con una impe-
cable factura académica, pese a que su arte resulte indefinido, ambiguo e inin-
teligible. Sin embargo, hubo otros artistas que dieron un paso adelante, una
auténtica revolucion en el lengua je plastico, creando una forma nueva, con un
nuevo estilo y radicalmentc opuesto al impresionismo, pero convencidos de
que lo importante era la idea y la emocidn, algo imprescindible para las futu-
ras generaciones. Curiosamente Paul Gauguin, el Grupo de Pont-Aven y los
Nabis expusieron en el Salon de la Rose+Croix.

7. La nostalgia de lo primitivo: Paul Gauguin,
el Grupo de Pont-Aven y los Nabis

En el ambiente poliédrico del Postimpresionismo se dieron otros debates
con premisas muy similares al Simbolismo, en tanto en cuanto comportaban
una huida de la realidad, ademads de un rechazo de la plasmacion mimética de
la naturaleza. Alejarse de la civilizacién moderna y de la industrializacién equi-
valia también a descubrir otros mundos, bien fuera del pasado o bien del pre-
sente, pero en este Gltimo caso de otras civilizaciones, de las tradiciones ances-
trales mds proximas o de las fuentes primitivas.

La idea de evasion y la busqueda de lo rustico y lo primitivo tuvo un punto
de encuentro en Pont-Aven, un pueblo breton que desde mediados de siglo se
habia convertido en una colonia de artistas de todas las procedencias, espe-
cialmente en la temporada estival. Bretaifia era una region ancestral, aislada y
tranquila, de rigido catolicismo, de gentes supersticiosas y que iban ataviadas
con los trajes tradicionales. Era ademds mas barato que Paris y un lugar donde
los pintores encontraban inspiracion ante el paisaje y la vida campesina y sen-
cilla de sus habitantes, asi como ante las iglesias y las toscas esculturas medie-
vales.

Paul Gauguin (1848-1903) apareci6 en Pont-Aven en el verano de 1886y,
con posterioridad volveria desde 1888 convencido de que alli se encontraba el
estado salva e y primitivo que anhelaba. Gauguin tenia ya una biogratia aven-
turera y pintoresca; se habia iniciado como pintor a mediados de la década de
los setenta con Pissarro, de quien aprendi6 las técnicas impresionistas, parti-
cipando en las exposiciones del grupo, modo que pronto abandonard al cono-
cer en 1880 a Paul Cézanne. Estaba muy interesado por el arte primitivo que
conocio en sus viajes y en la Exposicion Universal de Paris de 1889, donde
pudo comprobar no sélo la escultura egipcia y del extremo oriente, sino tam-

CAPITULO 7. EL POSTIMPRESIONISMOY SUS DERIVACIONES 207



ul Gauguin: La vision después del sermén:
Jacob y el dngel, realizada en 1888.

Paul Gauguin: £/ Cristo amarillo.

bién el arte prehistorico de la Amé-
rica central. Sin embargo, cuando
lleg6 a Bretaiia no tenia todavia un
estilo definido. Fue el contacto con
Emile Bernard (1868-1941) lo que
le proporcioné un cauce para bus-
car un lengua je propio. Bernard era
un joven pintor apasionado por la
Edad Media y especialmente por
los vidrios de colores del arte bre-
ton. Habia desarrollado una pintura
con figuras de gran simplificacion,
sin ningtin modelado, de grandes
manchas brillantes perfiladas con
contormos oscuros, como en Migje-
res bretonas en el prado (1888). A
este estilo le llamé cloisonnisme,
basado en las férmulas de la estam-
pa japonesa unido a una composi-
cién que recordaba los elementos
de los vitrales medievales y a la
manera de la técnica del esmaltado
cloisonné, cuyos colores estaban
separados por divisiones metalicas.
Estaba interesado ademds por las
vidrieras, las tapicerias bordadas y
el grabado. cuyas posibilidades
expresivas influyeron en su obra.

La simplificacion conseguida
por Bernard, que creaba unas com-
posiciones totalmente alejadas de
las normas tradicionales del realis-
mo, impresion6 a Gauguin y le ins-
piré para acometer una obra que
tendria una repercusion inmensa
para muchos otros artistas instala-
dos en el pueblo breton: La visidn
después del sermon: Jacob y el
dngel, realizada en 1888. Se trata
de un lienzo revolucionario que
recoge la visién que unas campesi-
nas sufren al salir de la iglesia y
tras haber escuchado el sermon,
una composicion que acomete con
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una gran libertad, con un sistema
de varias perspectivas yuxtapues-
tas, con una factura lisa de amplias
superficies de color con contornos
oscuros y una gran sobriedad. La
composicion estd dividida por el
tronco de un arbol que dirige una
diagonal, la lucha de Jacob y el
angel se desarrolla en el angulo
superior derecho sobre un amplio
tapiz de césped que trata con un
brillante rojo -<l colorido, pues. no
puede ser mas arbitrario—, las
mujeres de espaldas y de perfil,
con sus cofias blancas, ocupan en
primer plano casi lamitad del cua-
dro alterando la escala de propor-
ciones. No hay sombras. Las lineas
y los colores también son alego-
ricos: se elige un color segtn el
significado que ha de tener y segin
el estado de animo del pintor. El
cuadro tuvo por parte de algunos o o
criticos comentarios muy positivos Paul Sérusier: £l talismdn, 1888.
que definieron la obra como un

ejemplo claro de simbolismo. El

pintor se intereso por laiconografia cristiana y con El Cristo amarillo consi-
gui6 un icono de fe primitivo, realizado con una tosquedad propia de lo popu-
lar a través de una figura hierdtica, pero interesa ante todo porque ratifica el
fundamento visual que desvincula el color de cualquier funcion descriptiva.
Enla obra de Gauguin en Bretaiia, el color se aplica cn zonas planas y con for-
mulas armonicas, contorneadas por trazos que dibujan arabescos y con unos
asuntos aparentementce sencillos, pero con una interpretacion simbolica. Pron-
to se convirtio en el lider de los artistas de Pont-Aven, quienes practicaron un
estilo que llamaron sintetismo para hacer hincapi€ en la linea, el color y la
forma, inspirado en el arte medieval, con una temdtica esencialmente breto-
nay un difuso simbolismo.

Entre los pintores de la Escuela de Pont-Aven destaca Paul Sérusier
(1864-1927), un joven pintor que aprendi6 de Gauguin las ensefianzas de
exagerar el color real que veia. Bajo la supervision de Gauguin, Sérusier
pinta en 1888 y en una pequeiia tabla de una caja un paisaje conocido
como El talismdn, un bosque, un paisaje sin forma, sintético y de colores
puros, sin mezcla, que puede ser considerado como un auténtico anticipo
del arte abstracto.
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Paul Gauguin: Ia @reana Maria, 1891.

El talismdn fue una obra esen-
cial para la fundacion en 1889 del
grupo de Los Nabis —palabra
hebrea que significa profeta— con
Paul Sérusier a la cabeza, e integra-
do entre otros por Jean Edouard
Vuillard (1868-1940), Maurice
Denis (1870-1943) y Pierre Bon-
nard (1867-1947). Esta considera-
do como un nuevo movimiento
simbolista que dominara el panora-
ma artistico parisino durante la
década de 1890. No tuvieron un
programa fijo, pero si unaideaque
se resume en una frase atribuida a
Denis, el teérico del grupo: Un cua-
dro, antes de ser un caballo de gue-
rra, una mujer desnuda o alguna
otra anécdota, es esencialnmente
una supeificie cubierta con colores
distribuidos segiin un cierto orden.
Este innovador tratamiento se puede
enconwar en Las musas, que Denis
realiz6 hacia 1893. Aunque arreme-
tian contra las reglas establecidas
del ilusionismo, ignorando las tona-
lidades y el volumen, el éxito de los
Nabis se debié en gran parte a su
tematica tradicional de asuntos reli-
giosos y escenas domésticas e inti-
mas, muy del gusto de la burguesia;
algunos de sus integrantes realiza-
ron grandes paneles decorativos
para instituciones religiosas o pala-
cetes de las clases sociales mas
altas.

Obsesionado por encontrar la
autenticidad de lo primitivo, Gau-
guin marcha a Tahiti en 1891, cre-
yendo que iba a encontrar el mito
del paraiso y poder llevar una vida
libre. Volver a lo salvaje era ahora
su método de evasion, era la libera-
cién frente a la corrupta y civilizada
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Europa. Alli comienza a pintar una
naturaleza virgen poblada de muje-
res ocednicas, temas impregnados
de exotismo y en composiciones
que conforman alegorias. No obs-
tante y aunque Tahiti le proporcion6
nuevos temas, estos fueron interpre-
tados en la tradicion del arte fran-
cés, muchos de sus desnudos son
impensables sin las fuentes de
Ingres o Manet, y las pinturas reli-
giosas, como la Orana Maria, de
1891, continda de alguna manera la
serie de temas bretones, aunque
cambia en cuanto a la sensualidad
de los cuerpos y el colorido tropi-
cal. En este ambiente comienza a
escribir, textos autobiograficos que
reflejan su imaginario artistico, sus
preocupaciones estéticas y explican
parte de su obra, su manuscrito
Noa-Noa seria publicado en Paris
tras su muerte. En Tahiti retoma la
produccion escultdrica y ceramica,
unas practicas que habia iniciado en
Bretafia, pequefias tallas de madera,
de un gran primitivismo. Regreso
en 1893 a Paris con el fin de expo-
ner sus lienzos, pero sus cuadros,
cuyos titulos puso en lengua indige-
na sobre su [irma: Nafea Faa Ipoipo
0 ;Cudndo te casas?, Manao Tupa-
pau o El espiritu de los muertos
vigila, Ta Matete, Vahine no te vi o
Mujer con mango, todas de 1892;
pero gustaron muy poco y tan so6lo
fueron apreciados por los simbolis-
tas y los artistas mds jévenes. Arrui-
nado regresa a Oceania en 1895
donde se instala en una de las islas
Marquesas y alli realiza sus obras
mds importantes como El suefio, de
1897, y en el mismo afio la monu-
mental ;De donde somos? ;@ué
somos? y ;a donde vamos?, en el

Paul Gauguin: Manao Tupapau o
Elespiritu de los muertos vigila, 1892.

Paul Gavguin: Mujer con mango, 1892.
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que las figuras dispuestas de derecha a izquierda simbolizan el transito del naci-
miento a la muerte. Sus tltimas obras, como L& ofrenda o Cuentos primitivos,
ambas de 1902, insisten en la irrealidad del color y en la naturaleza fascinante
que enmarca un nuevo esplendor para el desnudo femenino.

Henri de Toulouse-Lautrec:
Yverte Guilbert, 1894.

Paul Gauguin fue uno de los
pintores que, apartindose del
Impresionismo, consiguié encon-
trar un sistema de representacion de
igual magnitud al movimiento fran-
cés, pero rompiendo con la fiel tras-
cripcion y aportando unas formas
vitales producto de su imaginacion.
En 1906 se le hizo una exposicion
retrospectiva en Paris que tuvo una
influencia decisiva en los fauves
franceses y en los expresionistas
alemanes y centroeuropeos. De
alguna manera, su obra preludia e/
camino de la creacion de la forma
por el artista y determiné muchos
de los enfoques del fauvismo y el
expresionismo posteriores.

8. Otros precursores

8.1. La obra de Henri de
Toulouse-Lautrec

Otra de las figuras que deben ser
incluida en la agrupacién post-
impresionista es Henri de Toulouse-
Lautrec (1864-1901), dado que su
obra no se inscribe en ningtin estilo
ni grupo concreto, sin embargo
resulta decisiva en las vanguardias
del siglo xx, como el Fauvismo y el
Expresionismo, y en el desarrollo
posterior del grabado, la litografia y
el cartel. Tuvo un papel importante
en el resurgimiento de las artes gra-
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ficas de finales del siglo xix.
Comienza a piontar en los primeros
anos de la década de los ochenta,
partiendo de la técnica impresionis-
ta, pero rechazo el trabajo au plain
air y los esfumados; llegé incluso a
ensayar hacia 1887 el puntillismo,
aunque siempre se mantuvo inde-
pendiente y se interesd ante todo
por el color, la linea y la plasmacion
de unos temas concretos, los de la
vida contempordnea, muy alejados
de los ideales simbolistas.

De familia aristocrdtica, de vida
tumultuosa y con una deformidad
fisica, murié a los 37 aiios, y ha
pasado a la historia como el pintor
de Montmartre que supo reflejar el
mundo del espectdculo y la vida
nocturna parisina, de las gentes de
los bailes, circos,locales y cabarets,
personajes marginales que pulula- Henri de Toulouse-Lautrec:
ban entre bares, bastidores y esce- Bivan Japonais.
narios, a los que Lautrec era asiduo.

Los asuntos que trata son, pues, fun-

damentalmente interiores, nocturnos de fuerte luz artificial, realizados con line-
asnerviosas, una pincelada suelta, dgil y libre, y de trazos alargados, temas que
ofrecen también la vision interior y personal del artista, una perspectiva sub je-
tiva que, a través del dibujo espontdneo y rédpido, llega a rozar la caricatura,
bien palpable en el carboncillo que, de 1894, refleja a la actriz Yvette Guilbert.
Laestilizacién de los persona jes, cantantes, bailarinas y prostitutas que retrata,
la acentuacion de los rasgos de los rostros y la expresividad que da a los gestos
son casi ensayos fisondmicos, tratados en ciertas ocasiones con sdtira moral,
enotras con simpatia o compasion. En el empleo del color es evidente que reci-
bié una influencia clara de la estampa japonesa al incorporar primeros planos
de figuras recortadas, dispuestas de perfil, en escorzo o de espaldas, como en
el cartel Divan Japonais, sobre amplias superficies lisas de color —un interés
que compartié con el grupo de los Nabis—. Gracias a su dibujo ritmico con el
pincel, a lalibertad de lineas que delimitan contornos, a las perspectivas arries-
gadas y a los dngulos de vision inesperados. a veces imposibles, el espacio com-
positivo aparece distorsionado, entrecruzado por las pinceladas y muy vitalis-
ta, de una belleza dramdtica. De alguna forma, puede decirse que su gran
aportacion fue una renovacion figurativa, coincidiendo con muchos de los pos-
timpresionistas. Ademds de sus 6leos, de j6 miles de dibujos.
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La popularizacion del grabado fue un
factor definitivo para que su obra ejercie-
raun enorme impacto, no en vano su pro-
duccion esta considerada como el origen
del cartel moderno publicitario'®, que
Lautrec inici6 con los dedicados a los
cabarets parisinos, como la litografia del
Moulin Rouge. La Goulue, de 1891 o de
Aristide Bruant deans son cabaret, de
1893. En muchas de estas composiciones
son indudables los contactos y relaciones
que Lautrectuvo con el arte fin de siglo y
las litografias del Art Nouveau, como se
demuestra en Jane Avril. Jardin de Paris
(1893). De j6 mas de trescientos carteles.

8.2. Henri Rousseau, el aduanero

Henri Rousseau (1844-1910) es, sin
duda, el primer pintor calificado de naif, y
una de las figuras claves en el devenir de la
pintura del siglo xx. En relacion a los artis-
tas postimpresionistas que se han visto
hasta ahora, Rousseau plantea otra reali-
dad, ya no tan préxima a la de los pueblos
primitivos, sino a la de las culturas popu-
lares del mundo occidental y a las manifestaciones infantiles, que obviaban las
técnicas convencionales de la representacion. Sin embargo, para algunos auto-
res representa de manera inconsciente muchas de las principales caracteristi-
cas de la pintura postimpresionista. No obstante, resulta dificil definir al pintor
naif del arte contemporaneo, al que a menudo se le ha llamado artista popular
de la realidad, aficionado o dominguero, normalmente autodidacta, sin una for-
macién académica, con cierta falta de habilidad técnica y al margen de las
corrientes estéticas imperantes o de cualquier intelectualidad. Tan sélo le carac-
teriza una figuracion realista y temas tradicionales y folcléricos.

Henri de Toulouse-Lautrec:
Moudin Rouge. La Goulue, de 1891.

Ahora bien, Rousseau plantea una obra de una singular ejecucion y un gran
poder expresivo, una transformacion imaginaria de lo cotidiano en algo irreal,

5 Toulouse-Lautrec. El origen del cartel mederne. Coleccién del Musée d'Ixelles de Bruselas,
Catilogo de la Exposicién, Valencia. 2005.
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que sorprender4 al final de su vida a
todos los artistas de las primeras
vanguardias, pues demostraba otra
forma de huida del naturalismo
decimonodnico. Su presentacion
tuvo lugar en el Sal6n de los Inde-
pendientes, momento en que aban-
dona su cargo de empleado de
aduanas y deja de ser un ocasional
pintor dominguero para dedicarse a
la practica de la pintura exclusiva-
mente. Desde 1886 expuso regular-
mente sus paisa jes, retratos y otras
composiciones constderadas hoy
como obras maestras, Guerra, de )
1894, la Gitana Dormida, de 1897 Fenri Roussseau: La encantadora

) ’, ’ de serpiemes, de 1907.
o La encantadora de serpientes, de
1907. Son lienzos en los que deja
claro su practica antiimpresionista, pues no le interesa la atmoésfera ni los efec-
tos de la luz sobre los objetos. Todo lo contrario demuestra su interés por lo
meticuloso y el detalle, con una gran nitidez del dibujo, un dominio del colo-
rido, casi esmaltado, en composiciones frontales de espacios planos, calmados
y serenos que niegan la perspectiva y la profundidad. Se trata de composicio-
nes de contornos nitidos, sin sombras, donde no hay aire ni atmosfera. con una
luz irreal, donde lo claro y lo oscuro nunca se mezclan.

Llama la atencién la variedad de temas, desde naturalezas muertas, esce-
nas costumbristas y retratos, pasando por alegorias, o paisa jes de gran exotis-
mo, composiciones selvaticas de junglas y bosques, en los que se asoman figu-
ras y animales que recuerdan mufiecos o juguetes entre un espeso mundo
botanico de enorme fantasia, y de caracter enigmatico y misterioso. Son, pues,
representaciones de una forma de evasion que tendra un considerable impac-
to en la aparicion del Surrealismo.
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a las primeras vanguardias, como el Fauvismo, el Cubismo y el Expre-
S101iSMo.
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alumno como un ensayo riguroso e imprescindible para una lectura com-
pleta de los avatares de todas aquellas figuras que tuvieron un lugar en el
mosaico cultural del Postimpresionismo.

Para estudiar y profundizar en los epigrafes y en los artistas que se tratan
en este capitulo, la bibliografia es muy amplia. Alastair Mackintosh en E/
Simbolismo y el Art Nouveau, Barcelona, editorial Labor, 1975, dedica los
primeros capitulos a la obra de Gauguin y de los simbolistas europeos. Una
monografia mads reciente que analiza el movimiento simbolista como una
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como los dedicados a Georges Seurat de Hajo Dichting, a Van Gogh y Gau-
guin de Ingo F. Walter, a Paul Cézanne de Ulrike Becks-Malorny, a Henri de
Toulouse-Lautrec de Mathias Arnold o a Henri Rousseau de Cornelia Stabe-
now; con una mayor sintesis y en un formato mas pequeiio son interesantes
las monografias de la editorial Kénemann (Vincent van Gogh. Vida y obra de
Dicter Beaujean) y los de la coleccion de bolsillo ArtBook de la editorial Elec-
ta. Algunas colecciones dedicadas a artistas también resultan muy utiles, como
ladc El arte y sus creadores de Historia 16 (Tonia Raquejo, Vincent van Gogh;
Guillermo Solana, Paul Gauguin y M. Garcia Guatas, Paul Cézanne, Madrid,
1993), etc.
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Capitulo 8

DEL MONUMENTO
A LA ESCULTURA

M.? Dolores Antigtiedad del Castillo-Olivares
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I.a basqueda del ideal: Canova y Thorvaldsen.
Hacia el eclecticismo.

Rodin y la emancipacion del monumento.
Medardo Rosso.

L a escultura como ornamento.

La recuperacion de la forma.
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1. Introduccion

Ha sido habitual referirse a la escultura como un género artistico dificil de
encuadrar en los planteamientos innovadores de la modemnidad, porque al con-
trario que la arquitectura o la pintura, para muchos, su propia esencia, sus mate-
riales y técnicas, les hacia considerarla propia de épocas pretéritas y dificil de
encuadrar en los estilos de la época contemporanea. El filésofo positivista Hip-
polythe Taine (1828-1893) dejo escrito en Filosofia del Arte (Paris, 1865-1869)
que la escultura era el arte por excelencia del Clasicisme per la impesibilidad
que tenia para representar la inmediatez o la fugacidad del mundo contempo-
rdneo’. También la menor libertad temdtica de la escultura que existia gracias
a los encargos oficiales y a su misién como ornamento de la arquitectura, hizo

" Hippelyte TAINE: Filosofiu del Arte. Madrid, Ed. Espasa Calpe, 1960-1969. Se trata de una
edicidn espaiiola de la obra aparecida en francés.
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que la libertad creativa estuviera siempre sujeta a la voluntad del comitente,
academias o instituciones, por lo que la creatividad del artista y sus supuestos
deseos de innovacion tuvieron que esperar al momento en que la escultura se
convirtié en un objeto auténomo.

El siglo xix fue sin embargo, el momento de mayor auge de la escultura,
aunque una buena parte de la produccioén se centraba, casi exclusivamente en el
monumento publico o en la ornamentacidn de la arquitectura. El monumento al
dios o al rey habia dejado paso al monumento homenaje al prohombre contem-
pordneo, muchas veces por suscripcion popular, al que se representa glorifica-
do en un contexto evidentemente alegérico. Los nuevos enclaves urbanos, las
ciudades remozadas, son el escenario perfecto para honrar a los nuevos héroes,
los héroes del progreso, que ya no necesitan llevar la toga clasica sino que apa-
recen revestidos de sus atuendos habituales, ya sean uniformes o levitas.

Desde fines de siglo xwviir la escultura vivié de las deudas con el mundo
cldsico en los temas y las técnicas empleadas, un recuerdo del pasado que no
va a desaparecer a pesar del eclecticismo imperante y de la coexistencia de
tendencias artisticas diversas. Las piezas escultéricas pretendieron agradar a
una clientela burguesa que sucumbia ante obras sin aparente complejidad y de
un convencional esteticismo lo que hizo escribir a Charles Baudelaire (1821-
1867) en la critica del Salén de 1846 en su epigrafe “Por qué la escultura es
aburrida”, que era innecesaria porque ya no necesitaba representar a dioses y
héroes?. Sin embargo la proliferacién de monumentos crigidos a mayor gloria
de los varones ilustres, volverd a merecer la censura de Baudelaire en 1859, lo
que no fue obstdculo para que en las ciudades las esculturas ocuparan el espa-
cio publico.

El auge de la escultura supuso la ampliacidn de su repertorio formal, limi-
tado hasta entonces a escenas narrativas procedentes de la historia antigua, la
alegoria o el mito. No obstante, seguia precisando de unos procesos de elabo-
racion mas complejos lo que no impidié que quisiera participar de la innova-
cion y pretendiera acercarse a los lenguajes pldsticos de las primeras vanguar-
dias. Por el contrario van a ser pintores como Géricault, Daumier o Degas los
que traten de cambiar el signo de la escultura para sacarla de su consideracion
de “estdtica” tal como la calificé Lessing® en la bisqueda de nuevos plantea-
mientos estéticos.

El siglo se cerrd con los alardes decorativos del modernismo que hicieron
que muchos escultores pugnaran por recuperar la forma y volver a los orige-
nes: rechazaron el academicismo a la bisqueda de la modernidad.

2 Charles BAUDELAIRE: Sulones y otres escritos sobre arte. Madrid. Ed. Visor, 1996. Se trata
de una recopilacidn de escritos sobre arte del critico de arte y poeta Baudelaire, autor de un libro de
poemas verdaderamente innovador: Las flores del mal (1857).

* Gonhold LESSING: Laocoonte. Madrid. Tecnos, 1989. El tedrico dieciochesco considera en su
obra que lasartes visuales son estaticas, “no pueden aprehender mis que un solo instante de fa accion”.
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2. La busqueda del ideal:
Canova y Thorvaldsen

Desde que en el siglo xvii se des-
pertara la pasién por la arqueologia,
las esculturas del mundo antiguo eran
el modelo cstético por antonomasia.
Si la pintura debia recurrir a los esca-
sos modelos encontrados, la escultu-
ra por el contrario disponia de sufi-
cientes ejemplos en los que inspirarse
a la hora de disefiar sus obras.
Arquedlogos y escultores se apresta-
ron a recuperar, clasificar y restaurar
el legado cldsico para que sirviera de
guiaen larcgeneracién de la sociedad
y de las artes, segin el papel que el
artista debia asumir en la sociedad de
finales del Antiguo Régimen.

En los altimos afios del siglo xvii
los escultores siguieron las recomen-
daciones de Winckelmann quien en
Reflexiones sobre la imitacion de las
obras griegas (1755) habia admirado
la noble sinceridad y la grandeza
serena del arte griego y en Historia
del arte en la Antigiiedad exponia que
los artistas antiguos actuaban con
gran habilidad e inteligencia para
representar a los héroes: “y no expre-
saban otras pasiones humanas sino
las que corresponden a una persona
prudente que sabe contener la llama
de las pasiones”. Lessing, admirador
de la cultura griega como Winckel-
mann, recomendo en su Laocoonte el
comedimiento y la moderacién de los
gestos y las actitudes de los persona-
jes para que las esculturas no carecie-
ran de la necesaria euritmia que para
él era la base de la belleza.

Lasteoriasde los dos alemanes lle-
varon a los escultores a buscar el

John Flaxman: Mornwunento a Nelson.
Catedral de San Pablo. Londres, c. 1808.

Antonio Canova: Teseo y el Minotauro.
Victoria and Albert Museum, Londres,
c. 1781-1783.
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modelo ideal enlaimitacién delo anti-
guo y no en la belleza de la naturaleza.
Sus obras tendran una imagen caracte-
ristica de buscada contencién en el
gesto y frialdad en la representacion.
Criterios que hasta bien entrado el
siglo x1x tendran una validez universal
para la consecucién de un ya conven-
cional modelo clasico de belleza.

El veneciano Antonio Canova
(1757-1822) y et danés Bertel Thor-
valdsen (1770-1844) tuvieron una
influencia decisiva en la conforma-
cién y difusién de la escultura neo-
clasica. Cada uno, desde sus propios
postulados, va a tener gran incidencia
sobre la evolucién de la escultura en
toda Europa.

Canova cre6 un modelo de repre-
sentacién resultado de sus propias
experiencias a la hora de buscar ins-
piracién en la antigiiedad. Desde su
Venecia natal llega a Roma en 1779
donde la figura imponente de Bernini
(1598-1680) marca su evolucion, su
legado se deja sentir en Canova que
para algunos se convertiria en *el
Bernini antiguo” por la importancia
de los encargos que recibié y porque
al final de su vida supo conjugar el
clasicismo severo con una gracia mas
cercana al barroco.

Antonio Canova: Mausoleo de Clemente Xiti,
Basilica de San Pedro de Roma, 1792.

En el ambiente romano de 1780,
Canova establecié relacion con los
ingleses Gavin Hamilton y John
Flaxman (1755-1826) ambos apasio-
nados por la arqueologia y artistas
relevantes cuya obra ejercié gran
influencia en los mas variados artis-
tas, desde Fuseli a Goya y formé
Antonio Canova: Angel de la Muerte parte de ese circulo selecto de artis-

del Mautsoleo de ClementeVis. Basilica tas que acuden a conocer las colec-
de San Pedro de Roma. ciones de estatuaria antigua como la
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del cardenal Borghese. Una de sus
primeras obras de importancia Teseo
v el Minotauro (1781-1783, Lon-
dres, Victoria and Albert Museum)
muestra la asimilacion del legado
cldsico, ya que iconogriaficamente
estd tomado de un pasaje de Las
Metamorfosis de Ovidio, aunque
formalmente se inspira en el Ares
Ludovisi, el dios de la guerra (siglo
v a.C., Museo Nacional Romano)
una obra atribuida a Lisipo, el escul-
tor de Alejandro Magno que mds
admiracién despert6 en cl neoclasi-
cismo. Lisipo, como luego haria
Canova, representa al dios en un
momento de reposo y con gesto con-
tenido a pesar del dramatismo de la
hazaia que acaba de realizar.

Puede considerarse a Canova el
renovador de tipologias ya tradicio-
nales en los mausoleos de Clemente ]
x1v (1783-1787, Basilica de los San- Antonio Canova: Napoleon Bonaparte.
tos Apéstoles, Roma) y de Clemente Apsley House, Londres, 1806.

Antonio Canova: Paulina Borghese. Galeria Borghese, Roma, c. 1804.

CAPITUL® 8. DEL MONUMENTO A LA ESCULTURA 221



Antonio Canova: Letizia Ramolino. Devonshi-
re Collection, Chatsworth, c. 1804.

Antonio Canova: Las tres Gracias. Museo del
Hermitage, San Petersburgo.

xut (1792, Basilica de San Pedro)
que aunque retomen los modelos
piramidales de Bernini (1598-1628),
presentan un planteamiento diferen-
te tanto en la forma como en el
fondo. Canova compone yuxtapo-
niendo figuras, la suya no es una
composicién unitaria que integre
todos sus elementos a favor de una
composicion global. La textura de
las esculturas tiene mucho de pict6-
rica, en éste como en otros casos
Canova pule los marmoles para
lograr efectos de color y una calidez
verdaderamente nueva. La represen-
taciéon de la muerte, que Bernini
resolvié con un esqueleto en el mau-
soleo de Urbano vint (1628, San
Pedro de Roma), Canova lo convier-
te en un joven andrégino que tam-
bién se asocia al Suefio Eterno en el
Mausoleo de Clemente xIii. La obra
fue tan alabada que el escritor Stend-
hal (Henri-Marie Beyle, 1783-1842)
recogié en sus Paseos por Roma
(1829) que el papa Clemente xui
debia su gloria al mausoleo que
Canova le habia dedicado en San
Pedro de Roma.

El monumente funerario de
Maria Cristina de Austria que realizé
entre 1799 y 1800 para la iglesia de
los Agustinos de Viena es una obra
capital por la belleza de las figuras
que lo componen. Estd planteada
como una pirdmide, el simbolo fune-
rario por excelencia, al que se dirigen
diferentes personajes que encarnan
las virtudes que adornaban a la difun-
ta, hermana de la Emperatriz Maria
Teresa de Austria: la Beneficencia
que acompaia a un anciano, la Virtud
que lleva la urna con las cenizas y el
Genio alado de la Muerte, junto a él,
un Leén simbolo de la Casa de Aus-
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tria. Sobre la puerta de acceso, un
medallén formado por una serpiente,
la eternidad, enmarca el retrato de la
fallecida que sostiene una felicidad
alada. La obra despert6 la admiracion
de la mayoria y el francés Stendhal le
consideré el mds bello monumento
del mundo.

Escultor de Napoleén Bonaparte,
Canova representard al corso como
Marte Pacificader (1803-1806) hoy en
Apsley House de Londres, del que
existe una réplica en bronce en la Pina-
coteca Brera de Mildn. La hermana del
Emperador, Paolina Borghese, fue
representada como Venus Vencedora
(h.1804, Galleria Borghese, Roma)
una escultura que suscité escindalo
por su desnudez, aunque el escultor
habia pretendido representar a los
Bonaparte como dioses mitolégicos
adomados de una belleza intemporal,
arquetipos de esa “serena grandeza”
que acompana al poder y ladivinidad.
Cuando acomete el retrato de lamadre
de Napoledn, Letizia Ramolino (1804,
varias versiones), elige como modelo
la denominada “Agripina” del Museo
del Capitolio de Roma, aunque los
diferentes ensayos previos, en arcilla,
terracota y yeso, muestran el proceso
de creacién y los arrepentimientos del
escultor queen la version final en mar-
mol acentud la actitud distante de la
retratada al proporcionarle esa serena
belleza y ese distanciamiento tan del
gusto neocldsico.

En 1793 Canovarealizé el grupo
de Amory Psique (Museo del Lou-
vre) en el que la escena, realizada
con un alarde de virtuosismo técni-
co, seresuelve con un erotismo y una
ambigiiedad préximos al rococé.
Ainos después en una de sus obras

Antonio Alvarez Cubero: Antiloco protegiendo
a su padre Néstor. Museo del Prado,
Madrid, 1822.

B. Thorvaldsen: Jupiter y Ganimedes,
Minneapolis Institute of Arts, 1818.
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B. Thorvaldsen: Jusdn. Museo Thorvaldsen,
Copenhague, 1838.

mas famosa Las Tres Gracias
(1816, Hermitage, San Petersbur-
go) de la que existen varias répli-
cas, aunque recoge su admiracién
por Fidias después de ver en Lon-
dres los marmoles del Partcnon de
Atenas, logra trasmitir al grupo
una fragilidad y una gracia en el
modelado, junto a cierta comple-
jidad en la composicién que vuel-
ven a recordar el barroco a pesar
de insistir en el modelo ideal de
belleza intemporal.

Canova dej6 sus bocetos y los
yesos de sus obras en la gipsoteca
(museo de yesos) de Possagno, el
pueblo préximo a Venecia donde
nacié y la influencia de su obra se
dejé sentir a partir de 1820 sobre
todo en artistas espafiolcs y fran-
ceses. Uno de ellos, cl espaiiol
José Alvarez Cubero (1768-1827)
quien conocié a Canova en Roma
en 1805, manifiesta en su obra
Antiloco protegiendo a su padre
Néstor (1822, Museo del Prado,
Madrid) luego bautizado como
“Defensa de Zaragoza”, mucho
del veneciano. Es una composi-
cién triangular con figuras de gran
monumentalidad como las de
Canova: Hércules y Licas o Teseo
y el centauro.

Bertel Thorvaldsen cultivé un
estilo alejado de las propuestas de
Canova, con el que habf{a coinci-
dido en Roma, para configurar
una imagen escultérica mas afin
a la sensibilidad de los paises ger-
manicos que admiraban el arte de
los antiguos griegos. Buscaba esa
belleza abstracta que habia cono-
cido como restaurador de los
marmoles del templo de Afaia de

224 EL ARTE DEL SIGL® XIX



la isla de Egina. El danés trabajo
para Luis 1 de Baviera que habia
comprado los marmoles antiguos y
los habia depositado en la Gliptote-
ca de Munich. Sus obras, Jupiter y
Ganimedes (1818, Minneapolis Ins-
titute of Arts), Hebe (1816, Museo
Thorvaldsen, Copenhague) Las tres
Gracias (1817, Museo Thorvaldsen,
Copenhague) o el mas tardio Jason
(1838, Museo Thorvaldsen, Copen-
hague) repiten los modelos griegos
con una frialdad y un distanciamien-
to muy alejado de la sensibilidad
mediterranea. Las diferencias esti-
listicas entre el danés y Canova se
pueden rastrear contraponiendo sus
versiones de Las tres Gracias, prac-
ticamente coetdneas y sin embargo
interpretadas desde Opticas muy
diferentes.

No obstante, Thorvaldsen supo
interpretar la imagen de devocidn
con la grandeza y el clasicismo
aprendido en la estatuaria griega; su
Cristo (1821-1827), es una sobria y
melancdlica interpretacién con ras-
gos casi romanticos, al igual que el
San Pablo que realiz6 para la iglesia
de Nuestra Sefiora de Copenhague.
Las iméagenes de Cristo y los doce
Apoéstoles, ademas de algunos relie-
ves debian servir para el adorno de la
iglesia; excepto las dos imagenes
citadas, el resto fueron talladas por
sus discipulos. El leon de Lucerna
(1819-1821) que conmemora el
sacrificio de los guardias suizos que
murieron en defensa de la causa de
Luis xvien 1792 resulta muy alejado
de las propuestas neogriegas de sus
obras mas conocidas, es cast un anti-
monumento, colocado en un marco
de gruta en un parque romantico de
Lucerna.

B. Thorvaldsen: Las Tres Gracias. Museo
Thorvaldsen, Copenhague, 1817-1819.

B. Thorvaldsen: Cristo. Museo Thor-
valdsen, Copenhague, 1821.
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3. Hacia el eclecticismo

Los talleres de Canova y Tho’rvaldsen en Roma, junto con las ensenanzas
del pasado barroco o de Miguel Angel, marcaron la produccién escultérica de
gran parte de los artistas de la primera mitad del siglo xix.

Como bien define el escultor y grabador John Flaxman (1755-1826) en Lec-
turas sobre escultura® los artistas anliguos sublimaron los sentimientos en sus
obras y expresaron las formas de la naturaleza mas escogidas; asi pudieron alum-
brar divinidades, héroes, patriotas y fildsofos, siguiendo el principio de Platén,
que “nada es bello sino es bueno™, lo que lleva a la asociacién de atributos divi-
nos y perfeccion. Flaxman adoptd estas ideas y llevé a cabo gran cantidad de
obras con estos postulados. Su busto de John Forbes (1821, Museo de Londres)
trabajado como si se tratara de una
“herma” griega, insiste en la idea de
refle jar las cualidades del representado
a través de su retrato.

David D’ Angers (1788-1856) se
situé en un punto intermedio entre
clasicismo y romanticismo al tratar
de individualizar a escritores y artis-
tas a través de 500 medallones. Su
cabeza de Chateaubriand (1829,
Galerie David D’ Angers, Angers) es
una muestra del deseo de captar la
interioridad del retratado. Con el
especial tratamiento de los rasgos
fisicos, pretendia captar los valores
del alma, el espiritu del genio roman-
tico. Hay quien ha escrito que sélo
queria recoger los paisajes animicos
como los pintores hacian con las ima-
genes de la naturaleza. D’Angers
también realizé obras para edificios
publicos como el frontén para el Pan-
teén de Paris, un encargo de 1830 o
el monumento funerario al General
Bonchamps (1822), que con su des-
nudo heroico y una cabeza inspirada

David D’ Angers: Chateaubriand. enlas obras de Lisipo, muestra la per-
Gulerie David D’ Angers, Angers, 1829.  vivencia de los modelos griegos.

* John FLAXMAN: Lecturas sobre escultura. H.G.Bohn. London. 1838. Citado en Fuentes y
Documentos para la Historia del Arte. Barcelona. Ed. Gustavo Gili, 1982. pag. 127.
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El toscano Lorenzo Bartolini
(1777-1850) que se habia forma-
do como artista bajo la influencia
de David y de Canova, puso en
marcha un eclecticismo que bebia
de la wadicién “quattrocentista” en
la tumba de la condesa Sofia
Zamoyska (1837-1844) en laigle-
sia de Santa Croce de Florencia.
Antes en 18335, habia realizado
Esperanza de Dios (Milan, Museo
Poldi-Pezzoli) en donde el desnu-
do femenino posee un realismo y
una naturalidad, muy alejada ya
del desnudo clasico.

Théodore Géricault (1791-
1824) después de su estancia en
Italia y guiado por su admiracion
por la obra de Miguel Angel, aco-

David D’ Angers: Monumento funerario
al general Bonchamps. Iglesia Saint-Florent-le-
Vieil, 1819.

mete hacia 1818 un tema que ya habia tratado en dibujos anteriores: Ninfa y
Satiro (Museo de Bellas Artes de Rouen), un bloque de piedra dura con
aspecto de “non finito” con el que experimentd la tridimensionalidad y la
captacion del momento sin un ensayo previo; el bloque de pequeiio tamafio
esta tallado directamente. Para la composicion de determinados cuadros
como La Balsa de la Medusa construyé maquetas de reducidas dimensiones
con figuras moldeadas en cera que representaban a los diferentes personajes.
Con estas obras menores rompioé con los cdnones que pesaban sobre la escul-

tura desde antiguo.

El eclecticismo de gusto aca-
démico se reflejé también en las
mas diversas tipologias escultéri-
cas en los monumentos publicos
que sc resuelven, en lamayoriade
los casos, con gran virtuosismo
técnico. Frangois Rude (1784-
1855) supo reflejar el valor y la
lucha por la libertad en los relie-
ves para el arco de ’Etoile de
Paris, Partida de los voluntarios
en 1792 (1833-1836) posee la tea-
tralidad y un impulso romdntico
semejante al que Delacroix plas-
moé en La Libertad guiando al
pueblo hacia las barricadas

Théodore Géricault: Ninfa y sdtiro. Museo Bellas
Artes de Rouen.
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(1830, Museo del Louvre). En los dos
casos los modelos son barrocos pero
se recurre al desnudo cldsico para ele-
var el sentido épico, un efecto logra-
do por Rude, ya que su obra fue
rebautizada como “La Marsellesa”
por las connotaciones de arenga que
tiene la escena. Rosalind Krauss
opind que el relieve de Rude aspiraba
a comprender y proyectar el movi-
miento del tiempo histérico y el lugar
asignado en él al hombre®. El recurso
a lo narrativo es claro en este caso.

Por los mismos afios en Madrid el
cataldn Antonio Sold Llansas (1780-
1861) realiz6 el grupo de Daoiz y
Velarde (1830-1831, plaza del Dos de
Mayo, Madr1d), los héroes del parque
de Monteledn que lucharon contra los
franceses en 1808, un tema ensalza-
do por sus connotaciones patridticas
que sin embargo, retoma una tipolo-
gia antigua, el grupo de los Tiranici-
das (siglo v a. C.); los dos militares
son representados en actitudes simi-

Francois Rude: Partide de los voluntarios en lares aunque vestidos con ropajes
1792. Arco de la Etoile, Parfs, c. 1833. modernos.

El romanticismo también dio
lugar a una escultura menos solemne en la que se renunciaba a la belleza ideal
del clasicismo al abordar temas cotidianos realizados en menor tamaio con
un claro objetivo decorativo mds adaptado a las nuevas residencias burguesas.
En el Saldon de 1831 tuvo un indiscutible éxito el Pescador Napolitano (1831-
1833, Museo del Louvre) de Fran¢ois Rude que trataba una escena amable:
un jovencito que juega con una tortuga. Igual puede decirse de las esculturas
casi siempre en bronce dc Antoine-Louis Barye (1796-1875), un artista muy
ligado a los pintores Gros y Delacroix, que representd animales salvajes
luchando entre si como Ledn y serpiente (1832-1835, Musée d’Orsay) o Pan-
tera devorando un ciervo (1835, Metropolitan Museum ef Art, Nueva York)
una muestra de la fascinacion de la sociedad del Romanticismo por las tierra
exoticas con escenas directamente tomadas de una naturaleza salvaje.

* Rosalind KRAUSS: Pasajes de la escultura moderna. Madrid, Akal, 2002, pag. 20. La primera
edicién en inglés es de 1977.
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Pero junto a los que cultivan los temas exoéticos o pintorescos también
hay artistas que manipularon el canon clésico para agradar a un publico ya
no tan interesado por la belleza ideal de la escultura antigua. James Pradier
(1790-1852) en @dalisca sentada (1841, Museo de Bellas Artes de Lyon)
recurrié al orientalismo, que claramente enlaza con la férmula de las “oda-
liscas” de Ingres, para cultivar un innegable erotismo que su virtuosismo téc-
nico convierte en piezas de calidad inmejorable. Junto a estas obras clara-
mente decorativas estdn los relieves inclasificables de Auguste Préault
(1809-1879) que pretenden expresar las mas diversas sensaciones con sus
figuras abigarradas como en La Matanza (1833-1834, Museo de Bellas Artes
de Chartres) en las que prima el expresionismo que parece retrotaernos a la
escultura medieval.

De 1830 a 1848, afio de la Revolucion, en Francia se habia ido formando
una poderosa clase burguesa enniquecida gracias a la industrializacion que habia
ido introduciendo cambios en la vida social. Como consecuencia del creci-
miento econémico también habian hecho acto de presencia las desigualdades
sociales puestas de manifiesto por una prensa ilustrada, que actuaba al amparo
de la libertad de expresion. Algunos artistas trabajaron para mostrar los peca-
dos de esta sociedad desde puntos de vista muy diferentes. Solo asi pueden
entenderse las obras de Honoré Daumier (1808-1879), el pintor realista que
g0z06 de justa fama por su labor como ilustrador en revistas como La Silhouet-
te, La Caricature o La Charivari. Aparte de su trabajo como dibujante y lit6-
grafo, Daumier hizo la rareza de realizar treinta y seis pequefios retratos de arci-
lla pintados al 6leo (c. 1831, Museo de Orsay, Paris), una serie que denominé
Parlamentaires, les célebrités du Juste Milieu (Parlamentarios, las celebrida-
des del Justo Medio), verdaderas caricaturas de parlamentarios de la épocade
Luis Felipe de Orleans que sirvieron de modelo a los retratos-caricaturas que

Antoine-Louis Barye: Ledn y serpiente. Musée d’Orsay, 1832-1835.
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publicé en La Caricature por
encargo de su director, Charles
Philipon. Estos pequefios bustos
de arcilla, de los que se hizo una
tirada en bronce ya en el siglo xx,
fueron una ayuda para la creacién
de tipos para sus caricaturas sati-
ricas de politicos, aunque se han
convertido en un intento de cap-
tar la realidad y de introducir los
criterios de lo grotesco en el
reflejo de la vida cotidiana. ya
alejadade la figura del héroe a la
biisqueda de la libertad de expre-
sion. Lo mismo puede decirse de
su figurilla de Rarapoil (h.1850,
Museo d’Orsay, Paris) trabajada
con gran expresionismo donde
capta la figura del soldado retira-
do, mal vestido y ridiculo que
sobrevive como puede con una
paga exigua actuando como
espia. La suya es una mirada iro-
nica sobre lo cotidiano, al igual

James Pradier: Odalisca sentada. Museo de .
Bellas Artes de Lyen, 1841. que hace en sus pinturas y sus
ilustraciones, sobre los vicios y

las desigualdades de la sociedad
que le tocd vivir. Murid en la miseria pero su obra, las pequenas esculturas,
se convirtieron en iconos de la idea de libertad.

Desde mediados del siglo Xix la escultura se convierte en el acompaia-
miento de la arquitectura a la que contribuye a llenar de significado. Ya sean
arcos de triunfo o edificios publicos, las alegorias de la Industria, la Justicia,
la Agricultura, etc. pueblan cornisas, frontones o flanquean las puertas de
acceso con relieves, grupos o figuras aisladas que contribuyen a la imagen de
magnificencia del conjunto.

El monumento exento dedicado al prohombre de la patria cargado de sen-
tido alegdrico o de fervor nacionalista se populariza en todos los paises y pue-
bla plazas o parques. En €l la escultura, a pesar de su importancia, es frecuen-
temente el complemento de una estructura arquitecténica imponente.

Inglaterra, el pais en que mas monumentos se han levantado a la memoria
de sus proceres, erigio entre 1863 y 1875 un espectacular monumento en Hyde
Park de Londres dedicado al esposo fallecido de la reina Victoria, Albert, que
habia muerto en 1861. El Albert Memorial se convirtié en una empresa ambi-
ciosa que tenia el objetivo de demostrar el poderio y la gloria del imperio Bni-
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tanico con un discurso grandilocuen-
te propio de la moda de la Inglaterra
victoriana. Fue concebido por el
arquitecto George Gilbert Scotl
(1811-1878) como un templete neo-
gotico inspirado en modelos italianos
con el empleo de mosaicos y marmo-
les de variado colorido y rematado por
una buena cantidad de cresterias y
pindculos. La aguja de remate estd
poblada de esculturas de dngeles y de
las figuras de las virtudes Prudencia,
Justicia, Fe, Esperanza, etc., que
acompafian a la figura dorada del
principe al que el escultor, George F.
Teniswood (1840-1880), representd
sentado en actitud pensativa, para
algunos en la misma postura que el
Ares Ludovisi. El templete se eleva
sobre un imponente friso con 161
esculturas de destacados artistas, pin-
tores, escultores y arquitectos del
Imperio Britanico, de los mds varia-
dos lugares y épocas. En los dngulos,
pedestales con conjuntos que reprc-
sentan a la Industria, la Técnica, la
Agricultura y el Comercio, las bases
de la pelitica victoriana. Al pie de las
escaleras y en los dngulos, los cuatro
continentes: Asia, América, Africa y
Europa con figuras que los identifi-
can. A pesar de la colaboracién de
artistas diversos: John Henry Folcy,
Henry Hugh Armstead, William
Theed y ofros, el conjunto consigue
una cierta homogeneidad a pesar del
eclecticismo de la propuesta.

En Francia Jean Baptiste Carpeaux
(1827-1875) quc llegd a escultor de
Corte de Napoledn 111, consiguié en
sus conjuntos para edificios tan repre-
sentativos como la ampliacién del
Louvre o el edificio de la Opera de
Paris realizados en la década de los
sesenta, una grandiosidad y un sentido

Honoré Paumier: Ratapoil. Museo d’Orsay,
Paris, c. 1850.
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Honoré Daumier: Lawerent Cunin, Politician.
Museo d’Orsay, Parfs.

George Gilbert Scout: Albert Memorial.
Hyde Park. Londres.

decorativo que ayudan al realce de
construcciones que, como la Opera de
Garnier, son verdaderos emblemas de
la sociedad del Segundo Imperio fran-
cés. Carpeaux como ganador del
ansiado Premio de Roma, viaj6 a Ita-
lia donde qued6 admirado por la
escultura de Miguel Angel. En el
Salén de 1863 presentd El conde
Ugolino v sus hijos (Metropolitan
Museum, Nueva York) un bronce con
la patética escena sacada del Infierno
de Dante que atrajo todas las alaban-
zas cuando se presentd en el pabellon
de Francia en la Exposicién Univer-
sal de Paris de 1867. No obstante su
altorrelieve para la Opera de Gamier,
el conjunto de La danza (1867-1868)
que le fue encargado por el propio
arquitecto, presenta ya desde su
modelo en yeso (Museo d’Orsay,
Paris) el deseo de romper con el aca-
demicismo escultdrico y apostar por
factores como el dinamismo y la sen-
sacion de inestabilidad que propor-
cionen agilidad al baile de bacantes
que adornaba el acceso al teatro. El
modelo en yeso y su obra en piedra
estdn hoy en el Museo d’Orsay, en la
Opera se ha colocado una réplica.

En los afios 80 un artista belga
Constantin  Meunier (1831-1905)
dedicara parte de su tarea escultérica
arepresentar el mundo del trabajo; sus
héroes seran los mineros de la region
de Walonia, los protagonistas de la
sociedad industrial. Sus personajes
son figuras poderosas ataviadas con
sus trajes de faena y sus herramientas.
Miembro del Partido Socialista belga
trabajo en el Monumento al Trabajo
de Bruselas, en €l su Maternidad es
una matrona que recuerda la escultu-
ra de Miguel Angel por sus majestuo-
sas proporciones. El pocero (1885,
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Museo de Bellas Artes de Bruselas) es
un poderoso representante del mundo
del trabajo captado, ain con el casco
puesto, en un momento de descanso,
por el contrario el grupo Le grisou
(1890, Museo de Bellas Artes de Bru-
selas) muestra la tragedia del trabajo
en la mina.

4. Rodin y la emancipacion
del monumento

En ese mundo ecléctico algunos
artistas trataron de superar el acade-
micismo. La tematica intrascendente
y la vision de una sociedad en la que
se admiraba el dinamismo, parecia
incompatible con la idea de la escul-
tura como algo estatico. No obstante
los numerosos monumentos ya deja-
ban entrever unas aspiraciones que
paranada enlazaban con la escultura
de bloque inanimado que habia sido
habitual. Carpeaux habia tratado de
imprimir en sus esculturas para la
Opera de Paris la impresion de movi-
miento; otros crearon obras en las
quc la sensacion de inestabilidad y de
ruptura con la cldsica contencidn
demostraba que era posible superar
la fascinacién por la historia y el aca-
demicismo imperante para, con un
preciso dominio de la técnica, crear
un antimonumento. El espaiol Ricar-
do Bellver (1845-1924) uno de los
escultores que estuvieron en Roma
en su periodo de formacién, lo
demostraba en su poco convencional
tema El dngel caido (1878, Parque
del Retiro, Madrid), donde formal y
técnicamente rompia con la conven-
cion académica para levantar un
monumento al Diablo.

J.B. Carpeaux: La danza. Museo
d’@rsay, 1867.

C. Meunier: Minero, Monumento al
Trabajo, Bruselas.
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En esos momentos artistas como Edgar Degas (1834-1917) o como Augus-
te Rodin (1840-1917) introdujeron un nuevo concepto de la escultura al inde-
pendizarla del sentido narrativo. Cuando murié Degas se encontraron en su
taller mas de ciento cincuenta figuras, de algunas, salvadas y restauradas se
hicieron vaciados en bronce en 1920. Eran los ensayos de un artista con un
geénero al que no pretendio dar categoria artistica, €] mismo dijo respecto a las
figuritas: “Unicamente por mi propia satisfaccién he modelado en cera ani-
males y gentes; no para relajarme de la pintura y del dibujo sino para dar a mis
pinturas, a mis dibujos mds expresion, mas ardor y mas vida... Tan sélo son un
ejercicio para darme dnimo, un documento sin mas”.

Las bailarinas, las carreras de caballos y las escenas de mujeres desnudas
entregadas al aseo personal habian sido temas recurrentes en la pintura de
Degas; en todos ellos pretendio captar el instante, el movimiento preciso. Sus
pequeiias esculturas son también las secuencias de una accion, su Pequedia bai-
larina de catorce aiios (h. 1881, Museo d’Orsay, Paris) estd representada cuan-
do inicia el saludo y la Mujer sorprendida se vuelve ante quien la contemple
en su aseo. Para la realizacion de las series de caballos, Degas se sirvi6 de la

Edgar Degas: Pequeria bailarina. Museo d’Orsay, Paris.
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fotografia, como muchos otros artis-
tas de su tiempo, y, sobre todo, de las
experiencias con la fotografia que
habia llevado a cabo Edward James
Muybridge en 1872 en San Francis-
co al ser capaz de captar el movi-
miento de los caballos al galope.

La personalidad que con su arte
llena todo el pcriodo de evolucién de
la escultura desde el academicismo al
simbolismo es Auguste Rodin (1840-
1917) al que Rosalind Krauss atribuye
el ser el primero en acabar con la esta-
tua y con la “légica del monumento™.
Rodin fue un artista practicamente
autodidacta, rechazado su ingreso en
L’Ecole des Beaux- Arts tuvo que
ganarse la vida como decorador aun-
que tuvo relacién con escultores de
éxito como Barey o Carpeaux que
apreciaron su trabajo. Tras una estan-
cia en Italia se convierte como otros
artistas viajeros, en admirador de
Miguel Angel del que supo captar la
expresividad y la fuerza de sus crea-
ciones. Cuando en 1877 realiza La
Edad de Bronce se desata el escandalo A.Rodin: Un hombre andando.
porque en los circulos académicos se Museo Rodin, Paris.
nterpreta que se trata de un vaciado de
un cuerpo real y no la interpretacion del canon cldsico de belleza. En Un hombre
andando de 1878 se limitaba a captar una determinada accion, si bien también
puede considerarse unareactualizacion de las estatuas mutiladas de la antigiiedad’.

Entre 1880 y 1890 Rodin estuvo enfrascado en la realizacion de la que
puede ser considerada su obra mas ambiciosa: Las Puertas del Infierno, un
conjunto que se instalaria en el proyectado Museo de Artes decorativas de Paris
que nunca se llevo a término. Puede decirse que Las Puertas.. fueron una obra
recurrente que, con sus diferentes elementos, llen6 toda su vida. Tenia un plan-
teamiento narrativo basado en La Divina Comedia, de Dante como contrapo-

% Rosalind KRAUSS: Pasajes de la esculiura mederna. Madrid. Ed. Akal, 2002. La obra se
publico en ingiés en 1977.

" Antoinette LE NORMANBD-R®MAIN: La escultura. La aventura de la escultura modema en
los siglos XIX y XX . Barcelona, Ed. Skira-Carroggio, 1984. pag. 88.
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sicién a las Puertas del Paraiso (1425-1450) del Baptisterio de Florencia obra
del Lorenzo Ghiberti. En el tercer proyecto Rodin ya habia roto con la distri-
bucién en paneles al modo de Ghiberti y cuando estuvo completa s6lo queda-
ban los grupos de Ugolino y Paolo y Francesca que tuvieran que ver con La
Divina Comedia.

La obra aborda la vision desgarradora de la existencia que posee Rodin
en la que los hombres sucumben a la pasidon. Las esculturas fueron inde-
pendientes y tuvicron una vida propia fuera de su papel en las Puertas. Las
tres figuras de las Sombras que coronan el dintel representan a Adan origen
del linaje humano expulsado del Paraiso y son la repeticiéon del mismo moti-
vo, algo que rompe con la légica narrativa. El Pensador o Dante (1880),
retrato del mismo Rodin, centra el conjunto y parece reflexionar sobre el
sentido de la vida. El Beso (1886) representa los amores de Paolo y Fran-
cesca de Dantc, los amantes que mueren a manos del marido de la segunda
por sucumbir a la pasién. Fugit

Amor remite a la situacion senti-
mental del escultor tras su sepa-
racion de su amante y discipula
Camille Claudel (1864-1943).
Ugolino (1882) es la dramdtica
representacion del persona je del
Infierno de Dante. Todas sus
figuras musculosas son distintas
interpretaciones del cuerpo
humano, que independizadas del
marco son reelaboradas una y
otra vez por Rodin para que
expresen de la mejor manera
posible la pasién o el dramatis-
mo. Las Puertas recogen el pro-
posito de ruptura de Rodin con la
tradicion clésica, no hay légica
narrativa y las figuras pueden
repetirse sin que una tenga rela-
cién con la otra, no es un friso
con una clara narracién sino que
la secuencia logica ha desapare-
cido. Las puertas con sus jambas
de marmol y sus hojas de bronce
dorado no se montaron hasta
1908. Una vez muerto el escultor
en 1928 se fundieron en bronce

para el Museo Rodin de Filadel-

A.Rodin: Lus puertas del Infierno. fia y para su Museo de Paris.
Museo Rodin, Paris.
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Rodin gusto de traspasar el con-
cepto tradicional de bloque escultdri-
CO cOn recursos que su gran capaci-
dad técnica le permitia ejecutar. En
1886 hizo salir de un bloque apenas
desbastado el retrato de Canmille
Claudel, que en su rostro parece mos-
trar la sorpresa por nacer del marmol,
estc recurso tan poco convencional
fue empleado en muchas otras oca-
siones. La Danaide (190()) muestra el
Juego de lo inacabado, la bastedad del
marmol sin pulir frente al efecto plas-
tico del escrupulosamente pulido que
parece captar con reflejos nacarados
la luz. El retrato de Balzac (1897)
tiene el mismo planteamiento, la alti-
vacabeza parecc salir de un gran blo-
que y gracias a su expresividad y su
tamafio, parcce mostrar su superiori-
dad moral e intelectual. En ésta como
en otras ocasiones la escultura no fue
del agrado de los circulos académi-

cos, acostumbrados a imigenes mas A. Rodin: Dunuide, Museo Rodin, Paris.

convencionales del prohombre.

En 1884 recibid el encargo de realizar un monumento para conmemorar la
accion ejemplar realizada por unos ciudadanos de Calais durante el sitio de
los ingleses de 1347. Los burgueses de Calais recuerda el hecho narrado en las
cronicas de Froissat del siglo xiIv, en que seis héroes locales se ofrecen como
rehenes al rey Eduardo [11 para ser ejecutados y evitar que los ingleses asolen
la ciudad. Lo quc en la pintura del mismo tema de Benjamin West de 1788 era
un ejemplo de comportamiento virtuoso, los ciudadanos fueron perdonados
por su gesto, Rodin elige el momento previo para captar el sentir individual de
los personajes, cada uno representa un fragmento del drama total, la narracién
ha desaparecido. Rodin prescinde del pedestal y las figuras con su entereza y
dramatismo parecen salir del suelo sin que sea preciso elevarlas para mostrar
su grandcza.

Hasta muy avanzado el siglo xx sc dcj6 sentir la estela de Rodin, el escul-
tor que desde finales del siglo XIx exponia regularmente en muchos paises,
que presentd una exposicion monografica en 1900 en el pabellon Alma y que
incluso pudo formar su propio museo que se abrié en 1919 en el Hotel Biron
de Paris. Jovenes artistas como Bourdelle. Maillol, Brancusi o incluso el
catalan Clara trabajardn para €l o estardn en la proximidad de este persona-
Jje que atraia encargos importantes pero que seguia mostrando una imagen de
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innovacion cuando ya la vanguardia habia comenzado a mostrar su cara mas
rupturista. Una de las contribuciones de Rodin que atrajeron a sus continua-
dores fue la capacidad de elevar a la categoria de objeto artistico lo que
podria interpretarse como un mero esbozo de la obra {inal, un ensayo que
tiene impresas las huellas del proceso de creacion, las distintas etapas de su
fabricacion.

S. Medardo Rosso

En el camino de la renovacion Rodin no estuvo solo, en el Paris de esos
afos hubo un artista cuya contribucion a la modernidad no ha sido tenida en
cuenta debidamente, se trata de Medardo Rosso nacido el Turin en 1858 y
muerto en Milan en 1928. Muchos son los que han querido identificarle con el
impresionismo cuando su obra es un grito de ruptura con cualquier tipo de
posicionamicnto y sobre todo con el concepto de escultura como obra estati-
ca, aunque compartia con los impresionistas el deseo de captar el instante.
Desde muy temprano Rosso, que también se ha querido ver como el artista de
lo inacabado, hizo de la expresion escultérica un nuevo lenguaje que buscaba
hacer salir de 1a masa informe una imagen a la que la luz brindara visiones
diferentes. Trabajé con modelos de escayola que luego revestia de cera para
conseguir efectos de transparencia.
Su objetivo fuc captar la imagen
fugaz de un personaje o de una idea,
con temas intrascendentes de la vida
cotidiana, sin intencion narrativa. Los
débiles, los enfermos o los mas fragi-
les como los nifios. La Portinaia (La
portera, 1883), Amor materno (1882),
Bambino ebreo (1892), La risueria
(1890, Museo Medardo Rosso, Bar-
zio) o Ninw enfermo (1889) nos ofre-
cen un amplio abanico de obras repe-
tidas en numerosas ocasiones y son
reflejo del proceso de creacién de
Rosso, las huellas de sus dedos sobre
el barro blando o su deseo de {rag-
mentar el cuerpo y elegir s6lo una
porcion para trasmitir la idea. Como
otros artistas del momento se sirvio
de la fotografia para captar los efectos

: plasticos de sus obras segun las enfo-
Medardo Rosso: La Portera, cara la luz. Yeso patinado, cera o
Museo Medardo Rosso, Barzio, 1883. bronce adquirian una textura difercn-
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te por efecto de la luz, un proceso que
Rosso seguia minuciosamente a tra-
vés de las instantdneas fotogrdficas
que también le servian paraelegir el
encuadrc adecuado.

Rosso pretendié convertir la escul-
tura en algo inmaterial porque despre-
ciaba lo permanente, incluso la escul-
tura de Rodin, aunque para algunos
autores el Balzac de Rodin no hubiera
existido sin Rosso. En sus documen-
tos y entrevistas insistia en la idea de
que en las obras sdlo se deberia retle-
jar lo esencial de la vida; las piezas
solo pedian mirarse desde unpunto de
vista, no se podia girar alrededor como
sucedia con la escultura tradicional.
Admirado por los artistas de la Van-
guardia, Bocchioni opiné que era un
artista revolucionario que con dificul-
tades habia podido escapar del senti-
do narrativo y el planteamiento de la Medardo Rosso: Nifio enfermo,
escultura tradicional. Museo Medardo Rosso, Barzio, 1889.

6. La escultura como ornamento

Las corrientes {in de siglo del Art Nouveau tuvieron escasa repercusion en la
escultura que, dentro del criterio de integracion de las artes propio del movimien-
Lo, se convirtié en parte dcl omamento. Mds que en escultura el art nouveau se
aplicé a la decoracion de objetos preciosos que adoptaron los perfiles sinuosos del
nuevo estilo y servian para completar la decoracion de mansiones y residencias. La
fascinacion perlos efectos de movimiento se tradujo en figurilla de porcelana que
en la fdbrica de Sevres adquirieron las formas de la bailarina que juega con las
ondulaciones de su chal o en pequefias piezas de bronce que aspiran a servir de
acompanamiento a la decoracion de la casa como las figurillas de Pierre Roche
ucretratan a la bailarina Leie Fuller (h. 1908, Museo dc Artes Decorativas, Paris)
ejecutando un baite con largos chales que se ondulan en el aire.

En los monumentos piblicos comienzan a tener presencia las forninas sinuo-
sas que parecen ablandar las superficies hasta adquirir un aspecto que recuerda
las formas orgdnicas de la naturaleza. El viento puede hacer ondular las formas,
lo mismo que el movimiento de las olas erosiona las piedras y las agujerea; las
figuras parecen brotar de un fondo opaco.
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Pierre Roche: Figuritus de Loie Fuller. Museo de Artes Decorativas, Paris, h. 1900.

Son muchos los monumentos que se sirvieron de este recurso pldstico como
el Monumento a Johann Strauss en el Stadtpark de Viena de Edmund Hellmer
(1850-1919) con formas ondulantes que parecen salir del bloque de mdrmol
para dar acompainamiento a la figura del misico que es representado tocando
un violin. También presenta un regusto modernista la popular fuente de Silvio
Bravo cn la Grote Markt de Amberes (1885-1887) de Jef Lambeaux que con
su discfio en espiral sobre un basamento rocoso recuerda las formas orgdnicas

del Art Nouveau.

Aiguel Blay: Sensitiva. Museo Real Academia
de Bellas Artes de San Fernundo, Madrid.

Ni el mismo Rodin estuvo ajeno a
las tformas del arte fin de siglo, en
retratos como el de la seriora Vicuiia
(h. 1890, Museo d’Orsay, Paris) donde
adopto fonnas estilizadas para sacar cl
busto de su retratada del basto bloquc
de piedra.

Espana, tradicionalmente alejada
de corrientes internacionales y con
una fuerte influencia de la imagineria
religiosa, erigio a tines del siglo XX
un buen nimero de monumentos en
los que, como en otros casos, la escul-
tura se convierte en complemento de
poderosos conjuntos arquitecténicos.

Las obras de Pablo Gargallo
(1881-1934) para la embocadura de la
escena del Palau de la Misica de Bar-
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celona son el complemento ideal a la arquitectura de Doménech i1 Montaner y
lo mismo puede decirse de la obra de Miguel Blay que remata la esquina acha-
flanada del Palau con Cancién Popular. Miguel Blay (1866-1936) cultivé un
estilo proximo al clasicismo con unos rasgos expresivos que acentian la lan-
guidez y la emotividad en obras que como Eclosidn y Los primeres frios (ambas
Museo del Prado) enlazan con este estilo fin de siglo. En Sensitiva (Museo Real
Academia Bellas Artes de San Fernando) consigue con sus formas estilizadas
un retrato realista de inusitada elegancia.

Joseph Llimona (1864-1934) realiz6 el monumento al Doctor Robert
(1910) con un vago recuerdo gaudiniano en lo arquitecténico y abigarramien-
to de figuras de vago propdsito social que parece enlazar con la escultura de
un Meunier. En Desconsuelo (1904) remite a Rodin aunque la blandura de for-
mas y la languidez de la figura se aproxima al gusto modemnista.

El siglo xx se inicia en Espaia con el concurso convocado en 1902 para
levantar un monumento al rey Alf onso xi1 en el parque del Retiro madrilefio. El
arquitecto Grases Riera propuso una espectacular columnata presidida por la
escultura ecuestre del monarca erigida sobre un alto pedestal rodeado de escul-
turas de varios autores. La escultura del rey fue obra de Mariano Benlliure
(1862-1947). El largo tiempo de realizacion de la obra, no se acabé hasta 1922,
hizo quelos mas de veinte escultores que trabajaron en ella realizaran piezas de
diferente signo, desde el modernismo de un Blay al clasicismo de Vallmitjana
o alos planteamientos conservadores de Clara, Aniceto Marinas o Mateo Inurria
que forzosamente tuvieron que adaptarse a las condiciones da la obra.

En la Sezession vienesa escultores como Othmar Schimkowitz (1864-
1947) y Franz Metzner (1870-1919) contribuyeron a la integracion de las artes
con esculturas para la arquitectura de claro propdsito decorativo; los dngeles
de Schimkowitz que coronan la Caja Postal de Viena de Otto Wagner o los
angeles de alas doradas de la iglesia del asilo vienés de Steinhof tienen formas
estilizadas y vago recuerdo medieval. El artista de Bohemia, Metzner, muy
relacionado con la Sezession y con la pintura de Klimt, colaboré en el palacio

Grases Ricra: Momumento al rey Alf onso x11. Parque del Retiro, Madrid.
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Stoclet de Bruselas con figuras muy
geométricas que coronan el torren
escalonado; en el Museo d’Orsay de
Paris se conserva una figura en yeso
El peso de la pena (1904-1906), de
formas muy estilizadas, que estaba
destinada a monumento funerario y
que muestra notas expresionistas.

7. La recuperacion
de la forma

El abuso omamental del Art Nou-
veau, su acusado esteticismo, condu-
jo a los artistas al deseo de recuperar
lo significativo, todo aquello que la
trivialidad del Modernismo habia
dejado atrds. Algunos pensaron que lo
mads acertado era volver a los orige-
nes, prescindir del sello personal y la
emotividad que artistas como Rodin
o Rosso habian plasmado en sus
obras. Algunos como Modigliani
estaban convencidos de que la escul-
tura habia decaido a causa de artistas
que, como los citados, gustaban de
los alardes en barro. Era preciso vol-
ver al bloque de piedra, recuperar la
forma y la tridimensionalidad de la
escultura del clasicismo.

El aleman nacido en Suiza, Adolf
von Hildebrand (1847-1921) traté en
su ensayo de 1893 El problema de la
forma en la obra de arte ® de la con-
veniencia de huir de la escultura car-
gada de emotividad, aunque en su
Adolf von Hildebrand: Joven, obra se deje sentir el legado cldsico
Nationalgalerie, Berlin, 1881. y sobre todo, la huella de la escultu-

¢ Alice von HILDEBRAND: Elproblema de la formaen la obra de arre. Adolfvon Hildebrand.
Madrid, Ed. Viser, La Balsa de la Medusa, 1989.
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ra florentina que habia conocido
durante su estancia en Italia. Hilde-
brand alcanzé popularidad gracias a
las fuentes monumentales que cons-
truyo, la mas popular la Wittlesbache
Brunnen de Munich. Su Joven
(1881-1884, Nationalgalerie, Berlin)
muestra el regreso a la sobriedad de
las superficies pulidas lejos ya de las
propuestas de obra inacabada de
Rodin. Sus relieves recuerdan las
realizaciones de Flaxmann, de esca-
sa profundidad y contencién decora-
tiva. Era miembro de un grupo artis-
tico renovador de Munich del que
también formaba parte el pintor Hans
von Marées y el tedrico Conrad Fie-
dler con los que se constituyo la van-
guardia alemana.

De igual manera Aristide Maillol
(1861-1944), regreso a la escultura
de bloque, rotunda y pulida, alejan-
do sus producciones de las texturas y
la aparente inmediatez de las crea-
ciones de Rodin. La monumentalidad
de sus obras como Mediterrdinea
(1901, Museo d’Orsay, Paris) pre-
sentada al salén de Otofio de Paris de
1905 o La noche (1902-1908, Jardi-
nes de las Tullerias, Paris) suponcn
una vuelta al orden dentro de un cla-
sicismo depurado que pronto se iden-
tificard con el gusto moderno. Su
estilo fue seguido por otros esculto-
res como el catalan José Clara que
también habian tenido relacién con
Rodin, hasta llegar a ser considera-
dos representantcs dcl clasicismo
mediterrdneo.

Amigo dc Maillol, Paul Gauguin
(1848-1903) encarna el regreso a lo
primitivo a los origenes, que aunque
su obra es preferentemente pictorica, Paut Gauguin: Oviri, la salvaje,
sus pequefias esculturas y sus relieves Museo d’Orsay, Parfs, c. 1891.
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rompen con o tradicional e lo académico al desaparecer toda 16gica narrativa
para acudir amotivos arcaicos que enlazan con las méscaras africanas o los ido-
los que conoci6 en Tahiti. Oviri (la Salvaje) (1891-1893) o toscos relieves en
madera como S estdis enamorados, seréis felices (1901, Museum of Fine Arts,
Boston) nos introducen en un mundo misterioso de formas fragmentadas que
devuelven a la escultura su categoria de objeto fuera de los convencionalismos
decimondnicos.

E. KRAUSS, Rosalind: Pasajes de la escultura moderna. Madrid, Ed. Akal,
2002. Se trata de una licida interpretacidn de los origenes de la escul-
tura contcmpor:nea.

LE ROMAIN-ROMAIN, Antoinette et alli.: La escultura. La aventura de la
escultura moderna en los siglos xix y xx. Barcelona, Skira-Carroggio,
1984. Es una historia de la escultura en la edad contemporanea ordena-
da por estilos y tipologias.

REYERO, Carlos: Anronio Canova. Madrid, Historia 16, 1993. Es una conci-
sa y bien documentada biografia del escultor vénelo.

ROSEMBLUM Robert: El Arte del siglo xix. Madrid, Akal, 1992. Es una
amplia exposicion de la pintura y escultura del siglo xix.

REYERO, Carlos: La escultura conmemorativa en Espafa: la edad de oro del
monumento piblico, 1828-19]4. Ed. Citedra, Madrid, 1999. Es un estu-
dio sobre laescultura del siglo X1x en Espaia realizada con criterios muy
precisos para el andlisis de artistas y obras.
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Capitulo 9

EL DESPERTAR
DEL NUEVO MUNDO

Amparo Serrano de Haro Soriano

1. Introduccién: un arte nuevo.

2. En busqueda de una identidad artistica: la ambicién del paisaje.

3. Campo y ciudad: la particular dialéctica pictérica de la modernidad
en EEUU.

4. Nueva York, maquina moderna.

BIBLI®GRAFIA

1. Introduccion: un arte nuevo

Realmente no puede hablarse de pintura norteamericana hasta la Declara-
cion de Independencia del afio 1776 en el siglo Xvi1. Ya que es en el momen-
to de constituirse como nactén cuando se produce una necesidad de equipar-
se también culturalmente al resto del mundo, esencialmente Europa.

Durante la mayor parte del periodo colonial las duras condiciones de vida
y el cardacter puritano de los colonos impidieron que surgiera un interés o desa-
rrollo por las artes.

La poblacién del pais se componia de los indios nativos y de los colonos
europeos (ingleses, holandeses, franceses, suecos...) muchos de los cuales eran
protestantes y se habian trasladado a América del Norte por razones de liber-
tad religiosa, aunque también por cuestiones econémicas y sociales.

Aunque es verdad que existia una tradicién de pintores de muestras (o arte-
sanos), llamados l/imners, autodidactas, itinerantes, que tban de pueblo en pue-
blo pintando los letreros de las tiendas, riisticos retratos, o cualquier otro encar-
g0... estos artistas estaban muy alejados de la concepcion del artista que Europa

CAPITULO9. EL DESPERTAR DEL NUEVO MUNDO 245



conoce desde el Renacimiento y habria que retroceder hasta los artesanos de
la temprana Edad Media para encontrar un equivalente. Por supuesto, no fir-
maban sus obras, ya que no tenian conciencia de ser “artistas”.

En el siglo xvii1 la poblacién se acrecienta organizandose en torno a gran-
des nucleos urbanos, sobre todo en el Norte, formdndose alli una clase bur-
guesa de mercaderes y de tipo aristocratico-latifundista, las famosas planta-
ciones, en el Sur.

Algunos artistas ingleses de segunda categoria como William Williams,
John Smibert o Charles Bridges viajaron a las colonias y realizaron funda-
mentalmente retratos a la aristocracia local del Sur, en imitacién de las cos-
tumbres de la nobleza europea, o en el Norte a todo aquel que quisiese ver su
imagen reproducida como confirmacién de su triunfo social.

De la mezcla entre el primitivismo de los /imners (importancia de la linea,
colores locales, representacion detallada de objetos) y de los artistas viajeros
ingleses surgirdn los primeros dos artistas importantes norteamericanos Ben-
jamin West y John Singleton Copley.

Ambos partieron hacia Inglaterra (West siendo muy joven) y alli obtuvieron
gran éxito profesional: llegaron a formar parte de la Real Academia de las Artes

B. West: Eros y Cupido, 1808.
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y West fue ademds de miembro fun-
dador de la misma, su segundo presi-
dente después de Joshua Reynolds.
Vivieron y trabajaron en Londres hasta
el fin de sus vidas. En Norteamérica se
iniciaron en el arte a través del retrato
realista, pero al llegar a Europa, West
se decanté por la pintura de Historia y
los cuadros mitolégicos y alegoricos,
en definitiva los géneros pictdricos
mds prestigiosos de ese momento
mientras Copley desarroll6 su peculiar
version del High style o Gran Estilo
inglés, dotando a sus retratos (indivi-
duales o de grupo) de esa elegancia y
suavidad (en formas y colores) que
forman parte del retrato aristocratico
inglés desde que fue iniciado por
Antén Van Dyck.

Es verdad que estos artistas no
abandonaron a sus compatriotas y  J, Copley: Retrate de Paul Revere, 1768-1770.
ejercieron de maestros y protectores
para las siguientes generaciones de
artistas norteamericanos que pasaban por Londres. Copley deja ademads, antes
de partir para Europa en 1774, una coleccién de retratos de personajes de la
época colonial que marcardn un camino a seguir para el primer arte nortea-
mericano.

Por lo tanto la herencia de John Copley (1738-1815) en su pais de origen
quedard llgada a sus primeras obras en que retrata las virtudes de los hombres
y mujeres eminentes de la colonia resaltando la sobriedad, el realismo y la
factura materialista de la obra. As{ por ejemplo en el Retrato de Paul Revere.
Esta obra se caracteriza por su sobriedad: pocos elementos, pocos colores. En
€l, un héroe de la revolucién, es representado de modo intencionalmente sen-
cillo como un artesano del metal (su verdadera profesion). Sélo la pose pen-
sativa del hombre tiene un cierto cardcter estatuario, resaltada por el fuerte
contraste de luz y sombra. Sin embargo, parece que hay un deseo por trans-
formar los elementos tradicionales que acompaiian la gloria (cortinajes, mar-
mol, oro) de una nueva manera acorde a los valores del Nuevo Mundo (una
sencilla camisa blanca, la madera, el metal). También enlaza con un concep-
to muy “democrético”, el de que el héroe no es una persona especial sino que
todo hombre puede llegar a serlo.

La Independencia supuso un cambio cierto en la consideracién artistica de
Norteamérica, que entendid la necesidad de un arte que la equipararia a Euro-
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pa culturalmente y que desde el punto de vista simbdlico pudiese representar
su idiosincrasia como nacion.

En arquitectura se produjo un vuelco hacia la imitacién de los modelos
neocldsicos en todos sus edificios publicos pero el camino de la pintura iba a
ser mds controvertido.

Gilbert Stuart que fue alumno de West en Londres, se convirtio en el retra-
tista de la recién creada Républica, no sélo realizando el retrato de George
Washington sino también de las principales figuras politicas y sociales.

Sin embargo, la nocién de arte y artista permanencia ajena, e incluso “sos-
pechosa” a la sociedad norteamericana como podemos comprobar cuando
vemos que en los diarios de John Adams, segundo presidente de la nacién, al
describir su visita a Paris y Versailles establece una relacion de causa efecto
entre la elegancna y el vicio. O como el primer presndente George Washmgton
cuando envia cartas a Europa pidiendo cuadros su tnica preocupacién es sobre
el tamafio de los mismos.

Aquellos artistas norteamericanos que intentaron importar de Europa el
High style o Gran estilo y pretendian ofrecer a sus compatriotas la moda del
Romanticismo en pintura por medio de los temas biblicos, histéricos o lite-
rarios como John Trumbull (1756-1843) o Washington Allston (1779-1843),
fracasaron.

La reaccién frente al high style,
patrocinado por la aristocracia ingle-
sa a instancias de Reynolds, y dc la
pintura de historia en Estados Unidos,
marcé la pauta de una trayectoria
estética forjada en perpetua tensién
entre una minoriaelitista y la mayoria
popular. Ya que si, por parte, los
patrones norteamericanos rechazaron
unos cuadros que exigian un conoci-
miento especializado y, por lo tanto,
elitista (de la historia antigua y de la
Biblia); por otra parte, también recha-
zaron, apoyados por las nacientes
academias, los retratos y pinturas de
género. Estas pinturas dltimas esta-
ban asociadas a la tradicién de pinto-
res de muestras itinerantes (limners).
Como es natural, los jévenes artistas
deseaban borrar cuanto antes el pasa-
do artesano del pintor para incorpo-

Gilbert Stuart: Retrato de George
Washington, 1796.
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George Caleb Bingham: Los alegres bargueros, 1846,

rarle al status que tenia en Europa. En esta situacién la pintura de paisaje se
convirtié en la Gnica opcion.

Es verdad que la pintura de género subsistié gracias sobre todo a la difu-
sién de grabados que fueron algo muy popular entre los sectores mas humil-
des de la poblacion. Tanto George Caleb Bingham (representante de una pin-
tura narrativa del Sur de EE.UU.) como William Sydney Mount (del Norte del
pais) con unas composiciones de tipo geométrico muy simple y unos perso-
najes estereotipados, fueron artistas muy exitosos debido a las reproducciones
de sus obras. Més tarde la fusion entre género y paisaje llego a su punto algi-
do con el arte de Winslow Homer (1836-1910), considerado por algunos el
pintor mds auténticamente norteamericano.

Hay también que sefialar la existencia de un artista singular que para Euro-
pa representaba el verdadero rostro “exético” de Norteamérica, se trata de
George Cattlin (1796-1872) y sus pinturas de indios de las que hizo varias
giras por Europa causaron gran interés como nos cuenta, por ejemplo Marcel
Proust. Cattlin, abogado de profesion, decidié convertirse en “historiador” o
documentalista de los indios, consciente de su peligro de extincién. Su pintu-
ray dibujos son sencillos pero expresivos. Mientras Europa reconocia en ellas
lo que queria “ver” de América, un pais salvaje sin civilizacion, en Estados
Unidos representaban lo “invisible” y no fue hasta después de su muerte que
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su coleccién de pinturas, objetos y
utensilios indios fue adquirida por la
Institucién Smithsoniana.

La preocupacién por un arte
democritico, que todos puedan enten-
der y gozar, estd en la base del fracaso
del high style en América del Norte.
Mientras, en Europa, la importancia
del movimiento artistico, tanto tedrico
como préctico, asociado al Romanti-
cismo, que promulgaba la vuelta a la
naturaleza y la pintura del paisaje, iba
adquiriendo una importancia cada vez
mayor: la obra de Constable y Turner
en Inglaterra y Friedrich en el mundo
germanico lo atestiguan. Francia se
sumo maés tarde, con la escuelade Bar-
bizon. Pero fue en Estados Unidos
donde esta tendencia logré un papel
mas relevante.

rge Cattlin: Oso Viejo, un curandero, 1832.

2. En biisqueda de una identidad artistica: la ambicion
del paisaje

Al representar la naturaleza, el pintor norteamericano estaba en igualdad
de condiciones que sus colegas europeos. No necesitaba el tipo de conoci-
mientos argqueoldgicos, histéricos y de sensibilidad con el mundo antiguo
que requerian las obras neoclasicas. Como dice Joshua C. Taylor: «Mientras
los modelos artisticos estuvieron basados en las tradiciones del arte pasado,
los criticos y artistas americanos se encontraban en clara desventaja. Pero
cuando empez6 a germinar la idea, primero en literatura y ensayos filoséfi-
cos y luego en pintura, de la naturaleza como principio y fin espiritual del
hombre, y del arte como medio por el cual revelar la verdad de la naturale-
za, la situacién del artista norteamericano se invirtiéo»'.Buena prueba de ello
es que el tradicional viaje a Europa de los artistas norteamericanos empezé

'TAYLOR. Joshua C. Nineteenth-Centinry Theories of Art, «As long as artistic standards were
based on traditions of past a1t, American artist and critics were at a severe disadvantage.But when
the idea began to germinate, first in literature and philosophical essays and then in painting, that
unspoiled nature was the spiritual beginning and cnd, and art was only the means for revealing
naturc’s truths the situation was reserved» pag. 275.
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a cambiar de cariz: ya no iban alli al principio de su carrera en busca de for-
macién y de fama como hicieron en el siglo xvii1, sino que viajaban al Viejo
Continente en la madurez, una vez establecida su reputacion y con reco-
mendaciones de sus literatos, como la del poeta Cullen Bryant al pintor Tho-
mas Cole de no perder su vision *“salvaje” «Keep that Wilder image bright».
Esc fue el caso de Cole y Asher B. Durand, los fundadores de la Escuela del
Rio Hudson. Algunos, como Fredcrick Church, otra de las figuras principa-
les de la Escuela, ni siquiera fueron a Europa. El siguiente movimiento
migratorio hacia Europa se producird en torno al impresionismo y con el
objetivo de aprender una técnica pictérica concreta.

Ademds, los pintores convirtieron en una costumbre, a la vuelta de su periplo
europeo, pasar una temporada dibujando en la zona montafiosa del estuario del
Hudson, con el fin de perder el amaneramiento, convencionalismo o afectacion
que su mano hubiese podido adquirir en Europa. Igualmente, cambid la actitud de
los viajeros norteamericanos por Europa, que ya no se entregaban a una admira-
cion sin reservas. Buen ejemplo de ello fue la indiferencia de algunos intelectua-
les como Ralph Waldo Emerson en las galerias de cuadros italianos, de la que fue
testigo el escritor Henry James: frente a la cultura, preferian la naturaleza.

Pero el valor del paisaje estd sobre todo en convertirse en una representa-
cién simbdlica de Norteamérica. Seguin palabras de W H. Gerdts: “Desde prin-
cipios del siglo XiX, el paisaje se planteé como la escena pictorica propiamen-
te americana, aquella que encarnaba la visién natural de un pais que careciade
pasado memorable”2. Efectivamente, la fuerza de la representacion paisajisti-
ca en Estados Unidos se sitia en parte por su oposicion a una concepcion his-
térica de nacionalidad. Como sefiala Sim6n Marchan: “En nuestra modernidad
parece comprobarse que cuando la estética rompe sus ataduras con la filoso-
fia de la historia, refuerza sus lazos con la filosofia de la naturaleza. Este cam-
bio de alianzas [...] lo detectamos también en los mads diversos vitalismos esté-
ticos [...] o en el naturalismo norteamericano®”.

Los cuadros de paisaje norteamericanos son tan grandes de tamaiio como
los cuadros de historia en Europa, predominando lo sublime sobre lo pinto-
resco e incorporando pocas figuras. En muchos de ellos un lefiador o un drbol
talado representan el proceso de civilizacion sobre la tierra salvaje y la propia
labor del pintor reordenando la naturaleza l6gica pictérica®.

* GERDTS. William H. American Impressienism. «Early in the nineteenth century, landscape
had been recognized as the American pictorial scene, one thatembodied the natural vision of a coun-
try that had no appreciable human past»

SMARCHAN, Simon. La estética en la cvitura modemna, pig.147

* NOVAK, Barbara. «The Doubled-Edged Axes. Art in America 64, 1976, pp. 44-50; Nicholas
Civosky Jr. «The Ravages of theAxe: the Meaning of the Tree Stump in XIX Century American Ard».
Art Bulletin 61, 1979, pp. 611-626: Brian Jay Wolfe, Remantic Revision. pig. 182. han dado cuen-
ta de la ambivalencia asociada al hacha y al lefiador en la pintura norteamericana del siglo xix.
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La pintura de paisaje se desarrolla en torno a la llamada Escuela del Rio
Hudson y que ocupa casi enteramente el siglo x1x. Cuando el pintor Washing-
ton Allston (1779 1843) volvié a Estados Unidos en 1818, se trajo consigo
todo el equipaje de un pintor romantico europeo y con ello la pintura de pai-
saje; y, a pesar de estar cargado de un fuerte componente alegérico, supuso la
entrada académica en el arte norteamericano de este género artistico. Otros
pintores, como Thomas Dougthy (1793-1856) y Alvan Fisher (1792-1863), se
habian dedicado con anterioridad a este tipo de pintura, pero eran artistas loca-
les, artesanales y risticos en su ejecucion, considerados de segunda categoria.
LLa fama europea que avalaba la obra de Allston es la que suscité en Cole la
ambicidn del paisaje.

Thomas Cole (18 01-1848) fue la figura fundacional de la Escuela del Rio Hud-
son. Nacido en Inglaterra, su familia emigro a Norteamérica siendo él un joven. Ter-
mina su formacién en Filadelfia y Nueva York y empieza ejerciendo de pintor iti-
nerante. Su mérito fue equiparar la naturaleza americana a un nuevo Edén y fundir
la pintura de paisaje con el género histérico mediante un simbolismo universal que
mantiene la pintura inteligible para todo tipo de espectador. Asi fue como convir-
tié el pintar la naturaleza en una ambicién académicamente valida. También fue el
primero en empezar a salir del estudio para pintar del natural, bocetos y dibujos con
referencias coloristicas, que luego en su estudio convertia en cuadros. En su obra
enconwamos primordialmente dos modelos de obra: el paisaje como metédfora o
alegoria y el paisaje como representacion natural. En el primer caso (El curso del
Imperio, El viaje de la vida) desarrolla el tema en tres o cuawo escenas de narra-
cién cldsica (principio, desarrollo y fin) como en El viaje de la vida: Infancia,
Juventud, Madurez, y Muerte. Su
obramads puramente mimética tam-
bién era wansformada por €l en la
“experiencia” de ver. Su correspon-
dencia con el mecenas Robert Gil-
mor es muy reveladora a este aspec-
to, ya que Gilmor le instaba a
realizar una pintura lo mas literal
posible, mientras Cole defendia el
papel de la imaginacién: «Si se
abandona la imaginacién, y sélo se
describe lo que se ve, pocas vaces se
producira algo realmente grandioso
en pintura o poesia»”. En una obra
homas Cole: Las cataratus de Kaaterskill, 1826.  como Las cataratas de Kaaterskill

S N®BLE, Louis Legand. The Life and Works of Thomas Cele, (1° ed. 1853). Nueva edicién a
cargo de Elliot S. Vessell. Cambridge (Massachusets), 1964. Carta de Cole a su mecenas, Robert
Gilmor. «H the imagination is shackled, and nothing is described but what we see, seldom will any-
thing truly great be produced in painting or Poetry», pag. 63.
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lo primero que llama la atencién es que es una zona cerca de Nueva York en el
valle del Rio Hudson que acababa de abrirse al turismo y sin embargo parece un
lugar virgen, un descubrimiento que el pintor ofrece al espectador.

Es interesante observar en la parte superior del cuadro la representacién
del borde de una cueva que enmarca la imagen del paisaje (ademds de la posi-
ble referencia platénica a la diferencia entre el mundo de las ideas y de las rea-
lidades) y que sefiala la frontera imaginaria entre la oscuridad, el no-ver, y la
aperturaala “visién” del mundo natural. Cole ensefia a mirar la naturaleza pn-
mero como un acontecimiento en si y también como un encuentro dramético
y profundo del hombre consigo mismo, en el que se le aparecen el agua, el
cielo, la tierra y los drboles con un sentido simbdlico y a la vez realista.

Sin duda hay que relacionar esta pintura con el movimiento filoséfico y lite-
ranio de los Trascendentalisas Emerson y Thoreau que basaban en la naturale-
za toda cabal comprensién espiritual, filoséfica y social de la vida del hombre.

Otros pintores de la primera generacién de esta Escuela fueron Henry
Cheever Pratt, Henry Inman, Charles Codman y William Allen Wall. En la
obra de todos ellos estd presente una interpretacién apasionada y romdntica
de la naturaleza.

A la muerte de Cole, una nueva
generacién de pintores encabezada
por Asher B. Durand (1796-1886)
tomo el relevo de la pintura de pai-
saje. Estos pintores, que en la madu-
rez de su produccién (aios 1840-
1850) rccibieron de lleno el influjo
de John Ruskin desarrollaron un
tipo de pintura descriptiva, enla que
la fidelidad a la naturaleza consiste
en el verdadero desafio permanen-
te. El paisaje como narracién picté-
rico-literaria se dio por concluido.
Un cuadro de Durand, Kindred Spi-
rits, en el que se ve a Cole y al poeta
Cullen Bryant en los mentes de
Catskill, representa simbdlicamente
el apogeo de esta alianza (literatura-
pintura) ya desaparecida. El titulo
significa “espiritus gémelos” y
demuestra esa comunién espiritual
que se daentre la literatura y la pin-
tura con la Naturaleza y que logra la
unanimidad de un arte nacional. Sin Asher B. Durand: kindred Spirits, 1849,
embargo el cardcter peculiar de esta
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vision era cosa del pasado ya que
después Durand preconiza, siguien-
do a Ruskin, el andlisis pictdrico
(frente al “relato dramatizado’) de
la naturaleza.

Aunque es verdad que para
John Ruskin, el critico y tedrico
inglés del arte, esta bisqueda tenia
también un aspecto espiritual.
Segiin Ruskin la naturaleza era el
“libro de Dios” y sélo siguiendo y

J. F. Kensett: Pefiasco, Puerto de Newport, 1857.  reproduciendo minuciosamente

cada detalle podia el hombre

intentar aproximarse a su sentido
oculto. Modificar en algo la realidad natural seria un acto casi blasfemo. Por
lo que los cuadros pierden todo cardcter literario y se limitan a ser imagenes
objetivas del entorno natural.

Otros pintores de esta segunda generacién fueron John F. Kensett (18 16-
1872), que siguidé de cercael concepto de pintura de paisaje de Durand, o Tho-
mas Worthington Whittredge (1820-1910) y Frederick Church (1826-1900),
que a veces se desmarca de la bisqueda objetiva y tendia mds hacia el sensa-
cionalismo, con grandes cuadros panoramicos que llevaba de “gira” por dis-
tintas ciudades exponiéndolos a los espectadores junto con unos binéculos en
grandes salas a oscuras, como si fuesen obras de teatro. Church no sélo repre-
senta minuciosamente paisajes norteamericanos (Las cataratas del Nidgara)
sino que viaja en busca de temas a Sudamérica o a la peninsula de Labrador
y Terranova. En esta obra de Church Puesta de sol con icebergs y un naufra-
gio, se mezclan elementos reales (los icebergs) con otros falsos (el naufragio)
pero que afiaden interés. Es significativo el cambio de rol del artista que en la
era victoriana se alia a la ciencia para popularizar un tipo de pintor documen-
talista que también es un explora-
dor. Este pintor-aventurero se ve
expuesto en su busqueda de los
paisajes mds espectaculares a los
mads variados peligros, naufragios,
desastres naturales o encuentro
con animales salvajes.

Pertenecientes a esta escuela
también merecen mencionarse
Albert Bierstad (1830-1902), crea-
dor de unatipologia de paisaje mon-
tafioso del oeste de Estados Unidos

Frederick E.Church: Puesta de sol con icebergs que se hadenominado Rocky Moun-

¥y naufragio, 1860. tain School, y los Luministas Fitz
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Hugh Lane (1804-1865) Y Martin J.
Heade (1819-1904), que pintan
marinas y vistas de la costa. Final-
mente estdn los «impresionistas»
locales como George Inness (1825),
Alexander Wyant (1836-1892) y
Hemer D. Martin (1836-1897), que
empezaron cn el estilo de la Escue-
la del Rio Hudson pero cuya pince-
lada fue haciéndose progresivamen-
tt mds suelta. Sin embargo, los
verdaderos impresionistas america-
nes fueron aquellos que estudiaron
en Francia, como Childe Hassam
(1859-1935) o John Henry Twacht-
man (1853-1902).

Algunos autores se han preguntado como después de un siglo de pintura de
paisaje al aire libre no surgi6 en Estados Unidos, de forma natural, el impre-
sionismo. Para Barbara Novak la causa estd en las teorias trascendentalistas
que, al sacralizar la naturaleza, impidieron su transformacién en formay colo-
res®. Creemos que la razon que explica este fenémeno fue la importancia con-
cedida al tema del cuadro (pintaban los Estados Unidos), por encima de cual-
quier consideracion estilistica. Esto también explica c6mo los primeros intentos
de los artistas norteamericanos por ser «modermnos» se manifiestan mediante un
cambio de temadtica (la ciudad, los temas urbanos, en los cuadros de The Eight
o Los Ocho).

El ciclo pictérico del siglo x1x en Estados unidos se cerré con la exposicion
de los impresionistas franceses de la coleccion Burand-Ruel en Nueva York, en
abril de 1886. La predileccion existente en Norteamérica por el paisaje facili-
t6 su aceptacion. La critica fue muy dura con las imdgenes figurativas, pero
muy positiva con las representaciones paisajisticas, especialmente la obra de
Monet. Lo que provocaria un afio mds tarde peregrinaciones de pintores nor-
teamericanos a Giverny. Uno de ellos, William Blair Bruce, llegd a emparen-
tar con Monet a través del matrimonio con su hijastra Suzanne. El auge del
Impresionismo francés viene también como consecuencia del cambio de gusto
tras la Guerra Civil (1861-1865) que propicia un nuevo auge de la pintura euro-
pea (del que en un primer momento se benefician los académicos ya conoci-
dos como Meissonier y Bougerau, etc.) y un abandono de la pintura del grupo
Rio Hudson.

A. Bierstad: La Sierra nevada de California.
1868.

S NOVAK, B. American Painting of the Nineteenth Century. Realism. Ideualism, and the Ameri-
can Experience, Nueva Yerk, Hatper & Row, 1979, y el Impt, pag. 59
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La admiracién norteamericana por el Impresionismo se va a canalizar en las
clases altas por medio de la compra de obra. Y en esto Mary Cassatt fue impor-
tante, ya que por su condicién de pintora norteamericana residente en Paris y de
su relacién personal con los Impresionistas franceses de los que fortnaba parte,
pudo ejercer de pucnte, en calidad de consejera artistica de muchos coleccionis-
tas norteamericanos a quienes asesoro.

Consecuencia de esta admiracién norteamericana por Monet fue la implanta-
cién de la moda de pintar al aire libre, que tuvo un gran desarrollo en los afios 90,
y determind la creacion de escuelas y cursillos. Las ensefianzas mas importantes
fueron las clases de William Merrit Chase para la Shinnecok School of Art en Long
Island y las de John Twatchman en Cos Cob, en la tltima década del siglo xix.

Otra de las consecuencias de esta admiracién fue la creacién del grupo de
Los Diez. Los Diez (Ten American Painters) fue un grupo de impresionistas que
se separaron en 1897 de la Society of American Artists, y pasardn a exponer
conjuntamente durante veinte afios. El grupo lo forman dos de los mads presti-
giosos pintores impresionistas americanos, Childe Hassam (1859-1935) y John
Twatchman (1853-1902). Ambos estudiaron en Paris y a su vuelta a Nortea-
mérica representan dos tendencias distintas dentro del grupo. Aunque para
ambos la influencia de Monet es importante, ninguno de ellos fue discipulo
directo del maestro de Giverny que sélo tuvo como alumno a Theodore Robin-
son (también miembro del grupo).

Childe Hassam es el impresio-
nista americano mas cercano a
Monet por su riqueza de colorido y
por la importancia que concede al
estudio de la luz del sol. Aunque en
cierto momento el grueso impasto
de su pincelada le asemeja mds a
Bonnard o Vuillard. Quizas, en su
pintura, como en el arte de [os Diez
en general, haya una excesiva preo-
cupacién por lograr la belleza. Sus
perspectivas y encuadres son mas
evidentes, tanto en los paisajes,
como en las representaciones de la
ciudad, que las de los Impresionis-
tas a los que temadticamente se
muestran muy cercanos.

Esta vista de Nueva York, es
de lo mas parisina, la figura alar-
gada de la mujer en medio del
Boulevard con los drboles tiene

C. Hassam: Arco de Washingion. Primavera, 1890.  reminiscencias de Degas y Manet,
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J. Twatchmann: Icebound (Cdmine de hiele), 1900.

pero todo pasado por un filtro mds convencional que simplifica el cuadro y lo
convierte en una imagen cercana a Jean Béraud o aquellos otros artistas que
creaban un “‘Paris elegante” para recuerdo de los turistas.

John Twatchmann se ha considerado siempre un pintor de paisaje que uti-
liza los descubrimientos impresionistas de la luz y del color y es menos deu-
dor deellos en su estilo y su temdtica. Al igual que el iltimo Monet mucha de
su obra estd centrada en los paisajes domésticos en torno a su casa de Conne-
ticut y combina unos motivos sencillos, que en su obra mds caracteristica, se
ven envueltos en una atmésfera arménica de grises y colores suaves. Aunque
Twatchmann, como el resto del grupo de Los Diez, no construye sus cuadros
tinicamente a base de pinceladas. En su caso concreto, se aleja de esta técnica
para trabajar el cuadro en torno a distintas capas de color.

Otros miembros del grupo son: J. Alden Weir (1852-1919), Joseph DeCamp
(1858-1923); Thomas W. Dewing (1851-1938); Theodore Robinson (1852-
1896); William Merrit Chase (1849-1916) que a la muerte de Hassam ocupa su
lugar; los neoyorquinos Willard Metcalf (1858-1925), Robert Reid (1862-1929);
y los bostonianos Edmund Tarbell (1862-1938) y Frank W. Benson (1862-1951).

El Impresionismo amcricano, como suele ocurrir con las escuelas epigo-
nales es, en lineas generales, mucho mds conservador que el francés. Las for-
mas estdn mds claramente definidas, la pincelada es mds respetuosa y el color
estd modificado por valores tonales. Ademds al incorporarse tardiamente a esta
corricnte, los norteamericanos resultan influidos por los Postimpresionistas y
se puede ver la influencia de Gaughin o Maurice Benis en John Twatchman o
la de Bonnard y Van Gogh en Childe Hassam.
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3. Campo y ciudad: la particular dialéctica pictérica
de la modernidad en EE.UU.

Si el siglo x1x supuso para la trayectoria artistica norteamericana la época
de su afianzamiento artistico y critico en la elaboracién de una temadtica; el
paisaje, el siglo xx ha representado, hasta el €xito, en 1940, del movimiento
plastico Expresionista Abstracto; la lucha entre un estilo considerado propio,
el realismo, y otro extranjero, el abstracto. Esta dicotomia artistica no llegara
a solventarse hasta que las caracteristicas de un arte nacional, que se esboza-
ron en el siglo x1x y que florecieron bajo las distintas agrupaciones de arte rea-
lista, fueron adaptadas criticamente y resueltas pictéricamente por los pintores
del Expresionismo Abstracto.

Hasta llegar a esa catarsis final, se sucedieron diversos conflictos y teorias.
Tomando como referencia cronoldgica el tiempo comprendido enwe principios
del siglo x x y la depresién econémica de 1929, encontramos el famoso Armory
Show de 1913, que marcé una linea divisoria esencial, un antes y un después
para la pintura norteamericana. Se han planteado muchas consideraciones acer-
ca de ese tiempo. Divisiones que hablan de arte tradicional y modemo, de per-
dedores y ganadores, de nacionalismo y de internacionalismo...

Al cambiar de siglo imperaban e n Estados Unidos dos actitudes frente al
arte. Por una parte, entre las clases altas, los intelectuales de Harvard y los
coleccionistas de arte, un renovado interés por Florencia y el Renacimiento,
bajo la influencia del critico de arte inglés Walter Pater (que preconiza un
esteticismo vital), a veces palpable y reconocida (como en el caso de Bermard
Berenson, Walter Arensberg, Leo Stein), y otras, por mero mimetismo cultu-
ral (Mabel Dodge, Mina Loy, etc.)’. En contraposicion a esa actitud surgid
un grupo de pintores de Filadelfia. Son los nuevos rebeldes que han pasado a
la historia como T he Eight (Los Ocho) o el Ash-Can Group. Los Ocho se
basan en los escritos del poeta norteamericano Walt Whitman, desprecian la
teoria del “arte por el arte”, y los resultados practicos a la que la llevan los pin-
tores norteamericanos, Whistler y Sargent. Para ellos, como dice Martin
Green, «El arte norteamericano vivia esclavizado por la tradicién del Rena-
cimiento y por Europa»®. Los del grupo de Los Ocho renegaban de los pinto-

7 Son muchas las anécdotas que marcan la influencia de Pater en este grupo sociocultural, ade-
mds de su exilio florentino. Un exilio esteticista en pos de la belleza.

Asi, por ejemplo, en la biografia de BERENS®N., Bernand Berenson, The Making of a Cen-
noisseur, Ernest Samuels nos narra cémo Norton reprende a Berenson por estar leyendo The Renais-
sance, pag. 37, y Steve Watson nos cuenta como lo primero que hizo el escritor e intelectual Walter
Arensberg al llegar a Harvard fue poner una reproduccion de la Mona Lisa sobre su mesa y entre-
garse al estudio de Pater (Steve WATSON, Strange Bedfellows, pag.28). Junto a ellos los criticos fin
de siglo siguen la impronta esteticista, destacando particularmente John CHARLES VAN DYKE (y
su famosa obra Art for Art Sake, 1883) y Samuel G. BENJAMIN.

¥ GREEN, Martin. New York 1913, pag.133
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res entonces de moda: Whistler y
Sargent. John Sloan, uno de los
integrantes principales del grupo,
decia que Whistler era una flor en
el ojal y que Sargent lo convertiria
todo en satén.

Los Ocho reivindicaban el arte
de Thomas Eakins (1844-1916)
que por entonces no era nada
popular. De hecho, Robert Henri,
que fue el inspirador y creador del
grupo, estudié en Filadelfia con un
discipulo de Eakins, Thomas Ans-
hutz (1851-1912)°. El punto de
mayor relacién entre Henri y
Eakins estd en su indiferencia al
modelo de bellcza esteticista. Whistler: La madre de! artista. Sinfonia en gris
y negro, 1871.

Es interesante contraponer las
figuras de estos dos pintores: Whis-
tler y Eakins, ambos son norteamericanos y contemporaneos y ambos fueron
personalidades algo excéntricas y solitarias, que aunque no crearan una escuela,
si tuvieron un grupo importante de seguidores.

James Abbot McNeill Whistler (1834-1903) nacié en una familia rica y
conservadora. Su padre fue ingeniero y su primera vocacidn fue militar. Como
mgemero del ejercuo adqumo un dlbUJO extraordinariamente preciso que sub-
yace siempre a la mds “abstracta” de sus obras. Luego fue a Paris, donde hizo
amistad con Manet y Fantin-Latour y estudié en el taller de Gleyre. Muy
amigo de Monet y también de los Pre-Rafaelitas, no entra en ningiin grupo,
aunque es considerado miembro honorario de todos, pero €l desarrolla un esti-
lo propio de gran elegancia que se caracteriza por armonias de colores apaga-
dos y figuras alargadas que preconizan la estética “Art Nouveai:”. Pinta fun-
damentalmente figuras y paisajes de tonalidades exquisitas y una sabia
contraposicion entre color suavemente difuminado y vibrantes pinceladas que
denotan un dibujo sumergido de sutil trazado. Su ingenio era proverbial y se
suele pensar que muchas de las ideas que desarroll6 el escritor y dramaturgo
Oscar Wilde en su ensayo Ll critico como artista proceden de Whistler (como
puede verse en su conferencia: Five O ‘clock lecture). Su otra obra: The gen-
tle urt of making enemies nos revela su capacidad polémica y su amor por
escandalizar los presupuestos comunes del “sentido comin™. Lo que explica
también su litigio con el critico John Ruskin a cuenta de la calidad de sus obras

? William INNES Homer. Rebert Henri and His Circle. pags. 24-30.
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que Ruskin habia calificado como
“cubo de pintura arrojado a la cara
del espectador”. Un pleito que Whis-
tler gan6 aunque a resultas de los gas-
tos casi se arruina. En los pasos de
Whistler encontramos dos artistas,
muy dotados, retratistas ambos,
como John Singer Sargeant (también
paisajista e impresionista ocasional)
y Cecilia Beaux. Su obra se insertaen
el mundo privado de la alta sociedad
internacional de fin de siglo, deca-
dente y brillante, que practicaban un
nomadismo que les llevaba a viajar
incansablemente entre Venecia, Paris
o Londres, y que desapareci6 con la
Primera Guerra Mundial.

Thomas Eakins (1844-1916) hijo
de maestro de escuela, es uno de esos
artistas que hacen de su vida la bis-
queda de una idea: estaba obsesiona-
Thornas Eakins: La clinica Gross, 1875. do por atrapar la verdad en el arte.

Esta temprana ambicién le llevé a

estudiar anatomia en el Colegio de
Medicina, y a familiarizarse con la fotografia (llego a trabajar con Muybridge),
para indagar sobre las leyes del movimiento animal y humano. Se formé en
Paris y visité Europa pero se afincé en Filadelfia, donde habia nacido, dedica-
do a su arte como a un sacerdocio laico hasta el fin de sus dias. Sus obras se
caracterizan por un realismo intenso, de dibujo extraordinario, combinado con
un colorido sobrio y a veces excesivamente convencional.

Aunque Eakins fue perdiendo popularidad con los afios y murié en una
relativa oscuridad, sin embargo, fue su camino, a wavés de Thomas Anshutz,
Robert Henri y el grupo de Los ocho el que seguiria la pintura norteamerica-
na que siempre pensé en Whistler y su legado como “europeo” y sin verdade-
ra relacion con la tradicion del arte norteamericano.

La aparicién de Los Oche coincidié con una generacién que pretendia una
reforma total de la politica, la economia y las costumbres y un florecimiento
generalizado de las artes.

Las causas econémicas que subyacian a esta situacién eran, como nos dice
Brown, producto de la oposicién que presentaba la clase media y baja al impa-
rable desarrollo de los monopolios econémicos que surgen a partir de la Gue-
rra Civil: «La clase media americana, columna vertebral de la civilizacion nor-
teamericana, alimentada en el individualismo y confiando todavia en los
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ideales de la democracia de Jefferson, comprendié que el increible desarrollo
econémico de América a partir de la Guerra Civil habia resultado de la multi-
plicacién y arraigo de gigantescos monopolios»'*. Estos monopolios de ferro-
carriles, carbon y petrdleo... se fueron extendiendo, consolidando su poder en
la vida politica, determinando que la proteccion del individuo frente a ellos se
convirtiese casi en una cuestion de Estado.

Al tiempo, el movimiento laboral norteamericano se hacia mas militante,
desde un punto de vista econémico con la organizacién de sindicatos, espe-
cialmente el International Workers of the World, mas fuerte politicamente con
la creacidn del partido socialista. En un sentido general, lo que se produjo fue
la transicién de los valores de la sociedad victoriana, eminentemente jerar-
querizada y patriarcal, hacia una nueva sociedad de libertad con las 16gicas
consecuencias que esto comportaba: el sufragio femenino, las elecciones
directas, etc.

El hecho de que fueran Presidentes de Gobierno dos politicos demdcratas,
liberales y carismaticos como Theodore Roosevelt y Woodrow Wilson sirvié
para respaldar esta atmdsfera.

En el dmbito de los artistas, éstos tenfan que enfrentarse con la institucion
académica, The National Academy of Design, que suponia estética y funcio-
nalmente una rémora. El pensamiento académico se basaba en la tradicién y
el unico progreso que se podia concebir desde ella era el que surgia como pro-
longacion o extension de las comprobadas virtudes del pasado. A pesar de ello,
el «vacio estético» de la Academia no resultaba tan enervante como su conse-
cuente politica de exposiciones. Serd fundamentalmente contra ella la que se
dirigia la accién del grupo de Los Ocho, que consistia en el ataque al jurado que
seleccionaba. Al no existir en ese momento unos criterios sélidos, ni un para-
digma estético, la seleccion se hacia por el procedimiento de la aceptacién de
la mayoria, lo cual provocaba que, invariablemente, las obras mds personales,
mads creativas, y por lo tanto mds expuestas a provocar conflicto, fueran las
que se eliminaban. Ademds, los miembros de la Academia tenian carta blanca
paraexponer sus obras sin pasar por ningintipode selecci6n. Si a ello se afade
que contaban con un espacio limitado, es facil imaginar que predominaban las
obras conservadoras.

Todos estos factores llegaron a integrarse formando un espiritu comun, de
tal manera que palabras como radical, progresista, anarquista, eran sinénimo
de cambios politicos, artisticos y, a la vez, definiciones personales. Esta con-
fraternidad entre ideas artisticas y politicas, que un historiador denomin¢ *el
puente fragil”!', se concreté en la ayuda que los intelectuales y artistas radicales

' BROWN, Milton W: From the Armory Show to the Depressior, pag. 6.
" GOLIN, Steve. The Fragile Bridge: The Paterson Si/k Strike. Filadelfia, Tewple University,
1939.
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de Greenwich Village prestaron a los trabajadores en huelga de la empresa tex-
til Paterson en Nueva Jersey'?. Como dice Martin Green: “En ese momento de
la historia, el arte y la politica se unieron, asi también las esperanzas y los mie-
dos de la gente se fusionaron {...]. Parecia como si todo aquello que todo el
mundo deseaba se encontrase en una punta, y todo aquello que la gente odia-
ba en la otra™.

El salén de Mabel Dodge en Nueva York, a su regres6 de Florencia en
1912, fue un claro exponente de esta situacion. Resulta interesante como las
nuevas ideas surgieron amparadas por viejas instituciones como Harvard y por
viejos modelos como el salén literario. Alli se reunian revolucionarios, politi-
cos, pintores, escritores, poetas, feministas y todas aquellas personas que huian
de los convencionalismos sociales, personales o artisticos. De alli surgird la
idea del Paterson Strike Pageant y serd alli también donde se ponga en mar-
cha el aparato propagandistico del Armory Show.

Otro ejemplo evidente de fusion entre arte y politica fue el periédico The
Masses, en el que trabajaron muchos de los artistas del grupo de Los Ocho.
Surgido en 1911 como una revista socialista, se destacd por sus innovadoras
tlustraciones. Cuando en 1912 se quedaron sin fondos, los artistas se hicieron
cargo del periddico, manteniendo una postura liberal y ecléctica, convirtieron
el periddico en el foro de discusion del momento, en el que los articulos e ilus-
traciones eran publicados por consenso. En 1917, la coalicion entre artistas y
politicos se rompid: los artistas se niegan a que se incluyan textos en sus ilus-
traciones para que el mensaje quede mds explicito. Se niegan a convertir su
arte en propaganda. Fue el fin de una época.

4. Nueva York, maquina moderna

El grupo de Los Oche llegé a Nueva York en 1895. Robert Henri trabajé
primero en la escuela de arte del impresionista norteamericano William Merrit
Chase, pero divergencias de criterios artisticos y su propia inclinacién, méas
cercana al Manet oscuro de la primera época, que al Monet, excesivamente
preciso y precioso, que impartia Chase, le llevaron a crear su propia escuela.
Mis tarde dio clases de pintura en la Ferrer School de cardcter anarquista,
donde luego daria clases también otro componente del grupo. George Bellows.
El resto del grupo de Los Ocho fue a Nueva York, atraido por los traba jos gra-
ficos surgidos en revistas y periddicos.

'2 A causa de la presion del gobierno y la patronal, la prensa hizo caso omiso de huelga. Una
representacion teatral multitudinaria, a cargo de los propios wabajadores dirigida por John Reed,
rompid el silencio.

'3 Green, Martin. New York 1913. The Strike Pageant nd the Armory Show, pag. 4.
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Los pintores del grupo Los Ocho (1895-1913) iban a las zonas mds pobres
de la ciudad a buscar entre sus humildes moradores el hilito de la vida. La ale-
gria, musica, el amor, la tristeza, el alcohol, la muerte... todo tenia, segun ellos,
un anadido de fuerza vital al darse la clase obrera.

Estos pintores presentaron un nuevo tipo de arte, urbano y popular, donde
la técnica artistica va a desempeiiar un papel secundario frente a la voluntad de
captar el pulso de la vida. Al mismo tiempo crean un nuevo modelo de artista.

Si en la segunda mitad del siglo xix surge con la Escuela del Rio Hudson un
lipo de artista atlético, cazador, amante de la naturaleza y de sus riesgos, los pin-
lores del grupo de Los Ocho producen un tipo de artista involucrado en la vida de
la ciudad. Ya no es el artista elegante y elitista cuya actividad representaba un lujo
para la sociedad, sino un nuevo modelo que tomaba partido por los oprimidos. que
se identificaba con las clases ba jas y cuya mision era reflejar la verdad del mundo
que le rodea. La crudeza con la que lo hacen les vali6 el sobrenombre de Ash-Can
Painters (o pintores del cubo de la basura).

Sin duda este concepto pictérico les venia no sélo de las ensetianzas de
Robert Henri, que se basa en la obra de Whitman, sino de su propia profesion
como ilustradores de prensa. A este respecto, decia Brown: «Como periodistas
se esperaba de su trabajo visual interés humano y velocidad». Por otra parte, su
modelo de artista representaba el héroe modemno del siglo Xx: el periodista, ver-
dadero rostro de Superman, y protagonista obligado de las novelas de aventura.
La imagen del artista se movia entre los mitos salvadores del comic y la realidad
socio-econdmica del pintor.

La gran aportacion que hizo Henri a este grupo de artistas fue crear un
puente entre el gran arte de los museos y el pequefio artc cotidiano de los perio-
dicos. Henri les ayud6 a comprender que su tipo de arte entroncaba con las
obras de Velazquez, Daumier, Goya, Hals y Manet. También los grandes artis-
las habian reflejado el mundo que les rodeaba y a veces de manera muy criti-
ca. Henri introdujo en ellos la idea de que el arte del pasado no era el que
defendia la Academia: muerto en su planteamiento y apolillado en su factura.
Henri les descubri6 el verdadero “sentido” del arte, les mostré el camino.

Podemos distinguir esencialmente dos tipos de artistas en el grupo de Los
Ocho que acaba implicando, mas que a ocho artistas: los realistas que ponian «la
verdad» por encima de la belleza, como John Sloan (1871-1951), George Bellows
(1882-1925), Jerome Myers (1867-1940), George B. Luks (1867-1933); y aque-
llos que estaban mds atraidos por la pincelada suelta e impresionista importada de
Europa por Henri: William Glackens (1870-1938), Ernest Lawson (1873-1939),
Walt Kuhn (1880-1949), Maurice Prendergast (1859-1924)...

Si nos detenemos en la figura del artista John Sloan (1871-1951) pintor y gra-
bador, vemos que surge primero como ilustrador grifico ligado a distintos periodi-
cos donde cultiva un estilo linear cercano al Modemismo. A la vez asiste a clases
noctumas para completar su fortnacién como pintor. Bajo la influencia de Robert
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nh Slean: La estela del transberdador, 1907.

Henry, su arte se expande hacia el
conocimiento de la Escuela espario-
la de Velasquez a Goya, y la reinter-
pretacién moderna de estos artistas
que hace Manet. Trabaj6 como
Director de arte en la revista The
Masses y luego como profesor de
arte donde tuvo como discipulos a
algunos pintores que mds larde for-
marian parte del movimiento del
Expresionismo-Abstracto nortea-
mericano, también llamado La
escuela de Nueva York (1940-1950).

La mejor parte de la obra de
Sloan es aquella que capta un
momento cotidiano de la vida en
la ctudad como por ejemplo en

La estela del transbardador. Vemos que la pintura estd compuesta con gran
eficacia con las zonas oscuras creando un pasillo de luz que lleva al segun-
do término del cuadro, produciendo asi un sucedaneo de espacto. No hay

urice B. Prendergast: Nifia sentada, 1912.

anécdota pero si dinamismo y una
sensacion de cotidianidad. Sloan
toma prestadas las elegantes tonali-
dades de Whistler para insertarlas en
un dibujo Manetiano, sin alardes,
pero perfectamente construido, que
expresa la vacilante percepcion de la
belleza en el paisaje diario.

La faceta mas “francesa” de los
Ocho seria la que representa Maurice
Prendergast (1859-1924) también en
sus inicios fue artista comercial pero
luego viaj6 a Pari's donde vivi6 algu-
nos anos. Finalmente, logra un estilo
personal, ligado a la influencia fran-
cesa, que se revelaria mds interesado
en el color que en la linea.

En su arte de madurez como en
Nifna sentadarevelauna mezcla del la
pincelada auténoma de los Neo-
Impresionistas pero en una pincelada
ancha que crea un efecto de mosaico
con una estructura cezaniana.
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Y la contrapartida absoluta frente a la ideologia plastica que prescntan
Rebert Henri y Los Ocho la encarnan Alfred Stieglitz y su circulo.

Alfred Stieglitz (1864-1846) fue un fotégrafo norteamericano, de origen
alemdn, que se rebel6 contra el encasillamiento de la fotografia con una fun-
cién puramente documental y creé una asociaciéon llamada la Photo-Secession
(la secesion, considerada implicita en la modernidad'®), una revista llamada
Camera Work (1903-1917) y una galeria: The Little Gallery of tle Photo-Seces-
sion. Al principio de su andadura (1903-1907), a Stieglitz sélo le interesaba
legitimar la fotografia como arte. Mds tarde le empezaron a interesar proble-
mas artisticos a los que daria cabida en su revista a partir de 1907 y en su gale-
ia, que empezaba a conocerse por el nombre de 29/. Fundamcntalmente, Stie-
glitz reivindicaba el derecho del artista a expresarse de manera abstracta, lo
que en el Nueva York de la época era una preocupacion minoritaria, pero Stie-
glitz la convirti6 en mds minoritaria atin. No anuncia su galeria, ni se permite
ninglin tipo de maniobra que pudiera considerarse comercial. Es un hombre de
trato dificil y elitista para quien el arte era un asunto de minorias.

A través de los nombres de sus galerias se le puede seguir la pista a Stie-
glitz. Bespués del Armony Show, cuando el arte moderno entré en una etapade
popularidad indiscriminada, lo que coincidiria en 1917 con la quiebra de
Camera Work y de 291, Stieglitz se retir6. En 1925 fundaba otra galeria dedi-
cada exclusivamente a siete artistas: John Marin (1870-1953), Arthur G. BPove
(1880-1946), Mardsen Harcley (1877-1943), Charles Bemuth (1883-1935),
Georgia @ Keeffe (1887-1986) y a sus propias fotografias. Lallamé The Inti-
mate Gallery (La Galeria intima). Mds tarde, en 1929, en medio de la reivin-
dicacion nacionalista en el arte, funda su tltima galeria, se llamara An Ameri-
can Place (Un Lugar Americano)'s.

Es muy dificil catalogar a Stieglitz: expuso a Matisse por primera vez en
América, fue el primero en publicar a Gertrude Stein, exponia arte vanguar-
dista europeo cuando todo el mundo lo desconocia y defendi6 los valores de
un puiiado de pintores norteamericanos cuando todo el mundo pensaba que el
tinico arte moderno que valia la pena era europeo. Su capacidad para mante-
nerse interesado es paralela a su desprecio por las etiquetas y las clasifica-
ciones'®. Stieglitz expuso arte figurativo y abstracto en su galeria, aunque se
le ha considerado el primer defensor del arte abstracto; para él, éstas eran
divisiones artificiales: “En mi opinién, de alguna manera -dice-, todo arte,
toda obra vital, tanto en pintura como en literatura como en cualquier otro
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