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Introduccion

El amplio periodo de dos siglos —XVII y XVIII- resume una evolucién estilistica
que empieza con el llamado barroco, con toda una serie de maneras —natura-
lismo, realismo, clasicismo, academicismo y el barroco propiamente dicho-, v,
después de una exaltacion ornamental propia del rococd, conducira su sinta-
xis hacia un arte mas tranquilo y deudor del pasado clasico, que desembocara

en el neoclasicismo.

El arte reflejard un mundo variado y conflictivo, desde las llamadas cortes ca-
tolicas hasta las sociedades burguesas. La arquitectura se hara eco de la Iglesia
de poder y de las grandes monarquias europeas. Roma y Versalles se conver-
tiran, en el siglo XVII, en paradigma de una manera de entender el mundo
abierto y cambiante, propio de la ideologia barroca. La pintura, mediante te-
maticas diferentes, se convertird en documento verbal de una sociedad cerra-
da ideol6gicamente en la contrarreforma y, al mismo tiempo, abierta cada vez

mas a partir del hedonista y sensual siglo XVIII.

Curiosamente, los dos extremos de nuestro analisis —barroco e ilustracién-
coincidiran en poner orden: el barroco al desenfreno formal y estructural del
manierismo y a los contenidos poco ortodoxos de un humanismo decadente;
la ilustracioén a las formas e ideas del ladico y amoral estilo rococo de las cortes
europeas.

Es sintomatico que el fin del manierismo fuera propiciado por un hecho reli-
gioso, la Contrarreforma, surgida de Trento, mientras que el fin del rococo,
reflejo de decadencia formal y moral, fue tan traumatico como la Revolucién
Francesa.

Durante los siglos XVII y XVIII, sobre todo entre la revolucion inglesa de 1688
y la Revolucion Francesa de 1789, se desarrolld en Europa un movimiento in-
telectual caracterizado por el racionalismo utilitarista propio de la clase bur-
guesa en su etapa ascendente de lucha por la consecucion de la hegemonia del
sistema capitalista, por alcanzar el poder politico y para imponer su ideologia

como dominante.

Continuacion critica superadora del barroco (de Descartes a Galileo o New-
ton), el movimiento, originado en Gran Bretafia, se extendi6 basicamente por
Francia -donde tuvo un desarrollo propio con el enciclopedismo-, y después
por toda Europa.

El siglo XVII viene caracterizado por el ascenso y la afirmacién de las burgue-
sias. La burguesia mercantil y bancaria holandesa conocerd un fuerte creci-

miento gracias a la compafiia de las indias orientales, a la banca y a su flota.
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Inglaterra, por su parte, estaba comprometida en la expansion colonial, y su
burguesia encontré en Locke al tedrico que rehuso las tesis de Hobbes a favor
de un Estado absoluto y que pronuncio los principios de la libertad politica y
del liberalismo econémico. En Francia, en cambio, la pareja absolutismo-mer-
cantilismo se mostrara con toda claridad, fruto de la alianza entre una burgue-
sia todavia débil y el monarca, ante una nobleza poderosa y los levantamien-

tos populares.

El siglo XVIII, en cambio, se nos presenta como el Siglo de las Luces y del des-
potismo ilustrado; pero es también el siglo de la ampliacion de los intercam-
bios mercantiles, en especial del comercio mundial y de la progresiéon de la
produccién mercantil, agricola y manufacturera, con alza de los precios y cre-
cimiento de la poblacién, con la consiguiente multiplicacién de las riquezas
y, al mismo tiempo, el agravamiento de la pobreza. Es también el siglo de las
contradicciones de la dominacién colonial, con las guerras entre Francia e In-
glaterra y la independencia de las colonias de América, y del auge del comercio
esclavista. Todo ir4 preparando el terreno para la Revolucién Industrial.

La disolucién del barroco cortesano, la frivolidad del rococé y el movimiento
estético de base intelectual que llamamos neoclasicismo constituyen la trans-
posicion artistica de este contexto histérico. La crisis del Antiguo Régimen y
las revoluciones burguesas daran ya paso al Romanticismo.
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1. Catedra de San Pedro

Marmol, bronce dorado y estuco

Basilica de San Pedro, Vaticano

Barroco

La ejecucién de la Catedra fue producto de varias personas, colaboradores del
artista, pero Gian Lorenzo Bernini mantuvo siempre el control total de la obra,
que se empez6 en 1657 y se acabd nueve afios mas tarde, después de numerosos
cambios de proyecto y de esbozar algunas maquetas.

La idea de la Iglesia triunfante necesitaba legitimarse por medio de la plastica.
Bernini nos ofrece en la Catedra de San Pedro una de las obras que en si mismo
agrupan la forma y el concepto barroco de manera excelente. La iconografia
tiene aqui un papel fundamental. La silla de Pedro, simbolo de la autoridad
de Cristo, representado por su vicario, el Santo Padre, queda suspendida en el

aire sobre una base terrenal.

La Catedra es una construccion monumental realzada con multiples materia-
les destinados a exhibir la valiosa reliquia. La silla de madera, de origen me-
dieval, ird encastada totalmente dentro de un trono de bronce dorado; por lo

tanto, es fundamentalmente un relicario. En la parte posterior se ha reflejado
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en relieve el mandato de Cristo a Pedro: Pasce oves meas. Por encima, unos
cuantos querubines llevan las llaves y la tiara papal; junto al asiento vacio hay
dos criaturas angelicales cubiertas con ropas relucientes.

La silla esta suspendida en el aire, sostenida, aparentemente, por cuatro figuras
imponentes: los santos Ambrosio, Atanasio, Juan Criséstomo y Agustin. Estos
hombres, su trabajo y su fe, mantuvieron el papado en momentos histéricos
y aqui sostienen simbdlicamente el trono de Pedro, que, de todos modos, no
descansa sobre sus brazos sino que esta suspendido por voluntad de Dios: el
asiento parece flotar por intervencién directa de las alturas. Este poder esta
representado por la Gloria dorada de los dngeles sobre las nubes y los rayos de
luz que provienen de la paloma del Espiritu Santo y que caen sobre el bronce
mas oscuro de la silla y las figuras inferiores. La paloma, pintada sobre una
ventana de cristal, aparece como la fuente de la luz verdadera. Es momento de
recordar como el adguila de Japiter se representaba sobre el trono de César en
la antigua Roma; aqui, estos simbolos atemporales han sido transformados.
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2. Mujer pelando manzanas

S

70,5 x 54,3 cm

Oleo sobre tela

Wallace Collection, Londres
Barroco

Este cuadro pertenece a la segunda etapa de la pintura de Pieter de Hooch,
cuando se traslada de Delft a Amsterdam. Esta etapa se caracteriza por una cor-
poreidad mas acusada de las figuras y un color mas calido, con una atmosfera
casi rosada y una luz amarillenta que da placidez a las acciones que plasma.

De Hooch consigue reflejar poéticamente la monotonia del trabajo diario del
ama de casa holandesa, poniendo de relieve sus virtudes y su disposicién para
el orden y las cosas bien hechas.

Procura una puesta en escena bien construida espacialmente, y sitia a menu-
do formas rectangulares que enmarcan las figuras y acentiian el movimiento
o la quietud, con aperturas a otras estancias o al exterior. A veces, la parte ilu-
minada es la del fondo del cuadro, y entonces las figuras tienen maés relieve.
La Mujer pelando manzanas esté absorta en el trabajo que hace, completamente
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ajena al espectador. Este tema podria provenir de Nicolaes Maes, que ejercio
bastante influencia en De Hooch, y a quien habia conocido durante su época
en Delft.

De este mismo periodo podriamos mencionar El armario de la ropa blanca, y
La despensa. En todas estas obras De Hooch nos muestra la placidez de la vida
cotidiana con unos colores calidos, con predominio de los rojos intensos que
contrastan con negros, blancos, azules, grises y amarillos, y con una paleta

mucho mas amplia que la de Vermeer de Delft.

Poco después de estas magnificas obras, el arte de Pieter de Hooch va perdiendo
su encanto y el pintor pasa a ser una figura de segunda fila.
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3. La peste de Asdod

148 x 198 cm

Oleo sobre tela

Musée du Louvre, Paris

Barroco

La obra pertenece al tercer periodo de Nicolas Poussin, el de la primera madu-
rez. La pint6 hacia finales de 1630. En 1631 la compr6 Fabrizio Valguarnera y
la obra permanecié en Roma hasta que en 1660 el duque de Richelieu la com-
provy se lallevo a Francia. En 1665 pasé a manos del rey Luis X1V, y finalmente
se incorpor6 al museo del Louvre con el resto de las colecciones reales.

El tema deriva de un pasaje de la Biblia, del Libro I de Samuel, capitulos 5-6.
Los filisteos habian ganado en combate a los hebreos, y se llevaron el arca
de la alianza a Asdod. Una vez en la ciudad, la dejaron en el templo de su
dios Dagon. Al dia siguiente por la mafiana Dagon estaba tirado en el suelo
delante del Arca. Lo volvieron a levantar, pero al dia siguiente por la mafiana
lo volvieron a encontrar en el suelo con la cabeza y las manos separadas del
cuerpo. Entonces empezaron a sufrir graves enfermedades: hubo una epidemia
de morenas y muchos de ellos morian. Finalmente decidieron devolver el arca
a los hebreos, junto a cinco morenas y cinco ratas de oro —una por cada primer

magistrado de las ciudades de los filisteos— para aplacar a Jahvé.

Este tema podria haber sido sugerido a Poussin por la peste de Milan de 1630.
Expresa la caida del hombre cuando el destino se vuelve en su contra, cuando
sus falsos dioses lo abandonan y debe reconocer que hay otra verdad que no
es la suya.
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La composicion del cuadro se basa en una triangulacion de los grupos de per-
sonas, que tienen un gran movimiento, con una solida arquitectura que lo
enmarca y al mismo tiempo da estatismo a la obra. En el zocalo del templo de
Dagon, a la izquierda, esta la figura de una rata, simbolo de la peste.
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4. Iglesia del Gesu; interior

Roma

Clasicismo barroco

Las ordenes religiosas activas, como los jesuitas, seguidores de las directrices
del Concilio de Trento, necesitan unos espacios donde la participacién de los
fieles en la liturgia de la palabra y de la eucaristia se pueda producir sin que
haya ningan elemento que desvie la atencién. Y eso requiere un espacio uni-
ficado y unificador.

I1 Gest fue la iglesia madre de los jesuitas y su estructura serd un modelo para
todos los templos de la Compaiiia.

Vignola concibe una nave tnica, cubierta con béveda de cafién, de dieciocho
metros de luz, con cuatro capillas intercomunicadas a cada lado, que permi-
ten el paso desde la entrada hasta el presbiterio y la sacristia sin necesidad de
incidir en el espacio ocupado por los fieles, y un transepto alineado con los
muros exteriores de éstas. En el crucero, una ctipula impresionante ilumina el

presbiterio y atrae el eje direccional de la nave.

La béveda de cafién se levanta por encima de una cornisa que unifica el espacio
desde la fachada hasta los soportes del crucero. Pilastras adosadas y arcos de

medio punto dan paso a las capillas, que quedan en la penumbra, mientras
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que la nave se ilumina con las ventanas de las lunetas y la cipula. Encima de
las capillas hay tribunas, cerradas con celosias, desde donde la comunidad o
las autoridades podian seguir las celebraciones litargicas sin ser vistas.

El proyecto constructivo de Vignola se mantuvo tras su muerte, en 1573, pero
un siglo después la decoracion ilusionista barroca se apoder6 del espacio y lo

transformo6 en una cosa inmaterial, intangible e infinita.
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5. Helena Fourment y sus hijos

113 x 82 cm

Oleo sobre tela

Musée du Louvre, Paris

Barroco

El pintor se habia casado por segunda vez en 1630 con Helena Fourment, cua-
tro afios después de la muerte de su esposa Isabel Brandt. A partir de este mo-
mento, en la obra de Peter Paulus Rubens aparece a menudo la figura de He-
lena, en retratos, en composiciones mitoldgicas, religiosas o en escenas galan-
tes. El artista ha encontrado su ideal de belleza femenina, como lo demuestra
este retrato del Louvre, una belleza de aspecto campesino y saludable, cuyo
canon es de una robustez muy superior a la renacentista. Helena Fourment es
la persona que Rubens mas retrat6, incluso mas que a €l mismo o que a sus

hijos, o a su primera mujer. Sentia por ella casi una pasion senil.

La obra es de cardcter humano y familiar: junto a la mujer de Rubens aparecen
sus hijos, Francisco, en el regazo de la madre, Clara Juana, y probablemente
Isabel Clara, de la que solamente se aprecia una mano, en el lado derecho,
que se encuentra inacabado. El pintor tuvo dos hijos mdas de su esposa, uno

de ellos péstumo.
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Rubens pint6 esta obra con un propdsito puramente personal. Por eso adopta
un formato reducido, en el que las figuras resultan de dimensiones muy infe-
riores al tamafio natural. En su superficie, la pincelada tiene una ligereza ex-
traordinaria; eso provoca abundantes transparencias que permiten apreciar el
esbozo de las figuras realizado mediante lineas de dibujo. Muchas zonas que-
daron sin acabar, por ejemplo la parte inferior del sofd o el pajaro que vuela

situado entre las figuras de los dos nifios.

La naturalidad de la escena se ve realzada por un trazo libre, casi esbozado,
que da al grupo un cierto aire despreocupado y espontaneo. Solamente Fran-
cisco parece darse cuenta de que es observado y se gira hacia el espectador. De
esta manera se convierte en un complice que participa de la escena. Rubens
consigue la instantaneidad fotogréfica, pero formalmente es una obra elabo-
rada mediante estructuras cerradas —circulo que engloba al nifio y la madre-

y curvas.

Helena toma a su hijo, en una actitud casi idéntica a la obra Helena Fourment
con su hijo Frans, que se encuentra en Munich.
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6. La Magdalena del crisol o Magdalena Terff

128 x 94 cm

Oleo sobre tela

Musée du Louvre, Paris

Barroco

Camille Terff la compr6 en Paris en 1940, y en 1949, después de un largo litigio,
entr6 a formar parte de las colecciones del Louvre.

Se conservan tres cuadros de Georges de La Tour con el mismo tema. Los otros
dos pertenecen a colecciones privadas de Paris y Nueva York y presentan ligeras
variantes: espejo, una o dos fuentes luminicas, libros, etc., pero en todos esta
Maria Magdalena sentada, pensativa, con la mirada perdida mas alla de la luz

de la vela o de la lampara, en una composicion intimista.

En torno a la escasa obra firmada que nos ha llegado de Georges de La Tour hay
posiciones enfrentadas: la que lo considera seguidor del caravaggismo noérdico
—ésta seria la opinién de Anthony Blunt-y la que dice que seria un continuador
del caravaggismo italiano —opinién de Francois George Pariset. Es innegable,
sin embargo, que hay que situarlo dentro de la corriente internacional que
bajo el nombre de "caravaggismo" se extendi6 en la primera mitad del siglo

XVII por toda Europa.
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Ambos estudiosos tienen razon, ya que en la primera época de su obra La Tour
qued6 mas influido por la corriente italiana, con el uso del claroscuro y del
realismo, aunque de forma especulativa, y en cambio, en la segunda etapa se

decanta por soluciones nordicas: luz tangible, intimismo.
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7. Jardines de Versalles

s
o

Palacio de Versalles, Paris

Barroco

El Palacio de Versalles se construy6 a partir de un palacete de caza de Luis XIII.
Su sucesor Luis XIV, con la intencién de aglutinar a la Corte a su alrededor
y poder controlar a los nobles, decidi6 trasladarse fuera de Paris, y amplio el
palacete hasta llegar a las dimensiones actuales.

Si Louis Le Vais y Jules Hardouin-Mansart fueron los arquitectos del palacio,
André Le Notre disefi6 y organizo los jardines. Le Notre ya habia demostrado
su valia en los jardines de Vaux-le-Vicomte y las Tullerias, pero es en Versalles
donde cre6 su obra magna.

El jardin francés es un jardin pensado y disefiado sobre el papel, nada se deja
al azar; es un jardin geométrico donde los accidentes geograficos son creados
por el hombre, se hace tabula rasa de todo lo que contiene el espacio que se
debe ajardinar y, partiendo de cero, se crean una infinidad de parterres, de
bosquecillos, de lagos artificiales, de naturaleza domesticada, con lugares para
pasear, para perderse, para disfrutar de los olores de las flores, espacios para
celebrar fiestas... se organiza un espacio ludico donde la corte esté distraida y
no piense mucho en los asuntos de Estado, y asi el Rey Sol pueda ejercer de
monarca absoluto.

Hay tres vias principales que desde la ciudad confluyen hacia el Palacio, y
una vez se ha atravesado hay numerosas posibilidades que se abren hacia el
infinito. El jardin de Versalles es un jardin abierto, ya no tiene el caracter de
hortus conclusus medieval que todavia conservaba el jardin renacentista; es un
espacio ilimitado.
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El orden y la correspondencia simétrica son un reflejo del pensamiento de Luis
X1V, quien elabor6 una guia para visitar los jardines donde proponia varios
itinerarios y sefialaba el orden en que se debian visitar para poder alcanzar
todos y cada uno de sus lugares. E1 mismo los mostraba satisfecho a sus invi-
tados de honor.
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8. Plano de Londres

Londres

Barroco

En 1666 se declar6 en Londres un gran incendio que dej6 devastada la ciudad;
a raiz de eso se convoco un concurso para reconstruirlo. Entre las propuestas
que se presentaron estaban las de Robert Hooke, Valentine Knight y sir Chris-

topher Wren.

Este Gltimo realiz6é un proyecto que era una sintesis de las propuestas concén-
tricas tipicas de las ciudades ideales renacentistas y las estructuras ortogonales
modernas.

Se trataba de un plano con unos centros determinados en torno a los cuales
se organizaba la malla en circulos, unas grandes avenidas diagonales que atra-
vesaban la ciudad y unian estos puntos clave, y un tejido de calles dispuestas
perpendicularmente entre si, que formaba el cuerpo de la ciudad.

El centro de la ciudad no estaba en torno al Palacio Real como las ciudades
europeas, ya que Londres era una entidad auténoma que no dependia de la
Corona, sino que el punto clave hacia el que irradiaban todas las lineas de
fuerza era la Bolsa. La catedral de San Pablo, en las puertas de la ciudad, era
otro de estos puntos.

Este proyecto racional fue rechazado por el Rey Carlos II, s6lo tres dias después
de ser presentado al Parlamento: aleg6 que era inviable. De entrada, tropezaba
con los propietarios del suelo, que no estaban dispuestos a dejar que ninguna
calle atravesara su propiedad y querian mantener sus parcelas con la misma
superficie y la misma distribucién que tenian antes del incendio. Los funda-
mentos tedricos de la reparcelacién todavia no habian sido propugnados. La

aristocracia tampoco estaba dispuesta a ceder ni un palmo de su terreno.
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Pero no era sélo la cuestion de la propiedad la que hacia inviable el proyecto,
sino también la repugnancia que sentian por la orden y la sistematizacion,
lo que propici6é que Londres se urbanizara con intervenciones parecidas a un
plano parcial, en torno a unas plazas distribuidas irracionalmente dentro del
tejido urbano.
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9. Iglesia de Sant'Ivo della Sapienza; exterior

Roma

Barroco

La iglesia de Sant'Ivo della Sapienza esta situada en la antigua universidad de
Roma, al fondo de un cortile porticado de dos plantas, trazado por Giacomo
della Porta. Este es el primer problema que debe solucionar Francesco Borro-
mini, y lo hace proponiendo una exedra que continta las arcadas de della
Porta y que con su forma invita a traspasar la entrada.

Desde el cortile se pone de manifiesto la estructura centralizada de la planta,
con la capula, una de las mas impresionantes de la arquitectura de todos los
tiempos. Consta de un tambor hexagonal de formas convexas, que neutralizan
la disposicion concava de la fachada, con los lados divididos en dos cerraduras
pequefias y uno mayor donde se abre el ventanal. En el vértice de unién de los
lados del hexagono se refuerza el orden de pilastras, para dar solidez. Encima
del tambor se levanta una piramide escalonada, dividida por contrafuertes que
trasladan la carga en las aristas de union de los segmentos del tambor.

Esta pirdmide estd coronada por una linterna que presenta columnas dobles
con espacios concavos entre ellas, muy similar al templete de Venus de Baal-

beck, que contrastan con la pirdmide de formas convexas.
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Encima de la linterna se levanta una espiral, monolitica y escultérica, que no
corresponde a ninguna estructura interior y que con su movimiento ascen-
dente parece unir todas las fuerzas y concentrarlas en el punto mas elevado,
que concluye con la bola del mundo y la cruz.
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10.1Iglesia de Santa Susanna; fachada

Roma

Barroco

Carlo Maderno, como tantas otras figuras punteras de las artes, lleg6 a Roma
proveniente de las tierras del norte. En1603, cuando acaba la fachada de Santa
Susanna, es nombrado arquitecto de San Pedro. Esta fachada significo la lle-
gada a la arquitectura de los cambios experimentados por la pléstica.

Maderno presenta una gradacién de volimenes desde el espacio central hacia
los laterales; divide la fachada en cinco cuerpos, articulados en un sistema c,
b, a, b, ¢, en el que el cuerpo "c" conforma un espacio mas estrecho y retirado,
correspondiente a las capillas, limitado por pilastras en los angulos y por me-
dias columnas, donde la decoracién ocupa sélo el espacio superior con unos
pergaminos de estilo manierista. El siguiente cuerpo, el "b", es mas amplio, se
enmarca en medias columnas y contiene una hornacina con estatuas. El tercer
cuerpo, el "a", es el central, el mas amplio y el mas vacio, ya que la puerta lo
ocupa completamente.

Esta diferenciacién de espacios hace que se acentte la verticalidad, y al mismo
tiempo se crea un claroscuro que individualiza las diferentes partes. El muro

liso que presentan las cerraduras de pared tiene una relacién inversa a la an-
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chura; cuanto mas estrecho, mas muro; cuanto mas ancho, menos. Un enta-
blamiento, que sigue el escalonamiento de los cuerpos, unifica el registro in-
ferior y corona la puerta con un pequefo frontén triangular.

En la parte superior sigue las mismas pautas: prescinde del cuerpo "c"y enmar-
ca con pilastras las divisiones, lo que hace que se produzca una disfuncion de
los elementos estructurales de apoyo, que invierte la potencia. Se corona con
un frontén triangular con balaustrada, que también sigue el ritmo de la facha-
da. Unas pequeiias volutas hacen de transicion entre el registro superior y los
cuerpos "c" del inferior, remarcando el sentido de verticalidad que Maderno

intenta dar a la fachada.
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11.San Carlino alle Quattro Fontane; planta y fachada

Roma

Barroco

En 1634, el procurador general de los Trinitarios Descalzos espafioles encargo a
Francesco Borromini la ejecucion de San Carlino. En primer lugar, el arquitecto
construy¢ la parte monastica: dormitorio, refectorio y claustros, y ya se revel6
como un verdadero maestro en la explotaciéon del espacio reducido de que
disponia. En el claustro empieza a anticipar lo que serd la articulacién posterior
de la iglesia. Partiendo de un espacio rectangular, crea un octagono estirado
al sustituir las esquinas por curvaturas convexas, y evita asi que se produzca

una interrupcién en el movimiento.

Borromini disefia la planta de San Carlino partiendo de una geometrizacion
del espacio. Ya no es el espacio antropomorfico creado por la repeticion de
un modulo, tal como lo entendian los renacentistas, sino que el punto de
partida es la forma geomeétrica. El espacio se origina subdividiendo la unidad
en otras subunidades geométricas. Es una divisiébn y no una agregacion de
modulos. El espacio es una unidad que se puede articular pero que no se puede

descomponer en elementos independientes.

La planta se inscribe en una elipsis generada por dos tridngulos equilateros
unidos por la base, y que crean un juego de formas céncavasy convexas. Severo

Sarduy, estudioso de la obra de Borromini, especula, sin embargo, con la teoria
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de la anamorfosis del circulo, segtin la cual Borromini crea el espacio partiendo
del circulo y de la cruz griega, y con su expansion y contraccion llega a la

configuracion unitaria.

El esquema desde el que se genera el espacio queda oculto dentro de una deli-
mitacién ondulante y contintia definida por una columnata dispuesta ritmi-
camente en torno a todo el perimetro, siguiendo una formulacién similar a
la empezada en el claustro, de columnas agrupadas de cuatro en cuatro con
intervalos mas amplios en los ejes longitudinal y transversal, que crean un
ritmo desde la entrada A bcb A bcb A bcb A beb, en el que "A" es el espacio
correspondiente al final de los ejes longitudinal y transversal.

Con respecto al entablamiento, que acttia como un freno visual a pesar de su
movimiento, el ritmo cambia y se unifican espacios; se transforma en bAb ¢
bAb ¢ bAb c bAb c.

Borromini debe introducir todavia otro cambio de ritmo para poder levantar
la capula: crea un area de conchas sobre el espacio "c" que adopta la funcién
estructural de los plafones de la cruz griega, lo que le permite conformar un

contorno curvilineo sobre el que se asienta la capula.

La ctpula ovalada esta decorada con artesones cortados en forma octogonal,
hexagonal y de cruz —emblema de los trinitarios— que se van haciendo mas
pequefios a medida que se acercan a la linterna; se incorpora asi un recurso
ilusionista en el disefio, que le da la apariencia de una colmena. Las paredes
de la linterna tienen forma convexa, como si el espacio exterior hiciera fuerza

hacia el interior.

La luz fluye a través de la linterna y de las aperturas ocultas tras el casetonado
de la anilla estructural, y da la impresién de que la capula queda suspendida
inmaterialmente encima de las sélidas formas del espacio que rodea al espec-

tador.

Los espacios de Francesco Borromini no son unidades estaticas, sino entidades
flexibles que se expresan en el movimiento de las paredes ondulantes —-mo-
vimiento creado por fuerzas centrifugas y centripetas—, que no permiten me-
dirlos y que visualmente, como no tienen ni principio ni fin, conforman un
espacio ilimitado.

La fachada es la ultima obra de Borromini, empezada en 1665 y acabada en
1667, aunque la decoracién escultérica no se terminé hasta 1682.

Dividida en dos registros por un entablamiento, no por eso pierde su sentido
de verticalidad. La parte inferior se construy6 cuando todavia vivia Borromini
y esta en plena consonancia con el interior, con una estructura céncava-conve-
xa-concava, unificada por un entablamiento ondulado sin ninguna interrup-

cién, con un sistema de columnas de orden gigante como el de la fachada de
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San Pedro, donde habia trabajado de scarpellino. La parte superior presenta en
cambio tres estructuras concavas y el entablamiento no unifica, sino que tam-
bién consta de tres segmentos bien delimitados, y presenta una inversion de
las formas del registro inferior: las partes abiertas son aqui cerradas, y al revés.
En la parte central sitlla una estructura convexa en la que se ha querido ver la
forma del Dehir de Petra, aunque quizds s6lo es una coincidencia. El conjunto
se corona con un escudo sostenido por dos dngeles, que rompe la unidad del

entablamiento superior anulando el posible efecto de barrera visual.

El espectador tiene la sensacion de que la fachada adopta una forma ondulada

a causa de la presiéon que ejercen los elementos laterales hacia la parte central.

Por detrds de la balaustrada que delimita la parte superior de la fachada, se
puede distinguir la linterna con las paredes onduladas hacia la interior, coro-
nada por una estructura helicoidal que recuerda un zigurat y que tiene el pun-
to de fuga en la cruz que la corona.
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12.1Iglesia de San Lorenzo; interior

Turin

Barroco

Guarino Guarini, uno de los arquitectos que especula con las formas, se en-
cargo de las obras de la iglesia de San Lorenzo de Turin. Exteriormente le dio
un trazado cuadrado de muros sélidos, si bien en el interior el resultado de su

planificacion es completamente diferente.

La forma de la planta es octogonal con los lados curvados hacia el interior,
formados por "motivos de Palladio", con un amplio arco abierto, que hace que
sea dificil ver la figura geométrica como forma constitutiva. Un contundente e
ininterrumpido entablamiento discurre por encima de los arcos y da claridad
a la figura.

Detras de la mampara de columnas rojas hay hornacinas con estatuas blancas

sobre un fondo negro, enmarcadas por pilastras blancas.

La ctipula se articula con unas conchas en los ejes diagonales, que transforman
el octdgono en una planta de cruz griega. Sobre esta zona hay ocho ventanales,
en medio de los cuales surgen unos arcos secantes que atraviesan de un punto
a otro el circulo, como si fueran la tela de una arafia, formando una estrella
con el centro octogonal por donde se filtra la luz que se desmaterializa los
elementos, y eso da la impresion de que se encuentra suspendida en el aire, sin
tener ningn punto de apoyo; se consigue la sensacién de espacio ilimitado,
no por medios ilusionistas sino exclusivamente arquitecténicos. El edificio

estd coronado por una linterna con tambor, de la misma altura que la capula.
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Guarini ide6 para la ctpula de San Lorenzo unas vigas de piedra largas y ma-
cizas, desafiando la gravedad, un reto para las posibilidades constructivas del
momento. Por medio de la arquitectura alcanzé el sentimiento barroco del
misterio y el infinito, y al mismo tiempo expresé los movimientos de atrac-

cion y contraccion.
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13.Sant'Andrea al Quirinale

Roma

Barroco

La pequerfia iglesia de Sant'Andrea, destinada al noviciado de los jesuitas es,
sin duda, la que resume mejor la idea del arte que tenia Gian Lorenzo Bernini.
La encargo el cardenal Camillo Pamphili.

Es una composicién religiosa total, en la que la arquitectura, la escultura y la
pintura se integran para crear un espacio religioso de gran teatralidad. Como el
resto de las iglesias proyectadas por Bernini, la del Quirinal se concibi6é con una
planta centralizada, de forma ovalada, y con el eje transversal més largo que el
axial. Esta caracteristica se compensa visualmente por medio de dos pilastras
que delimitan el espacio, situadas en los extremos del eje transversal. Cabe
destacar, en la distribucién de la luz, el contraste entre el altar, iluminado de
manera directa y la claridad difusa de las capillas laterales, hecho que destaca

el eje.

La decoracién arquitecténica, que combina pilastras, columnas, entablamien-
to y frontén ovalado, guia la vista del espectador hacia la hornacina del altar,
donde esté el cuadro del martirio de San Andrés transportado por los angeles,
obra de Guillaume Courtois. Las columnas que sostienen el frontén enmarcan
el altar, creando una dicotomia entre el centro oval del espacio centralizado,
destinado a la congregacion expectante, y el altar, inaccesible, donde el mis-

terio se consuma.

El conjunto se articula, pues, en funcion del altar, de una manera escenogra-
fica. La iluminacién principal del edificio parte de la linterna central y de las
ventanas del arranque de la cpula casetonada. En estos puntos se concentra la
decoracion escultorica, de Antonio Raggi. En la capula esta la representacion
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de querubines y del Espiritu Santo. Sobre las ventanas se representan putti con
guirnaldas y palmas del martirio, pescadores desnudos con redes, conchas y
cafias, que simbolizan a los comparferos de San Andrés, pescadores de almas

como él.

Dentro de la iglesia, todo enfatiza el caracter sublime de San Andrés, que apa-

rece también esculpido sobre el frontén roto del altar.

En la fachada, muy sobria, el espiritu barroco esta presente s6lo en la decora-
cion del escudo de los Pamphili, en el juego de lineas curvas y en la utilizaciéon
de la orden monumental.



© « UP08/74523/01208 36

Mundo moderno II. Del barroco a la ilustracion

14. Extasis de Santa Teresa

Santa Maria della Vittoria, Roma

Barroco

La familia Cornaré encarg6 a Gian Lorenzo Bernini, maximo artifice de la
escultura barroca, la decoracién de su capilla en un lateral de la iglesia de Santa
Maria della Vittoria.

En el momento de realizar el proyecto le sirvioé su experiencia como escené-
grafo de teatro, ya que dot6 a la capilla de una ambientacién escenogréfica,
como si fuera una pintura a la manera de tableau vivant, en la que los perso-
najes pétreos viven y actian dentro del espacio creado; es una obra maestra
como concepcion unificadora de todas las artes.

El punto de vision ideal de la capilla Cornaroé es frontal en la escultura central
y exterior de la capilla. Desde este lugar, la vision de arquitectura, escultura y
pintura se unen en un decorado ilimitado y, gracias al tratamiento de la luz 'y
los colores de los materiales, el espectador tiene la sensacion de ver una cosa

irreal, una aparicién del otro mundo.

La escenografia del conjunto, el theatrum sacrum, nos obliga a fijar la atenciéon
en la escultura central. La parte baja del espacio estd decorada con méarmoles
de diferentes colores. En los laterales destaca la representacion escultdrica de

la familia Cornard, en el marco de una arquitectura ilusionista, como espec-
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tadores privilegiados del éxtasis. La parte superior de la capilla la pinté6 Gui-
do Ubaldo Abbatini, siguiendo las directrices de Bernini, y combiné estuco y
pintura.

La escultura del éxtasis de Santa Teresa esta dentro de una hornacina convexa,
con frontén roto, sobresaliente, y atrae la atencion del espectador, ya que el
nicho se encuentra iluminado por una ventana de cristal amarillo que con-
centra la luz sobre el grupo y crea un juego de claroscuro en la capilla. La sen-
sacion de la luz como simbolo de divinidad se realza con los rayos de madera
dorados que rodean la escultura, que representa el momento en que un serafin
traspasa el corazon de Santa Teresa con una flecha ardiente de amor divino,
simbolo de la mistica unién de la santa con Cristo.

La escultura parece suspendida dentro de una nube pétrea que destaca el ca-
racter etéreo del momento. El tratamiento de la ropa, con grandes pliegues,
inestable y artificiosa, refuerza la actitud de la protagonista.

El grupo esté tallado en marmol de diferentes calidades, dentro de un ambiente
formado por rayos dorados de bronce. El uso de diferentes materiales responde
al gusto del barroco por la policromia.
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15. Tumba de Urbano VIII

Marmol y bronce

Basilica de San Pedro, Fl Vaticano

Barroco

Se inspira directamente en la tumba de Pablo III de Guglielmo della Porta.

La iglesia tiene en la tumba de Urbano VIII el més fiel exponente de su poder.
El papa Barberini fue uno de los comitentes que mejores encargos hizo a Gian
Lorenzo Bernini y no es extrafio que el artista pusiese tanto interés en la rea-

lizacién de su monumento funerario.

El conjunto tiene un elevado valor simbdélico y alegorico. El papa, en posicion
sedente, realizado en bronce dorado, imparte autoritariamente su bendicién.
Su trono descansa sobre un pedestal que se eleva sobre el sarc6fago decorado
en bronce y marmol. A cada lado se representa la gloria de las virtudes del papa:
la Caridad, la mayor de las virtudes cristianas segin san Pablo, y la Justicia,
la principal de las virtudes cardinales. La Caridad atrae a un nifio hacia su
pecho, cubierto por respeto a su emplazamiento, y se gira para consolar a otro
que llora. La Justicia, refinada y femenina, se apoya en un sarcéfago en un
éxtasis de tristeza. Aunque estas figuras son la personificacion de las virtudes
de Urbano, sirven también de consuelo nuestro por su pérdida.
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La contraposicion de materiales da majestuosidad a la figura humana, y desta-
ca el dinamismo de las representaciones alegoricas, que cobran vida y rehtayen
el estaticismo clasicista. Varias abejas que forman parte del escudo de la fami-
lia Barberini se han puesto caprichosamente sobre el sarcoéfago y el pedestal de
la estatua. Todo el conjunto estd impregnado de una arrogancia brillante: la
Muerte en forma de esqueleto, situada sobre el sarc6fago, graba el nombre de
Urbano VIII en letras de oro sobre el tablero de bronce que servira de epitafio.
Toda la composicién se eleva en forma piramidal hacia el vértice. Bernini con-
centra los elementos especificamente funerarios en el centro de la composi-
cion, elementos realizados fundamentalmente en bronce y que permiten que

las estatuas de marmol de los lados tengan una vitalidad inusitada.

El Santo Padre se encuentra rodeado de ropas, de movimiento y textura muy
complejos. Solamente su cabeza, con la mitra y la mano alzada, se proyecta
significativamente.



© « UP08/74523/01208 40

Mundo moderno II. Del barroco a la ilustracion

16.Immaculada

49,5 cm

Madera de cedro policroma

Sacristia de la catedral, Granada

Barroco

Alonso Cano fue la personalidad més importante de la escultura espafiola del
siglo XVII. Artista polifacético, cultivo también con éxito la arquitectura y la
pintura, y sus formulaciones tuvieron bastante resonancia en el desarrollo de

las artes en Espafia.

Se inici6 en el taller de Francisco Pacheco, donde conocié a Diego Velazquez
y a Juan Martinez Montafés, contertulio habitual del maestro Pacheco, de
quien incorpor6 algunos rasgos que se pueden reconocer en sus obras, como

el tratamiento de las vestiduras, el canon y la policromia.

Se va a Madrid, pero después de la caida de Olivares y la muerte de la reina
se traslada a Granada, su lugar de origen, para pintar unas telas para el altar
mayor de la catedral. En Granada se encuentra con una tradicién de pequefia
imagineria, de gran delicadeza, intimismo y religiosidad popular, que lo esti-
mula de tal forma que le lleva a realizar toda una serie de auténticas joyas de
la escultura.
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Una de éstas es la Inmaculada Concepcion de la Sacristia de Granada. Origina-
riamente la hizo para la urna del tabernaculo que corona el atril del coro de la
catedral, pero al cabo de poco tiempo se traslado a la sacristia para que todo
el mundo la pudiera admirar y venerar. Este hecho motivo que hiciera otra
imagen para el atril —una Virgen de Belén.

El artista nos presenta a la Virgen, casi una nifia, envuelta entre los pliegues
del manto, del que emerge fragil y turbada, con la cabeza girada a la derecha y
las manos juntas desplazadas hacia la izquierda, en una contraposicion muy

habitual dentro del estilo de Alonso Cano.

Maria tiene los pies encima de una nube, y en medio asoman la cabeza tres
angelitos y una luna apocaliptica que contribuyen a hacer la imagen mas eté-
rea. La policromia suave de la tGinica, de un verde muy claro, y el manto, de
un azul intenso, contribuyen a resaltar la belleza de la figura.
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17.Rapto de Proserpina (Pluton y Perséfone)

255 cm

Marmol

Galeria Borghese, Roma

Barroco

De las realizaciones mas tempranas de Gian Lorenzo Bernini destaca este gru-
po esculpido por encargo del cardenal Scipione Borghese para su villa. Bernini
pone de manifiesto toda la maestria de que es capaz y nos sorprende con su
virtuosismo. Intenta llevar los recursos de la escultura en marmol a sus tltimas
consecuencias. La portentosa técnica de Bernini como tallista le permitié mo-
delar el marmol como si fuera una pasta y obtener los efectos del bronce, que
se funde a partir de moldes de barro o cera. Precisamente se le ha criticado este
hecho, porque los moralistas del arte consideran que se transgrede el concepto
de "fidelidad a los materiales".

El grupo fue esculpido para contemplarlo frontalmente y, como otras escultu-

ras de los Borghese, se encontraba adosado a un muro.
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Las lineas curvas de los cuerpos y los ritmos diagonales dotan a la obra de di-
namismo, impetu y movimiento ascendente, que se proyecta hacia un espa-
cio ilimitado. Se trata de una composicion abierta: ritmo y tensiéon permiten
a Bernini escapar del estaticismo de la materia y crear de manera ilusionista

el movimiento real.

La textura de la piel, el pelo erizado, las lagrimas de Perséfone y sobre todo
la carne ductil de la joven en las manos de su raptor divino empiezan un
capitulo nuevo de la historia de la escultura. Aqui, Bernini consigue los efectos
pictoricos del modelado en barro mediante métodos de talla tradicionales, y

pone su sorprendente técnica realista al servicio de una vision momentanea.

La accidn se presenta en su momento algido: parece que Plutén acaba de rap-
tar a la voluptuosa doncella, que se resiste y grita en vano mientras el dios
triunfante traspasa la frontera de los infiernos, simbolizada en la figura ate-
rradora de Cerbero, que sirve asimismo de apoyo del grupo. Por lo visto las
ideas primitivas para hacer este grupo provenian del Rapto de las sabinas de
Giambologna.
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18.Beata Ludovica Albertoni

Marmol

Capella Altieri

Iglesia de San Francesco di Ripa, Roma

Barroco

La estatua es un encargo del cardenal Poluzzi degli Albertoni para la capilla
dedicada a un miembro de su familia, la beata Ludovica, muerta en 1533 y
beatificada en 1671. Gian Lorenzo Bernini realiz6 la obra a los setenta afos, y
en pleno dominio de sus portentosas facultades.

La capilla es un espacio cubierto por una capula, con una cavidad abierta por
Bernini detras del altar para revelar la vision de la muerte de Ludovica, que
aparece yacente sobre una cama de marmol en su agonia final, bajo un gran

cuadro de la Sagrada Familia.

Se consigue el efecto ilusorio de la escena mediante la iluminacién indirecta a
través de unas ventanas situadas a la derecha y a la izquierda. Cabezas aladas
de querubines parecen flotar sobre la luz para aliviar el sufrimiento final de
la beata, mientras que la paloma del Espiritu Santo sobrevuela la escena espe-

rando recibir su alma devota.

La profundidad de la capilla y de la concavidad es grande y la visiéon se nos
aparece en el fondo; la perspectiva se acentia mediante un arco decreciente
situado sobre el altar, pero la escena se acerca a nuestro mundo mediante las
ropas coloridas que caen en forma de oleadas desde la cama. Una decoracién
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arquitectonica tradicional situada detrds de la mujer agonizante enmarca el
cuadro de Giovanni Battista Gaulli, pintor de gran calidad que colabor6 con

Bernini en varias ocasiones.

La beata inclina ligeramente la parte superior del tronco y tiene el cuello ar-
queado. El foco de su padecimiento esté sefialado por la linea de angeles, por
las manos tensas y por una extrafia turbulencia de las ropas que se ondulan y
se hinchan bajo su cintura. El claroscuro del vestido y la diagonal creada por
los brazos de la beata, interrumpida por las manos, reflejan un tratamiento casi
sinfénico del tema del padecimiento fisico y de la muerte. El cuello hinchado,
los ojos cerrados y la boca entreabierta completan la imagen de un cuerpo
moribundo; el friso de granadas maduras situado bajo el cuadro representa la
inmortalidad hacia la que se dirige su alma.

Aparte de la pequefia decoracion de puntas sobre la almohada, existe una uni-
formidad de color y texturas en la obra; el juego de luces y sombras sobre el
vestido se puede entender como sensibilidad pura: la mujer agonizante parece
simbolizar la fe, la esperanza y la caridad divinas.
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19. Triptico del descenso

Oleo sobre tabla

Plafon central: 420 x 310 cm

Cada uno de los plafones laterales: 420 x 150 cm

Catedral de Amberes, Amberes

Barroco

El gremio de los ballesteros encargd a Peter Paulus Rubens para su altar de la
catedral de Amberes este inmenso triptico, considerado la obra maestra del
primer periodo del pintor. Predomina un espiritu de serenidad y emocién que
demuestra hasta qué punto Rubens fue uno de los artistas que mas intima-

mente sinti6 el contacto con la religion catolica.

La composicion abierta y libre se organiza en torno a mualtiples lineas oblicuas
y diagonales que se abren hacia el infinito. El pintor plasma masas amplias y
a la vez volatiles. Los personajes son corpulentos, sensuales y tienen formas
redondeadas. En este conjunto de anatomias poderosas, la musculatura bron-
ceada de los hombres contrasta fuertemente con la piel nacarada de las mu-

jeres y los dngeles. Lineas curvas, cortas y rapidas modelan cuerpos vivos y
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enérgicos y favorecen la torsion de las figuras. En las escenas vibra el croma-
tismo calido caracteristico de Rubens: una gama variada de tonos aplicada con
pinceladas discontinuas y sueltas que dan gran brillantez a la tela.

Rubens crea asi una estructura de una movilidad contenida, en la que la direc-
cionalidad hacia el dngulo superior izquierdo queda matizada por la sinuosi-
dad de los personajes. El triptico se relaciona interiormente con la situacién de
las dos escenas laterales, la Visitacion y la Presentacién en el Templo, en dos
planos diferentes que crean una diagonal que va del dngulo inferior derecho

al angulo superior izquierdo, cruzando la escena principal.
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20. Triunfo de San Hermenegildo

328 x 229 cm

Oleo sobre tela

Museo Nacional del Prado, Madrid

Barroco

Francisco de Herrera pint6 este cuadro para el convento de las Carmelitas Cal-
zadas de Madrid, y en 1832 Fernando VII lo compro6 y lo dio al Museo Nacio-
nal del Prado.

Continuando la linea que habia empezado con las dos pinturas para la catedral
de Sevilla sobre el sacramento adorado por los doctores y el San Francisco,
pint6 para el convento de las Carmelitas Calzadas esta obra, donde plasma al
santo ascendiendo al cielo de forma espectacular y heroica, en medio de una
cohorte celestial y de una luz cegadora que confunde a los obispos arrianistas.

Herrera el Joven encuentra unas soluciones formales de una gran audacia com-
positiva. La figura principal se arquea creando un ritmo de curvas contrapues-
tas que hacen que la accién sea muy dinamica y al mismo tiempo transmite
la sensacién de que el santo se proyecta hacia la parte superior del cuadro.
Contribuyen a la sensacién de ingravidez las figuras que se van difuminando

conforme se alejan.
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La luz de la composicion es totalmente irreal, para realzar el mensaje divino

y colaborar a la glorificacion del personaje.

El movimiento y la luminosidad de todo lo que hemos descrito hasta ahora
contrasta con el gran tridngulo inferior y se contrapone. En este tridngulo, en
medio de la penumbra, los obispos arrianistas quedan asustados por el milagro,

y la oscuridad formal simboliza la oscuridad doctrinal del grupo.

Herrera el Joven fue uno de los impulsores del barroco dindmico, iniciado ya
por Francisco Rizi, pero su estancia en Italia hizo que incorporara, ademas, un

sentido cromadtico y un estudio de la luz de connotaciones venecianas.
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21.San Jeronimo

110 x 81 cm

Oleo sobre tela

Monasterio de Montserrat

Barroco

Hasta 1911 o0 1914 esta obra se encontraba en una coleccion privada en Roma;
después vino a Espafia. Relacionado por la técnica pictérica y la identidad del
modelo con San Jerénimo de la Galeria Borghese, encargado por el cardenal
Scipione, plantea las mismas dudas a los criticos que aquella obra. Longhi, en
1943, lo atribuy6 a Caravaggio y lo dat6 en los altimos afios de su estancia en
Roma del artista, entre 1605 y 1606.

Otros autores, como Friedlaender (1955), opinan que se trata de una copia o

de una buena imitacién.

A pesar de algunos retoques en el manto, sefialados por el mismo Longhi,
parece que es una obra autodgrafa; asi lo han afirmado estudios mas tardios,
como los de Jullian (1961) y De Logu (1962).

El artista toma como modelo a la gente de la calle y la pinta con actitud natu-
ralista. Tuvo numerosos problemas para representar personajes sagrados como
gente corriente, ya que esto transgredia las normas establecidas por el Conci-
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lio de Trento. La iglesia de la contrarreforma necesitaba, sin embargo, llegar a
sus fieles, interpelarlos y conmoverlos. Ningtn otro pintor sabia emocionar e

impresionar al ptblico como Caravaggio.

La luz incide violentamente en los escasos puntos que deben ser captados por

el espectador. Su tenebrismo no conoce gradacion luminica ni matices.

El autor se acerca a la realidad y se aleja tanto del arte intelectualizado del
manierismo como de la falsedad efectista de los primeros artistas de la contra-
rreforma. Por medio de la realidad concreta, crea tensiones que proyectan al

espectador hacia el mundo trascendente.
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22.El triunfo de Flora

165 x 241 cm

Oleo sobre tela

Musée du Louvre, Paris

Clasicismo

Aunque Giovan Pietro Bellori sostiene que esta obra fue un encargo del car-
denal Omodei, se supone que fue pintada para el cardenal Sacchetti, como
pendant del Triunfo de Bacus, de Pietro Berretini, después regalada al cardenal
Omodei.

El tema anticipa el famoso cuadro El reino de Flora (1631, Dresde, Staatliche
Kunstammlungen). Los dos se basan en las Rimas del poeta Marino, uno de
los cognescenti del circulo de Cassiano del Pozzo, cenaculo donde se traducian
y comentaban los textos clasicos, entre los que las Metamorfosis de Ovidio re-
presentaron todo un descubrimiento que aport6 a la plastica una multitud de

temas mitologicos.

La obra racionaliza el espacio conformando varios grupos individualizados,
que protagoniza Flora sentada encima de un carro tirado por amorcillos, mien-
tras recibe las ofrendas de personajes que se metamorfosearon en flores, como
Ajax (clavel), Narciso, Clitia (girasol), Jacinto, Adonis (rantnculo).

La composicion crea un ritmo dindmico de derecha a izquierda, en parte de-
tenido por el grupo formado por un hombre y una mujer sentados en el suelo,
que miran a la comitiva.
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Los colores ocres de Poussin, que no tenia mas modelos que los relieves clasicos
monocromos, rotos por el azul, hicieron afirmar a Joshua Reynolds: "Poussin
ha pintado una mancha de tela azul, cuando el tono del conjunto es terroso
y ocre; eso demuestra que la armonia de colores no era el punto fuerte de este
gran hombre".
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23.Las tres Gracias

221 x 181 cm

Oleo sobre tabla

Museo Nacional del Prado, Madrid

Barroco

Las tres gracias, Aglaya, Eufrésine y Talia, hijas de Jupiter y de Eurimone se-
gun la tradicién clasica, se han representado en numerosas ocasiones desde
el renacimiento; los artistas se basaban en una escultura antigua conservada
en la catedral de Siena. Es probable que Rubens la conociera por los numero-
sos grabados que circulaban de la obra y la copiara, como habia hecho Rafael,

entre otros.

Esta pintura de maravillosa calidad, comprada en la testamentaria de Rubens
para Felipe IV, es una de las obras mds intimas y personales del pintor. Desde su
adquisicion se encuentra descrita en diferentes inventarios de las colecciones
reales, hasta que ingres6 en el museo.

Encontramos en las figuras de las tres gracias la representacion del ideal de
belleza femenino del pintor, que evoca el recuerdo de sus dos esposas, morena
la primera, Isabel Brandt, y rubia la segunda, Helena Fourment; las tres gracias
desnudas y enlazadas. El rostro de la segunda esposa, Helena, ha sido repeti-
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damente reconocido en una de las tres gracias, pero otros autores consideran
que todas ellas son una version ligeramente alterada de quien fue un amor

suyo tardio.

Peter Paulus Rubens consigue dotar los opulentos cuerpos femeninos de cua-
lidades nacaradas y transparencias delicadisimas; los trata con ondulada ele-
gancia y una serenidad verdaderamente excepcional. El paisaje vibra con una
ligereza atmosférica sin par en su época y todos los accesorios, como la guir-
nalda de flores o la tela que cuelga del arbol, son absolutamente magistrales.
Se ha creido durante mucho de tiempo que fue una de las Gltimas obras del
artista, pero actualmente, estudiando sobre todo la gama de colores y la téc-
nica esmaltada, se piensa en dataciones anteriores.
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24 .Martirio de San Pedro

230x 175 cm

Fresco

Capella Cerasi

Iglesia de Santa Maria del Popolo, Roma

Barroco

Esta obra y su pareja, La caida de San Pablo , son las mas documentadas de
las obras de Caravaggio. En 1951 Mahon publicé el contrato, lo tinico que
queda entre el maestro y el cardenal Cerasi, firmado el 24 de septiembre de
1600, por dos telas de diez palmos por ocho, que representaran el misterio de
la conversion de San Pablo y el martirio de San Pedro, y que se debian entregar

pasado ocho meses mediante el pago de cuatrocientos escudos.

En julio de 1600, el cardenal —-que moriria el 3 de mayo de 1601, dejando como
heredero al Hospital de la Consolacién-, habia adquirido la capilla donde de-
bian ir las dos obras. El 10 de noviembre de 1601 la administracién del hospital
dio al pintor, como saldo del trabajo completo, la suma de cincuenta escudos;
por lo tanto, podemos suponer que las obras se habian acabado entonces.



© « UP08/74523/01208 57

Mundo moderno II. Del barroco a la ilustracion

Una vez mas, Caravaggio renovara lo que ya se habia hecho durante los siglos
anteriores respecto a estos dos temas religiosos. El artista nos propone una
vision muy proxima de los dos episodios, y pone al espectador casi encima de
los protagonistas y sus comparsas.

En el caso de la crucifixion vemos a un viejo de barba blanca clavado de pies
y manos, en el momento en que tres hombres rudos se disponen a levantar
la cruz para colocarla invertida. La escena posee toda la brutalidad de un he-
cho real que, a pesar de ello, se ha sublimado. Destaca el dibujo impecable de
los brazos, las manos y los pies de los personajes: pies sucios, vulgares, como
nunca antes un artista habia osado a pintar. Los verdugos de San Pedro des-
prenden tal verosimilitud que parece que incluso el espectador pueda intuir su
mal olor corporal. Por contraste, la cabeza blanca del santo se impone como
modelo de sensibilidad e inteligencia.
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25. Galeria Farnese. Techo. Venus y Anquises. Detalle

18 x 6 m

Pintura mural en el fresco

Palacio Farnese, Roma

Barroco

Annibale Carracci recibi6 el encargo de decorar el techo de la galeria del Palau
Farnese con escenas mitologicas relacionadas con el tema del amor, la mayor
parte de las cuales provienen de las Metamorfosis de Ovidio. Se cree que el
idedlogo del proyecto era Fluvio Orsini, bibliotecario del cardenal Farnese,
ayudado por el teérico Giovanbattista Agucchi.

El tema de los frescos hace referencia al poder omnipresente del amor, con va-
rios matices: platénico, tranquilo, apasionado..., al que también sucumbieron

los dioses de la Antigiiedad.

Los frescos transmiten la impresién de una gran joie de vivre. El programa tiene
dos momentos: el del techo, que culmina con el triunfo del amor, y el de las

paredes de la estancia, de clara intencién moralizadora.
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Para organizar el techo Carracci se inspir6 en la decoracion de varios palacios,
asi como en la de las loggie de Rafael en el Vaticano y en la de la Capilla Sixtina
de Miguel Angel.

La pintura de arquitectura ilusionista, quadrattura, que pretende prolongar la
propia arquitectura hacia un espacio imaginario, fue utilizada en el techo far-
nesiano, mediante el quadri riportati, que es como un cuadro de caballete con
marco, trasladado al techo, ya que se creia que los temas mitol6gicos se debian
representar en composiciones aisladas. La quadrattura méas importante es la

que enmarca la escena principal y esta sostenida por la figura de los atlantes.

Es dificil aislar las partes del conjunto porque se ha concebido globalmente,
de manera que hay una falta de orden, de esquema.

El programa podria tener un orden de lectura que empezaria con las escenas de
Polifemo y Galatea, y Polifemo y Acis. Son las que simbolizan la parte tragica
del amor.

En un segundo nivel encontramos las escenas de Diana y Endimién, que re-
presentan el amor puro y casto; de Venus y Anquises, que segin la leyenda
fueron los padres de Eneas, fundador de Roma. Rodeando a esta pareja desta-
can las figuras ilusionistas de los atlantes y las figuras carnales basadas en los
desnudos de Miguel Angel: simbolizan el origen de la raza latina y el amor con
proyeccioén de futuro; mientras que Hércules y Onfale representan la sumisién
masculina ante el amor de una mujer. Finalmente, Japiter y Juno simbolizan

el esfuerzo de mantener el amor conyugal.

En un tercer nivel, encontramos las dos tnicas escenas de amor homosexual

de la mitologia, con Apolo y Jacinto, y Japiter y Ganimedes.

Apolo, enamorado de Jacinto, que juega con un disco. Eolo, por celos, hace que

el disco mate a Jacinto. Jupiter, transformado en aguila, raptard a Ganimedes.

En un cuarto nivel encontramos los amores de Peleo y Tetis, que representan
el amor puro con graves consecuencias: la guerra de Troya, y los de Aurora y
Céfalo, que hablan del deseo desenfrenado.

En el altimo nivel, antes de la apoteosis final central, encontramos a Pan y
Diana, que simbolizan el amor a cambio de alguna cosa, tema extraido de las
Gedrgicas de Virgilio, y Mercurio y Paris, que también expresan un amor de

tragicas consecuencias.

Finalmente, el programa culmina con el cuadro central, en medio de la b6ve-
da, donde esta la escena del triunfo de Baco y Ariadna, o triunfo del amor. Baco
salva a Ariadna, que ayudoé a Teseo a salir del laberinto, pero éste la abandon6
en la isla de Naxos, donde Baco la salvd por amor. Carracci se inspira para



© « UP08/74523/01208 60

Mundo moderno II. Del barroco a la ilustracion

componerla en los relieves de los sarc6fagos romanos, si bien el grupo destaca
por una suntuosidad y fluidez que no se encuentra ni en la antigiiedad tardia

ni en el renacimiento.

Del centro surgen dos grandes grupos de personajes. A la izquierda -y en pri-
mer término- el carro dorado que lleva a Baco, con el simbolo de la uva, arras-
trado por unos cachorros de tigre. A su lado, y sentada sobre un carro blanco
arrastrado por cabritillos también blancos, va Ariadna, que lleva una corona
de fuego. A la derecha aparece un conjunto abigarrado de silenos (habitantes
del bosque) y satiros, que preceden al grupo anterior y que bailan en estado
de embriaguez, mientras llevan jamones y tinajas de vino. Sobrevolando la
escena hay amorcillos.

En los dngulos inferiores, situados en primer término, hay dos figuras en acti-
tud de reposo: a la izquierda un centauro de espalda, y a la derecha una diosa
que recuerda la de la Bacanal de Ticiano. Todo el grupo se caracteriza por la
exuberancia, el vitalismo y unas formas grandilocuentes.

En el techo también hay una serie de medallones fingidos con escenas que re-
bajan el concepto del canto del amor e insintan el espiritu contrarreformista:
Orfeo y Euridice —simbolo de la razon sobre la sensualidad del pecado—, Pan
—simbolo del amor lujurioso- y Siringa, y Pan y Cupido.
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26.Techo del Palacio Barberini

Fresco sobre pared

Palacio Barberini, Roma

Barroco

Pietro Berretini, ademas de pintor era también arquitecto, pero decia que el
tema de la arquitectura le servia de entretenimiento, que él, realmente, era
pintor.

Sus copias de pinturas de Rafael impresionaron tanto a Marcello Sacchetti que
lo hizo entrar a su servicio, y asi se relacioné con el circulo de Cassiano del
Pozzo y del cardenal Francesco Barberini.

La década de los afios treinta del siglo XVII sefiala un hito en la historia de
la pintura barroca, ya que Cortona realiza la decoraciéon del techo del Palau

Barberini, en Roma.

Siguiendo la tradicién de la pintura de quadrattura, Cortona crea una trama
arquitectonica ilusionista llena de guirnaldas, conchas, mascaras, delfines...
pintados simulando estucos. En contraste con la quadrattura ortodoxa, cabe
sefialar que aqui el marco arquitectonico no implica ampliar la forma real de
la béveda, y que la decoracién que estaba de moda era la de estucos reales no
pintados, que se integraban en la pintura.
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Con este entramado divide el espacio en cinco areas, y en cada una de ellas
plasma una escena independiente. Por primera vez, la pintura se muestra ca-
paz de expresar el sentido de la diversidad y multiplicidad del gran espectaculo
natural en el que la generacion barroca expresaba de forma unitaria sensacio-
nes e ilusiones, realidad y fantasia. Representa la superacién del ilusionismo
manierista, basado en la creencia de una continuidad entre el espacio abierto

y el cerrado, entre el espacio interior y el exterior.

En la composicion de las escenas, proyectadas segin un programa mitologico,
alegorico y simbdlico del mundo antiguo y del cristiano ideado por el poeta
Francesco Bracciolini, late un sentido general de glorificacion de la familia
Barberini y muy especialmente del papa Urbano VIII.
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27.Asuncion de Santa Magdalena

256 x 193 cm

Oleo sobre tela

Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid

Barroco

La figura de la santa aparece flotando envuelta con su manto y las manos cru-
zadas sobre el pecho. En el extremo inferior hay un bello paisaje maritimo
bajo una luz dorada de extraordinaria belleza. Es posible que lo que José Ribera
haya querido representar sea el golfo de Marsella, de acuerdo con la piadosa
leyenda medieval que hace de la ciudad francesa el lugar de la milagrosa as-
cension al cielo de Magdalena, conducida cada dia por los angeles con el fin
de asistir a los oficios divinos que celebraban los santos, tal como lo explica
la Leyenda durea, pero parece evidente que el punto de partida ha sido una
vision de la bahia napolitana interpretada con libertad. Constituira el prece-
dente inmediato para agregados paisajisticos en las composiciones similares

de numerosos pintores napolitanos del siglo XVII.

En el 4ngulo inferior derecho, aparece la siguiente inscripciéon "Jusepe de Ri-
bera/espariol F. 1636". Esta obra es uno de los ejemplos més significativos de

la adhesion de Ribera a las caracteristicas del barroco, por lo que los restos
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de cultura y religiosidad ligadas a la contrarreforma, que afloran en el tipo de
composicion y en la carga mistica expresada por la santa, acaban anulandose
en el preciosismo del color y en las vibraciones de la luz dorada.

Un grupo de angelitos empuja la nube que sostiene a Magdalenay le transporta
los atributos: la calavera, los latigos y el pomo de ungiientos. La paleta del
pintor ha abandonado aqui sus gamas tenebristas, y la luz, aunque todavia
es irreal, invade la composicion que, ademads, demuestra las posibilidades de

Ribera como paisajista.

Esta obra se menciona en el inventario del monasterio de El Escorial, en el
afio 1700.
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28.La rendicion de Breda (Las lanzas)

307 x 367 cm

Oleo sobre tela

Museo Nacional del Prado, Madrid

Barroco

Para la decoracién del Saléon de Reinos del Buen Retiro, en la que trabajaron
artistas cortesanos ya consagrados como Carducho, Caxes o Maino, asi como
jovenes promesas como José Leonardo y Pereda, Velazquez realiz6 en 1634
uno de los cuadros de mayor belleza, y que se convertiria también en uno de
los mas populares y en una obra capital de toda la pintura universal, en la que
se ha pretendido expresar uno hecho militar contemporaneo.

La composicién, de equilibrio sereno y clasico, contrapone los gestos de los
protagonistas, vencedor y vencido, en elegante armonia: sereno y cordial el

vencedor y con ademan digno y resignado el vencido.

Velazquez conocia muy bien el rostro del general Ambrosio Spinola, ya que
habia realizado con €l su primer viaje a Italia y quizés le habia oido comentar el
famoso hecho de armas sucedido en 1625. Los personajes que lo acompafian
son mas que comparsas, porque tanto los del grupo de los espafioles como los
del grupo holandés se encuentran rigurosamente individualizados. El paisaje

del fondo es de una luminosidad y transparencia inolvidables.
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Se han seflalado numerosos antecedentes de la composicion en grabados fran-

ceses y flamencos, a menudo mediocres.

La pintura conmemora la batalla de Breda. La escena capta el momento en
que Justino de Nassau, jefe de las tropas holandesas, entrega la llave de la ciu-
dad a Ambrosio Spinola, comandante del ejército espafiol. El genovés impide
que su enemigo se arrodille, haciendo suyos los versos de Calder6n: "el valor
del vencido hace famoso al que vence". El conjunto integra armoénicamente
una serie de detalles que justifican su popularidad: la perspectiva aérea, la at-
mosfera azulada, la simetria compositiva, la disposicion circular de las figuras
dejando un vacio en el centro, el escorzo del caballo, la sucesién de planos
paralelos, las significativas lanzas del primer y segundo término, la expresi-
va caracterizacion de los personajes, la riqueza cromatica, el detallismo de las
vestimentas, las manchas blancas que recorren todo el cuadro, las diagonales
que forman la primera lanza de la izquierda y la bandera de la derecha, la pin-
celada suelta, etc.

La destreza del maestro sevillano convierte una escena convencional e inven-
tada en testimonio de una realidad. La clave de la obra es el centro de la com-
posicion, que se recorta sobre el segundo plano, muy luminoso, de soldados
que desfilan. Durante mucho tiempo se ha dicho que la cabeza que aparece
entre el caballo y el margen derecho del cuadro podria ser un autorretrato del
pintor.

Detras de Justino estan los holandeses, mas escasos y dispersos, con las lanzas
y albardas mas cortas y desordenadas, presentados con fuertes contrastes de
luz y de posicion, marcando la simetria del caballo. La impresion de aire libre
y degradacion de tonos y sombras a medida que figuras y paisaje se alejan
se basa en una alternancia de zonas oscuras y claras que prolonga la ilusién
de profundidad. Velazquez dard una prueba mucho mejor cuando pinte Las

Meninas y Las hiladoras.

El autor rompe con la composicion tradicional de un cuadro de historia, in-
troduciendo en la plasmacién de los hechos una naturalidad y una verdad in-
trinsecas a su idea artistica: elude la mitificacién de los personajes vencedores
y la humillacién de los vencidos. La desdramatizaciéon de la escena estd per-
fectamente resuelta en las posturas naturales de los personajes, casi ajenos a la
trascendencia del hecho. La despreocupacién de los vencidos se concreta de
manera admirable en el personaje de la camisa blanca situado a la izquierda
de la composicion.
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29.Las Meninas (La familia de Felipe IV)

310 x 276 cm

Oleo sobre tela

Museo Nacional del Prado, Madrid

Barroco

Este cuadro constituye el punto culminante de la pintura barroca espafiola y es
la obra mas famosa de Veldzquez. Se trata de un trabajo de plenitud, un retrato
multiple en una complicada disposicion escenografica. Pintado en 1656 por
encargo real, se concibié como una obra privada que debia estar en una cdmara

real.

Se trata de un cuadro de grandes dimensiones, pintado al 0leo, que esconde
una gran complejidad interpretativa detras de la aparente transparencia ini-
cial, hasta el punto de que el critico Teophile Gautier, al verlo por primera
vez, exclamo: ";Pero, donde estd el cuadro?". ;Qué pint6 Veldzquez en el gran
lienzo situado a la izquierda del espectador? Parece que pint6 a la pareja real,
Felipe IV y Mariana de Austria, que estd situada en el espacio ocupado por el
espectador, cuya imagen queda reflejada en el espejo de detrds de la camara,
que se podria tratar del taller del pintor en el Alcdzar de Madrid.
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El tema seria el retrato real como simbolo de la supremacia absoluta del mo-
narca. El rey ocupa un espacio exclusivo, de manera que el espectador cono-
ce su punto de vista porque al pintor nos lo hace conocer, situdndonos en el

punto de mira real.

El cuadro capta justo el momento en que la nifia Margarita entra en la estancia
para ver como Veldzquez pinta a sus padres. A su lado estan sus doncellas de
honor, llamadas "meninas": Maria Agustina Sarmiento, que le ofrece en una
bandeja de plata una tinajilla de barro, e Isabel de Velasco, inclinada ligera-
mente para mostrar su respeto a los reyes. Hay una enana macrocétfala, Mari-
bérbola, originaria de la Selva Negra, que nos mira directamente, y, a su lado,
la infanta y otro nifio, que llevan el pelo suelto, simbolo de inmadurez sexual.
Pisando el lomo del mastin castellano de orejas recortadas esta el enano Nico-
las Pertusato. Detrds del grupo infantil estda Marcela de Ulloa, que va vestida
como una monjay que era la encargada de vigilar a los nifios. Va acompafiada
de Diego Ruiz, que protegia a las damas. En la puerta abierta del fondo aparece
José Nieto Velazquez, encargado de abrir y cerrar las puertas a la reina.

Es importante destacar que la figura del pintor aparece pensativa, mientras
contempla el disefio interno de la obra, cosa que manifiesta la proyeccién in-
telectual del artista y la nobleza del arte de la pintura. La cruz que luce Velaz-
quez como caballero de la orden de Santiago fue pintada posteriormente, por

orden real.

Entre los cuadros que decoran la estancia se han identificado los dos del fondo
como Minerva y Aracné, de Rubens y Apolo y Pan, de Jordaens.
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30. Autorretrato con Sir Endimion Porter

119 x 144 cm

Oleo sobre tela

Museo Nacional del Prado, Madrid

Barroco

Anton van Dyck es, después de Rubens, la figura mas destacada de la escue-
la flamenca del siglo XVII. El retrato ocupa un lugar muy importante en la
produccioén artistica del pintor, y se muestra conocedor del trabajo de Hans
Holbein, Ticiano y Peter Paulus Rubens.

En este cuadro de factura ovalada, adecuada para retratos de parejas del mismo
sexo porque tiene dos ejes, van Dyck se retrata junto a sir Endimion Porter,
diplomatico de Carlos I de Inglaterra, quien habia colaborado estrechamente
con el monarca en la formacién de la gran coleccion de pintura real; era un
mecenas de las artes en general y de la poesia y de la pintura en particular,
amigo del artifice.

Sir Endimion sonrie complacido de retratarse junto a tan gran pintor, que dis-
frutaba del favor del rey y que era considerado casi un "aristocrata" de la pin-
tura, que se paseaba con aire displicente, con guantes y era considerado un
caballero. Los reflejos plateados de la vestimenta del sir y las blondas de cuello
y pufios denotan su posiciéon, y también se puede apreciar la calidad de la ropa
que luce el pintor. Los dos tienen una mano apoyada en una soélida piedra,
simbolo de su amistad. Detras, la columna estriada y la cortina son una alusion
cortesana. El paisaje presenta tonos verdes y castafios apagados.
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Cuando va a Londres y entra al servicio del rey Carlos I, 1a experiencia acumu-
lada en Génova le permite saber perfectamente qué es lo que debe reflejar en
sus cuadros para que la nobleza se sienta contenta y complacida y su carrera
alcance el maximo nivel. Van Dyck tenia la rara habilidad de dotar de belleza
incluso a los modelos mas feos, y de mantener al mismo tiempo el parecido,

calidad inestimable para un especialista del retrato.
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31.Ronda de noche (La compaiiia del capitan
Frans Banning Cocq y el teniente Willem van
Ruytenburgh)

359 x 483 cm. Oleo sobre tela

Rijksmuseum, Amsterdam
Barroco

Los milicianos del gremio de arcabuceros decidieron volver a decorar el salén
de asambleas de su cuartel general con una serie de cuadros. La compafiia del
capitan Frans Banning Cocq los encargd a Rembrandt. Aparte del capitdn y
el teniente Willem van Ruytenburgh, dieciséis milicianos més pagaron una
suma determinada de florines, segin el lugar que ocuparan en la obra.

Se trata de un cuadro de accidn; asi, el pintor prescinde de las posturas rigidas
y las actitudes artificiales que es como se solian representar los personajes en
este nuevo género de retrato colectivo. La composicién es nueva, evita el es-

taticismo para reflejar la escena de manera vital e espontanea.

La banda roja del uniforme del capitan y el uniforme amarillo del teniente
dan el tono principal de la composicion, que se resuelve de manera tonal y

luminica.

Exagerada por el deterioro del barniz, la oscuridad del cuadro hizo que se le
llamar Ronda de noche durante el siglo XVIII. Una vez restaurada, y eliminado
el antiguo barniz, quedo claro que, aunque predominan las sombras, se trataba
de una ronda de dia.
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Rembrandt incluy6 sutilmente en el cuadro un ntmero de datos sobre la com-
pafiia de milicia. Incluye toda la diversidad de acciones necesarias para usar
mosquetones. Los arcabuceros llevaban dos garras en sus uniformes; de este
modo, aparece un pollo que cuelga de las patas atado al cinto de la jovencita,
mascota de la compaiiia, que lleva, ademas, el cuerno de plata para beber.

En el escudo que hay sobre la reja aparecen los nombres de los milicianos
retratados, diecinueve en total, ya que autorizaron que apareciera el tamborero
sin necesidad de pagar. Dos de los milicianos no estan en la actualidad, ya que
se corto el extremo izquierdo del cuadro a principios del siglo XVIII, cuando
junto a otros cuadros de milicias la Ronda de noche se trasladé al Ayuntamiento
de Amsterdam. El nuevo lugar que le habian asignado era demasiado pequerio
y la obra fue recortada por tres lados.
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32.Mujer de azul (Mujer de azul que lee una carta; La
lectora)

46,5 x 39 cm

Oleo sobre tela
Rijksmuseum, Amsterdam
Barroco

Se ha supuesto que la protagonista de esta obra podria ser la esposa del pintor,
Caterina Vermeer, y que se podria encontrar embarazada. En la pared del fon-
do aparece un mapa de Holanda que también encontramos en otra obra del
pintor, Militar y chica sonriente, de la Frick Collection de Nueva York. Sobre la
mesa, ademas de libros hay un collar de perlas que destaca mas que cualquier
otra cosa por medio de un discreto resplandor. La chaqueta azul con lazos que
lleva la mujer resalta también junto con el tono mate de las sillas, de color

azul oscuro.

El interior muestra una atmosfera azulada como consecuencia de la filtraciéon
de la luz a través de una cristalera invisible. El ambiente es sosegado e intimo,
adecuado al recogimiento de esta dama absorta en la lectura de una hoja de
papel. Para conseguir un contexto de tal caracter, Vermeer de Delft ha jugado
con transiciones tonales de gran sutileza, evitando toda clase de reflejos, salvo
las grandes cabezas de bronce de los clavos de las sillas.
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La composiciéon plantea problemas técnicos mucho mas complejos que los de
cuadros anteriores, resueltos con una vision que puede recibir el calificativo
de fotografica. El equilibrio compositivo se basa en la combinacién de lineas
horizontales y verticales de la mujer, enmarcada simétricamente por cuatro

objetos: la mesa, el mapa y las dos sillas.

Se trata de una obra ya madura y perfectamente equilibrada. Aunque no tiene
movimiento, los labios abiertos y la mirada baja delatan sutilmente la activi-

dad del personaje.
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33.Joven leyendo

Oleo sobre tela: 81,1 x 64,8 cm

National Gallery of art, Washington

Donativo de Mrs. Mellon Bruce en memoria de su padre Andrew W. Mellon

Rococé

El cuadro figur6 en las subastas de las colecciones Du Barry (1776), Leroy de
Senneville (1780), Cyperre (1845) y Croncer (1905) y hay varios dibujos pre-

liminares de la obra.

Quizas mas que el trabajo de sus dos maestros, Francois Boucher y Jean-Bap-
tiste Siméon Chardin, en Jean-Honoré Fragonard el vigor de la pincelada y el
color impregnan la estética de la pintura del siglo XVIII.

La figura de la mujer adquiere en este periodo una relevancia especial. El con-
tenido pierde toda importancia, ya que la principal finalidad de la pintura es
gustar a quien la contempla. El tema se orienta hacia asuntos galantes, super-

ficiales y alegres.

En esta obra el personaje, una chica joven, aparece con un libro en la mano
derecha completamente absorta en la lectura. Se sienta delante de una ventana
que le ilumina la cara y el cuerpo, prolongando su sombra por la pared. Lleva
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un vestido amarillo limén con un collar blanco y lazos morados en la nuca y
en el cabello. Esta sentada recostada sobre unas blandas almohadas de tonos
calidos y purpuras.

Parece que el espectador de la obra la interrumpe en un momento intimo. El
tema del cuadro seria la soledad asociada el acto de leer. Representa el aspecto
agradable y jubiloso de la vida.

La obra es resultado de un tratamiento a base de pincelada cremosa y répida,
de ingenio y espontaneidad. Las pinceladas van cambiando: las del vestido

son mas finas y onduladas que las del resto de la composicion.

Fragonard atrajo a los impresionistas, sobre todo a Renoir, considerado un pio-
nero de las escenas de personajes leyendo o escuchando musica, y a la vez un
antecesor del color y la textura de la pintura del siguiente siglo. En este senti-
do, es un pintor de la "vida moderna", un testigo de los ideales y las conquistas
de una sociedad concreta.
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34.La plaza de San Marcos (La Basilica de San Marcos
y el Palacio Ducal, desde las procuradurias viejas)
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114,2 x 153,5 cm. Oleo sobre tela

National Gallery, Washington

Rococo

El cuadro lleva las siglas "A. C. E". Perteneci6 a los Howard, probablemente
después de haberlo adquirido hacia 1734 o 1735. Se han encontrado dibujos
relacionados con esta obra en Windsor y en la Coleccién Brass de Venecia.

El tema es la ciudad de Venecia. Muestra la placidez de la ciudad, la pintores-
ca belleza del Palacio Ducal y de la Basilica de San Marcos, que aparecen en
perspectiva.

Se trata de un tema que Canaletto tocO varias veces. La obra, por los rasgos
estilisticos, parece situarse hacia 1735. Es una vista tomada desde las procura-
durias viejas y forma pareja con una reproduccién de la entrada del gran canal,
también en el mismo museo.

La eleccion precisa de los temas de Canaletto depende sobre todo de las prefe-
rencias del mercado artistico y especialmente del inglés. Se trata de una escena
todavia agitada, sin la serena luminosidad de las obras posteriores. Todo esta
en movimiento. El examen en detalle permite ver diminutas figuras hechas
con manchas de colores puros en las mas variadas situaciones: comprando,

hablando, paseando, etc.
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Canaletto se sirve de una técnica precisa y basada en el dibujo. La ciudad, que
es el objeto primordial de la obra, se convierte en objeto metafisico. Esta ve-
dute ideale —asi le gustaba denominarlas al artista— constituye un documento
grafico de gran exactitud topografica gracias a la utilizacion de la camara os-
cura. La verdad del paisaje, captado en relacién con la realidad, casi obligaba
a utilizar medios 6pticos para evitar cualquier engafio. El artista, una vez que
habia copiado los contornos perspectivos que él mismo habia elegido, intro-

ducia aspectos atmosféricos de luz y color que no captaba la cdmara oscura.

Su éxito se explica por la rigurosidad y exactitud del dibujo, al que acompafia
una sensibilidad en la captacion de la atmosfera del paisaje urbano que hace
de este artista uno de los precursores del género en su version del siglo XIX.
La circunstancia que su padre fuera escendgrafo influy6 en la formacién de

su estilo.
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35.1glesia de los Catorce Santos

Lichtenfels/en Franconia

Barroco tardio

Balthasar Neumann estaba al servicio de la familia Schénborn para quien ya
habia hecho el Palacio de Wiirzburg, cuyos frescos pint6é Giambattista Tiepolo.
Y también le encargaron construir la iglesia de los Catorce Santos, llamada

Vierzehnheiligen, encima de una montafia que domina el valle del rio Main.

Las obras se iniciaron en 1743, supervisadas por Krohne, que no se ajusto al
proyecto de Neumann y cambi6 de lugar los cimientos, de manera que ya no
coincidia el presbiterio con el lugar en que habian aparecido los catorce santos
a quienes se queria conmemorar.

Se tuvo que rehacer el proyecto, y en 1744 Neumann llega a una ingeniosa
solucién que convierte Vierzehnheiligen en la méas original de todas las iglesias
del barroco tardio.

El exterior es relativamente sencillo, con dos torres gemelas enmarcando una
fachada, de manera que si no fuera por este detalle, bien podria ser la de un
edificio civil, porque en lugar de hornacinas con iméagenes presenta una pro-
fusion de ventanas que agujerean el muro, con una fuerte influencia de los
castillos franceses o germanicos. Los muros exteriores denotan una planta de

cruz latina.

Pero es en el interior donde Neumann desarrolla una arquitectura mas revo-
lucionaria: deja de lado la incorporacion de la ctpula al crucero y propone la
interseccion de cuatro bovedas de diferentes formas —esférica y eliptica—: la del

coro, la de la nave y las dos del crucero.
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Estos espacios se compenetran unos con otros y requieren unos arcos de doble
curvatura, que ponen de manifiesto el sistema en que los diferentes &mbitos se
interrelacionan y se enlazan. Todo queda dentro de un conjunto y nada queda
aislado. El trafico que comporta el paso de una subdivision a la otra produce
el efecto de que todo el espacio esta en movimiento.

El examen de la composicion espacial revela que se han utilizado dos siste-
mas, un organismo biaxial y una cruz latina tradicional. El esquema biaxial
no coincide con el centro del crucero, por el error cometido por Krohne, y se
encuentra en medio del eje longitudinal; y en cambio, en el crucero, donde
ha desaparecido la ctipula, aparecen cuatro espacios dispuestos en compene-
tracion sincopada.

La luz no es cenital, sino que entra por la multitud de ventanas de la fachada
e ilumina cada rincén y cada sinuosidad de las paredes.

La arquitectura, la escultura y la pintura alcanzan en esta iglesia un equilibrio
perfecto y armoénico, tal como propugna el siglo XVIII, que aspira a ser inte-
grador de todas las artes.

Neumann plasmo en esta iglesia toda la sabiduria y las experiencias que habia

ido acumulando a lo largo de sus intervenciones arquitecténicas.
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36.El paseo matinal

236 x 178 cm

Oleo sobre tela

National Gallery, Londres

Rococé

Thomas Gainsborough preferia el paisaje a la retratistica, pero ésta era la ten-
dencia a la que se debia someter para poder vivir, como expresa en una carta
a un amigo suyo: "un hombre puede hacer grandes cosas y morirse de hambre
en una buhardilla si no violenta sus propias inclinaciones y no se uniforma

con el ojo comtin de la tematica que el pablico aplaudird y retribuira."

Este doble retrato, ya de la época de madurez, expresa de manera admirable
el virtuosismo de este artista. Los personajes representados son el matrimonio
William Hallett y Elizabeth Stephen, segiin consta en el catdlogo de la expo-
sicién internacional que se celebr6 en South Kensington en el afio 1862. Se
cree que se podria tratar de un retrato de bodas. Gainsborough sabe sintetizar
admirablemente la manera retratista de Anton van Dyck y la fuerza expresiva

del Rubens paisajista.
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Al contrario de otros pintores coetaneos, no exaltaba la personalidad del re-
tratado situandolo en medio de un gabinete lleno de objetos reveladores de la
grandeza del personaje, sino que preferia situarlo en medio de sus posesiones

rurales.
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37.Pastoral

94 x 131 cm

Oleo sobre tela

Londres. Wallace Collection

Rococo

El viejo tema de la pastoral, tratado tantas veces durante los siglos XVI y XVII
en la novela, la poesia, el melodrama y la pintura, estd mas en boga que nunca
en el siglo XVIII y constituye, junto con la mitologia, uno de los géneros pre-
feridos de Francois Boucher, pintor de moda en la época de Luis XV y el més
tipico representante del estilo de vida desenfrenado y jubiloso caracteristico
del rococo.

El mundo idilico y el contacto con la naturaleza se mitifican en estas compo-
siciones. Asi, aparecen bafiistas, comidas campestres, la erotica de los lugares
escondidos en contacto con péjaros y flores, escenas costumbristas, de caza...
todo gira en torno a un ideal comun de vida, dentro del mejor de los mundos
posibles que, si no existe, se debe encontrar. Y de esta manera, la pintura la

inventa.

Boucher descubre la poesia del paisaje pintando los amores de los dioses. El
tema pastoral y galante que habia conformado los temas de género nos apa-
rece ahora relacionado con los nuevos personajes mitologicos, que ya no son
divinidades mayores sino menores, banalizadas, donde la heroicidad da paso
a la cotidianidad. Los dioses son vulgarizados, humanizados; tienen pasiones,

amarn.
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En la escena aparece un perro que da un toque anecdoético a la obra.

Boucher destac6é como pintor de mujeres: enaltece la belleza femenina, exu-
berante y voluptuosa, con un matiz erético. Destaca también por la fuerza de
su pincelada y el cromatismo sensual que sigue el camino de Peter Paulus Ru-
bens y de la escuela veneciana, si bien libera la pintura del toque solemne del

maestro barroco.

La composicion del cuadro presenta un grupo piramidal donde predominan
las lineas curvas. En la composicién prevalece la intencién decorativa, pero el
estilo es refinado y preciosista. Detrds de la apariencia frivola y sensual esté la
captacion de la realidad.

La originalidad decorativista y la delicadeza rococé dan vida en esta pintura
amable, llena de insinuaciones, que tiende a desvanecerse en modelados que
parecen porcelanas y en telas que parecen miniaturas ampliadas.
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38.La tienda

0,50 x 0,58 cm

Oleo sobre tela

Museo Lazaro Galdiano, Madrid

Rococod

Este cuadro, firmado en el &ngulo inferior derecho y fechado en 1852, aparece
registrado en un inventario de pinturas de la casa de la familia de los Godoy
Borboén, con el titulo de Vista del interior de una tienda. Luis Paret pint6 la obra
en 1772, seguramente para el nifio Luis, y después quedd en posesion de sus
herederos hasta el 22 de enero de 1858, en que pasa a la Coleccién Salamanca.
Los clientes de esta tienda solamente se ocupan de observar a una vieja mujer.

El eje de la composicion, hacia el que apunta el interés del drama, es esta sefiora
joven vestida de maja, con un velo blanco y una gran falda roja bajo la que casi
ni se ve la punta de un pequerio zapato blanco. Girada de cara al espectador,
con los ojos bajos, pero no fijos en el abanico transparente que sostiene abierto
entre las manos, muestra, llena de conciencia, tanto su belleza como el interés
que despierta en los diferentes personajes que la miran boquiabiertos, o que

desvian las miradas discretamente.

La mujer no va a comprar sino a ser admirada. Tan solo dos figuras de la tien-
da parecen distraidas y se pueden considerar fuera de la trama: el sefilor con
tricornio que lee un impreso y el dependiente que coloca las mercancias.
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Ellos son elementos de interés estrictamente formal, el primero para contem-
plar la elipsis de cabezas que forma el grupo principal y el segundo para pro-
longar el movimiento ritmico que parte desde el angulo inferior izquierdo, asi

como para romper la verticalidad de las figuras inmediatas.

La mujer es la protagonista de un ambiente que muestra el caracter de la so-
ciedad rococ¢, intimista y comedido en apariencia, pues en realidad es frivolo

y sensual.
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39.Barriere de la Santé

SHRIIIE W PFEEIL. FEML PRI HINE PonteE

Paris

Neoclasicismo: arquitectura revolucionaria

De todos los proyectos, realizados o no, de Claude Nicolas Ledoux, no hay
otro mas censurado que el de las Barriéres de Paris .

Erigidos en los ultimos afios del antiguo régimen, precipitadamente y en se-
creto, los emblemas arrogantes de aquella decisién execrable que fue cerrar

Paris se convirtieron en el simbolo de la tirania fiscal.

Sus formas extrafias y su cardcter monumental, que exageraban como en una
caricatura los motivos tradicionales de la arquitectura, tanto por las dimen-
siones como por el emplazamiento, parecian ser la viva demostracion de la

malversacion.

Pero Ledoux, en el sus proyectos para las barrieres, no hace mas que plasmar
su pensamiento, que dejo escrito en la introduccion de su Architecture, y que
consistia en dar a los objetos mas pequerios las proporciones mayores posibles.
Por eso redefine las barriéres, que pasan de ser pequefias oficinas funcionariales
a magnificos propileos de entrada a la ciudad.

En 1782, el recaudador general Lavoisier considera el coste de un nuevo tributo
fiscal de Paris, una barrera que segin calculaba supondria un ahorro de seis
millones de libres, mediante el cobro de peaje a todas las cosas y personas que
entraran a la ciudad.

Cincuenta y cinco puntos de entrada debian protegidos de esta manera, co-
municados entre si por un bulevar que separaba el interior del exterior de la
ciudad.
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La construccion de las barrieres empez6 en 1785, pero a pesar de la destitucion
de Ledoux, la casi totalidad de las cuarenta y cinco que ide6 se habian acabado
antes de su muerte, en 1806.

Algunas de estas barriéres eran de modestas dimensiones, pero la mayoria pa-
recian maquetas extraidas de un tratado antiguo de arquitectura: templos an-
fiprostilos y peripteros; cruces griegas insertadas en un cuadrado, proponien-
do infinitas variaciones del tema de la Villa Rotonda de Palladio; pabellones
cuibicos con porches rasticos, rotondas y combinaciones de dos o més de estos

modelos.
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40.Puerta de Brandenburgo

Berlin

Neoclasicisimo

Las primeras tentativas serias de revaloracion de las artes clasicas de Grecia y
Roma surgieron a finales del siglo XVII, pero no es hasta finales del XVIII y
principios del XIX cuando este proceso se consolida.

El mundo grecorromano habia llegado a los hombres del setecientos por me-
dio de las obras de Vitrubio y de como se habia interpretado en el renacimien-
to, pero a medida que la arqueologia fue averiguando los misterios de la An-
tigiiedad, y se pudieron conocer con més precisiéon como eran de verdad los
edificios clasicos, se fueron dejando de lado las interpretaciones palladianas y

serlianas y se volvio6 a los origenes.

Si hasta entonces habia sido Roma el punto de partida para abordar la Anti-
gliedad, ahora, con las obras del arque6logo Johann Joachim Winckelmann,
es a Grecia donde se dirigen las miradas, sobre todo de los arquitectos alema-
nes, con la finalidad de alcanzar el espiritu.

Es esta transposicién mimética la que explica que se realicen obras como la de
la Puerta de Brandenburgo, en Berlin, intento de plasmacion de los propileos
de Atenas. Sin embargo, es un intento arbitrario, ya que Carl Gotthard Lang-
hans los transforma en un arco de triunfo romano, poniendo bases aticas en
las columnas déricas. Cuanto menos, sin embargo, el conjunto alcanza una
belleza helénica. Mas tarde, otras realizaciones se inspiran también en los pro-
pileos, pero ésta tiene el mérito de haber sido la primera.
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Hasta el afio 1989 esta puerta fue el simbolo de la separaciéon de dos mundos,
el capitalista y el comunista, pero desde el derribo del muro de Berlin ha vuelto
a ejercer las funciones de entrada y de recepcion.
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41.Peregrinacion a la isla de Citera

128 x 193 cm

Oleo sobre tela

Musée du Louvre, Paris

Rococod

La composicion a la manera de fiesta galante muestra parejas de amantes en
un ambiente pastoral. El autor evoca el amor, representado en los amantes
vestidos de fiesta, que van de viaje hacia la isla del amor, Citera, donde la
mitologia sittia el nacimiento de Venus. La diosa se encuentra representada en
un busto que hay a la derecha de la composicién, rodeado por una guirnalda
de rosas. El tema se relaciona con los jardines del amor que pinté Rubens.

La escena se sitlla en una naturaleza artificiosa, bucOlica e idealizada. Bajo la
estatua de Venus, una joven elegantemente vestida, sentada sobre un banco
de méarmol, escucha las proposiciones que le murmura su adorador, arrodi-
llado. Se trata de un peregrino de Citera, como indica su indumentaria, con
el bordén, la calabaza y el breviario amoroso en el suelo. Ella vacila con los
ojos timidamente bajos, dirigidos hacia su abanico, mientras que un amorci-
llo, sentado sobre el carcaj, le estira impaciente la falda para animarla a ir con
su pretendiente. A la izquierda, una dama acepta las manos de un caballero
para levantarse; mas alld, un peregrino se aleja cogiendo a su compafiera por
la cintura, ya persuadida, pero uno poco vacilante, dado que se gira mirando
atras. Al pie de la colina, la iniciativa parece que la han tomado las mujeres,
vestidas de campesinas, que toman a los hombres por el brazo. En el extremo
izquierdo, las parejas llegan a la nave que les servira para el viaje hacia la isla,
la cual aparece entre brumas en el fondo de la composicion.
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Se trata de una celebracion del amor y es la obra mas importante de la produc-
cién de Antoine Watteau. Ejecutada hacia mediados de 1717 como en ejercicio
de ingreso a la Academia Real de Pintura y Escultura, tiene un sentido alegori-
co con raices en la poesia francesa, en la que es frecuente encontrar la idea del
viaje a una isla de bienaventurados donde reside el amor. Este tema aparecera
también en ballets y 6peras, sobre todo en una pieza de Dancourt, Las tres pri-
mas, representada en 1700. El tema habia sido tratado ya por el artista en 1710,
y volvera a tocarlo para un cuadro que adquiri6 Federico II. Pero la version del
Louvre es la més bella. De técnica mas sutil, Watteau resuelve la composicion
en el marco de un paisaje ideal, de limites fluidos que se desvanecen en leja-
nias casi transparentes. Las figuras se han construido con minuciosidad, con
atencion especial a los efectos de luz que resaltan sobre los pliegues de las in-
dumentarias. La obra presenta un gran virtuosismo técnico, con la aplicaciéon
de colores muy diluidos en capas delgadas de forma extrema que permiten
abundantes transparencias de tono terroso, con las que va llenando la tela.
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42.Techo del Salon Imperial de 1a Residencia de
Wiirzburg

900 x 1800 cm

Fresco sobre pared
Residencia, Wiirzburg
Rococo

En 1750 el principe-obispo Carl Philipp von Greiffenclau, sefior de Wiirzburg,
llamo a Tiépolo para que se encargara de la decoracion del palacio que estaba
construyendo Balthasar Neumann desde 1719.

Los jesuitas Seyfried y Gilbert fueron los autores del proyecto marco, en el que
Giambattista Tiépolo introdujo algunas modificaciones. Ayudado por su hijo
Domenico y por otros colaboradores, prepar6 durante el invierno de 1750 los
modellos y a partir del mes de abril de 1751 empez6 su tarea.

Realiz6 los frescos del salon imperial y de la escalera de honor. En el techo de
la sala situ6 a Apolo conduciendo a su esposa Beatriz de Borgofia delante de
Barbarroja; en las lunetas pint6 figuras alegéricas monocromas y en las paredes
la investidura del obispo Arold (c. 400 x 500 cm) y las bodas de Barbarroja (c.
400 x 500 cm). Recorriendo la cornisa, en la base de la boveda, hay parejas

de figuras.

En el techo de la escalera represent6 el Olimpo y en las paredes los cuatro
continentes: Europa, Asia, América y Africa, junto a otras alegorias.
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Tiépolo integro los estucos del techo dentro de la composicion, poniendo en-
cima elementos marginales, como nubes o extremidades de algiin personaje,

de manera que lo convirti6é en un cielo abierto y cre6 una ilusién Optica.
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43.F1 matrimonio a la moda. El contrato

68,5 x 89 cm

Oleo sobre tela

National Gallery, Londres

Rococé: realismo critico

Forma parte del ciclo de seis pinturas que Hogarth titul6 "Matrimonio a la
moda", compuesto de: El contrato, La mafiana poco tiempo después, En casa del
bocazas, La toilette de la sefiora, La muerte de él'y La muerte de ella; con las que

ilustra los infortunios que ocurren en los matrimonios de conveniencia.

En 1745 los cuadros se exponen al publico para atraer a compradores para
la serie de grabados que Hogarth habia mandado hacer. En 1750 los cuadros
se vendieron en publica subasta en un tal Lane de Hillingdon. En 1797 los
compro Angerstin, y se cedieron al Gobierno en 1824; entonces pasaron a la
National Gallery.

La escena, dividida en dos grupos, uno independiente del otro, estd ambienta-
da en un salén de estilo Kent, en casa de lord Squanderfield ('Malgastatierras').
En primer plano, los padres de los prometidos negocian el contrato matrimo-
nial. El lord, con gota, sefiala el arbol genealdgico para demostrar su nobleza,
mientras contempla la pila de dinero de la dote, con parte del cual paga una
hipoteca que un usurero le presenta. El padre de la chica, un burgués adinera-
do, concejal de la ciudad, estudia el contrato. El arquitecto, con los planos en

la mano, mira por la ventana la nueva casa en construccién.
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Alaizquierda, la otra escena presenta a los dos prometidos dandose la espalda.
El, melancélico, con una tabaquera en la mano, se contempla en el espejo.
Ella, enfadada, juega con la alianza enhebrada en un pafiuelo. A su lado, el
consejero Silvertongue ('Lengua de plata') le hace la corte, preludio de lo que
serd el final del matrimonio.

A los pies de los prometidos, dos perros encadenados, pero indiferentes, re-
producen la escena.
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44.La gallina ciega

269 x 350 cm

Oleo sobre tela

Museo Nacional del Prado, Madrid

Rococod

La descripcién mds antigua de esta escena, basada en el tapiz, indica que es-
tas cuatro parejas que rodean formando un corro a un hombre, con los ojos
vendados y una cuchara de madera en la mano, estan jugando al "cuchar6n".
Descripciones posteriores denominaron la escena tal como se conoce hoy: La
gallina ciega.

Es el anico cartén conocido de la serie de tapices destinados a decorar el dor-
mitorio de las infantas del Palacio de El Pardo, conjunto que tuvo que encar-
gar la Real Fabrica de Tapices de Santa Béarbara a Francisco de Goya, en las
postrimerias de 1787.

En el cartén definitivo de La gallina ciega se han producido un grupo de cam-
bios respecto a un boceto que el artista habia realizado anteriormente, con el
fin de simplificar y aclarar la composicion. Por ejemplo, suprimié una multi-
tud de fondo y dio méas movilidad y ritmo a las figuras en relaciéon con las
posturas mas rigidas de aquél.

Los estudios iconograficos de La gallina ciega han sefialado que en este cartén
Goya ha alterado y trastocado el significado tradicional del tema de la féte
champétre, abriendo el camino que llevara a Manet a realizar su Déjeuner sur
I'herbe. La inocencia del tema pastoral se ha convertido en sofisticacion y arti-
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ficio, y los personajes de Goya parecen marionetas. El artificio de la represen-
tacion lo acentaan la discordancia entre las figuras y el paisaje de fondo. Goya

concentra de esta manera la tension visual en el grupo que juega.

Un estudio de los inventarios del siglo XIX indica que se cortdé una franja
horizontal de mas de medio metro de la tela, con lo que se redujo su altura.

El significado de la obra se ha interpretado también como metéafora del amor

ciego, que aparta la vista de su victima cuando lo ataca.
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45.Los fusilamientos de la montaiia del Principe Pio

268 x 347 cm

Oleo sobre tela

Museo Nacional del Prado, Madrid

Romanticismo

El 24 de febrero de 1814 Goya se dirigi6 al regente, el cardenal Luis de Borbon,
para ofrecerse a pintar las heroicas acciones de la gloriosa insurreccion del
pueblo madrilefio contra el tirano francés. La Regencia concedié a Goya mil
quinientos reales con el fin de conmemorar los actos de heroicidad del pueblo

contra el invasor.

Se desconoce para qué serian utilizadas las dos obras que realizd: El dos de mayo
de 1808y El tres de mayo de 1808.

Goya pint6 estos acontecimientos seis afios después de que sucedieran. Tan-
to esta obra como su pareja forman parte de la iconografia tradicional de la
Guerra de la Independencia que aparecia en las estampas populares. En estas
estampas, como en las dos obras de Goya, se da prioridad a aquello que es
an6nimo, individual, al documento por encima del ideal. Esta escena puede

recordar imagenes de martirio en la pintura religiosa.

Un grupo de patriotas se enfrenta a un pelotén de ejecucién. La disposicion
de los fusilados y de los soldados es casi simétrica. Los soldados napoleénicos,

de espalda y con la cara oculta, se mantienen en el anonimato y actian como
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simple instrumento de la maquina de guerra, de la represion. La guerra se
refleja con toda su brutalidad, una realidad que contrasta con el aire mitico
con el que habfia sido tratada por la literatura y la historia.

El protagonista del cuadro es el pueblo desesperado. Los patriotas, de cara al
espectador, muestran actitudes distintas ante la muerte inminente, mientras
que los cadéaveres de los que ya han sido ejecutados yacen extendidos por el
suelo, bafiados en sangre. Destaca el personaje de la camisa blanca, que alza los
brazos con la mirada desorbitada, simbolo de la impotencia ante la represién

y de la rebeldia interior.

La libertad del trazo y la intensidad del color reproducen estos sentimientos
con gran intensidad expresiva y extraordinaria veracidad. La luz de una farola
situada en el suelo provoca contrastes luminicos acusados y al mismo tiempo
destaca a las victimas, acentuando el dramatismo de la escena.
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46.El1 siglo XVII: barroco y contrarreforma

Si bien Weisbach, en su libro El Barroco. Arte de la Contrarreforma, identifica
ambos términos, veremos como por medio de la arquitectura y la plastica el
arte ird evolucionando desde unas manifestaciones sencillas y comprensibles
hasta un estallido de decorativismo y cripticismo. Es decir, de la Iglesia de
Trento se pasara a la Iglesia del poder, a la vez que el arte dulico seguira una
linea similar y las manifestaciones burguesas se definirdn plasticamente de
manera sencilla, con un contenido realista y al mismo tiempo simbédlico.

El barroco se inicié en un momento de crisis econdémica, politica, social, reli-
giosa y cultural. Europa perdi6 el impetu, la vitalidad y la confianza que ca-
racterizaron el renacimiento: el optimismo renacentista, la seguridad de que
el mundo puede ser conocido, controlado y comedido, se hundié y dio paso
a la duda, al suefio y a la angustia. Las "guerras de religiéon" habian degradado
el clima de convivencia; las quiebras de las monarquias hispanica y francesa
habian trastornado a la naciente burguesia financiera; la practica del mercan-
tilismo desembocaria en la guerra econémica de todos contra todos, que per-
mitiria decir a Hobbes: "El hombre es un lobo para el hombre".

La guerra de los Treinta Aflos, que estallo en 1618, replante6 todos los conflic-
tos del siglo precedente. Fue la Giltima lucha para conseguir la preponderancia
castellana en Europa, asociada con el intento de reconquista catélica y con
los intereses dinasticos de la casa de Austria. La paz de Westfalia (1648) y de
los Pirineos (1659) resolvieron, en beneficio de las potencias vencedoras, los
conflictos arrastrados desde el siglo XVI. Holanda, Inglaterra y Francia se con-

virtieron en grandes potencias coloniales.

La filosofia y la ciencia aristotélicas también se hundieron. Galileo, Kepler,
Descartes y Newton, cambiando las columnas inmutables del universo por

nociones de movimiento, sefialaron el triunfo de la ciencia nueva.

El momento central del barroco (1620-1680) coincide con una vasta crisis eco-
noémica y politica, pero se hace mas dificil de delimitar sus inicios y su final. A
veces se considera el manierismo como parte del barroco e, incluso, se habla
de un prebatroco que tendria en Miguel Angel y en el tltimo Rafael las figuras
mas representativas. Tampoco queda claro si el rococo es el estilo con el que
culmina el barroco o simplemente una prolongacién. En madsica, el barroco
empieza con Monteverdi (1567-1643) y acaba en Bach (+ 1750); sin embargo,
en literatura castellana ya no encontraremos nada importante en barroco des-
pués de la muerte de Calderén (1681), a excepcioén de la hispanoamericana
Sor Juana Inés de la Cruz (+ 1695).
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46.1. Barroco: terminologia y valoracion

El término barroco, que por extension se ha aplicado a las artes de los siglos
XVII y buena parte del XVIII, ha tenido casi siempre una valoracion negativa.
Su etimologia parece derivar del portugués barrueco ('perla irregular'), y se ha
asociado a baroco, figura de un silogismo 16gico de gran complejidad. Asi, la
irregularidad y la complejidad del barroco parecen consustanciales a su defi-
nicion, a la que hay que afadir los calificativos de extravagante y desigual,
presentes en el articulo del diccionario de la Academia Francesa de 1740, ar-
ticulo que retoma y amplia la Encyclopédie Méthodique de 1788, por obra de
Quatremere de Quincy: "Barroco es, en arquitectura, un matiz extravagante".
Mas contundente sera el tedrico del neoclasicismo Francesco Milizia, quien,
en el Dizionario delle belle arti del disegno de 1797, escribe: "Barroco es el super-
lativo de aquello que es extravagante, el exceso de aquello que es ridiculo".

La valoracién positiva tardard en llegar. Serd obra de Heinrich Wolftlin, que
definiré el barroco como un estilo con un lenguaje propio, diferente y opuesto
al del renacimiento.

Incluso en el siglo XX ha ido persistiendo una cierta valoracion negativa del
término, sobre todo en las teorias evolucionistas que definen el barroco como
el punto final de un ciclo vital. El historiador del arte Henri Focillon retoma
las leyes biolégicas de Spengler —infancia, madurez y senectud- e identifica la
decadencia con el barroco. Esta misma idea la defendia Eugeni d'Ors, quien,
a pesar de valorar esta corriente, la continuaba considerando el capitulo final
de toda evolucion artistica.

Nosotros entendemos el barroco como un estilo que define globalmente una
época y parte de sus manifestaciones artisticas; con un lenguaje propio, com-
plejo y de soluciones variadas que rebasan el marco estricto de una sola ten-
dencia. En consecuencia, los términos "degeneracién" y "anticlasicismo" son
mas propios del lenguaje manierista, pretendidamente opuesto al renacimien-
to. Asi, en nuestro analisis los valores clasicos estaran presentes en la arquitec-
tura y en la pléstica, tanto desde el punto de vista estructural y formal como

desde los modelos literarios.

Llamamos barroco al estilo artistico que se desarroll6 en Europa y en las tierras
de colonizacion europea durante el periodo comprendido entre el renacimien-
to y el neoclasico o, mas restringidamente, entre el manierismo y el rococo.
Abarca, por lo tanto, desde finales del siglo XVI hasta comienzos del XVIII.

La palabra barrocotiene, en principio, un sentido despectivo y peyorativo, co-
mo le pasé a la palabra gdtico. Podria derivar de barrueco, perla irregular o n6-
dulo esferoidal que se encuentra en algunas rocas, con lo que se quiere acen-
tuar el caricter pétreo y gigantesco de algunas manifestaciones barrocas, asi
como del portugués barrdco, que significa perla defectuosa, irregular, o del ita-

liano parruca, con las ondulaciones y con cuyos enjoyamientos se le compara.
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Benvenuto Cellini lo aplicé por primera vez al arte como sinénimo de extra-
vagante. Rousseau y Diderot utilizaron la palabra para calificar todo aquello
que es recargado, excesivamente afectado, adornado, grotesco e incluso ridi-
culo. Benedetto Croce (+ 1952) lo hizo derivar de baroco, término mnemotéc-
nico que los escolésticos idearon para designar una figura de silogismo. Jacob
Burckhardt, en Der Cicerone (1856), fue el primero en revisar los epitetos nega-
tivos que pesaban sobre el barroco, que él consideraba como un renacimiento
exagerado. Su discipulo Heinrich Wolfflin (+ 1945) fue el primero en conside-

rar el barroco como un estilo propio, opuesto al renacimiento.

Actualmente, el concepto barroco se interpreta desde una multiplicidad de
criterios. Weisbach lo define como el arte de la Contrarreforma; Wiétor, como
la expresion del absolutismo mondrquico. Si unos subrayan la utilizaciéon de
la retdrica al servicio de la persuasion, otros definen el barroco como el uso
que hace el poder del asombro y la ostentacion, en el marco de la ciudad, con
el fin de crear en el pueblo un estado de opinién favorable.

46.2.Los grandes centros generadores del barroco

Definir cual es el foco generador del barroco es bastante dificultoso, ya que
hay muchas circunstancias que se deben valorar. Desde el punto de vista ideo-
légico, es evidente que las recomendaciones surgidas de la Gltima sesion del
Concilio de Trento, el 3 de diciembre de 1563, son la base de un desarrollo
ulterior de las artes plasticas, y fundamentalmente de una nueva tipologia de
Iglesia que responde a la nueva liturgia. Desde el primer momento de la Con-
trarreforma, la Roma papal se convierte en el centro generador de una gran
sencillez, patente en la iglesia del Gesa y en las obras de Michelangelo Merisi
da Caravaggio. A partir de la llegada al poder de Urbano VIII, en 1623, se po-
tencia un arte grandilocuente y aparatoso, més propiamente barroco.

Si consideramos la estructura misma de las obras, Roma se convertira en el
centro del urbanismo y la arquitectura intrinsecamente barrocos. Por contra, el
flamenco Peter Paulus Rubens serd el verdadero creador de la plastica pictorica,
a quien se afiadirdn, a partir de los afios cuarenta, los grandes decorativistas
romanos. En la escultura, Bernini es el gran modelo de lo que entendemos por
barroco formal y conceptual.

Y finalmente, desde el punto de vista sociopolitico, Roma seré el centro del
arte religioso, mientras que Holanda representard el llamado barroco burgués
y protestante, y la Francia de Luis XIV -mds concretamente Paris y Versalles—
seran el bastion de un arte ad maiorem gloriam regis, mientras que Espafia re-
presentara el arte de las llamadas "cortes catdlicas" segin el acertado anélisis
de Arnold Hauser.
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Asi pues, vemos que el arte de la época del barroco se presenta plural dentro de
la unidad: entre la dictadura de las ideas y la dictadura del pablico. La primera
define al arte religioso y 4ulico de las cortes catdlicas, mientras que la segunda
explica el arte de los centros burgueses.

La geografia del barroco: centros y periferias

Una vez analizados los centros més influyentes desde una Optica ideoldgica,
pléstica y sociopolitica, debemos fijar el mapa del barroco teniendo en cuenta
los diferentes paises que configuran el territorio europeo y americano. Asi,
en Italia -nombre utilizado como convencién, ya que no existia como pais-,
y dejando Roma al margen, hay que destacar las entonces provincias de la
Corona espafiola, Napoles y Lombardia, aunque artisticamente se inspiraron
mas en Roma que en la corte de Madrid.

En Népoles encontramos la figura de José Ribera, pintor de origen valenciano,
a pesar de que formado en el estilo de Michelangelo Merisi da Caravaggio, que
sobresaldrd por encima de los otros y desde la distancia influira en la pintura
espafiola del siglo XVII. Otras zonas de produccién importantes fueron Bolo-
nia, con una escuela que introduce, por medio de la familia de los Carracci,
la manera de hacer clasicista, de amplia repercusién en la practica pictorica
italiana del siglo XVII. Turin y Venecia sobresaldran por su arquitectura, con
los nombres de Guarino Guarini y Baldassare Longhena.

En la Peninsula Ibérica, Madrid se convierte en foco principal de una escue-
la aulica en que el retrato destaca entre la variedad de temas pictoricos, sin
descuidar la mitologia y la historia. Sevilla sera centro de un arte burgués —el
primer Diego Velazquez y Bartolomé Esteban Murillo- a la vez que un estallido
de imagineria y pintura religiosa, con los nombres destacados de Juan Marti-
nez Montariés y Francisco de Zurbaran. Granada y Valladolid representan un
arte escultérico de primer orden, con Alonso Cano y Gregorio Ferndndez. Y
finalmente cabe mencionar, por su importancia, a Valencia, centro de una ex-

celente escuela pictorica.

Francia es Parfs, tanto en la corte de Enrique IV como en la de la regencia de su
esposa Maria de Médici y la de su hijo Luis XIII. A partir de Luis XIV podemos
hablar de dos centros: la capital, Paris, y Versalles.

Holanda representara a la burguesia, con una diversificacion de centros. Desde
la catolica Utrecht hasta la cortesana La Haya, las ciudades de Amsterdam,
Delft, Haarlem, Leiden y Dordrecht viven una gran actividad pictérica con un
pléyade de artistas de gran renombre.

Flandes, a pesar de pertenecer a la Corona espariola, definira el estilo barroco
e influird en otras escuelas, incluso en la espafiola. Los temas mitoldgicos y
el retrato, junto con la gran puesta en escena de las composiciones religiosas,
caracteriza el arte de Peter Paulus Rubens y el del gran retratista Anton van



© « UP08/74523/01208 105

Mundo moderno II. Del barroco a la ilustracion

Dyck. Este artista es el maximo representante de la escuela inglesa, que tendra
en la arquitectura su mejor exponente artistico. Finalmente, en Europa, Austria
vive un desarrollo arquitectonico importante en Salzburgo, por obra de Johan
Bernhard Fischer von Erlach, autor a caballo entre los siglos XIX y XX.

En el nuevo mundo, la influencia de Espafia fue muy intensa, desde Califor-
nia hasta la Patagonia, lo que dio lugar a una hibridacion entre las formas au-
toctonas y las importadas de la Peninsula. Asi se manifiesta, por ejemplo, en

Meéxico y Pert, mientras que Brasil queda bajo la influencia portuguesa.

Cuatro son los grande centros productores. En primer lugar, Roma. La Iglesia
catodlica, ante la acometida de la Reforma, dict6 una serie de normas y cdnones
que fijo la temética y la iconografia religiosas, cara a difundir la fe con un
lenguaje deslumbrante que llegara al pueblo. Las composiciones triunfalistas
(gloria de santos, grandes columnatas, molduras retorcidas ...) y el arte rico y
lujoso que financié tenian como objetivo basico impresionar a las masas.

Es el tipico arte barroco retorcido, que produce la impresién de ilimitado, de
infinito, que sustituye el equilibrio y la serenidad del renacimiento por el afan
de impactar con efectos de luz, de masa y de movimiento. Por eso en arqui-
tectura predomina el orden colosal, la riqueza en la ornamentacion, las curva-
turas de lineas y de superficies; en la escultura, las actitudes dindmicas de las
figuras, los vestidos, que parecen movidos por el viento, las expresiones afec-
tadas de los rostros, y, en pintura, las composiciones en diagonal, los efectos

de perspectiva, los contrastes luminosos, el virtuosismo ilusionista.

El otro gran centro fue Versalles. Si Roma era la capital de la cristiandad, Fran-
cia se convirtié en la potencia dominante, en el terreno politico y cultural,
de Europa. La corte dictaba los cdnones, los gustos. Es aqui donde naci6 el
clasicismo francés, caracterizado por la primacia de lo que es politico por en-
cima de cualquier otra consideracion. Si era el Estado quien inspiraba el arte,
éste debia ser uniforme, sin arbitrariedades ni gustos personales del artista: de
aqui los jardines geométricos, el urbanismo rigido de las grandes avenidas y
las plazas de grandes perspectivas. El arte era un instrumento del Estado para

extender el prestigio del monarca.

En Flandes, a pesar del predominio de los Habsburgo, la aristocracia habia per-
dido su poder y la Iglesia tuvo que aceptar la realidad histdrica del momento;
pero ni la monarquia tenia bastante fuerza para financiar el arte, ni la Iglesia
podia mantener unos canones demasiado estrictos. Por eso, en Flandes, a pe-
sar de una cierta tendencia cat6lica general, el arte serd mas espontaneo que
el arte francés y mas natural y mas alegre que el de Roma.

En Holanda, su peculiar situaciéon econémica y social producira un arte na-
turalista, original, independiente y sin tematica religiosa, protagonizado por
una burguesia amante de la libertad y de la prosperidad econémica. La inexis-
tencia de grandes retablos hard inttil la insistencia retérica. Las pinturas de
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costumbres, los retratos, su peculiar sentido luminico y la espacialidad teatral
obedecen al deseo burgués de hacer visibles las cosas espirituales y de convertir

en experiencias espirituales las cosas visibles.
46.3.La ciudad barroca

La época del barroco se caracteriza por el afdn integrador de espacios en un
todo unitario, ya sea urbano o paisajistico. Asi, en el apartado urbano, la ciudad
se configura como un gran marco donde se inserta la arquitectura religiosa
y civil, el monumento y aquello que se denomina "urbanismo de episodios

aislados", es decir, las plazas.

Este es el caso de la Roma barroca, que a partir del plano de Roma de Sixto V va
conformando la nueva ciudad, donde destacan la plaza Navona y el antiguo
circo Maximo, que se cristianizard con la Fuente de los Cuatro Rios de Gian
Lorenzo Bernini. Pero el proyecto urbanistico mds ambicioso, también realiza-
do por Bernini, fue la plaza de San Pedro (1656-1667), espacio de doble signi-
ficacion: potenciador plastico de la fallida fachada de 1a Basilica de San Pedro,
por un lado, y por otro, simbolo de la Iglesia, que —segin el autor- "abraza
a los catolicos para reforzar sus creencias, a los herejes para devolverlos a la
Iglesia y a los infieles para iluminarlos con la auténtica fe". Rudolf Wittkower
ha apuntado la relacioén de la plaza con el Teatro Olimpico de Palladio y nos la
presenta como un vero theatrum mundi que lo enlaza con el theatrum sacrum,
propio del barroco teatral berninesco.

Francia se plantea mas su urbanismo como episodios aislados. Las plazas fran-
cesas se sitGan cronologicamente al principio y al final del siglo. Asi, Enrique
IV, en la primera década del seiscientos encarga la plaza Dauphine (1606), de
planta triangular, que enlaza con el Puente Neuf, y que abre una via que co-
munica el norte y el sur de Paris. Se afiadiran la plaza Real, hoy des Vosges
(1610), de planta cuadrada, y, finalmente, la plaza de Francia (1610), de Jac-
ques Alleaume. Las dos primeras se organizan en relacién con la figura del rey,
situada al final del eje longitudinal o en el centro de la plaza, mientras que
la tercera tiene un sentido simbdlico muy claro, ya que presenta una planta
semicircular que se divide en siete secciones, en clara referencia a las siete pro-
vincias francesas. La caracteristica mas habitual es la de la unidad arquitecto-
nica, hecho que se consolida en las dos plazas de la época de Luis XIV: la plaza
de las Victorias (1685) y la plaza Venddéme (1698), ambas disefiadas por Jules
Hardouin-Mansart.

En cambio nos encontramos con proyectos mas globalizadores en la ciudad de
Richelieu, de Jacques Lemercier y en el de Versalles, donde la arquitectura de
jardines formaré un todo unitario, con la colaboracién de Hardouin-Mansart
y André Le Notre.
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Finalmente, no podemos olvidar un hecho importante de la ciudad barroca: el
derribo de las murallas, que la convierte en una ciudad abierta. Paris las susti-
tuy6 en tiempo de Luis XIV por un anillo de bulevares. El plano de Londres,
proyectado por Christopher Wren a raiz del incendio del afio 1666, incidi6 en
este caracter abierto y articul6 la ciudad en grandes vias transversales sobre de

una trama ortogonal.

Espafia no queda al margen de esta voluntad general de urbanizar coheren-
temente la ciudad, como sucede en Madrid con la planificacién de la plaza
Mayor, de Juan Gémez de Mora, en el afio 1617, y con la apertura de la calle

Mayor.

Los arquitectos barrocos fueron los primeros en plantearse el ordenamiento de
la ciudad, utilizando la plaza redonda y la avenida, es decir, abriendo en la red
ciudadana amplios espacios circulares, dominados por un monumento (igle-
sia, palacio o fuente), y uniendo después estos puntos con una malla de largas
y rectas avenidas que desembocaban en estos edificios. El uso de estos orde-
namientos urbanisticos (similares a los de los jardines a la francesa) determina
el auge de la fuente monumental, que integra arquitectura, escultura y agua:
centro ideal de la plaza y 6ptima ocasion para imprimir el gusto barroco en la
fusion de todas las artes, creando una escenografia en la que el movimiento

tiene un papel importante.

El espacio renacentista aspiraba al equilibrio y es concebido como espacio li-
mitado y en reposo. En cambio, el urbanismo barroco o queria conseguir la
ilusién de espacio infinito, aun estando contenido dentro de limites de pe-
quenfa escala (como sucede en la plaza Navona de Roma), o sabe conseguir de
hecho perspectivas infinitas.

La ciudad barroca quiere impresionar por su trazado (todos los grandes centros
enlazados por avenidas rectilineas), por las fachadas de iglesias y palacios, asi

como por sus elaboradas fuentes y por las perspectivas monumentales.

La ciudad se convirtié en parte de los atractivos con intenciones teatrales de
la monarquia absoluta. De manera similar, la ornamentacién del altar mayor
lo convertia en escenario donde la misa se celebraba como una representacion
teatral.

De esta manera, la ciudad barroca se convirtié en un enorme montaje esce-
nografico para la exhibicién de la corte, la nobleza y otros personajes ricos y
poderosos. Es el aspecto visible del cambio politico y social que transformo la
ciudad-estado con sus ciudadanos libres, en la capital de la monarquia abso-
luta, con su corte y sus habitantes convertidos en stbditos.
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46.4.La arquitectura

La arquitectura de la época del barroco tiene varias formulaciones: utilitaria,
especulativa y teatral; presenta propuestas estilisticas diferentes: clasicismo y
barroco; y, finalmente, la tipologia religiosa, que sobresale por encima de lo

civil.

Las tres primeras formulaciones se explican de acuerdo con la practica arqui-
tecténica italiana. Ahora bien, seria erréneo centrar sélo el analisis en esta
escuela, ya que el resto de Europa introducird maneras de hacer y variantes

nuevas.

Francia impulsa la arquitectura civil, que se plasma en un tipo de palacio abier-
to en forma de U invertida, que crea una cour de honneur atravesada por el
eje longitudinal que busca detras del palacio la amplia vision de los jardines.
La secuencia empieza con el Chateau Maisons-Lafitte (1642-1646) de Francois
Mansart, y le sigue Vaux-le-Vicomte (1657-1661), que se considera prefigura-
cién de Versalles. En este proyecto trabajaron el arquitecto y los artistas de
Versalles: Louis Le Vais, André Le Notre y el pintor Charles Le Brun.

Mientras el Rey Sol pensaba en Versalles, su primer ministro Colbert insistia en
acabar el palacio parisino del Louvre. Después de muchos proyectos, incluso
de Gian Lorenzo Bernini, Francois de Orbay, siguiendo una idea de Claude
Perrault, terminé el ala este, con la conocida columnata a la manera de un

gran peristilo.

La tipologia religiosa se puede resumir en tres nombres: Jacques Lemercier,
Francois Mansart y Jules Hardouin-Mansart. El primero proyecto la iglesia de la
Sorbona (1635), con fachada exterior inspirada en modelos italianos clasicistas
y planta de cruz griega alargada; y también continué el proyecto de Francois
Mansart para Val-de-Grace (1645-1667). Mansart, mas personal, construy6 la
iglesia de la Visitacion (1632-1633) y su sobrino Jules Hardouin-Mansart acab6
la iglesia de los Invalidos, conjunto que empez6 Liberal Bruant, y fue el autor
de la capilla de Versalles (1700). En estas obras demuestra un cambio con res-
pecto a Italia, en cuanto a la importancia que da a la verticalidad y la linea
recta. Tanto una como otra destacan en su entorno: los Invalidos, con la cu-
pula de doble tambor, se convierte en un hito dentro del urbanismo de Paris,
y la capilla rompe la armonia de la horizontalidad del conjunto de Versalles.

Inglaterra define su arquitectura en el primer y tltimo tercio de siglo. Inigo
Jones introduce el palladianismo en obras como el Banqueting House (1619-
1622) y la Queen's House de Greenwich (1616-1618 y 1629-1635), mientras
que Christopher Wren, mucho maés ecléctico, hara suyas las propuestas de Bra-
mante, Borromini y el clasicismo francés en su fallida obra de la catedral de
San Pablo (1675-1654).
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Espafia no se adentrara en la nueva corriente barroca. Su mejor artista, Juan
GoOmez de Mora, sigui6 fiel a un clasicismo del estilo de Juan de Herrera en
obras de cardcter civil —~Ayuntamiento (1640) y Carcel de Corte (1640) en Ma-
drid- y religioso —convento de la Encarnacién de Madrid (1611-1616).

El modelo contrarreformista

La liturgia contrarreformista daba mucha importancia a los sacramentos de la
penitencia y la eucaristia, los mas reprobados por los protestantes. Este hecho
ideoldgico tuvo como consecuencia un tipo de espacio eclesial unitario para

las nuevas funciones litargicas.

La iglesia del Gesu proyectada por Jacopo Barozzi, llamado Il Vignola, e ini-
ciada en el afio 1561, define un tipo de espacio arquitectonico que influira
en la mayoria de iglesias congregacionales. La caracteristica principal de este
templo es la planta de cruz latina, con nave central muy desarrollada y capi-
llas laterales intercomunicadas. Al mismo tiempo, la fachada —en el caso de Il
Gesu obra de Giacomo della Porta— se convertira en modelo en su clasicismo,
inspirado en las fachadas renacentistas con tres cuerpos, el central coronado
por un gran frontén y los dos laterales unidos al central con volutas.

Los mismos jesuitas construyen, siguiendo este esquema, la iglesia de San Ig-
nacio de Roma (1626-1650), proyectada por Carlo Maderno y su sobrino Fran-
cesco Borromini, pero construida por Orazio Grassi. Madermo es quien inter-
preta mejor la propuesta de Il Vignola y Giacomo della Porta en tres de sus
proyectos: la iglesia de Santa Susanna, la de Santa Maria delle Vittorie (1605)
y la de Santa Maria della Valle, aunque ésta tltima la acab6 Carlo Rainaldi en
el afio 1661.

El modelo contrarreformista experimentard una serie de cambios a lo largo
de su evolucion. El interior, de materiales ricos pero sin ornamentacién, dara
paso a un tipo de decorativismo barroco con el uso de la "quadrattura" como
podemos ver en la béveda de 11 Gest, pintada por Giovanni Bautista Gaulli,
llamado Giovanni Battista Gaulli, o en el uso de la perspectiva ilusionista,
evidente en la sorprendente ctpula falsa de San Ignacio, del jesuita Andrea

Pozzo.

La fachada romperd la horizontalidad del modelo jesuitico, para convertirse
en cada vez mas vertical, como podemos ver en la iglesia de Santa Susanna,
y en la mas tardia de Sant'Andrea della Valle. En estos templos la decoracién
ocupa los intercolumnios estrechos, mientras que las aperturas se ubican en
los intercolumnios anchos. La influencia de esta arquitectura es patente en las
iglesias francesas del segundo tercio del siglo XVIII y en la mayoria de iglesias
congregacionales, tanto de Italia como de toda Europa.

La especulacién barroca de Borromini y Guarino Guarini



© « UP08/74523/01208 110

Mundo moderno II. Del barroco a la ilustracion

La tipologia propiamente barroca la introducira Francesco Borromini, a partir
de la pequena iglesia de San Carlino alle Quattro Fontane, encargada por los
trinitarios descalzos espafioles en el aflo 1634, donde Borromini especula con
el espacio y le da, tanto en planta como en alzado y fachada, un movimiento
ondulatorio donde combina las fuerzas centripetas y centrifugas en un todo
unitario e indivisible. Se introduce asi por primera vez un espacio no mesura-
ble en relacién con el hombre, lo que implica el cambio del antropomorfismo

renacentista por el teocentrismo barroco.

Este caracter simbolico aumenta en algunas de sus obras. Asi, en la iglesia de
Sant'Ivo della Sapienza, antigua universidad de Roma, la especulacion espacial
estd al servicio del simbolo y convierte el conjunto en el templo de la sabidu-
ria. La planta, consecuencia de la superposicion de dos tridngulos equilateros
opuestos, tiene forma de estrella de seis puntas, la estrella de David o el sello de
Salomon, signo inequivoco de la sabiduria. Al mismo tiempo el programa de-
corativo, tanto en el interior —representacion del Pentecostés; siete columnas,
que segn el Antiguo Testamento simbolizan los siete pilares de la Sabiduria-
como el exterior —linterna en forma de zigurat, representaciéon de la torre de
Babel pero también del faro de Alejandria, segin interpretacién de Martin van
Heemskerk- guarda relacion con la idea de fundir religioén y sabiduria.

Asimismo, Borromini en persona proyecto el oratorio de San Felipe Neri (1637-
1640), con una fachada ligeramente céncava —primer ejemplo de movimiento
en fachada, paralela en el tiempo con la propuesta de superficie convexa de
Pietro Berretini en la iglesia de los santos Martina e Luca (1635-1650)- que él
interpreté como los brazos amantisimos de la Iglesia que cobija a sus fieles.

La especulacion borrominesca fue seguida por el teatino Guarino Guarini,
quién, con los grabados de su obra Architettura Civile y con su produccién tu-
rinesa, influy6 en los arquitectos del barroco tardio, en especial Johan Baltha-
sar Neumann. Dos ejemplos primordiales de la obra de Guarini son la capilla
del Santo Sudario (1667-1690) y la iglesia de San Lorenzo, ambas en la capi-
tal piamontesa. Segtun Sigfried Giedion, Guarini consigue por medios arqui-
tecténicos dar la sensacién de infinito y de misterio propia del barroco. Sus
estructuras, con el entrecruzamiento de arcos, se inspiran en el mundo gético,
reinterpretado en clave barroca.

El teatro sacro de Bernini

La obra de Gian Lorenzo Bernini se sitia entre el clasicismo y el barroco esce-
nografico. Sus realizaciones urbanisticas, arquitectonicas y escultéricas forman
un conjunto homogéneo donde se manifiesta la voluntad de representacién
teatral. El mejor ejemplo es el conjunto de San Pedro del Vaticano, donde Ber-
nini convierte la plaza en una gran platea que tiene como punto de referencia
la fachada como gran escenario. Siguiendo el eje longitudinal, nos lleva en
direccién al abside, atravesando la estructura abierta del Ciborio (1624-1633)
hasta llegar a la catedra de San Pedro, culminacién de un recorrido lleno de
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simbologia. Esta gran escenografia, con un tempo bien calculado, se comple-
menta con la escala Regia (1654-1670), que une la basilica con las estancias
papales, y con la estatua de Constantino (1654-1668), primer emperador cris-
tiano. Para dignificar todavia mas el pequefio espacio, Bernini forzoé la pers-
pectiva haciendo que las paredes fueran convergentes, como en los ejemplos
de Bramante en Santa Maria presso San Satiro, en Mildn, o en el proscenio del
Teatro Olimpico de Palladio, en Vicenza. Ligeramente anterior en el tiempo
es la galeria del palacio Spada (1652-1653) de Borromini, quien amplia visual-
mente el espacio reduciendo la altura de las columnas a medida que se alejan

y haciendo que converjan los lados del pequefio pasadizo.

Finalmente, en Sant'Andrea al Quirinale, iglesia del noviciado de los jesuitas,
Bernini nos presenta perfectamente desarrollada la idea del theatrum sacrum.
Luz y representacion forman un todo unitario mientras que la fachada, inspi-
rada en soluciones de Pietro Berretini en Santa Maria della Pace, vuelve a un
clasicismo que él mismo habia experimentado en los frontis de la columna-
ta y en las iglesias gemelas de la plaza del Popolo —-Santa Maria dei Miracoli
(1662-1678) y Santa Maria di Monte Santo (1662-1679)- con la colaboracién
de Carlo Rainaldi y Domenico Fontana.

Pero donde encontramos que su clasicismo es mds evidente, inspirado en el
legado romano, es en la iglesia de la Assumpta, en Ariccia (1662-1664), influida
por el Panteén.

La arquitectura como deuda con el pasado

Las relaciones con el tiempo pasado y con épocas mas proximas caracterizan
la practica arquitectOnica de los artifices italianos. Un ejemplo representativo
de esto es Pietro Berretini, quien en su tltima obra, Santa Maria in via Lata
(1658-1662), se inspira en soluciones del siglo XV, como la iglesia de San Se-
bastidn en Mantua, de Alberti, y en los ejemplos de Termessus, Spalato y San

Lorenzo de Milan.

Antes, aunque no podemos establecer relaciones de causa y efecto, debemos
mencionar la relacién entre la fachada de San Carlino alle Quattro Fontane
(1665-1667) y el templo del Deir, en Petra.

Pero quien representa mejor la sintesis de varios modelos es Baldassare Long-
hena en la iglesia de Santa Maria della Salute de Venecia (1631-1687). El es-
pacio centralizado deriva del propuesto por Colonna en la Hypnerotamachia
Polifili, presente en modelos préximos geograficamente como San Vitale en
Révena; de construcciones de la antigiiedad, como Santa Constanza en Roma;
o del renacimiento, como Santa Maria de Canepanova de Bramante. La in-
fluencia de Palladio se concreta al mismo tiempo en la solucién de la fachada
y del presbiterio, con dos dbsides en el eje transversal, solucion que encontra-
mos también en las obras venecianas de San Giorgio Maggiore e Il Redentore.
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Asi como en el gotico el edificio estd pensado como un esqueleto estructural,
es decir, formado por las diferentes estructuras necesarias para sostenerlo, o en
el renacimiento como una caja delimitada por paredes en forma regular, los
arquitectos barrocos lo pensaban como una masa tnica, que se debia plasmar
segun las diferentes exigencias: el edificio era algo parecido a una gran escul-
tura; se descartan los esquemas simples, analiticos y elementales —tipicos del

renacimiento- y se adoptan planteamientos complejos, ricos y movidos.

Las plantas del renacimiento eran el cuadrado, el circulo y la cruz griega; en
cambio, las preferidas del barroco son la eliptica, la ovalada e incluso esquemas

mucho mas complejos, derivados de complicados trazados geométricos.

La basqueda de complejidad lleva al abandono de las lineas rectas y de las
superficies planas, y a la sustituciéon por lineas y superficies onduladas, y se
introduce la idea de movimiento en arquitectura. Las fachadas de las iglesias,
inspiradas en la del Gesti de Roma, se hacen mas movidas y ricas de claroscuro,
se llenan de esculturas, las columnas se separan de los muros y se empiezan
a dibujar fachadas concavas y convexas que se relacionan estrechamente con
el espacio urbano y que se edifican teniendo presente el angulo bajo desde el
que seran vistas, buscando efectos de perspectiva.

La concepcién del edificio como una gran escultura cambiara el significado
de la iluminacion. La luz en el renacimiento tenia como objetivo mostrar con
claridad las relaciones simples y armoénicas que unen las partes del todo; por
eso era monocroma y sin sombras. El barroco, en cambio, sustituye la aprecia-

cién de la logica por la basqueda de la sorpresa, del efecto escenografico.

Los edificios tipicos son la iglesia y el palacio, asi como las construcciones
urbanisticas, es decir, el ordenamiento segin esquemas preestablecidos de la
red ciudadanay la creacién de grandes jardines. Los arquitectos barrocos serian
los primeros en plantearse el ordenamiento de la ciudad, utilizando la plaza
redonda y la avenida, es decir, abriendo en la red ciudadana amplios espacios
circulares, dominados por un monumento (iglesia, palacio o fuente) y uniendo

después estos puntos con una malla de largas y rectas avenidas.
46.5.La escultura

La escultura barroca surge en Italia y se asocia con el nombre de Gian Lorenzo
Bernini, autor polifacético que también cultivé la arquitectura y la pintura.
Con lo que llamamos "teoria deducida", obra hecha y no escrita, se conforman
los rasgos caracteristicos de la escultura de la época del barroco. Si Miguel An-
gel definia la escultura como aquello que se hace a fuerza de sacar (per forza di
levare) —es decir, presuponia que la obra estaba ya en el bloque del material, y al
mismo tiempo defendia la utilizacién de un tnico bloque-, Bernini transgrede
esta idea con dos o més bloques como punto de partida. Esta linea entronca
con la teorizacion manierista de un Giambologna, pero se aparta cuando de-
fiende la unifacialidad, es decir, un Gnico punto de vista, propia de Miguel
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Angel. Bernini consigue la sintesis —tal como ha dicho Rudolf Wittkower— de
la manera de hacer renacentista, la unifacialidad, con la manierista, mas de

un bloque.

La escultura italiana barroca se inicia justo en el afio 1600 con la obra para-
digmatica de Stefano Madermo, Santa Cecilia, en la iglesia del mismo nombre
del Trastevere de Roma. Pero es Bernini quien inspira la practica escultérica,
no tan sélo la italiana, sino también la europea. S6lo Alessandro Algardi des-
tacard entre una serie de escultores clonicos de Bernini, sobre todo en tiempo

del papa Inocencio X, de la familia Pamphili.

Paralelamente, en Francia la escultura evolucionara hacia un clasicismo aca-
démico que culminara en tiempo de Luis XIV, con Francois Girardon y Antoi-
ne Coysevox.

Espafia, muy influida por las ideas contrarreformistas, derivara hacia un ar-
te lleno de imégenes religiosas de culto. Esta imagineria desarrollard un arte
eminentemente de madera, y de clara tendencia naturalista. Destacara por su
policromia, suma de color, de dorado y de rojo, que potenciara el caracter rea-
lista de las obras. Con respecto a la tipologia, 1o mas frecuente son los retablos
y las figuras para pasos de Semana Santa, en los que afiadiran los llamados
postizos, como ufias de cuerno, dientes de pasta, ojos de cristal, lagrimas de
resina, pestafias y pelo natural...

Curiosamente, y con respecto al siglo XVI, las obras de la mayoria de autores
apaciguaran el movimiento dramatico de los manieristas para buscar expre-
siones mas contenidas. Este cierto clasicismo formal tendré sus mejores expo-
nentes en las obras de Gregorio Fernandez en Valladolid, Juan Martinez Mon-
tafiés en Sevilla, y Alonso Cano en Granada. Este Gltimo, con su Inmaculada
de la sacristia de la catedral de Granada, consigue la sintesis de este clasicis-
mo de la forma y el naturalismo del contenido, no exenta de un esteticismo
pléstico de gran valia. S6lo a finales de siglo Pedro Roldan se inclinara hacia
un barroquismo paralelo al de la pintura del momento. Asi, la escultura del
seiscientos resume tres tendencias claramente diferenciadas: el barroco berni-

nesco, el clasicismo académico francés y el naturalismo espariol.
Bernini, paradigma de la escultura barroca
Gian Lorenzo Bernini definird con su obra la evolucién de la escultura barro-

ca italiana, que no sufrird ninguna inflexién hasta la llegada del neoclasico
Canova.
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Sus primeras realizaciones ya dejan rezumar un nuevo lenguaje, aunque to-
davia recuerdan la manera de hacer manierista, como demuestra el Rapto de
Proserpina, influida por El rapto de las sabinas de Giambologna, o por Eneas,
Angquises y Ascani (1618-1619), que toma como modelo el grupo de la izquierda
del Incendio del Borgo de Rafael, en las estancias vaticanas.

El cambio hacia el barroco se produce a partir de David (1623, Roma, Galeria
Borghese), que rehiye el prototipo renacentista de Donatello y Miguel Angel,
para plantear la idea de movimiento continuo definidora del nuevo estilo. En
Bernini se aiina de manera admirable la forma barroca y el concepto, como
se observa en sus monumentos funerarios para Urbano VIII y Alejandro VII,
donde alegoria y simbolo se expresan admirablemente por medio de la puesta
en escena, que llega al climax en el conjunto de Santa Teresa, que tendra en
la Beata Ludovica Albertoni su mejor conclusiéon. En todas estas obras Berni-
ni plantea su teatro sacro, que potencia la unifacialidad, mientras que en su
Longinos (1629-1638, Vaticano, San Pedro) utiliza cuatro bloques que dinami-
zaran y daran expresividad a la obra.

Fue un gran retratista, tanto de sentimientos como de fisonomias, como queda
patente en el busto de su amante Constanza Bonarelli (1635, Florencia, museo
Barguello) y en los retratos mas solemnes de Francesco Barberini (1625-1626,
Roma, Galeria Borghese) o de Francisco I de Este (1650-1651), M6dena, Galeria
Estense).

A pesar de su omnipresencia y la creacion de un lenguaje comuan en toda Eu-
ropa, la escultura barroca tiene pocos escultores reconocidos y de categoria
(Gian Lorenzo Bernini seria la excepcién), quizés, en parte, porque una de las
funciones de esta escultura era la de fundirse con las otras artes y, en particular,
con la arquitectura.

Por una parte, dado que muchas obras iban destinadas a decorar o completar la
arquitectura. Encontramos coronando la parte superior de un edificio, funcién
que deriva del uso del atico, cuya finalidad era la de esconder la inclinacién
del techo y asi el edificio, visto desde bajo, acababa con un plano horizontal.
Este plano era el que se adornaba con estatuas, situadas a intervalos regulares
y recortandose contra el cielo. A menudo la distancia entre las estatuas repite
la distancia entre las columnas o pilares del edificio. También encontramos
como elementos de apoyo, es decir, caridtidas (figuras femeninas) o telamones
(figuras masculinas). Finalmente, y éste sera el uso predominante, encontra-
mos en la ornamentacion, en forma de escudos, ménsulas, carteles y trofeos;
desde esta perspectiva se puede decir que la escultura se convierte en el aca-
bado de los edificios barrocos, disimulando a veces soluciones arquitecténicas
defectuosas.
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La escultura no vinculada a la arquitectura se nos presenta, a menudo, sumer-
gida en una escenografia teatral. Recordemos el Extasis de Santa Teresa de Ber-
nini, observado desde dos palcos, situados a un lado y otro, por un grupo de es-
culturas de tamarfio natural, que representan a los que han financiado la obra.

La mayoria son obras dotadas de un gran virtuosismo y de un muy alto nivel
técnico, de composicion libre y de proporciones corporales mas esbeltas que
las de los cadnones renacentistas. Quieren captar el movimiento, fijarlo; por
eso, su equilibrio inestable, su instantaneidad, que tan bien refleja la figura
serpentinata (un cuerpo humano captado mientras realiza un movimiento en
espiral, consecuencia de una rapida rotacion). De ahi también unos vestuarios
amplios, hinchados por el viento, desordenados, muy adecuados para plasmar
violentos juegos de luces y sombras.

46.6.La pintura

El estudio de la pintura del siglo XVII no se puede resumir con el término
"barroco", que si bien define toda una época no se puede aplicar de manera
general a todas sus manifestaciones pictoéricas.

En el recorrido por las distintas escuelas veremos como a lo largo del siglo
las concepciones estilisticas son muy variadas. Hay dos grandes bloques que
conforman el mapa pictérico: los paises catélicos, dominados por la Iglesia
y la monarquia, y los protestantes, de tendencia burguesa o de monarquias
parlamentarias. En los primeros, los rasgos estilisticos evolucionaran a lo lar-
go de todo el periodo desde un naturalismo a la manera de Caravaggio —San
Jerénimo- hasta un barroco exuberante, definido por Peter Paulus Rubens en
su conocida obra Helena Fourment y sus hijos. Paralelamente, en circulos in-
telectuales impera el clasicismo académico de los Carracci, todavia bajo la in-
fluencia del humanismo renacentista, y que resulta patente en la Galeria Far-
nese, o el clasicismo purista representado por Nicolas Poussin en su conocida

obra El triunfo de Flora.

El realismo con un cierto toque simbolista define la escuela holandesa, sobre
todo en el tercer cuarto de siglo, con las figuras de Jan Vermeer, Gerrit Ter-
borch y Pieter de Hooch. La obra Mujer pelando manzanas, de este altimo, es
representativa de un realismo descriptivo y anecdético.

Cierra las diferentes concepciones estilisticas el academicismo puro de los pin-
tores de Luis XIV dirigidos por Charles Le Brun.

En definitiva, todas estas tendencias no dejan de conformar una unidad en la
variedad, y definen el espiritu complejo y cambiante de toda una época.

De Caravaggio y Carracci a Luca Giordano
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Si bien la teoria pictorica italiana, con Federico Zuccari, Giovanni Battista
Agucchi y Giovan Pietro Bellori, opt6 por un clasicismo que bebe en parte en
formulaciones del Quinientos, la practica pictorica se decant6 por la ruptura
con estas ideas, desde el naturalismo de Michelangelo Merisi da Caravaggio
hasta el barroco decorativo de Pietro Berretini. El primero propone la natura-
leza como modelo, rehuyendo la idealizaciéon implicita en el manierismo y
en la teorizacién del momento. Su evolucién parte de un cierto realismo, pa-
tente en el primer periodo (1593-1598), con obras de tema mitologico y de
género —Bacus, Jovenes miisicos, naturalezas muertas...— para llegar a la formu-
lacién de su estilo, que hace una sintesis entre naturalismo y claroscuro. El
cambio se produce en dos de sus encargos mas importantes, el programa de la
capilla Contarelli en la iglesia de San Luis de los Franceses (1598-1601, Roma),
con la serie de San Mateo; y el de la capilla Cerasi en Santa Maria del Popolo
(1600-1601, Roma), con la Conversion de San Pablo y el Martirio de San Pedro.
Su radicalizacién se enfrent6 al decoro que la Iglesia exigia en las representa-
ciones sacras, de manera que le rechazaron la primera version de San Mateo
escribiendo los evangelios y su impresionante obra La muerte de la Virgen (1605,
Paris, Louvre), originalmente destinada a la iglesia de Santa Maria della Scala
en Trastevere. Su vida turbulenta (fue convicto de asesinato por una disputa)
hizo que se exiliara a Ndpoles, Malta y Messina, donde radicaliz6 su naturalis-
mo tenebrista, y le impidié tener una escuela. A pesar de esto, en su obra se

identificaron muchos artistas, tanto italianos como europeos.

En la misma época encontramos a los Carracci, Annibale, Ludovico y Agos-
tino. Fundadores de la Academia degli Incamminanti en Bolonia, su obra re-
presenta la sintesis del color de los venecianos con el clasicismo de Rafael; co-
mo Caravaggio, pretenden romper con el manierismo pero sin abandonar la
teorizacion de Federico Zuccari. El ejemplo mas significativo para ver las dife-
rencias entre Caravaggio y los Carracci es la Galeria Farnese. Mientras que el
primero al tratar el mito lo humaniza —sus Bacus parecen enfermos-, Annibale
Carracci, los convierte en héroes en el conjunto de la Farnese, siguiendo maés

fielmente a los modelos literarios.

Al contrario de Caravaggio, los Carracci crearon escuela. Su manera de pintar,
con matices personales, informara entre otros el arte de Guido Reni, Il Dome-
nichino e Il Guercino.

El gran decorativismo barroco se inicia en el aflo 1640 con Pietro Berretini y
el techo del Palacio Barberini, con la introduccién del ilusionismo 6ptico, al
que seguiran las grande decoraciones religiosas de Giovanni Battista Gaulli y
de Andrea Pozzo, y acaba en la obra de Luca Giordano.

Pintores extranjeros en Italia
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Si afirmamos que un artista es del lugar donde trabaja, ya que depende de
la sociedad que le encarga la obra y de los condicionantes socioculturales de
la mencionada comunidad, es evidente que los franceses Nicolas Poussin y
Claude Lorrain y el valenciano José Ribera son italianos.

Para entender la produccién de Poussin lo debemos relacionar con el circulo
de cognescenti de Cassiano del Pozzo, secretario del cardenal Francesco Barbe-
rini, gran amante y conocedor de la antigtiedad clasica. Asi, su obra sera emi-
nentemente clasica, con referencias a Virgilio, Homero y Ovidio, este altimo
por medio de las versiones del poeta Marino. En sus composiciones combinara
sabiamente el eros y el pathos, éste muy bien expresado en La peste de Asdod.
Quien mejor definird la manera de hacer de Poussin es, parad6jicamente, Ber-
nini, en una opinién reproducida por Chantellou: "Il signor Poussin lavora di
la...", y se tocé la cabeza con el dedo. Clasicismo y razén impregnan su obra,
de una frialdad y distanciamiento que la diferencian de la emocién barroca.

En su linea, pero con tema paisajistico, encontramos a Lorrain. Su obra deja el
tema histérico en un segundo término y busca la captacion de la atmdsfera, el
instante luminico. Los mismos parajes captados a diferentes horas de los dia
prefiguran las obras de Monet sobre la catedral de Rouen.

Para acabar, Ribera representa en Napoles el caso de un artista consentido y
promovido por los virreyes sucesivos, que se convertirdn en sus mejores patro-
nes y clientes. Es destacable su evolucién, que, partiendo de un caravaggismo
bien asumido, derivard hacia un luminismo y una idealizacién que definen los
conceptos barrocos, como en la Asuncion de Santa Magdalena. Su influencia
en los pintores napolitanos da relieve a una escuela que supo aunar naturalis-
mo, realismo y barroco. Quien mejor resumira esta linea sera Luca Giordano,
quien, al contrario que Ribera, trabajara una larga temporada en la Espafia de
Carlos II.

Espafia: del manierismo tardio al estallido del barroco

La pintura espafiola se puede definir a lo largo de los reinados de los llama-
dos austrias menores: Felipe III (1599-1621), Felipe IV (1621-1666) y Carlos 11
(1666-1700). En un primer momento, la pintura mantendra todavia un cier-
to vinculo con el manierismo tardio de raiz italiana, que desembocard en un
naturalismo piadoso, cultivado por Francisco Ribalta y seguido por la escuela
valenciana hasta el tltimo tercio de siglo, y en un realismo burgués, presente
en la obra del joven Diego Velazquez, con sus pinturas de género. El reinado de
Felipe IV da paso a un arte que combinaré realismo y clasicismo en una serie de
composiciones de una fuerte carga ideoldgica, tanto religiosa como 4aulica. Es
en este periodo cuando realizan sus mejores obras pintores reconocidos como
Velazquez, Francisco de Zurbaran, Alonso Cano y una pléyade de secundarios
como Antonio de Pereda y los especialistas en naturalezas muertas y flores,
Juan de van der Hamen y Juan de Arellano.
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Zurbaran representa la contencion del barroco, y sobresale en las figuras ais-
ladas de frailes y en su magnifica Naturaleza muerta (1633, Pasadena, Norton
Simon Foundation), pero sus composiciones carecen de unidad. Llamado en
Madrid para colaborar en el programa del Salon de Reinos del Palacio del Buen
Retiro —quizas por su condicién de artista sevillano, como Olivares, promotor
del proyecto-, realizé6 de manera barroca Los trabajos de Hércules y La defensa

de Cddiz, hoy en el Museo Nacional del Prado.

Una figura relevante, aunque poco estudiada, es Alonso Cano, el inico que en
alguna obra se puede equiparar a Veldzquez. De un clasicismo puro, Jonathan
Brow le ha atribuido el cuadro Las tentaciones de Santo Tomds (Oriola, museo
de la Catedral), habitualmente considerado obra de Veldzquez.

El altimo tercio de siglo se puede definir propiamente como barroco. La corte
y Sevilla capitalizan el gran arte con artistas de la talla de Juan Carrefio de
Miranda, Claudio Coello y Francisco Herrera el Joven, en el &mbito cortesano,
y Bartolomé Esteban Murillo y Juan Valdés Leal en la capital andaluza.

Los pintores de la escuela madrilefia entroncan con el arte de Rubens y con
algunas referencias de Ticiano. El espiritu vaporoso y la espiritualidad del ba-
rroco tendran el mejor ejemplo en El triunfo de San Hermenegildo de Fran-
cisco de Herrera el Mozo.

En Sevilla Murillo hace una sintesis del barroco vaporoso con un espiritu rea-
lista, sobre todo en sus obras de género con nifios jugando o comiendo, des-
graciadamente hoy todas en museos extranjeros. Sus Inmaculadas se converti-
ran en modelo de belleza y de espiritualidad. En cambio, Valdés Leal represen-
ta el dramatismo barroco y cultiva la fealdad con formas rasgadas de pincela-
da vibrante. Autor muy prolifico, sus composiciones presentan un horror vacui
y un cierto tenebrismo que impresionan al espectador. Las obras maestras de
Murillo son los dos cuadros de "Las finales" —In Ictu Oculi y Finis Gloriae Mundi—
para la iglesia del Hospital de la Caridad de Sevilla (c. 1671), verdaderos frisos

escatologicos a la manera de las vanitas.

Veldzquez como paradigma

La importancia de Velazquez radica en su capacidad para resolver de manera
personal y diferente, a lo largo de su dilatada carrera, la gran mayoria de te-
mas. Pintor eminentemente retratista, no es de inferior categoria con respec-
to a temas de género, mitologia, religion, alegoria y paisaje. Destaca entre la
mayoria de artistas por la busqueda constante de nuevos lenguajes, lo que lo
hace ser original en cada obra.

La formacién, mas humanistica que artistica, que recibi6 en el taller de su
suegro Pacheco sera el bagaje cultural que dard forma a su trayectoria posterior.
Después de un periodo en su Sevilla natal, donde cultivé la tematica de género,
lo encontramos instalado, a partir del aflo 1623, en Madrid, donde llegé a estar
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pintor del rey. Italia, pais de referencia para los artistas europeos, consolid6 su
formacion a raiz del viaje que hizo en 1629. Esta formacion se nota en obras
de tema histérico, como la La rendicion de Breda, donde demuestra que un

encargo concreto se puede convertir en obra maestra.

Retratos del rey, del principe Baltasar Carlos, bufones de la corte, etc. son re-
presentativos de su segunda etapa de corte. Después de su segundo viaje a Ita-
lia (1649-1651), donde sobresalié en el retrato —como lo demuestra el de su
criado negro, y al mismo tiempo pintor, Juan de Pareja (1650, Nueva York,
Metropolitan Museum) y el del papa Inocencio X (1650, Roma, Galeria Doria-
Pamphili)-, lo volvemos a encontrar en la corte dedicado al retrato. El cuadro
Las Meninas resume perfectamente toda una evolucion. Desde el realismo y el
naturalismo sevillanos, Veldzquez alcanzard un barroco mdas conceptual que
formal, ya que su praxis contenida se puede calificar de clasicista. Su lenguaje
cromatico evoluciona desde los colores terrosos y ocres hacia los grises y los
rosas. Es decir, de la realidad a la idealizacion.

Flandes: Rubens, definidor del barroco

La pintura fue la disciplina del arte flamenco que mas aport6 a la panoramica
del arte europeo. Hablar de pintura barroca es referirse a Flandes, y mas con-
cretamente a Peter Paulus Rubens.

La escuela flamenca fue la que ofreci6, junto con Holanda, una mayor variedad
tematica en la Europa del seiscientos. Sobresali6é en todos los géneros, sobre
todo en los temas religiosos y mitoldgicos. Se puede afirmar que, a pesar de la
importancia del tema, lo que era fundamental para los pintores flamencos es

la accion, es decir, el movimiento, la expresividad, la puesta en escena.

Hay tres grande nombres en esta escuela: Rubens, Anton van Dyck y Jacob
Jordaens. El primero representa, en su evolucion, al artista universal del siglo
XVII, correlato fiel del Ticiano quinientista. Trabajé para todas las cortes eu-
ropeas: la de Mantua de los Gonzaga; las de Felipe III (1603) y Felipe IV (1628),
la Francia de Maria de Médici (1622-1625), y la Inglaterra de Carlos II (1630-
1636). Instalado en Amberes en el afio 1608, su obra, de claras reminiscencias
italianas, deriva hacia un arte personal, expresado en su Triptico del descenso.
La fuerza expresiva de la obra de Rubens se apacigua en la de van Dyck. La ele-
gancia aristocrética de éste, evidente en su Autorretrato con Sir Endimion Por-
ter, fue el modelo en el que se reflejaron los pintores ingleses del siglo XVIII.
Ante la manera de hacer contenida, Jordaens propone una cierta vulgarizaciéon
que llegd, incluso, a los temas religiosos y mitolégicos.

Hay una pléyade de artistas que toma la realidad como pretexto para sus temas.
Es el caso de los bamboccianti Adriaen Brouwer y David Teniers, que pintan
cuadros burlescos donde ridiculizan a campesinos y que son un catalogo de
la cotidianidad. Esta cotidianidad tiene en la realidad documental un tema
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puntero como es el retrato, el cuadro de batallas y el de gabinete de pintura.
Ademas, el paisaje, las naturalezas muertas, las flores y los cuadros de caza
completan el panorama plastico de la escuela flamenca.

Esta especializacién hace que la colaboracion entre artistas sea constante. Ru-
bens y Snyders, Rubens y Brueghel de Velours, Snyders y Janssens, trabajando
conjuntamente, nos han dejado cuadros donde figuras y naturalezas muertas

forman un todo homogéneo.

Holanda: burguesia y arte

Como desviacion de la téonica general, Holanda representa el arte burgués.
Separada de hecho de Espafia en el afio 1603, su pintura es un exponente
claro de una sociedad burguesa, desinteresada de los grandes temas —religion
y mitologia- y preocupada por convertirse ella misma en la protagonista de
la plastica pictorica. Esto explica la preponderancia de temas nuevos, como el
paisaje y las naturalezas muertas.

Al mismo tiempo, la relacién artista-publico se aparta de las coordenadas del
arte aulico o eclesiastico para convertirse en una relacién de mercado donde
el coleccionista es la pieza primordial. Ahora bien, este arte burgués —-como
indica Svetlana Alpers— es esencialmente descriptivo y anecdoético, es decir,
del gusto de un pablico burgués inmovilista que favorecera, por repeticion, la
desaparicion de toda una escuela que ya en el tltimo cuarto del siglo XVII no

encuentra ni salidas ni propuestas nuevas.

Frans Hals forma, junto con Rembrandt y Vermeer de Delft, la triada de gran-
des maestros holandeses. Aunque Hals fue contemporaneo de Rembrandt y
Vermeer, cada uno de ellos representa una corriente propia. Hals inicia su obra
en el periodo en el que Holanda obtiene la independencia de hecho de la co-
rona espafiola, lo que genera una gran vitalidad en la sociedad, que se ve refle-
jada en su obra. Por contra, cuando Vermeer inicia su trayectoria Holanda ya
es independiente de iure, su sociedad se ha acomodado y su espiritu bélico se
ha apaciguado, y el artista lo refleja asi. Rembrandt es iinico en su genialidad

y no se puede explicar a partir de ningin parametro sociolégico.

Eminente retratista, Hals se caracteriza por la fuerza de su trazo y por el hecho
de ser el introductor y fijador de un tipo de retrato de grupo nuevo y al mis-
mo tiempo natural. Fiel captador de la realidad cotidiana que en él se hace
retrato, como Joven gitana (1628-1630, Paris, Louvre) y la Malle Babbe (1633-
1635, Berlin, Staatliche Museen), su evolucién lo llevé a una sintesis plastica
algo desencantada, como se ve en Regentes del asilo (1664, Haarlem, Frans Hals
Museum).

Rembrandt representa la soledad del genio. Su arte personal responde a un
concepto plastico introspectivo. Para €l la mitologia es un hecho cotidiano,
como podemos ver en El rapto de Ganimedes (1635, Dresde, Gemaldegalerei),
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donde el joven apolinio de quien se enamora Japiter es un nifio lloroso que
se mea. También la Biblia se convierte en cotidianidad, asi como el retrato de
grupo: La leccion de anatomia del doctor Tulp (1632, La Haya, Mauritshuis Mu-
seum), El sindico de paiieros (1662, Amsterdam, Rijksmuseum) o la paradigma-
tica Ronda de noche. Rubens tiene una técnica personal, mediante grosores
indefinidos de pasta pictérica, que hace que su obra sea de una gran moderni-

dad, y que se le considere un precedente del expresionismo contemporaneo.

Vermeer representa la tranquilidad, la serenidad, el silencio... Su corta produc-
cion esté llena de estas caracteristicas, a las que hay que afladir una luz conse-
cuente, unas tonalidades amarillentas y azuladas, y un intimismo silente en
la figura femenina, que se convierte en protagonista. El distanciamiento hacia
el espectador provoca que éste se convierta en un voyeur sin ningan tipo de
relacion con la figura contemplada, como podemos ver en la Mujer de azul.
Incluso sus paisajes —Vista de Delft (La Haya, Mauritshuis Museum) y Calle de
Delft (Amsterdam, Rijksmuseum)- rezuman este silencio que los hace mas me-
tafisicos que fisicos o, como bien dice Longhi, se pueden considerar "natura-
lezas muertas de ciudad".

También es destacable la alegoria de su cuadro Ars pictoria (Viena, Kunsthisto-
rische Museum), donde las musas —Clio, Euterpe y Talia— se confunden con las
tres artes —pintura, arquitectura y escultura- y las representaciones de la gloria
(laurel) y la fama (trompeta).

Una serie de pintores de la vida doméstica —Pieter de Hooch, Gerard Terburch,
Gabriel Metsu, etc.— representan temas burgueses no sin un cierto simbolismo.
En este grupo debemos afiadir los mas populares, Jan Steen y Adriaen van
Ostade. Esta pintura de género, propia de un arte burgués, se complementa
con el paisaje independiente, sin relaciones temaéticas, de Jacob van Ruisdael
y Meindert Hobbema, y con las naturalezas muertas de Willem Claesz, Pieter
Claesz y Willem Kalf.

Asi, pues, la vida diaria, el recuerdo rural, el paisaje como ventana, la comida
y los utensilios cotidianos se convertirdn en una nueva realidad plastica al

servicio de los intereses de la burguesia.

S6lo la Utrecht catdlica se diferenciard artisticamente del conjunto, con los
llamados "caravaggistas nordicos": Honthorst, Terbrugghen y van Baburen.

Francia: de los pintores de la realidad al academicismo

Dejando de lado a Nicolas Poussin, la pintura francesa del siglo XVII es una
de las mas desconocidas, a pesar de tener una personalidad fuerte y original.
Después de un primer periodo que se puede calificar de manierista, la praxis
pictérica va alcanzando mucho protagonismo con autores de una gran singu-
laridad. Francastel deshace el equivoco que resumira todas las propuestas de
la época de Richelieu y Mazarino con el nombre de "realismo". Asi quedaban
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equiparados pintores tan diferentes como Georges de la Tour, los Le Nain y
Philippe de Champaigne, y solo se diferencia de éstos Simon Vouet, de forma-

cién italiana. Ahora bien, conviene analizarlos desde su diferencia.

La Tour, después de un periodo que podemos calificar de realista y proximo
a Caravaggio, nos proporcionard unas soluciones donde la luz tangible -ha-
bitualmente una espelma- seré la protagonista, lo que lo relaciona con el ca-
ravaggismo noérdico de la escuela de Utrecht. Es mediante esta luz como los
volimenes se definen, creando unas composiciones totémicas fruto de la es-
peculacién formal. Su Magdalena del crisol resume perfectamente esta linea,

mas especulativa que real.

Los Le Nain —Antoine, Louis y Mathieu- trabajaron en el mismo taller utili-
zando una firma comun, lo que hace dificil atribuir las obras a cada uno de
los hermanos. Los temas preferidos, con escenas de campesinos y burgueses,
los acercan a un realismo parecido al de la pintura holandesa, aunque la dis-
posicion geométrica de los personajes, la falta de accion, el silencio, nos ha-
cen pensar en una naturaleza muerta, no de objetos, sino de seres humanos.
(Coémo podemos calificar su arte? ;Realista? ;Clasicista? ;Metafisico? Los tres

términos son adecuados.

Cierra este segundo momento la figura del flamenco Philippe de Champaigne.
Gran retratista, su propuesta austera se relaciona con una ideologia religiosa
ligada a las ideas jansenistas, como puedo ver en su obra mas conocida Exvoto
(1662, Paris, Musée du Louvre), donde representa la curaciéon milagrosa de su
hija Catherine de Saint-Suzane, hermana de Port Royal.

La llegada al trono de Luis XIV, el afio 1661, hizo que la Academia de Pintu-
ra adquiriera un papel mas importante. Charles Le Brun, su director, impul-
sO un tipo de arte que comportaba la uniformidad estilistica, contrariamente
al periodo anterior. Al mismo tiempo, la teoria pictdrica se debatia entre los
partidarios del color y los del dibujo, o el llamado "Querelle des anciens et
moderns", de los poussinians y de los rubensianos. La obra de Lebrun es tan
extensa como monétona, y se puede definir como la perfeccién sin alma. Su
rival, Pierre Mignard, continu este academicismo, que sélo serd superado con
la llegada de Watteau, ya en el siglo XVIIIL.

Bellori, en las Vidas (1672), nos explica la decadencia de la pintura italiana a
partir de Rafael, porque los artistas habian abandonado el estudio de la natu-
raleza y habian viciado el arte con la "maniera", apoyada en la mera practica 'y
no en la imitacién. En su diagnéstico de la situaciéon de la pintura a principios
del siglo XVII destaca a cinco pintores que, al margen de la valoracion estéti-
ca, constituian las tendencias fundamentales del arte del momento: Barocci y
Cavalero de Arpino, que representan la continuidad manierista, Caravaggio,
el realismo, Carracci, el clasicismo y Rubens el sentido decorativista. Los tres
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altimos son los formuladores iniciales de la poética barroca en lo que ésta tiene
de polémica antimanierista, y tienen en coman un sentido dramatico, emoti-

vo, retorico, teatral y anticientifico de la imagen.

La polémica entre dibujo y color se convirtié en una de las discusiones filos6-
ficas basicas del barroco, cuya base se encuentra en la pugna entre lo que es
interior y el exterior. La cultura barroca se caracteriza por la racionalizaciéon
que efecttia de los datos exteriores proporcionados por los sentidos, considera-
dos, a la manera aristotélica, como la primera fuente de nuestro conocimien-
to. Asi, no nos debe extrafiar que, al abandonarse hacia 1630 los residuos del
formalismo manierista, sean los datos de los sentidos los que prevalezcan en
las representaciones plasticas. Y este sensualismo se expresaba, naturalmente,
mediante el predominio del color y de la mancha.

Los pintores proponian, ante todo, una manera visual de acercamiento de la
realidad, como una forma moderna de aprehensién del entorno, forma que
se resolvia ya en Rubens en una opcién decidida por el colorido y la pérdida
del contorno. Esta consideraciéon de lo natural como lo que es visto, en lugar
de lo especulado, se desarrolla definitivamente con Hals, Rembrandt, Poussin
y Velazquez, quienes fundamentan su pintura en la supremacia de los valores
visuales. El ojo se convierte, asi, en el 6rgano esencial del sistema barroco de

conocimiento.
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47.E1 siglo XVIII: del barroco tardio a la ilustracion

El arte del siglo XVIII representa la consolidacién y el final del lenguaje ba-
rroco, que dard paso a un academicismo clasicista fruto de las nuevas ideas
ilustradas y que en algunas escuelas hara surgir el llamado "neoclasicismo". El
detonante de la disolucién del barroco fue su radicalizacién arquitecténica y
la frivolidad en la pintura, en la tendencia que definimos con el nombre de

"rococo".

La evolucion del arte cortesano, casi ininterrumpida desde el final del renaci-
miento, se detiene en el siglo XVIII y se disuelve por obra del subjetivismo
burgués; pero ya algunos rasgos de la nueva orientacién existen en el rococo,
y podemos afirmar que la ruptura con la tradicién cortesana se consuma pro-
piamente en este momento.

La tendencia hacia lo que es monumental, solemne, ceremonial y patético
desaparece en el primer rococé y da lugar a la tendencia hacia lo que es joco-
so e intimo. El color y el matiz tienen preferencia en el nuevo arte sobre la
gran linea firme, objetiva, y la voz de la sensualidad y del sentimiento se hace
perceptible en sus manifestaciones. Sus creaciones dejan sentir la ausencia del
gran formato heroico, incluso cuando estan destinadas a las clases sociales mas
altas. Pero, naturalmente, es todavia un arte distanciado, distinguido, aristo-
cratico, mezcla de convencionalismos con criterios de interioridad y esponta-
neidad, de esquemas fijos con técnica virtuosista. Estos elementos decorativos
y convencionales del rococo, procedentes del barroco, se disuelven sélo gra-
dualmente y son sustituidos por las caracteristicas del gusto artistico burgués.

El ataque a la tradicién del barroco-rococd proviene de dos direcciones dife-
rentes, pero esta orientado hacia el mismo ideal artistico opuesto al gusto cor-
tesano. Por una parte, por el emocionalismo y el naturalismo representados
por Rousseau, Richardson, Greuze y Hogarth; por otra, por el racionalismo y

el clasicismo de Lessing, Winckelmann, Mengs y David.

En Inglaterra, la transformacion del arte cortesano en burgués se produce mas
pronto y mas radicalmente que en Francia, donde la tradicién barroca todavia
es perceptible en el Romanticismo. Pero, hacia finales de siglo, en Europa,
sOlo hay arte burgués, con una vertiente progresiva y otra conservadora; no
existe ya un arte vivo que exprese el ideal aristocréatico y sirva a los propositos
cortesanos. Se ha consumado la transferencia de la direccién cultural de una
clase social a otra: la burguesia ha desplazado a la aristocracia.
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47.1.Las grandes corrientes estilisticas

Se suele definir el siglo XVIII como rococo. Esta simplificacion resulta inco-
rrecta cuando analizamos a fondo el arte de todo este periodo, no s6lo de
manera global, sino también de acuerdo con las diferentes escuelas europeas.
Asimismo, debemos tener en cuenta que las tendencias estilisticas no se suce-
den en el tiempo, sino que se encabalgan y se diferencian segtn las tipologias

artisticas.

La consolidacién y radicalizacion del barroco continuaré en la arquitectura,
que llega a su punto algido en la iglesia de los Catorce Santos de Johan Balt-
hasar Neumann y en las composiciones de Giambattista Tiepolo.

A diferencia del término "barroco", el significado de la palabra "rococé" no
ofrece dudas, ya que deriva del sustantivo rocaille ('rocalla'), elemento princi-
pal de la decoracién del XVIII. Es decir, es méas un estilo decorativo que estric-
tamente estructural. Su falta de orden rompe con la légica barroca, sobre todo
en la arquitectura civil. Pictéricamente, la solemnidad y trascendencia de los
temas barrocos dardn paso a un arte mas intimo y sensorial que llegara a su

exponente maximo en la obra de Francois Boucher.

El academicismo clasicista se mezclara con el decorativismo rococ6, como po-
demos ver en una serie de palacios, entre los que destaca el Palacio Real de
Madrid, con una arquitectura austera y un interior de exuberante ornamenta-
cién rococo. Incluso un cierto tipo de pintura aulica seguira el estilo francés
de finales del siglo XVII.

Este apaciguamiento de las formas barrocas conformara la plastica y la arqui-
tectura de la ilustraciéon. Conviene decir que la teorizacién neoclésica se ade-
lanta a la praxis arquitecténica, y sélo incide en parte en la plastica de la Roma

de Canova y el Paris de David.

No podemos olvidar un cierto realismo continuador de la pintura del seiscien-
tos, con obras de género y naturalezas muertas. Es la linea representada por

Jean-Baptiste Siméon Chardin.

Junto con el decorativismo barroco de Tiépolo, del academicismo clasicista del
Palacio Real de Madrid o del realismo de Chardin, el siglo XVIII es el momento
del rococo.

Originario de Francia, surge en el ambiente refinado y frivolo de la Regencia
del duque de Orleans, durante la minoria de edad de Luis XV. No es un arte
regio como el barroco, sino arte de la aristocracia y de la alta clase media: se
sitGa entre el barroco cortesano y el prerromanticismo burgués. Su nombre

deriva de la fusién de "rocaille" y "coquille".
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Al sentido mayestatico de la época de Luis XIV le sucede una fragilidad, lige-
reza y gracia cortesana que tiene como paradigma decorativo la "rocaille", ele-
mento asimétrico, de aspecto cartilaginoso, medio vegetal y medio calcareo.
Los espacios arquitecténicos solemnes de los castillos y los palacios son sus-
tituidos por pequefios salones, gabinetes, "boudoirs", "hotels" y "petites mai-
sons"; los marmoles, bronces y grandes pinturas, por estucos, tallas de madera
y porcelanas. En lugar del colorido serio y solemne, azul oscuro y oro, encon-
tramos colores claros, gris, plata, verde y rosa. El ambiente es galdn, refina-
do, picaresco, sensual, preciosista, atractivo, intimista y caprichoso; es, por lo
tanto, un arte decorativo, virtuosista, picante, delicado, nervioso, debilucho,

nimio, frivolo y erético.

Desarrolla una forma extrema de "el arte por el arte": el culto sensual de la
belleza, la despreocupacién por la expresion espiritual, el lenguaje formal vir-
tuosista y melodioso, responde a la actitud espontanea de una sociedad frivo-
la, cansada, pasiva, que quiere descansar en el arte. Representa la tltima fase
de una cultura social en la que el principio de la belleza predomina de manera
absoluta: lo que es "bello" y lo que es "artistico" son todavia sinénimos. Es un
arte predominantemente decorativo, en el que las formas ovaladas y recarga-

das, la asimetria total de los contornos y el cromatismo se vuelven confusos.

47.2. Continuacidén y aparicion de nuevos centros artisticos

Acto seguido analizaremos la evolucién de todos los grandes centros de la cen-
turia anterior. Asi, Francia, después de un cierto bajon artistico con los pintores
académicos, inicia un desarrollo cuantitativo y cualitativo que la convertira
en uno de los centros artisticos mas importantes de la Europa del siglo XVIII,
y que fue punto de referencia de otros centros menores. Su influencia arqui-
tectonica llega hasta el lejano San Petersburgo, al igual que el urbanismo de
jardines derivado de Versalles influye en la mayoria de cortes europeas. Pero
es en la pintura donde se definird un arte nuevo, propio del rococé burgués y
elitista, en la figura de Antoine Watteau y en el arte mas cortesano y hedonista

de Francois Boucher.

Italia, que después de la revolucidén caravaggesca y carracciana entré en un
callejon sin salida creativo, sélo roto positivamente por pintores extranjeros
como José Ribera, Nicolas Poussin y Claude Lorrain, conoce un fuerte aviva-
miento que se manifiesta sobre todo en la escuela veneciana, con los pintores
vedutisti y Giambattista Tiépolo.

Esparia, después del esplendoroso Siglo de Oro, con la llegada de los Borbones
vive un bajon artistico que lo alejara de los grandes avances de las escuelas
europeas. El arte repite modelos franceses y hay una inercia de la tradicién del
seiscientos que sélo rompen el rococO Luis Paret y Alcazar y el realista Luis
Meléndez.
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En Inglaterra surge una nueva escuela, fusion de la holandesa y la flamenca,
que hace una sintesis del retrato, de raiz vandyckiana y el paisajismo holandés,
evidente en la obra de Thomas Gainsborough. La critica social aparecera como
tema en la obra de William Hogarth.

Alemania, Austria y Bohemia sobresalen en arquitectura y cultivan hasta las
altimas consecuencias los modelos italianos barrocos a la vez que aportan un
cierto caracter rococd, que se plasma especialmente en la obra de Johan Balt-

hasar Neumann.

El arte cortesano fue disuelto por obra de la burguesia ascendente de finales
del Antiguo Régimen. El ataque a la tradicién del barroco-rococé parece darse
en dos etapas: la primera (1750-1780), llamada clasicismo rococ6 o clasicis-
mo arqueoldgico, se caracteriza por un eclecticismo que pone de manifiesto la
indecision de la época y su incapacidad para elegir, un antisensualismo —ex-
presiéon de una ambicion de sencillez y sinceridad- y una protesta contra la
insinceridad, la artificialidad, el virtuosismo y el vacio del rococd; las excava-
ciones de Herculano (1719) y Pompeya (1748), asi como el redescubrimiento
de Grecia, serian un estimulo para el clasicismo.

La segunda (1780-1800), llamada clasicismo de la revolucion, es la expresion
de la ética revolucionaria que pone de manifiesto los ideales patriotico-heroi-
cos, las virtudes civicas romanas, las ideas republicanas de libertad, el herois-
mo y el espiritu de sacrificio, el rigor espartano y el autodominio estoico. Es un
arte militante, expresion de la ideologia en imagenes de una burguesia que lu-
cha por alcanzar el poder: racionalismo compositivo (concentracién de las es-
tructuras), sobriedad (arte puramente lineal), exactitud (precisién, limitacion
en los que es mas necesario) y severa objetividad suministran, en su unidad,

las bases de este neoclasicismo.

47.3.Nueva sociedad

Si el arte del siglo XVII se puede definir como la manifestacion del poder esta-
blecido y absoluto, tanto religioso como aulico, el del siglo XVIII es el arte de
la aristocracia ya decadente y el de una burguesia emergente. Eso implica una
caida en la arquitectura religiosa, que en la pldstica serd todavia mas eviden-
te. En este largo periodo lleno de contradicciones, la burguesia fue haciendo
suyas las manifestaciones artisticas. Artista y cliente pertenecen a una misma
clase social. El comitente da paso al coleccionista. El artista se independiza de
los circulos cerrados del poder, y los mejores ya no dependen del rey. Aparece
una nueva relacién contractual entre el artista —poulain— y el vendedor —mar-
chand. El comercio sustituye a la pintura por encargo real. Esta libertad esti-
mula el comercio artistico, el pintor depende del aficionado. Antoine Watteau
es uno de los mejores ejemplos de la nueva situacion; los coleccionistas Julien
y Crozat, el arquedlogo Caylus y el comerciante de arte Gersaint serian fieles
seguidores suyos.
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Ahora bien, la situacién no era la misma en todos los centros, ya que Espa-
fla continud con estructuras de dependencia, como lo demuestra el caso de
Giambattista Tiépolo, el mejor artista del siglo XVIII, que en su universalidad
trabaja para la Repuablica veneciana, el rey Carlos III y el principe obispo de
Wiirzburg.

Un coleccionismo culto y viajero hizo posible el arte veneciano, en especial
las veduti y la pintura de género, mientras que la aristocracia y la alta burguesia

impulsan la pintura retratista inglesa y francesa.

La variedad de escuelas queda explicitada en la frase de Talleyrand "quien no
ha vivido antes de 1789 no conoce la dulzura de la vida", porque esta frase,
si bien definia la Francia anterior a la Revolucién, no se podria aplicar a la
Espafia contrarreformista y todavia del Antiguo Régimen, si es aplicable a la
frivola, sensual y hedonista Venecia.

El proceso de desplazamiento de la aristocracia por la burguesia alcanza su
culminaciéon politica con la Revolucién Francesa y su culminacién artistica
con el Romanticismo.

Se inicia con la destruccién del poder real como principio de autoridad ab-
soluta, con la desorganizacién de la corte como centro del arte y de la cultu-
ra, y con la disolucion del estilo barroco como expresion del absolutismo. Se
prepara durante el reinado de Luis XIV: las inacabables guerras provocan la
bancarrota de las finanzas y el empobrecimiento de la poblacion, las criticas
a la autocracia aumentan; hacia 1685 acaba el periodo creador del clasicismo
barroco: Racine, Moliere y Bossuet ya no tienen nada que decir. Se consuma
con la regencia de Felipe de Orleans, quien, politica y socialmente, procur6 un
renacimiento de la nobleza, introdujo un nuevo estilo en la vida de las clases
superiores e hizo una moda del hedonismo y del libertinaje. Con él empieza
la quiebra de la autoridad real, el poder supremo se convierte en cada vez mas
arbitrario y la disolucién de la corte —con el traslado de la residencia de Versa-
lles a Paris— era ya un hecho. El arte y la cultura se alejan de la corte: la ciudad

desplaza la corte y asume su funcién cultural.

La sociedad de la época esta llena de contradicciones y tensiones; crea una
monarquia que tan pronto debe representar los intereses de la nobleza como
los de la burguesia y, finalmente, tiene a ambas clases contra ella; da forma
a una aristocracia que estd en pugna consciente tanto con la Corona como
con la burguesia; crea una burguesia que se alia con los obreros y campesinos
para hacer la revolucién, pero que después se alia con los enemigos para frenar
a los campesinos y obreros. Obviamente, el arte se encuentra en estado de
transicion y esté lleno de tendencias opuestas: oscila entre tradicién y libertad,
formalismo y espontaneidad, ornamentalismo y expresién. Experimenta un
cambio de funcién y, principalmente el clasicismo, que era un estilo cortesano

y aristocratico, se convertird en el vehiculo de la burguesia progresista.
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47.4.Ciudad y arquitectura

Alo largo del siglo XVIII, la ciudad va adquiriendo protagonismo y conforma
un paisaje urbano en el que se insertaran las construcciones civiles y religiosas,

a la vez que los monumentos conmemorativos.

La arquitectura se definird por medio de cuatro estilos: barroco tardio, rococo,
academicismo clasicista y neoclasicismo incipiente. Tiene mas peso el espacio
utilitario en la arquitectura civil, que proporcionard un ambiente intimista e
individual, sobre todo en los edificios urbanos de la aristocracia y la burguesia
-los hoteles (‘'mansiones burguesas') y las petites maisons—, que humanizaran
sus interiores. Los grandes palacios de las afueras de la ciudad constituyen
una excepcion, ya que continuaran la tradicién marcada por el modelo de
Versalles, aunque los interiores son cada vez mas confortables y habitables.
Aparecen espacios especificos: antichambres, chambre de parade, salon, chambre
a coucher, salle a manger, cabinet, garde-robe, galerie. Las estructuras de los techos
se inclinan y el suelo se cubre de parquet, creando un ambiente agradable
donde el propietario puede disfrutar de més intimidad.

La ciudad también acogera nuevas iglesias, sobre todo en las que, como Viena,
empiecen alguna reforma urbanistica o que, como Praga, hagan suyo el nue-
vo estilo de una manera clara. La importancia de Roma decaera en el plano
arquitectonico, en parte por el agotamiento que sigui6 al gran estallido del

siglo anterior.

Desde un punto de vista monumental y con claras referencias clasicistas, la
segunda mitad del siglo aportard obras originales que tienen su primer ejemplo
en el Pante6n o iglesia de Santa Genoveva de Paris (1764-1781), proyectada en
1755 por Jacques-Germain Soufflot. Este mismo espiritu es patente en la Puerta
de Alcala (1788), de Francesco Sabatini y se depura hacia el neoclasicismo en
la Puerta de Brandenburgo de Carl Gotthard Langhans.

Asi, la ciudad setecentista resumira el espiritu de toda una época desde una pro-
gresiva humanizacién de la arquitectura civil, e impulsara significativamente
aquello que es monumental en relacién con el pasado. Novedad y tradicion
conforman el nuevo paisaje urbano, que cada vez mas deja paso a una con-
cepcién mas laica y mds desacralizada.

El urbanismo: el jardin y la ciudad

El paisaje barroco se desarroll6 en Austria, Alemania y Rusia, derivado del jar-
din francés. El palacio Schonbrun de Viena es el paradigma, en su doble acep-
cién: constructiva y simbdlica. Los jardines forman un todo homogéneo con
la arquitectura y el hombre del siglo XVIII, el hombre que busca la intimidad
en la arquitectura y disfruta de la sensualidad de la naturaleza. El francés Jean-
Jacques Rousseau, en Emilio (1762), define este espiritu de libertad que tiene
en el paisaje un punto de referencia provocador de todo tipo de emociones.
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La importancia del jardin se expresa en obras escritas, como Theorie et Practi-
que du Jardinage (1709) de Argenville, New Principles of Gardening (1722), de
Chambers o Theorie der Gartenkunst (1780) de Hirschfeld. En estas obras se re-
crea un mundo hedonista y sensual donde las folies se convierten en lugares
de reunion intima. Son espacios que no se advierten, se disfrutan, ya que son

el marco idéneo para la fiesta.

El jardin a la inglesa es una creacion artificial que tiene la pintura como mo-
delo. Ante la perfeccion, casi racional, de la planificacion geométrica, presenta
una estudiada imperfeccion. En este paisajismo inglés el edificio sera un ele-

mento supeditado al paisaje.

La ciudad de Bath es un buen ejemplo, ya que alli no es la arquitectura la
que no organiza el conjunto, sino el paisaje. El King's Circus (1754-1758) y
el Royal Crescent (1767-1774), comunicados por la Brock Street (1765), forman
un conjunto homogéneo que se complementé mas tarde con el Landsdowe
Crescent. Aqui la arquitectura se adecua a la orografia del paisaje de una forma
natural, y destaca la simbiosis de todo el conjunto.

Los grandes planos urbanisticos serdn escasos, aunque algunas actuaciones
parciales organizardn de manera coherente algunas ciudades, como la que su-
puso la realizacion del faubourg Saint-Germain y la plaza de la Concorde en
Paris, o la plaza Stanislas en Nancy, de Emanuel Héré. La ampliacién urbana
de Turin y la plaza Amalienborg de Copenhague cierran este capitulo.

El urbanismo de episodios aislados presenta tres ejemplos significativos en la
Roma setecentista. Empieza con el desaparecido Puerto de Ripetta (1703-1705)
de Alessandro Spechi, y a continuacion vienen la escalinata de la plaza de Es-
pafia (1723-1726) de Francesco di Sanctis y la plaza de San Ignacio (1726-1728)
de Philippo Raguzzini. Los dos primeros se inspiran en la sintaxis barroca de-
rivada de la planta flexible borrominiana y del primer proyecto del Louvre de
Gian Lorenzo Bernini, mientras que el altimo plantea en clave urbanistica el

teatro sacro berninesco.

Hay pocos planos globales, aunque destaca San Petersburgo, proyecto integral
que se llevara a cabo en las postrimerias del siglo.

La culminacidén de la arquitectura barroca en Europa central

La arquitectura religiosa del setecientos tomara como modelo la estructura or-
ganizativa del barroco. Aunque en el tréfico entre los dos siglos nuestro reco-
rrido debe empezar con el austriaco Johan Bernhard Fischer von Erlach, con
las dos iglesias de Salzburgo -la Trinidad y la Colegiata—; en la de San Carlos
Borromeo de Viena (1715-1737) hace una sintesis del lenguaje barroco y el
clasicista con un interesante acento programatico. Sigue esta misma linea Lu-
kas von Hildebrandt en la iglesia de San Pedro de Viena. La influencia del cla-

sicismo barroco, pero conociendo al mismo tiempo la especulacién barroca de
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Borromini, la encontramos en las realizaciones de la familia Dientzenhofer en
Praga; mientras que la leccidon de Guarino Guarini la desarrolla Johan Baltha-
sar Neumann en la iglesia de los Catorce Santos.

Encontramos un arte propiamente rococd, de un decorativismo y una falta de
orden desbordados, en la iglesia de San Juan Nepomuceno de Munich (1733-
1735), de los hermanos Egid Quirin y Cosmus Damian Asam. En el marco
de un lenguaje barroco llevado al paroxismo debemos incluir obras como el
Transparente de la catedral de Toledo (1729-1732), de Narciso Tomé, y también
las realizaciones de los espafioles Pedro de Ribera y la familia Xoriguera, que

se castellanizaron y pasaron a llamarse "Churriguera".

En el apartado de obras no urbanas destaca la monumentalidad. Ya hemos
aludido a la obra de Neumann, pero debemos afiadir la basilica de Superga en
Turin, de Filippo Juvara; el santuario de Wies, de los hermanos Zimmermann,
y la abadia de Melk, de Jacob Prandtauer. En la primera todavia predomina un
espiritu clasicista més influido por Bernini que por Guarino Guarini, mientras
que en las dos dltimas la teatralidad y la decoracién rococé llenan el espacio
y conforman un conjunto armoénico, reflejo fiel del gusto de la época.

A su vez, la arquitectura civil barroca tiene su mejor ejemplo en la Residencia
de Wiirzburg, de Neumann. El aspecto exterior austero contrasta con la mo-
numentalidad de la escalera, de inspiracién plenamente barroca. Destaca el
Salon Imperial, ejemplo claro de espacio rococo, tanto en el aspecto estructu-
ral como en el decorativo. En relacién con el paisaje e integrandose en éste,
encontramos dos ejemplos primordiales en el palacete de caza de Stupinigi
(1729-1731), cerca de Turin, de Filippo Juvara, y en el conjunto del Belvedere
de Viena (1714-1722), de Johann Lukas von Hildebrandt. En los dos casos se
potencia la apertura y el movimiento de la ideologia barroca.

La arquitectura como retorno al pasado

La arquitectura que no se inspira en la linea iniciada por Francesco Borromini
y seguida por Guarino Guarini tomard como modelo, bien la obra de Palladio
o bien la antigiiedad clasica. La referencia palladiana, iniciada en el siglo an-
terior con Inigo Jones y Baldassare Longhena, tiene su correspondencia en el
llamado neopalladianismo inglés. Arquitectos como John Vanbrugh, Nicholas
Hawksmoor y James Gibbs rompen con la tradicién de un Christopher Wren y
reflejan una cierta fidelidad al lenguaje del maestro de Vicenza. Pero el palla-
dianismo mas puro es el de Richard Boyle, tercer conde de Burlington, patente
en la Chiswick House (c. 1727), que se inspira en las villas del Véneto.



© « UP08/74523/01208 132

Mundo moderno II. Del barroco a la ilustracion

La tradicion clasicista de raiz francesa la siguen Jacques-Ange Gabriel en el
Petit Trianon de Versalles (1762-1764), y de manera mas ecléctica el inglés
Robert Adam. El academicismo pesado de Giuseppe Piermarini en el Teatro de
la Scala de Milan (1776-1778) se corresponde en Catalufia con el edificio de la
Llotja (empezado en 1774), de Joan Soler Faneca.

La prevalencia de la razén por encima del capricho, de la sencillez por encima
de la ornamentacion, irdn definiendo la praxis arquitectonica, cada vez mas
llena de referencias al pasado, como el Pante6n de Paris, la purista Puerta de
Brandenburgo en Berlin, o el Museo Nacional del Prado (1785), de Juan de

Villanueva en Madrid.
La arquitectura visionaria

Etienne-Louis Boullée es, junto con Claude Nicolas Ledoux, uno de los gran-
des tedricos de la arquitectura de la ilustracion. La reforma de la arquitectura
que propugna se inscribe en el proyecto de renovacién cultural que precede
a la Revolucién Francesa. Sus dibujos, reunidos en el tratado Architecture. Es-
sai sur l'art, ilustran los ideales artisticos de Boullée, multiples proyectos de
templos, museos, arcos de triunfo, monumentos funerarios, cenotafios, etc.
Todos son combinaciones denodadas de figuras geométricas: cuadrados, esfe-
ras, piramides y conos, ya que Boullée creia que las diferentes formas suscita-
ban sentimientos distintos en el hombre. Su seguidor, Ledoux, como tipico
representante del intelectual ilustrado, se planteaba el objetivo de conseguir

una sociedad renovada en total armonia con la naturaleza.

Esta utopia lo expresara en multitud de proyectos en los que rehaye toda re-
ferencia al lenguaje clasico. El Albergue de los Guardas Rurales, edificio para
la Ciudad Ideal de Chaux (c. 1775), es més, en su forma esférica, un proyecto
visionario que real, como sucede en las diferentes barrieres —-Barriere de la San-
té—. Recopil6 sus ideas el afilo 1804 en L'arquitecture considérée sous le rapport

del arte, des moeurs et de la legislation.

Los arquitectos neoclasicos saben que un nuevo orden social exige un nuevo
orden de la ciudad, y todos sus proyectos se inscriben en un plan de reforma
urbanistica. La nueva ciudad deberd tener, como la antigua, sus monumentos;
pero el arquitecto deberd preocuparse también del desarrollo social y funcio-
nal. Se construyen iglesias a manera de templos clasicos, pero también escue-
las, hospitales, mercados, aduanas, puertos, calles, plazas. Los escultores y los
pintores trabajan por la ciudad: estatuas, ornamentos, grandes representacio-
nes histéricas que sirven de ejemplo a los ciudadanos.

Sin embargo, hay que distinguir dos lineas: una arquitectura que, en realidad,
sigue siendo barroca, con sus postulados de exaltacion del poder y de la autori-
dad, pero que por voluntario deseo de contraste con el rococé va despojandose
de sus elementos y tiende a una simplicidad casi romana (el Pante6n de Paris,
de Soufflot; la Opera de Berlin, de Knobeldorf; la Puerta de Alcald y el Minis-
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terio de Hacienda de Madrid de Sabatini), y otra arquitectura, esencialmente
funcional y desnuda, cargada a veces de intencién simbdlica, que constituye
la verdadera arquitectura de la razén, que tanto preocup6 los revolucionarios
para ponerla al servicio de una sociedad nueva.

Al ideal barroco de la técnica virtuosa le sucede el ideal neoclasico de la téc-
nica rigurosa. La verdadera técnica del artista es la de proyectar: todo el arte
neoclésico esta rigurosamente proyectado. La realizacion es la traduccién del
proyecto mediante instrumentos operativos que no son exclusivos del artista,
sino que forman parte de la cultura y de la manera de vivir de la sociedad. En
este proceso técnico-practico de adaptacion se elimina a la fuerza el toque in-
dividual, pero la obra adquiere un interés directo para la colectividad y cumple
la tarea de educacion civica que la estética iluminista asigna al arte.

47.5.Escultura

La escultura del siglo XVIII se caracteriza, desde una perspectiva ideoldgica,
porque lleva hasta las tiltimas consecuencias la praxis de Gian Lorenzo Bernini,
quien en su obra ya dejaba entrever algunas de las caracteristicas de la escultura
del XVIII, como el erotismo, la belleza y la teatralidad. Si afiadimos frivolidad,
ambigiiedad y exotismo, tendremos la definicién exacta de las composiciones

Al

del llamado "rococd", que alcanza la méxima expresividad en Europa Central.
De la tradicién barroca al neoclasicismo

Esta linea escultorica utiliz6 nuevos materiales, como el biscuit y la porcelana
para pequefios grupos escultéricos o agradables bibelotes. La porcelana, de in-
vencion china, fue introducida en Europa por los comerciantes, y reinventada
por el aleman Bottger en el primer decenio del siglo XVIII; se puede considerar
la aportacién artistica mas importante del setecientos. La ciudad de Meissen
empez6 la produccién, y pronto se afiadieron Capodimonte y Venecia en Ita-
lia; Chelsea y Bristol en Inglaterra; Sevres y Limoges en Francia; el Buen Retiro
en Espafia; Nymphemburg y Berlin en alemana; Vista Alegre en Portugal, y las

fabricas reales de Mosct y Copenhague.

En esta linea cortesana, incluso religiosa, se dio mucho relieve a los grupos
escultéricos. Estos se dividen en microarquitecturas, como el altar de la Gracia
en la iglesia de los Catorce Santos, y microesculturas, o centros de mesa de
porcelana.

Todas las esculturas tienen, sin embargo, una estructura formal dindmica don-
de se acenttan la linea diagonal, las curvas y contracurvas.

En contraposiciéon al arte solemne del barroco, en el neoclasico posterior la
imagen escultérica enfatiza su caracter intimista y sensual; sensualidad que
estuvo en parte seguida por los escultores de la ilustracion. A modo de ejem-
plo, los temas mitolégicos se presentan sin heroicidad; s6lo se potencia lo que
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es sensual. Asi, Venus, Cupido, Minerva, Pan, Diana, las bacantes, los amor-
cillos, realizados en tierra cocida, marmol, biscuit, son huéspedes cotidianos
de los palacios y las mansiones de la aristocracia. Los dioses mayores —Jupiter,
Juno y Apolo- ya no seran protagonistas de las historias; son demasiado tras-

cendentes.

Debemos concluir afirmando que la escultura no fue un vehiculo transmisor
de ideas y conceptos, sino el reflejo fiel de una época en la que impera funda-

mentalmente la desacralizacién y el hedonismo.

No es extraflo que ante ésta cierta vulgarizacion, los tedricos neoclasicos, con
Johann Joachim Winckelmann al frente, reaccionaran contra la frivolidad ro-
cocé. Todos ellos descubren en la estatuaria clasica la virtud y la nobleza, y
proponen no tan solo expresar la belleza fisica y moral, sino también educar al
publico mostrdndole ejemplos de heroismo y sacrificio exigidos por el deber.

El paso hacia el primer neoclasicismo desde un clasicismo todavia muy acadé-
mico lo encontramos en los escultores franceses Jean-Baptiste Pigalle, Edme
Bouchardon y Etienne-Maurice Falconet.

Ahora bien, la interpretacion del ideal neoclasico tuvo en Antonio Canova al
artista por excelencia, sin par entre los escultores contemporaneos. Ni Bertel
Thorvaldsen ni Johan Tobias Sergel llegan a superarlo. Sélo el catalan Antoni
Sola, ya en el siglo XIX, alcanzara una perfeccion formal y conceptual proxima
al gran maestro, que fue también introductor del nuevo estilo.

El arte neoclasico se sirve de todos los medios que la técnica pone a su dispo-
sicion. En las artes plasticas, la base de todo es el dibujo, el fino trazo lineal,
que no existe en la naturaleza ni se da a la percepcion de lo que es real, pero
que traduce en concepto intelectual la nocién sensorial del objeto. Se quiere
educar en la claridad de la linea, que reduce a lo esencial y no da lugar al pro-
babilismo de las interpretaciones. Canova, por ejemplo, queria que sus escul-
turas se convirtieran en frias y casi impersonales mediante una realizacién no
emocional; por eso dejaba la realizacién de la obra a los "técnicos del marmol".

£l s6lo hacia el dibujo, el proyecto.

Si miramos un objeto rococé veremos lineas caprichosamente curvas, formas
modeladas y torneadas, tallas, desniveles, voladizos, dorados... Varios artesa-
nos han colaborado y la calidad artistica resultante depende de la experiencia
de los operarios y de su inventiva. En cambio, un objeto imperio tiene las li-
neas simples, su ornamentacion es extremadamente sobria, podria ser repro-
ducida en serie, y su calidad reside en la fidelidad con que el objeto realiza la
claridad estructural del proyecto.
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Para Canova no puede haber nada en el pensamiento que no haya estado antes
en los sentidos. La forma no es la representacion del objeto, su doble, sino que
es el propio objeto sublimado, traspuesto del plano de la experiencia sensorial
al del pensamiento. Canova hace en arte el paso del sensualismo al idealismo
que Kant hace en filosofia.

47.6.Pintura

La pintura del siglo XVIII es la que representa mejor la dispersion del estilo
barroco y el inicio del arte de la ilustracion. Su especificidad esta ligada al gusto
y a la ideologia de una época. Como decia Antoine Coypel: "La pintura, como
todas las cosas humanas, esta supeditada a los cambios de moda".

Tal como la arquitectura y la escultura, la pintura se inclina por un arte inti-
mista y poco trascendente. El ptiblico aprecia el oficio del artista porque valora
aquello que es espontdneo, como los bocetos. Enfrente del horror vacui barro-
co, ampuloso y pesado, el rococd es gracioso y ligero. Eso se manifiesta en la
técnica virtuosa, en la aparicién del pastel, y en el cromatismo consiguiente,
es decir, las tonalidades claras como el gris, el plata, el verde reseda, el rosa,
el azul cielo y el beige.

Eso tiene su correspondencia en los temas, la mayoria poco trascendentes. El
hombre del siglo XVIII se ve representado en la pintura mostrando mas su
deseo que su realidad. ;Qué es, si no EI beso robado (c. 1680, San Petersbur-
go, Ermitage), de Jean-Honoré Fragonard o Embarque para Citera, de Antoine
Watteau?. ;Qué representan las llamadas pinturas de seins et de culs sino un
espiritu de amoralidad tan propio del decadentismo de toda una sociedad que
en sus boudoirs disfrutaba del amor y que s6lo a veces oia el conflicto entre el
deseo y la apariencia?

Incluso la pintura religiosa, en nimero muy inferior al siglo anterior, se frivo-
liza. Desde la Divina pastora, imagen corriente en Espafia, donde se representa
a la Virgen con el vestidos pastorales, hasta Inmaculada (c. 1765, Madrid, Mu-
seo Nacional del Prado), de Giambattista Tiepolo, paradigma de la gran belleza
femenina, los ejemplos se multiplican en una linea que s6lo interrumpira la
radicalizacion critica de Alessandro Magnasco.

La complejidad de la pintura setecentista aglutina, de manera variada, temas
que incluyen motivos nuevos. La pintura de género introduce las fétes galantes,
la tematica pastoral, la teatralidad de la Commedia dell'Arte, el juego amoroso
o la dialéctica sutil entre deseo y aparencia, aquello que es cotidiano, escenas
de carnaval, fiestas... El retrato representara la cotidianidad, mientras que el
retrato aulico da paso al retrato mitolégico. El paisaje se dedica a las vistas de
ciudades y se recrea en las ruinas de la Antigiiedad, con un espiritu arqueolo-
gizante muy claro. La naturaleza muerta y los cuadros con flores se revaloriza-
ran, como lo demuestra que Jean-Baptiste Siméon Chardin ingrese en la Aca-
demia de Pintura a titulo de peintre de animaux et de fruits. La mitologia vulga-
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riza a los dioses, la alegoria se trivializa y el arte religioso casi desaparece. Para
acabar, las series didacticas y de clara intencion critica tendran un gran éxito,
sobre todo en Inglaterra con la obra de William Hogarth. En Francia, un cierto
caracter moral de raiz catolica informara la obra de Jean-Baptiste Greuze.

En definitiva, una pintura al servicio de la sociedad cambiante del siglo XVIII,
que al principio todavia depende de los rasgos ideoldgicos y formales del ba-
rroco aulico y eclesial, pero que después dara paso al hombre libre que cues-
tionara los valores sacrosantos de Dios, patria y familia. Un hombre que vive

en cada instante como si no tuviera que morir.

La revolucién plastica de Watteau

La pléstica pictérica rococo se inici6 en Francia con la figura de Antoine Wat-
teau. Ahora bien, su manera nueva de acercarse a la temadtica pictdrica es un
poco mas tradicional en aquello que es mas formal. Se ha contrapuesto su esti-
lo al de la pintura realista, y eso creemos que es un error, ya que Watteau pinta
la vida de una nueva sociedad, no la cotidiana, sino la deseada. Su intimismo
realista enlaza con la pintura de género holandesa, conocida y valorada a par-
tir del Salén de 1704, pero sustituyendo la poesia de aquello que es tangible
por aquello que se desea. Es la plasmacién de una burguesia bienpensante,
segura de sus valores y amante de la placidez y de las formas. Por ello en sus
temas representa a la mujer como esposa o futura esposa, dentro de un orden,
complaciente, atenta, sumisa y segura de su papel. Embarque para Citera es la
clave de esta actitud. Al mismo tiempo, sus escenas teatrales son reales, como
vemos en La mitificacion de Gilles (1717-1719, Paris, Louvre). En un momen-
to de crisis de valores, Watteau destaca como cronista fiel de un tiempo. Su
muerte prematura da paso a Francgois Boucher, representante de una época que
se mueve entre el hedonismo y la cultura. El erotismo aparece en todos sus
temas, desde los mitolégicos y pastorales —Pastoral- hasta los retratos, con la
excepcion curiosa del amante de Luis XV, Madame Pompadour. Hombre vita-
lista, se resiente de su facilidad pictérica. Disfrutaba tanto pintando un mun-
do que pronto desapareceria que dijo a Jean-Honoré Fragonard, cudndo éste
obtuvo una beca para ir a estudiar a Roma: "Si haces caso de aquéllos [Rafael,
etc.] estas fastidiado". En €l se resumen todas las categorias del rococd, princi-
palmente frivolidad y erotismo. Su obra Desnudo en reposo (1752, Munich, Alte
Pinakothek) le sirvi6 —por medio de Louise O'Murphy, joven de costumbres
licenciosas— para retratar no solo al personaje, sino también a toda la sociedad
francesa del momento.

Fragonard evoluciona desde un arte a la manera de Boucher hasta un intimis-
mo lirico, presente en Chica leyendo. Gran retratista —L ‘abbée de S. Non (1769,
Barcelona, MNAC)-, es mas conocido por sus obras frivolas, entre las que des-
taca El columpio (1776, Washington, National Gallery). Los nombres de Pater,
Lancret... acaban de explicar un tipo de pintura propia del llamado rococ6

francés.
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Jean-Baptiste Siméon Chardin representa el gusto burgués refinado e intimis-
ta. Como bien sefiala Pierre Francastel: "[...] los héroes de Chardin son los ob-
jetos". La vision poética y el realismo introspectivo de este artista, reflejado
en las naturalezas muertas y en escenas burguesas, representan la antitesis del

arte extrovertido y decorativista del momento.

Paralelamente a esta pintura medio hedonista medio realista, los tedricos plan-
teaban un arte con finalidad educadora. La Fuente de Saint Yenne definia en
1747, en su libro Reflexions sur quelques causes de l'état présent de la peinture
en France , el papel del pintor como transmisor de pasiones humanas; y mas
tarde, en 1754, exigia pinturas que mostraran las acciones heroicas y las vir-
tudes de los grandes temas. Su deseo se convirtié en realidad con la obra de
Jacques-Louis David.

La imagen de la ciudad

El siglo XVIII descubre la poética del paisaje en la doble acepcién de paisaje
exterior y paisaje urbano. El primero tomara cuerpo en Inglaterra, con Thomas
Gainsborough como exponente mas representativo. Pero el paisaje urbano, la
ciudad como modelo, sera la gran novedad del setecientos pictérico. La vista
de las ciudades, la veduta, tiene su origen en la demanda de un publico viajero
—"turista", dirlamos hoy- que se queria llevar un recuerdo grafico de las calles,
plazas y monumentos. Se cre6 una escuela paisajista que surgi6é en Venecia.
Carlevaris, uno de sus pioneros, publica en el afio 1703 la obra Le Fabbriche e
Vedute di Venezia , con mas de cien vistas de la ciudad y sus monumentos. Es
significativa la dedicatoria, donde dice que sus composiciones estan destinadas
a rendere pitl facile alla notizia de Paesi stranieri le Venete Magnificenze":

Estas veduti, captacion real de la ciudad, de sus fiestas, tienen en Venecia a los
representantes mds excelentes. Antonio Canal, llamado Canaletto, Francesco
Guardi y Bernardo Bellotto son los que de manera mas esmerada representa-
ron la ciudad de los grandes canales. El primero nos resume en la plaza de
San Marcos sus presupuestos estéticos. En Roma, Luigi Vanvitelli y Giovanni
Paolo Pannini retrataron la fisonomia festiva de la ciudad, mientras que en
Francia Claude-Joseph Vernet y Hubert Robert siguieron un camino parecido.
Giambattista Piranesi, con espiritu mas arqueoldgico, cierra este intento de
representar la ciudad para transmitirla a la posteridad.

Pero la ciudad no sélo es su arquitectura, sino también su cotidianidad. Pietro
Longhi representa a la burguesia curiosa, mientras que Alessandro Magnasco
hace ver las contradicciones y los horrores de una préctica religiosa enajena-
dora.

La apoteosis del barroco: Tiépolo
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Giambattista Tiepolo representa el triunfo y la disolucion de la pintura barro-
ca. Cuando en 1714 pinta el techo de la Sala del Trono del Palacio Real de Ma-
drid, la nueva corriente tedrica del neoclasicismo y uno de sus maximos vale-

deros, Anton Raphael Mengs, ejercen su influencia en la corte de Carlos III.

Mengs fue el dltimo gran pintor y decorador de un arte al servicio de la Iglesia
y las monarquias europeas. Su estilo suaviza la puesta en escena grandilocuen-
te del barroco para presentar un tipo de composicién etérea y ligera, con un
cromatismo de tonalidades claras y con una gran habilidad en la consecucién

de las mas variadas perspectivas y escorzos.

Su dedicacién a las grandes decoraciones lo hizo un pintor idéneo para la ma-
yoria de monarquias europeas. El techo del Saléon Imperial de la Residencia
de Wiirzburg es una sintesis de su estilo pictorico. Cultivé también temas co-
tidianos y religiosos, ayudado por sus hijos Giandomenico y Lorenzo.

La escuela napolitana proporcioné algunos de los mejores representantes del
gran decorativismo barroco. Desde Luca Giordano hasta Corrado Giaquinto
o Francesco Solimena, el espiritu grandilocuente del barroco esta siempre pre-

sente.

Ahora bien, a la muerte de Tiépolo, en 1770, el decorativismo barroco ya es un
ente muerto. Las nuevas corrientes buscan un arte menos fantasioso. A Francia
sOlo le quedan diecinueve afios de monarquia. En Espafia Goya plantea una
nueva via artistica. El fin del barroco ya es un hecho.

Inglaterra como sintesis

Después de un siglo XVII falto de pintores de una cierta categoria, si exceptua-
mos a Anton van Dyck o, mas desconocido, sir Peter Lely (1618-1680), Ingla-

terra experimenta un gran avivamiento a lo largo del siglo XVIII.

La huella de van Dyck en el campo del retrato, més el conocimiento del pai-
sajismo holandés por medio de las colecciones reales, provoca en los pintores

ingleses el surgimiento de una escuela pictdrica sin pareja anterior o posterior.

Fruto de ambas influencias es la obra de Thomas Gainsborough, que, partien-
do de la leccion flamenca y holandesa, serd un precedente claro del movimien-
to romantico. La pincelada suelta y el trazo valiente de este pintor hicieron
exclamar a sir Joshua Reynolds que "sus pinceladas secas y rapidas han con-
tribuido mucho a la ligereza del efecto que confiere una belleza notable a sus
pinturas".
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Los paisajes de Gainsborough, inspirados en Ruisdael, son precedentes claros
de los de la escuela de Barbizon; los retratos recuerdan a van Dyck por su
elegancia. Ambas maneras de hacer se encuentran en El paseo matinal, donde
atmosfera y realidad se funden de modo admirable.

Maés perfeccionista, profesor influyente, pintor e impulsor de nuevas ideolo-
glas artisticas, se puede afirmar que sir Joshua Reynolds fue la figura central de
las artes de su tiempo, a medio camino entre el artista barroco y el neoclasico.
Director de la Royal Academy desde su fundacién en el afio 1768 hasta 1790,
cultivé —aparte del retrato— temas que se acercan mas a su talante ideolégico,
como el género mitolodgico, la pintura de historia y la biblica.

Completa la lista de grandes autores Allan Ramsay, gran retratista pero exce-
sivamente especializado y frio.

La escuela inglesa continuara la tradicion paisajista con John Constable, que
ya vive parte del siglo XIX e influird en William Turner.

La visién de la pintura inglesa quedaria incompleta si no destacaramos a Jo-
seph Wright of Derby, pintor de la Revolucién Industrial, o de Johann Zoffa-
ni, en que en La tribuna de los Uffizi (1772-1776, Windsor, Royal Collection)
muestra las obras que valoraban los entendidos y es un testimonio del grand
tour que realizaban las clases acomodadas por Italia.

La pintura de historia como exemplum virtutis tiene en La muerte del general
Wolfe (1770, Ontario, National Gallery of Canada) de Benjamin West, y en
La muerte del mayor Pierson (1768, Londres, Tate Gallery), de John Singleton
Copley, los ejemplos mas logrados.

William Hogarth, entre la satira y el mensaje moral

William Hogarth ataca en sus composiciones los vicios de su época; no los es-
conde como hacia Jean-Baptiste Greuze en Francia, sino que los satiriza, 1os ri-
diculiza y los caricaturiza con el propésito de mostrar sus funestas consecuen-
cias. Las series sobre El matrimonio a la moda, La carrera del libertino (1735)
y La carrera electoral (1754) cumplen una funcién programatica de un gran di-
dactismo. Todas tuvieron un gran éxito al ser reproducidas en grabados que
circulaban por los ambientes cortesanos y populares. Ahora bien, Hogarth se
lamentaba de que los originales tardaran en venderse y que, cuando lo conse-
guia, cobraba poco dinero. Asi, cuando después de cinco afios de espera los seis
cuadros de la serie El matrimonio a la moda se vendieron en publica subasta
por tan sélo 126 libras, envié una nota a la prensa con el siguiente mensaje:
"(..) Mr. Hogarth, no por vanidad, sino por precaucién, se permite insistir que
ésta serd, con toda seguridad, la Gltima serie de cuadros que expondrd, vista
la dificultad que supone vender al mismo tiempo un ntmero tan elevado de
cuadros".
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Hogart representa un nuevo espiritu critico y observador de las convenciones
sociales, a la vez que fustiga una cierta amoralidad propia de la sociedad eu-
ropea del momento. Es, sin duda, un rara avis, pero su espiritu es el propio
de la ilustracion.

Como dice Walpole, "En honor de Hogarth me parece evidente que su pluma,
en tantas escenas de satira, no fue guiada por una naturaleza enfermiza. Sus

finales son siempre de arrepentimiento y sus reproches muy numerosos".

Es, en definitiva, una manera més punzante "de enaltecer la virtud y denigrar

el vicio".

Espafia: de la decadencia a Goya

La llegada de los Borbones comporta para la pintura espafiola del siglo XVIII
un cambio estético notable. La fuerte personalidad de los pintores del Siglo
de Oro, con caracteristicas muy propias e influencias foraneas asimiladas, da-
ra paso a un arte foraneo, eminentemente francés, de clara raiz academicista,
derivado de la grandilocuencia plastica de Luis XIV. Felipe V impulsara este
arte con un grupo de pintores de origen francés: los van Loo, Ranc, Houasse,
etc. Habra dos artistas espafioles que sobresaldran en el conjunto pictorico se-
tecentista: Luis Meléndez y Luis Paret y Alcazar. El primero sigue la tradicién
realista del siglo anterior por medio del género de la naturaleza muerta. Sus
obras son un fiel reflejo de la cotidianidad; convierte los objetos mas vulgares
en protagonistas. Paret y Alcazar introducira el gusto rococ6 francés en los
ambientes cortesanos. Teatralidad, cotidianidad y fiesta son los protagonistas
de sus cuadros, resueltos con una técnica preciosista. La tienda resume perfec-
tamente su ideologia plastica.

El altimo tercio de siglo prepara la aparicion de Francisco de Goya y Lucientes.
La fuerte personalidad de este pintor ha hecho que se infravaloren una serie de
artistas de gran valia, a los que podemos agrupar bajo el nombre de pintores de
la ilustracién. Nos referimos, entre una larga lista, a los Gonzalez Veldzquez,
Mariano Salvador Maella, los Bayeu, José Vergara... y, por encima de todos
ellos, Anton Raphael Mengs y Giambattista Tiépolo. El primero radicalizé su
ideologia artistica dentro de la nueva corriente neoclasica, mientras que el
segundo represento el fin del ciclo barroco.

Goya, pionero del arte contemporaneo

Francisco de Goya y Lucientes es, de todos los pintores espafioles de entre si-
glos, el més destacado y genial. Con su obra Espafia se insert6, desde su espe-
cificidad, en la vanguardia del movimiento artistico europeo. Cultivé todas
las técnicas y todos los temas, desde la pintura al fresco —Cartuja de Aula Dei
(1774) y ctipula de San Antonio de la Florida (1798)- hasta la pintura al 6leo
sobre pared —pinturas de la Quinta del Sordo (1821-1823). Podemos hablar
de un Goya festivo en sus cartones para tapiz —-La gallina ciega—; de un Goya
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dramatico y critico, tanto en Los fusilamientos de la montafia del Principe Pio
como en sus series de grabados—Los caprichos, Los proverbios, Los desastres de la
Guerra, La tauromaquia—; de un Goya fantastico —pinturas negras.... Ahora bien,
debemos recordarlo también como un gran retratista —La familia de Carlos IV
(1800-1801, Madrid, Museo Nacional del Prado)- y como el primer artista es-
pafiol que pint6 un desnudo femenino —La maja desnuda (1798-1800, Madrid,

Museo Nacional del Prado), sin ninguna connotacién mitoldgica o alegoérica.

Su tltima obra, La lechera de Burdeos (1827, Madrid, Museo Nacional del Pra-
do), anticipa el impresionismo con su libertad, asi como las pinturas negras se

adelantan casi un siglo al expresionismo.

En su trayectoria artistica se puede ver toda una evolucién que lo aleja del
amaneramiento y la repeticion estilistica de la mayoria de autores. ;Cudl es
el estilo de Goya? En realidad, hay que afirmar que Goya fue barroco, roco-
c6, neoclasico e incluso romantico. ;Qué es, si no, El naufragio (1794, Madrid,
coleccion particular), prefiguracion de La balsa de la Medusa de Théodore Ge-
ricault? También fue realista, impresionista, expresionista... En definitiva, su
obra, por variada, no se puede comparar con la de ningn otro artista del mo-
mento, y nos atrevemos a decir que con la de ningin otro momento de la
larga historia del arte. Goya no tiene estilo. Eso lo hace ser uno de los mayores
pintores de todos los tiempos.

En Francia es el momento de Francois Boucher. Su pintura es decoracion para
una determinada sensibilidad: las figuras son de un gran realismo sensual, los
personajes son fragiles e intimos, la materia prima de sus composiciones es la
carne femenina, nacarada, himeda, sensual; el eje central de su pintura es el
amor, las escenas mitologicas son la representacion de asociaciones fantasticas
y naturales, y sus temas giran en torno a dioses, diosas, saltos de agua, bosques,
etc. En sus cuadros pretende enmendar los defectos de la naturaleza, creando

una imagen artificiosa que aspira a la perfeccion estética.

Pero también es el momento de Watteau, calificado como el gran poeta del
siglo XVIII por los hermanos Goncourt, cuya fama le vino sobre todo por el
tipo de escena de género llamada "féte galante": encantadoras escenas erdticas
de parejas de enamorados, sentados sobre la hierba de un jardin imaginario,
escuchando a un musico o hablando de sus intimidades, que nos introducen
en un universo social donde impera la mujer y en la que no hay mas ley que la
del juego amoroso. Su forma pictoérica es una mezcla de precision naturalista,
de clara influencia de los maestros de los Paises Bajos, y de sensualidad vapo-
rosa, aprendida de los venecianos.

Y es la época del pintor veneciano Tiépolo, el "mas famoso entre los virtuosos",
que representa, con sus decoraciones murales y de techos, donde utiliza la
perspectiva y el trampantojo, el fin del barroquismo formal.
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