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Introduccion

Iniciamos el estudio del arte y la arquitectura en el siglo XIX con una fecha
que se ha convertido en clave para la historia del mundo occidental: 1789, afio
de la Revoluciéon Francesa. Las referencias cronoldgicas estrictas son siempre
arbitrarias, pero la Revolucién Francesa determina unos cambios politicos y
sociales que justifican la pluralidad y riqueza de los movimientos artisticos
del siglo XIX. Dedicaremos las primeras paginas a la descripcién de la nueva
ciudad, la que nace con la época industrial, que es el gran escenario del siglo
XIX.

La industrializacion y las nuevas tecnologias propiciaron una serie de cambios

que condicionaron una manera nueva de hacer arquitectura y vivir la ciudad.

A esta vertiente técnica, que por otra parte influyé también fuertemente en la
escultura y la pintura del periodo, debemos afiadir la voluntad de conseguir un
lenguaje clasico y universal que dominé todo el siglo XIX; es decir, un lenguaje
que, inspirdndose tanto en la Antigiiedad clasica como en los clasicos del Re-
nacimiento o el Barroco, se convirtiera en un modelo que se debia seguir, va-
lido para los contemporaneos y para las generaciones futuras. Roma, la ciudad
de los grandes maestros modernos, que entonces vivia un redescubrimiento
de la Antigiiedad, se convirtié en punto de referencia obligado. Los europeos
del norte iban haciendo el llamado Grand Tour, en busca del punto de infle-
xién de una tradicién cultural. De aqui surgié un gran negocio, el coleccio-
nismo. Un gabinete de antigiiedades, pequefio o grande, era completamente
imprescindible en todas las mansiones de los nobles britanicos y centroeuro-
peos, muchas veces convertidas en pequefios museos. Proliferaban anticuarios
y estudiosos, y entre todas las antigliedades, monedas, pequefios utensilios,
estatuillas de bronce o arcilla, las esculturas eran las mas codiciadas.

Por otra parte, justo a mitad del siglo XVIII, se empezaron a entrever las pri-
meras actitudes romanticas, que culminaron en la segunda década del XIX, en
las primeras escuelas pictéricas del romanticismo, que proclamaban la libertad
creativa del artista por encima de la normativa clasica. Finalmente, en la época
que nos ocupa, Roma iba perdiendo hegemonia respecto a una nueva capital
del arte, Paris, y el arte de los salones cedia el protagonismo a un arte mas
burgués, de consumo mucho mas amplio. En este marco aparecieron nuevas
escuelas mas "positivistas", como el realismo o el impresionismo, mientras que
otros artistas, como los simbolistas, optaban por un arte de la significacion.
Cerramos el periodo en una fecha incierta que abarca los Gltimos afios del siglo
XIX y los primeros del XX, en los que las primeras vanguardias y la tecnifica-
cién de la arquitectura inauguran lo que ya podemos denominar claramente

como arte moderno.
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A lo largo del siglo XIX es facil darse cuenta de los cambios que se producen
en el mundo del arte, comparando lo que ocurria a finales del XVIII con lo
que se observa a mediados del siglo XIX. Con respecto a la musica, por ejem-
plo, la década de 1780-1790 es la época de Haydn y de Mozart, en cambio, la
de 1840-1850 es la de Wagner y Verdi. Si nos centramos en la pintura, obser-
varemos como del neoclasico se pasa al impresionismo, dejando en medio el
ciclo completo del romanticismo y del realismo que, rompiendo con las vie-
jas reglas del arte, abren el camino al individualismo, a la experimentacién y
al reto de las vanguardias. En literatura, la transformacion experimentada se
puede ejemplificar en la distancia que separa a Goethe o Schiller de Dickens,

Poe o Dostoievski.

Como trasfondo de estas transformaciones de las artes siempre encontramos
presente algunas aportaciones tecnolodgicas. La renovacion de la arquitectura
va de la mano de los nuevos usos del cemento. En 1824, Apsdin patento el ce-
mento artificial o portland; en 1847, Coignet utiliz6 el encofrado para la cons-
truccién de un edificio; en 1848, Lambot utiliz6 por primera vez el cemento
armado... La literatura y la pintura alcanzaron nuevas dimensiones con los
nuevos procedimientos de impresién y de grabado que incrementaron mucho
las tiradas de las obras literarias y permitieron la reproduccién de pinturas y
la aparicion del cartel.

Sin embargo, el factor basico no lo debemos buscar en las tecnologias, sino
en los cambios de sensibilidad, como lo manifiestan las revoluciones liberales
y la retasacion de conceptos como el del amor romantico o el de patriotismo
asociado a la nacién, incomprensibles sin los grandes cambios econémicos y

sociales de este siglo.
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1. Falansterio

-i-.l.u.

Arquitectura/urbanismo

En el programa de evolucion social del ser humano planteado por Charles
Fourier, se llegaria a un estadio en el que la vida y la propiedad estarian com-
pletamente colectivizadas. En ese momento, las personas abandonarian las
ciudades y, agrupadas en "falanges" o grupos de 1.620 individuos, irian a ha-
bitar los llamados "falansterios" o comunidades autosuficientes. Arquitectoni-
camente tendrian la forma exterior de un gran palacio barroco, copiado del
modelo de Versalles, y las diferentes alas del edificio se dispondrian en torno
a diferentes patios. En el patio principal, llamado "patio de la parada", estaria
la entrada al conjunto, bajo una torre alta, llamada "torre de la orden", coro-
nada por un gran reloj y por un telégrafo 6ptico, desde la que se controlaria
todo el conjunto. En el interior del edificio la vida transcurriria como en un
hotel, con sus habitantes distribuidos por habitaciones y con toda una serie de
servicios comunes: comedores, cocinas, escuelas, talleres, etc., de manera que
se llevaria a cabo una vida colectivizada, en contra del ideal burgués de inti-
midad. Ademads, también se romperia con la tipica idea de familia, ya que las
habitaciones se distribuyen por edades. Asi, los ancianos vivirian en la planta
baja para no tener que subir escaleras; los nifios en el primer piso y los adultos
en los pisos superiores.
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2. Plan Haussmann

Paris

Urbanismo

Durante la primera mitad del siglo XIX Paris se habia convertido en una ciudad
muy densa y al mismo tiempo muy conflictiva. Aunque habia bastante espacio
dentro del recinto amurallado, la poblacion y las principales actividades de la
ciudad se habian concentrado en el centro, y ocupaban calles estrechas y tor-
tuosas de origen y rastro medieval que no podian absorber el trafico creciente,
consecuencia del aumento de habitantes y actividades. Ademas, desde 1789
se habia desarrollado en Paris un espiritu inclinado a la agitacién publica, que
habia dado lugar a varias revueltas: la de 1820, la de 1830, la de 1848, etc. La
estructura medieval de la ciudad favorecia la actividad revolucionaria, ya que
resultaba muy dificil el acceso de las fuerzas del orden y ofrecia muchos escon-
dites a los insurrectos. Para resolver el problema, Napoledn III decidi6 "abrir"
la ciudad y hacerla accesible al trafico y al ejército. Con esta finalidad, Hauss-
mann disefia un plan, dividido en tres fases, las "Trois Réseaux", que consiste
en la apertura de amplias calles rectilineas que, partiendo de un punto central
de la ciudad, el llamado "gran cruce de Paris", atraviesan y parten en todas di-
recciones los barrios medievales y proporcionan amplias vias de comunicacién
interna en la ciudad porque enlazan los centros neuralgicos. Ademas, se aplica
el principio de "jerarquizacidn"; se crean espacios monumentales en las reas
mas importantes, con un tratamiento arquitecténico destacado, que contras-

tan con la sencillez de los edificios de los espacios mas secundarios.
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3. Proyecto de la Ringstrasse

Viena
Urbanismo

La ciudad de Viena se encontraba dividida en dos partes: la ciudad interior,
en el centro, amurallada, y la ciudad exterior, alrededor de ésta. En medio de
las dos partes quedaba un espacio vacio en torno a la muralla, el glacis, en el
que se podia edificar. Cuando en 1859 se decide derribar las fortificaciones, se
plantea el problema de unir las dos partes de la ciudad llenando el vacio que
el glacis y las murallas habian dejado. Después de un concurso internacional,
se redact6é un proyecto, fruto de la colaboracién de diferentes arquitectos ga-
nadores, que consistio en crear una "anilla" o avenida circular que rodeaba la
ciudad interior y a la que iban a parar todas las calles, tanto de ésta como de la
ciudad exterior; esta avenida llenaba el vacio y servia de punto de unién entre
las dos partes de la ciudad. A lo largo de esta via se organizan toda una serie de
espacios urbanisticos monumentales, con grandes plazas, jardines y parques,
en torno a los cuales se construy6 un grupo de edificios ptablicos enormes,
como el Parlamento, el Ayuntamiento, la Universidad, la Opera, la Bolsa, el
Teatro Imperial, los museos de Historia del Arte y de Historia Natural, la am-
pliacién del Palacio Imperial, etc., que dan a esta avenida un acusado caracter

monumental.



© ¢ UP08/74523/01208 12

Mundo contemporéneo . El siglo XIX

4. Plan Cerda

=

Papel

77 x 116

Museo de Historia de la Ciudad, Barcelona

Urbanismo

El proyecto de ensanche de Barcelona nace a partir de una reflexion global
sobre la problematica de las ciudades industriales, que incluye cuestiones tan
diferentes y cruciales como el clima, la orografia, las condiciones higiénicas,
la circulacién, la moral y, de un modo muy destacado, la vivienda obrera. A
partir de estos estudios, recopilados en su Teoria General de la Urbanizacion y
aplicacion de sus principios y doctrinas a la Reforma y Ensanche de Barcelona, y
en la Teoria de la construccion de las ciudades aplicada al Proyecto de Reforma y
Ensanche de la Ciudad de Barcelona, 1ldefons Cerda concluye que la ciudad debe
ser ilimitada, para poder crecer sin trabas, y garantizar tres principios basicos:
la viabilidad, la salubridad y la igualdad.

Asi, disefia una red ortogonal de calles, susceptible de crecer ilimitadamente,
paralela al mar y orientada segin los vientos mas saludables. La anchura de
las calles, que debe garantizar la ventilacion y la iluminacién correctas de las
viviendas, varia segin su importancia vial; desde las calles tipo de 20 m de
anchura, 10 reservados a la circulacién rodada y 10 a los peatones, hasta las
vias de comunicacién interna de la ciudad, como la calle Urgell, de 30 m, o
hasta las calles que atraviesan toda la ciudad, la avenida Diagonal, la Gran Via,
y la avenida Meridiana, de 50 m de anchura.

Los cruces, puntos espacialmente conflictivos, se resuelven por medio de cha-
flanes, que doblan la superficie, y se prevé incluso la construccién de pasos
elevados. Con respecto a las islas de casas, éstas adoptan una forma cuadran-
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gular de 113 m de lado, resultado del cruce de las calles. S6lo se debian edificar
por dos de sus cuatro lados, y se reservaban para espacio verde los otros dos
y todo el interior, circunstancia que rompia con el modelo de ciudad densa
y apostaba por una Barcelona completamente verde y abierta. Esto explica la
casi ausencia de plazas del Plan, pues no se necesitaban para la funcién de
espacio de reunioén y de esparcimiento de la poblacién, que habrian cumplido
las zonas ajardinadas de las islas de casas, sino que se consideran como grandes
chaflanes, situados en importantes cruces circulatorios, como la plaza de las
Glorias Catalanas, en el cruce de la Gran Via, la Diagonal y la Meridiana, que

se concebia como un inmenso chaflan.

En todos estos espacios verdes situados en las islas de casas habria que afiadir
los arboles de las aceras y los parques, abundantes y grandes, que Cerda prevé
por todo el Ensanche, y el gran bosque urbano que imagina a lo largo del rio
Besos.

Con respecto a los equipamientos, los distribuye equitativamente por toda la
ciudad, de manera que prevé una escuela cada 25 islas, un mercado por cada
100 islas y un hospital cada 400 islas, sin favorecer ninguna zona concreta de
la ciudad y rompiendo con la dicotomia centro-periferia.

Pero Cerda también piensa en el progreso de la urbe, y por eso redisefia todas
las lineas ferroviarias y propone interconectarlas y enlazarlas con el puerto
—nucleo de riqueza- a través de las calles de la Marina y Aragon, que planifica
con 40 m de anchura.

Cerda se propuso repartir todos los equipamientos y edificios ptablicos por to-
dos los barrios de la nueva ciudad, de manera que no hubiera ninguno que
tuviera mas importancia, sino que en todos se mezclaran todas las clases so-
ciales. Desgraciadamente, debemos recordar que a causa de la especulacion del
suelo casi no se consiguio llevar a cabo ninguno de estos principios y que hoy

del Plan Cerda s6lo nos ha quedado parte del disefio vial.
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5. Parque Giiell

Arquitectura y urbanismo

Barcelona

Modernismo

Cumpliendo el encargo de Eusebi Gtiell de construir una ciudad jardin siguien-
do los modelos que habia visto en Inglaterra, Gaudi planific6 una urbaniza-
cién privada, pensada para unos 300 habitantes, cerrada con un muro y con
entradas controladas. En el interior, divide las 15 hectéareas de terreno que
disponia en sesenta parcelas triangulares, en cuyo centro debian construirse
sendos edificios rodeados de jardines. La urbanizacién consta de cuatro tipos
diferentes de calles: los paseos o vias principales, con una anchura minima de
10 m y pendientes muy suaves; las vias ordinarias para carruajes, con una an-
chura de 5 m y con pendientes mds pronunciados que los paseos; los caminos
para peatones, de 3 m de ancho, que enlazan los paseos con las vias y llegan
hasta las partes mas accidentadas del parque, y, finalmente, los atajos con es-
caleras, para acortar las distancias en aquellas zonas donde la fuerte pendiente
no permitia trazar paseos, vias o caminos. Ademds, Antoni Gaudi proyect6
varias obras de infraestructura, como viaductos, los pabellones de porteria, un
mercado cubierto, una gran cisterna y una gran plaza central, con el famoso

banco de trencadis, dentro de su particular interpretacién del modernismo.
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6. Biblioteca Nacional de Paris, Sala de Lectura

Arquitectura

Paris

Historicismo/arquitectura del hierro

Edificio extremadamente funcional, que se divide en dos espacios bien dife-
renciados: la sala de lectura y el almacén de libros. La primera consiste en un
impresionante espacio tnico, dividido s6lo por columnas altas de hierro que
imitan el orden compuesto, coronadas por arcos de medio punto que sostie-
nen nueve bévedas baidas. Estas bévedas estan formadas de piezas de may6-
lica y se abren en el centro mediante grandes tragaluces de cristal que permi-
ten la entrada de luz natural, que ilumina toda la sala. El dep6sito de libros
es todavia mas funcional, ya que siendo un lugar donde no debia acceder el
publico, se elimina todo tratamiento decorativo historicista. Consiste en un
gran espacio de la misma altura que la sala de lectura, cubierto con cristales,
dividido en cinco plantas (una de ellas bajo el nivel del suelo). Toda la estruc-
tura es de hierro, salvo las estanterias, y la originalidad reside en el hecho de
que los pavimentos de las diferentes plantas estan hechos de planchas en for-
ma de parrilla que dejan pasar la luz que llega desde el techo, solucién que
Labrouste adopta directamente de las salas de mdquinas de los barcos de vapor

y que aplica sin problemas a su biblioteca.
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7. Altes Museum

Arquitectura

Berlin

Neoclasicismo

Tipico edificio neoclésico que combina el repertorio formal clasico y la pureza
volumétrica. La composicion del edificio se basa en un tinico cuerpo en forma
de prisma rectangular, sobre el que se levanta uno mas pequefio, proporciona-
do, en el centro. La fachada principal del primer cuerpo recibe el tratamiento
de portico o stoa, formado por un orden colosal de 18 columnas jonicas flan-
queado en los extremos por antas que sostienen el entablamento, mientras
que el pequefio cuerpo superior recibe un tratamiento de muro liso. Tan s6lo
las antefijas que coronan cada una de las columnas y los grupos escultdricos
del cuerpo elevado rompen la rigurosa composicién geométrica del conjunto.
Esta sencillez de lineas exteriores contrasta con la compleja distribucion del
espacio interior. Una vez cruzada una segunda hilera de columnas, situadas
en el area central detras del pértico, nos encontramos con una doble escali-
nata de dos avenidas que comunica los dos niveles del edificio mediante un
vestibulo abierto a doble alzada. Bajo el rellano superior central, comun a las
dos escalinatas, se nos abre una puerta que nos conduce al centro del edificio,
concretamente bajo el segundo cuerpo rectangular visible desde el exterior,
donde se sittia una rotonda cubierta con ctipula de media naranja, a imitacion
del Pante6n romano. Esta rotonda sirve de punto de unién entre las diferentes
alas del edificio y habia sido pensada como lugar donde exponer las piezas
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escultoricas, siguiendo el modelo de los museos vaticanos, mientras que las
piezas pictoricas se distribuian en los diferentes espacios en torno a los dos
patios interiores del edificio que flanquean la rotonda.
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8. Pabellon Real de Brighton

Arquitectura

Brighton

Neohindu

Edificio construido como espacio de grandes recepciones en la residencia de
verano de la monarquia inglesa. La parte exterior llama la atencién por la
mezcla de elementos decorativos de estilos exéticos, entre los que destaca, en
la parte superior, la gran ctpula central en forma de cebolla, tipica de la ar-
quitectura hindq, y las cubiertas de los dos pabellones de los extremos, que
imitan las de las pagodas chinas. En la parte baja, los arcos y aperturas, inspi-
rados en la forma de arco de herradura, asi como las celosias, hacen juego con
los pindculos en forma de minaretes, basados en la arquitectura islamica, que
flanquean los elementos antes mencionados. En el interior seguimos encon-
trando formas exoéticas, como la gran escalinata china y los "capiteles" de las
columnas de la cocina, que imitan hojas de palmera. Esta mezcla de estilos
no es extrana en un edificio como éste. El exotismo, como recreacién de un
idealizado mundo lejano de suefio y refinamiento, era muy habitual en las
construcciones dedicadas al ocio, menos solemnes que los edificios oficiales.
Ademas, la importante presencia colonial britanica en la India, la "Joya de la
Corona", hace muy oportuna la aplicacion de este "estilo" en un edificio des-

tinado a celebrar la magnificencia de la monarquia inglesa.
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9. Parlamento de Inglaterra

Arquitectura

Londres

Neogotico

Conjunto inmenso de edificios de planta cuadrangular, que incluye algunas
construcciones del siglo XI como la célebre nave isabelina del Westminster
Hall, que alteran la rigida regularidad de todo el complejo. Este conjunto se
organiza en torno a un octagono central que conecta el amplio vestibulo con
dos areas casi simétricas a cada lado, la zona de la Camara de los Lores y la zona
de la Camara de los Comunes. Esta distribucion es perfectamente perceptible
desde el exterior, donde la aguja central marca el punto de situacién del octa-
gono, y la fachada del rio, larga y regular, con sendos pabellones distribuidos
simétricamente, nos indica la disposicion simétrica de las dos cdmaras. S6lo
la situacién de la torre del reloj, el famoso Big Ben, y de la torre de la Reina
Victoria rompen levemente esta simetria. De esta manera -y como ya vieron
muchos de sus contemporaneos, entre ellos el mismo A. W. Pugin, principal
defensor del neogo6tico—, el Parlamento de Inglaterra se convierte en un edifi-
cio clasico; Pugin lo calific6 de "griego" revestido con formas goticas, ya que
la arquitectura civil medieval se caracterizaba justamente por su irregularidad
y asimetria. Eso nos demuestra claramente que en la mayoria de los casos la
arquitectura historicista no va mas alla de la pura recuperacion de los lengua-
jes formales del pasado, aplicados, sin ningtn tipo de pudor, a los esquemas
compositivos del siglo XIX.
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10.Gran ()pera

Arquitectura

Paris
Estilo Segundo Imperio

La construccién del edificio mas prototipico del estilo llamado "Segundo Im-
perio", versién francesa del eclecticismo arquitectonico, significo, en el con-
texto de la realizacion del Plan Haussmann, la remodelacién total del barrio
con la apertura de la Avenida de la Opera, que lo comunica directamente con
el Palacio del Louvre, y la de las calles que circundan el edificio, buscando la
maxima perspectiva para la pomposa fachada, la cual se compone basicamen-
te mediante la combinacién de arcadas en la planta baja y balcones a modo
de umbral en la planta noble, flanqueados por un orden doble de columnas.

La mayoria de los elementos arquitectonicos proviene del Renacimiento ita-
liano y se combina libremente, sin seguir ningdn modelo concreto, con gran
profusion de esculturas y elementos decorativos exuberantes, que consiguen
un tono suntuoso y abarrocado, muy caracteristico del estilo Segundo Impe-
rio. En el interior, la escalinata, los salones y el auditorio siguen la pauta de
la fachada, con una gran ostentacién de elementos ornamentales y materiales
nobles.
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11. Burgteather de Viena

Arquitectura

Viena
Eclecticismo

Construido delante del nuevo Ayuntamiento y de estilo neogético, este tea-
tro formaba parte del programa de grandes edificios oficiales que llenan la
Ringstrasse vienesa. Y también formaba parte del complejo de la ampliacién
del Palacio Imperial o "Hofburg", que incluia, ademas del teatro imperial, dos
nuevas alas monumentales y dos museos para las colecciones imperiales, en-
cargados también a Semper. Este es quizas el edificio mas comprometido de
todo el conjunto; siguiendo con el precedente de las dos 6peras construidas
en Dresde -la primera destruida por un incendio en 1869-, Gottfried Semper
disefia un edificio moderno, donde la funcién domina la forma y no al revés.
Asi, el extrafio pertfil semicircular de la fachada principal, que rompe con la
invariable planta ctibica de los edificios ochocentistas, como la Gran Opera de
Paris, no hace més que traducir en el exterior la forma semicircular de la sala
de conciertos, mientras que las dos largas alas laterales no son més que dos
monumentales "cajas de escalera" que contienen sendas escalinatas de acceso
a la planta noble del edificio. Por detras, un cuerpo sobresaliendo, adosado al
cuerpo semicircular principal, contiene el escenario. Asi, Semper construye un
edificio "sincero", altamente funcional, hasta el punto de que la composicién
estd exclusivamente regida por la funcion.
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12.Crystal Palace

Arquitectura

Londres

Arquitectura del hierro

Edificio de grandes dimensiones construido como recinto de la primera expo-
sicién universal, celebrada en el Hyde Park de Londres en 1851. Consiste en
una gran nave de 555,30 m de largo por 137,16 m de ancho, cubierta de forma
escalonada a diferentes alturas, cruzada por un transepto central con boveda
de cafién de mayor altura, afiadido para meter unos arboles preexistentes. To-
da la estructura se construy6 a base de miles de laminas de cristal y piezas
de hierro y madera prefabricadas, pensadas para volver a utilizarlas una vez
acabada la exposicion. S6lo tardaron seis meses en construirla. Pero la nove-
dad de estos edificios, que seguia la concepcién de un inmenso invernadero,
tipologia en la que Joseph Paxton era un experto, es el gran espacio interior
—unos 62.000 m2- que se cubria. Todos los escritos de la época —el edificio fue
destruido por un incendio en el afio 1937- coinciden en destacar el hecho de
que dentro reinaba una gran sensacioén de desorientacion. La enorme longitud
de los muros y su separacién provocaban que nunca se pudiera abarcar por
completo con la vista, en lo que contribuia el hecho de que fueran de cristal,
es decir, transparentes. Asi pues, el visitante, que s6lo podia ver una infinita
sucesion de columnas y vigas, quedaba sin puntos de referencia del espacio
interno: tenia la impresidon de encontrarse en una gran extension indefinida
en la que se perdia la nocién de espacio cerrado, principio bésico de la arqui-
tectura.
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13. Galeria de Maquinas de la Exposicion Universal de
Paris

Arquitectura

Arquitectura del hierro

Sin duda podriamos calificar la Exposicién Universal de Paris de 1889 como la
mas importante de todo el siglo. No tan sélo se mostraron artefactos mecéani-
cos que representaban un gran avance de la técnica, sino que también encon-

tramos los edificios mas espectaculares.

Presidiéndola, a modo de emblema, la majestuosa Torre Eiffel, de 300 m de al-
tura, construida en sélo diecisiete meses; detras, dos edificios laterales dedica-
dos a las bellas artes y a las artes liberales, respectivamente, y, justo en medio,
la impresionante estructura de la Galeria de Maquinas. Esta galeria consistia
en un edificio de hierro y cristal de 420 m de largo por unos 115 m de ancho.
En el interior, un enorme espacio completamente libre y didfano, es decir, que
toda esta gran anchura se cubria con una larga sucesiéon de armaduras o gran-
des arcos de hierro sin necesidad de ninguna columna. Eso permitia situar sin
ningan tropiezo las grandes maquinas que se exhibian en el interior y que el
publico visitante contemplaba desde dos puentes méviles suspendidos en el
techo. Ademas de la gran luz de estas armaduras, hay que sefialar el hecho
de que, a medida que ascendian desde tierra, aumentaban en anchura y peso,
de manera que la parte mas delgada y ligera quedaba abajo y la méas ancha y
pesada justo en la parte superior. Naturalmente, esto destruye la tecténica tra-
dicional, en la que la parte sustentadora era siempre mds ancha y pesada que
la parte sustentada, y abre las puertas a un concepto completamente nuevo
de la arquitectura.
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14.Tinaja

Ceramica

Artes decorativas

Victoria and Albert Museum, Londres

Neoclasicismo

Tinaja compuesta de tres partes: una base hexagonal, decorada con greca de
formas cuadrangulares; una parte intermedia con molduras forma escocia, de-
corada en la parte baja con una anilla de formas vegetales e incisiones en la
parte alta; y una parte superior de seccion circular con amorcillos juguetones,
coronada por elementos vegetales entrelazados. Debemos destacar la separa-
cion clara entre la parte inferior, con predominio total de la linea recta (hexa-
gonalidad, grecas...) y el color blanco, del resto de la pieza, de fondo azul cielo
y dominada completamente por las lineas curvas. No nos encontramos ante
la copia exacta de una pieza original clasica, sino de una composicién pensada
en el siglo XVIII que combina elementos clasicos de varias procedencias, que
mas bien tienen que ver con la arquitectura y el mobiliario que con la cerami-
ca. Sin embargo, los elementos plasticos, cuya aportacién mas clara es la de
John Flaxman, no estan en absoluto copiados directamente de ninguna vasija
griega 0 romana, sino que se inspiran en diferentes elementos de la plastica
de estos momentos histéricos: los amorcillos tienen mucho que ver con las
pinturas de cardcter mitologico encontradas en Pompeya y Herculano, sobre
todo por el caracter del dibujo, con el contorno muy depurado y la visién
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frontal. Con respecto al disefio de la greca de la parte inferior y a los elementos
vegetales de la parte superior, la primera se convierte en una resonancia de la
ornamentacion arquitectonica romana, mientras que los segundos tienen una

influencia clara de la llamada pintura decorativa romana.
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15.Silla Sussex

Marco de madera de ébano y asiento de rejilla de junco: 84,5 x 48,3 x 40,7
William Morris Gallery. Walthamstow, Londres
Artes & Crafts

Silla que forma parte de una serie de asientos del mismo nombre que incluye
desde taburetes hasta sofas. Esta, que sigue el cardcter anguloso de toda la se-
rie, presenta brazos y respaldo, sin tapizar, imitando bambti, combinados con
marco torneado y asiento de rejilla. La simplicidad del disefio se inspira en el
mobiliario de estilo regencia, tipico de las casas de campo inglesas de media-
dos del siglo XVIII. Parece que el modelo concreto fue una silla encontrada en
una casa de campo de Sussex, y de aqui tomoé el nombre toda la serie, aunque
no es del todo seguro de que aquella silla fuera realmente tipica de aquella
region. Esta serie tuvo mucho de éxito, no tan sélo entre el grupo de artistas
afines a Morris (Edward Burne Jones la utiliz6 para amueblar su casa); también
la recomendo J. Edis en su obra "Decoration and fourniture of Town Houses",
donde la calificaba de excelente, confortable y artistica.
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16.Sofa con vitrinas laterales y plafon decorativo

267 x 259 x 68 cm (sofa con vitrinas); 100 x 137,5 cm (panel de marqueteria)

MNAC, Museo de Arte Moderno, Barcelona

Modernismo

Esta obra maestra del mueble modernista cataldn formaba parte del conjunto
del mobiliario del salén principal de la Casa Lle6-Morera, obra primordial del
arquitecto Lluis Doménech i Montaner, en el Paseo de Gracia de Barcelona. Fl
nucleo central lo constituye el sofa, tapizado de terciopelo verde, flanqueado
por dos piezas compuestas de armario pequefio, cajon y vitrinas, flanqueadas
al mismo tiempo por dos arrimadores de marqueteria.

Es interesante destacar el trabajo diferente de las piezas por niveles. Las partes
mas bajas, tanto en los armarios pequefios como en los plafones inferiores de
los arrimadores, se caracterizan por el acusado tratamiento geométrico, plas-
mado en las tres sencillas pero rotundas lineas verticales centrales, que conec-
tan con los disefios contemporaneos de Charles Rennie Mackintosh, disefia-
dor de la llamada "Escuela de Glasgow" y arquitecto de la escuela de Bellas
Artes de la misma ciudad.

Esta rigidez se atentia con las pequenfias rosas de regusto secesionista, que se
disponen triangularmente de lado a lado de las lineas. En un nivel medio, los
pequerios cajones presentan aplicaciones de metal similares a las que hay bajo
el sofd y en el gran panel de marqueteria que lo corona, con un disefio floral
que representa grandes ramos de morera, simbolo de la familia. En el nivel
superior, las dos vitrinas con vitrales retoman el motivo de la rosa, aqui més
naturalista, y se coronan con sendos pinaculos donde la rosa, ahora en tres

dimensiones, vuelve a ser la protagonista. En el panel central de marqueteria,
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al igual que en los dos laterales, realizados combinando gran cantidad de ma-
deras nobles de varios colores y tonalidades, encontramos delicadas figuras

femeninas de regusto prerrafaelita, en un jardin idilico.
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17. Amor y Psique

Marmol

150 x 68 cm

Neoclasicismo

Museo del Ermitage, San Petersburgo

Obra inspirada en El Asno de Oro de Lucio Apuleyo, nos muestra el triunfo del
amor por encima de la muerte. Psique habia abierto la caja de Proserpina, en
contra de la voluntad de Venus, y habia sido castigada con la muerte, de la
que Amor la rescata con un beso.

De toda la historia, Canova rechaza los momentos mas dramaticos, y al mismo
tiempo mas dindmicos, que se avendrian mas con la estatuaria barroca, y elige
una escena que permite transmitir la "noble sencillez y serena grandeza" de la
escultura griega, modelo de belleza para la escultura neoclésica. En esta escena
en la que Psique entrega una mariposa a Amor, Canova nos habla del amor
platénico, que es al mismo tiempo bello y fragil como una mariposa, pero que
sin embargo nos llena de serenidad y armonia. A esta serenidad y armonia
se une la idealizacion de los cuerpos, jévenes y bien formados, y también su

desnudez, padica, y el tipico peinado "a la griega", caracteristicas que definen
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formalmente la plastica neoclasica. A todo eso hay que afiadir la claridad com-
positiva, basica para el neoclasicismo, porque facilitaba la aprehension de los
valores morales y didacticos que la obra debia transmitir al pablico.
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18. Monumento funerario a la archiduquesa Maria
Cristina de Austria

i1 1 ~ B RN L
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Marmol

574 cm de altura

Agustinerkirche, Viena

Neoclasicismo

Obra dominada por una gran piramide, referencia clara al mundo funerario
egipcio. En la parte superior se distingue un medallén en el que se ha esculpido
un relieve con el busto de la difunta, rodeado por una serpiente que se muerde
la cola, emblema arcaico de la eternidad. Este medallon lo sostiene y lo eleva
una figura femenina que representa la felicidad, acompafiada de un angel que
la guia por los caminos celestiales.

Una puerta, que imita la forma de una mastaba, centra la parte inferior. A cada
lado la flanquean dos grupos. A la derecha, el angel o genio de la muerte, un
joven adolescente de bellas formas, que sustituye a la tipica calavera, reposa
sobre el leon de la fortaleza y nos habla de la nueva visién neocléasica de la
muerte, entendida como una muerte dulce. A la izquierda, un tipico séqui-
to funerario romano avanza hacia la puerta; en frente, una figura femenina,
simbolo de la piedad, lleva la urna con las cenizas de la difunta, acomparfia-
da por dos chicas, simbolo de la beneficencia. Las tres avanzan con la cabe-
za gacha y con un movimiento pausado, al igual que las tres figuras que las
siguen: un viejo, una chica y un nifio, que representan las tres edades de la
vida. Todos ellos estan encima de una alfombra que, dispuesta ritmicamente
sobre los escalones, conduce a todo el séquito hacia la puerta, elemento que
separa el mundo de los vivos del mundo de los muertos y que hace referencia
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al misterio eterno del mas alla. Asi, Antonio Canova nos muestra como todos

avanzamos por esta alfombra que es la vida y que nos lleva indefectiblemente
hacia la muerte.
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19.Jason

Marmol

Dimensiones superiores al natural

Museo Thorvaldsen, Copenhague

Neoclasicismo

Jasén y un puflado de hombres fuertes y valientes, los argonautas, partieron
hacia la Célquida a buscar el Vellocino de Oro. Después de muchas pruebas
e infortunios, y ayudado por Medea, Jasoén volvio con el preciado trofeo, ha-
biendo superado victorioso la prueba impuesta por los dioses.

Jasén aparece como un chico joven, que sostiene el vellocino con el brazo iz-
quierdo. La saeta que toma con la mano derecha y que se apoya en el hombro,
el pufial colgado y el casco en la cabeza nos lo muestran como un guerrero,
pero no es en absoluto un guerrero activo en plena batalla, sino que es més
bien un héroe victorioso en un momento de reflexién después de la lucha.
El cuerpo desnudo y la cabeza de perfil, como si fuera el de una moneda, re-
miten la obra al mundo clasico, pero no al momento helenistico, de donde
habitualmente se tomaban los modelos, sino al siglo de Pericles: Jason es re-
presentado como un adolescente con un cuerpo idealizado, pero aun tierno,
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y no vemos el reflejo de ninguna pasién ni sentimiento, sino aquella "noble
sencillez y serena grandeza" que, segiin Johann Joachim Winckelmann, hacia

de la estatuaria griega la mejor produccion de toda la historia del arte.
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20.Princesas Luisa y Federica

Técnica/material

Dimensiones

Alte National Gallerie, Berlin

Neoclasicismo

Este retrato de las dos hermanas que se casaron en 1794 con el principe herede-
ro de Prusia —futuro Federico Guillermo III- y su hermano, respectivamente, y
que eran mucho mayores que ellas, destaca por la naturalidad con que aquéllas
estan representadas. Vemos a dos adolescentes sorprendidas en un momento
de distension, abrazadas amistosamente, con un gesto y una actitud que no
denotan su condicién de princesas reales, sino de dos buenas hermanas en
un momento de inocentes confidencias juveniles. La postura de ambas, apo-
yadas en un delicado equilibrio, refuerza todavia mas esta idea de intimidad
y compafierismo, y se aleja de las maneras elegantes e idealizadas que suelen
caracterizar la escultura neocléasica, y que Schadow habia utilizado a la hora
de representar a los grandes héroes prusianos. El tinico punto de contacto con
el mundo clasico lo encontramos en la indumentaria de las chicas, vestidas
con sendas tanicas y con complicados peinados de rizos. El hecho de que ésta
fuera también la moda en el siglo XVIII, y el aspecto un punto desarreglado
de los vestidos y del pelo, nos habla mas de un momento de jovial intimidad

de las chicas que de los ideales de belleza clasica.
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21.La marcha de los voluntarios en 1792 (La
Marsellesa)

Piedra

1.176 cm de altura

Arco de Triunfo del Etoile, Paris

Romanticismo

Este grupo forma parte del programa iconografico elaborado después de la
Revoluciéon de 1830 para decorar el Arco de Triunfo de Paris, que entonces
se acababa de construir. Los cuatro grupos escultoricos de pleno relieve que
decoran los cuatro pilares del arco, los bajorrelieves que tienen encima y el
friso que recurre todo el entablamento hacen referencia a las grandes gestas de
la Revolucién Francesa y del Imperio, etapas gloriosas de la historia de Francia
con cuyo espiritu se quiere relacionar la monarquia surgida de la Revolucién
de 1830.

Justamente inicia el programa el grupo de Francois Rude, que hace referencia
directa a la Revolucion de 1789 por medio de los voluntarios que en 1792 fue-
ron a luchar contra Prusia y Austria, naciones aliadas para derribar el régimen

revolucionario y restaurar el absolutismo.
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Arriba del todo estd el genio de la guerra llamando a los voluntarios a la batalla,
con las alas desplegadas y sefialando con la espada el camino que deben seguir.
Debajo, el jefe de los voluntarios, un hombre maduro, con barba, vestido a la
romana, agita el casco para llamar su atencion y toma por el hombro a un chico
desnudo con casco que cierra el pufio izquierdo, y que representa la juventud
dispuesta a sacrificarse por la patria. Detrds, a la izquierda, un soldado toca
la trompeta para avisar y otro tensa su arco; en la izquierda, otro soldado se
prepara y un hombre viejo, alzando la mano, parece querer dar consejo al jefe
de los voluntarios. Detras de todos, y a la altura de las piernas del genio de la
guerra, la bandera francesa.
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22.La Danza

Piedra

420 x 298 cm
Musée de Orsay, Paris
Romanticismo

Acompafiada de "El drama lirico", "La musica instrumental" y "La Armonia",
esta obra forma parte del conjunto de grupos escultéricos que flanquean las
arcadas de los dos cuerpos laterales de la fachada principal de la Gran Opera
de Paris.

La obra de Carpeaux se diferencia claramente de las otras tres, rigidamente
simétricas, con una victoria alada central flanqueada por otros personajes de
corte y ropa clasicos, que, acompafados de "puttis", sostienen elementos ale-
goricos. Asi, en "La Danza", el personaje principal, que ha sido ligeramente
desplazado hacia la izquierda, es un "genio" también alado, completamente
desnudo, acomparfiado de un nifio retozén en sus pies, que mientras da un
bote anima a danzar a un grupo de chicas, casi todas desnudas, haciendo corro
a su alrededor.

La obra es de un gran dinamismo, con un ritmo circular destacado y una li-
gereza que rompen con el tono grave y grandilocuente de las obras vecinas.
Ademas, las figuras, que se inspiran en personajes contemporaneos, se han
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tratado con gran naturalidad y expresan la alegria y la "joie de vivre" que ca-
racterizo el Paris del Segundo Imperio, por medio de rostros y miradas llenas
de picardia que contrastan vivamente con el desaire y la severidad que presi-
den los personajes de los otros grupos.
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23.Los burgueses de Calais

Bronce

210 x 240 x 190 cm
Musée Rodin, Paris
Impresionismo

En 1347, durante la Guerra de los Cien Afios, Eustache de Saint-Pierre se en-
trego, junto a cinco ciudadanos mas de Calais, a Eduardo III, rey de Inglaterra,
para que quitara el asedio de su ciudad. Este es el tema de la escultura que se
encargo a Rodin.

El autor, después de descartar el tipico monumento con un gran pedestal, opto
por situar a los personajes sobre una minima peana triangular, casi a la altura
del espectador, hecho que los hacia mucho més humanos. Y tampoco forman
un unico bloque, sino que se trata de seis figuras completamente exentas, en
las que es tan importante la materia que las compone como el espacio vacio

que las rodea.

Este aislamiento fisico de cada una de las figuras se ve reforzado por el trata-
miento retratistico, que rehuye la idealizacién, y por las diferentes actitudes
de los personajes: Eustache de Saint-Pierre, el viejo, conduce con fuerza y de-
terminacioén al grupo; Jean d'Aire lleva con resolucion viril las llaves de la ciu-
dad, en actitud de vasallaje; Andrieu d'Anders, con las manos en la cabeza,
representa la desesperacion de la renuncia heroica; Pierre de Wissant, en un
momento de duda en el camino hacia la muerte, gira la cabeza atrds mientras
su hermano Jacques avanza hacia el destino ineluctable; finalmente, Jean de
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Fiennes, con los brazos abiertos, simboliza el sacrificio de la juventud. Es pre-
cisamente este camino hacia el sacrificio colectivo lo que une a las figuras por

encima de su aislamiento fisico y animico.



© ¢ UP08/74523/01208 42

Mundo contemporéneo . El siglo XIX

24.Las puertas del Infierno

Bronce

635 x 400 cm
Musée Rodin, Paris
Simbolismo

Estas debian ser las puertas del Museo de Artes Decorativas de Paris, que nun-
ca fue construido. En un principio, Rodin imagina unas puertas divididas en
diferentes paneles, similares a las Puertas del Paraiso del Baptisterio de la Ca-
tedral de Florencia, de Ghiberti, con escenas y personajes inspirados en el In-
fierno que Dante describe en la Divina Comedia. Pero muy pronto abandona
esta idea y en lugar de paneles sittia dos grandes rectangulos cavernosos don-
de acumula toda una serie de figuras entrelazadas que crean escenas confusas,
que tampoco tienen nada que ver con la obra de Dante.

Este horror vacui continta por el dintel y por los marcos de las puertas, donde
la acumulacion de figuras todavia es mayor, de manera que sélo podemos dis-
tinguir claramente dos grupos, El pensador, en el dintel, y Las tres sombras,
aislados encima. El resto de escenas y personajes representa temas que se han
relacionado con Las flores del mal, de Baudelaire. Encontramos pasiones culpa-
bles, deseos insatisfechos, esperanzas vanas, soledad, perversidad, temas que
nos hablan de una visién tragica de la condicién humana y que de alguna
manera se relacionan con la vida del propio mismo. Y es que Rodin queria
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representar aqui cualquier figura que expresara algin tipo de emocion tragica,
y por eso eliminé el grupo de Ugolino y Francesca, convertido posteriormente
en El beso, ya que expresaba un estado de felicidad que no se avenia con el
ambiente tragico de las puertas.
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25.El Juramento de los Horacios

Oleo sobre lienzo

330x 427 cm

Musée du Louvre, Paris

Neoclasicismo

Los tres hermanos Horacios juran fervorosamente a su padre que daran muer-
te, en enfrentamiento personal, a los hermanos Curiacios, y que pondran fin
a la guerra que enfrentaba a Roma y Alba. Este juramento, que trasiega a las
mujeres de la familia, madre y hermanas de los héroes, se lleva a cabo en una
sala de una sobria arquitectura romana sin ningn elemento decorativo que
distraiga nuestra atencion. La composicion estd muy clara: los personajes for-
man dos grupos bien definidos, el de las mujeres y el de los hombres, este
altimo dispuesto armonicamente bajo las arcadas del fondo.

El punto de vista es completamente frontal, con una perspectiva simple, y la
disposicion de los personajes en una misma linea, como en un friso clasico,
contribuyen a la claridad compositiva. Las figuras, de una gran corporeidad,
casi escultérica, con unos contornos bien dibujados, y la paleta, restringida a
los colores primarios y saturados, aplicados con factura lisa y acabada, refuer-
zan todavia mas la simplicidad de la obra. Sélo el contraste entre los dos gru-
pos, los hombres en actitud heroica, llena de fervor patriético, y las mujeres, en

actitud dramdtica y compungida, rompen la armonia de toda la composicién.
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26.La baiista de Valpincon

Oleo sobre lienzo

Dimensiones

Musée du Louvre, Paris

Neoclasicismo

El cuerpo desnudo y de espalda de la bafiista es el protagonista absoluto de la
composicion. Se trata de un cuerpo estilizado, a pesar de que no idealizado,
que permite a Jean-Auguste-Dominique Ingres trabajar con la linealidad tipica
de su estilo, y subordinar el color a un contorno bien recortado y definido.
Este desnudo también le permite trabajar con las diferentes gradaciones que
la luz produce sobre el cuerpo de la mujer.

El espacio, limitado por ropas suaves, es cerrado y plano al mismo tiempo,
casi sin profundidad, y la figura femenina, perfectamente dibujada, se recorta
directamente sobre el fondo y adquiere un caracter monumental. Los Gnicos
elementos que nos dan cierta profundidad son la cama y la bafiera, s6lo insi-
nuada por la cabeza de le6n de donde mana el agua.
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El virtuosismo, reflejado con el detallismo con el que soluciona el tocado de
la mujer y las cenefas de las sabanas, es otra de las aportaciones de Ingres,
que suele desarrollar mucho mads sobradamente en sus retratos. La obra nos
transmite una idea de intimidad y comodidad que entroncara con soluciones

posteriores més decantadas hacia el orientalismo.
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27.Un bote de salvamento con el dispositivo manby
se dirige hacia un barco encallado que sefiala el
peligro con fuego de bengalas

Oleo sobre lienzo: 91,4 x 122 cm

Victoria & Albert Museum, Londres.

Romanticismo

El titulo tan largo de esta obra s6lo nos describe lo que ocurre en la parte iz-
quierda, donde vemos el bote luchando contra las oleadas de un mar enfure-
cido, y una gran mancha oscura que representa el humo del barco, sin duda
incendiado, en el que destaca un punto de luz, que debe de ser la bengala.
En la parte derecha y baja del cuadro vemos el mar y la playa, donde dos
personajes observan con atencion toda la escena, cerca de los restos de otro
barco accidentado. De hecho, los protagonistas de la obra no son ni el barco
incendiado ni el bote ni los personajes que lo contemplan, sino la captacién
exacta de la luz y la atmosfera. Asi, en la parte superior del cuadro, muy bien
separada de la inferior por la linea horizontal del embarcadero, aparece toda
una gama de tonos calidos, desde el amarillo, el rojo y los ocres, hasta el negro
del humo. Mediante este despliegue croméatico Joseph Mallord William Tur-
ner refleja magistralmente la mezcla del humo de la niebla y de las nubes, es
decir, todo el abanico de efectos atmostéricos. En la parte baja las tonalidades
son frias —con los blancos y azules del agua que dominan la composicién-,
atenuadas por la luz irradiada desde la parte superior. Por lo tanto, Turner se
interesa mucho mas por los efectos puramente pictéricos, de manera que ira
arrinconando progresivamente la anécdota y tenderé hacia la pintura pura, lo

que lo convierte en un precedente clarisimo de la abstraccion.
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28.La luna sobre el mar

Oleo sobre lienzo

55x71 cm

National Galerie. Galerie der Romantik. Berlin

Romanticismo

Tres personajes, situados encima de una roca y de espaldas al espectador, con-
templan la luz de la luna sobre dos barcos que surcan el mar. En este paisaje,
tipicamente romantico, se resume la visién sublime de la naturaleza de Caspar
David Friedrich. Este autor nos presenta siempre unos paisajes reales, muchos
de ellos de los bosques del Harz o cerca del Mar Baltico, como es el caso, de
los que toma los aspectos mas insoélitos, aqui, el momento en el que aparece
la luna por encima de las nubes. Esta luz misteriosa invade toda la obra y le
da un cierto caracter de irrealidad.

Los personajes, absortos, recortados contra el cielo, parecen meditar sobre la
grandeza de la naturaleza, por medio de la cual admiran la obra de Dios. Los
barcos, simbolo de la vida de los hombres que cruzan el mar de la existencia,
representan la relacién dificil entre el hombre y esta naturaleza divinizada,
ante cuya grandeza el hombre romdéntico se siente solo, indefenso y empe-
quefiecido como las tres figuras de la obra. El hecho de que estén de espaldas
elimina la personalidad y les da un caracter universal que permite que nos
sintamos identificados, y también nos invita a meditar sobre el drama de la

vida humana.
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29.La balsa de l1a Medusa

Oleo sobre lienzo

491 x 716 cm

Musée du Louvre, Paris

Romanticismo

En 1817 La Medusa, una fragata oficial con destino a Senegal, naufragé. Al no
haber bastantes botes salvavidas se decidi6é construir una balsa a la que subie-
ron ciento cincuenta personas. Esta balsa debia ser arrastrada por las olas, pero
inexplicablemente las cuerdas que los unian fueron cortadas, de manera que
las ciento cincuenta personas quedaron abandonadas a su suerte durante doce
dias. Este hecho, que caus6 gran conmocién cuando fue denunciado, impre-
sion6 a Théodore Géricault, quien estudi6 hasta el Gltimo detalle esta catas-
trofe para poder reproducir con el maximo realismo la grandeza dramatica de
la historia, eligiendo el momento de maxima tension: cuando avistan un bar-
co lejano. Para la composicion recurrio a los esquemas del barroco, utilizando
la tipica forma de aspa. Asi, la diagonal principal, que conforma un crescendo
emocional, arranca del grupo mas pasivo, situado abajo, a la izquierda, donde
encontramos a un personaje que sostiene a su hijo muerto, y forma un con-
junto marcadamente escultérico; a continuacién hay un segundo grupo de
supervivientes que se ha levantado al ver el barco, y la diagonal culmina con
la figura del personaje de color que, sobre una tina, agita los brazos. La otra
diagonal, con menos intensidad dramatica, la forma el personaje muerto con
la cabeza dentro del agua, situada en el extremo inferior derecho, y continda
por el palo de la vela. Géricault se sirve de los principales recursos de la escuela
barroca, como el realismo de Caravaggio, el claroscuro de los tenebristas y la
composicion dindmica, en aspa, de Peter Paulus Rubens.
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30.La muerte de Sardanapalo

Oleo sobre lienzo

392 x 496 cm

Musée du Louvre, Paris

Romanticismo

La composicion se inspira en una tragedia de Lord Byron: Sardanapalo esta a
punto de morir y, negandose a abandonar sus pertenencias mas queridas, entre
las que incluye sus criados, concubinas, caballos y perros, ordena matarlos
para llevarselos con €l a la otra vida. El tema, a partir de una historia centrada
en Persia, es plenamente romdantico porque se combina el exotismo con la

tragedia y la crueldad.

La obra nos presenta una escena llena de dinamismo, con una acusada sensa-
cién de caos y dramatismo, a causa de la gran cantidad de objetos desordena-
dos, las posesiones inanimadas de Sardanapalo y los personajes en movimien-
to y luchando, con actitudes exaltadas y posturas forzadas. La gran diagonal
que se abre desde el angulo superior izquierdo, y que recibe un tratamiento lu-
minico més destacado, domina la composicién, uniendo la cabeza del satrapa,
concentrado en la observacién de la matanza, con la figura de la esclava que
estd siendo asesinada. El contraste entre el padecimiento y la impotencia de
ésta, la brutalidad del verdugo y la frialdad de Sardanédpalo acenttan todavia
mas el horror de la escena. A todo esto debemos afiadir el cromatismo exalta-
do, que predomina con el rojo de la cama y de la ropa que repone entre la
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cama y el suelo, y que coincide con la gran diagonal abierta, la cual, a su vez,
contrasta vivamente con el blanco de la tiinica del satrapa y el color nacarado
de los cuerpos de las victimas.
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31.1talia y Alemania

Oleo sobre tabla

94 x 104 cm

Neue Pinakothek, Mtnich

Natzarenisme

Dos chicas, agarradas de las manos, conversan placidamente muy juntas, en
un mistico cortejo. La de la derecha, morena y de pelo recogido, va con un
vestido renacentista y lleva en la cabeza unos toques de laurel, mientras que
la de la izquierda, rubia, con flores silvestres y largas trenzas, va vestida de
una manera vagamente medieval. Representan a Italia y Alemania, respecti-
vamente, la cultura mediterranea y la cultura nérdica unidas espiritualmente
por los nazarenos. De lado a lado, los paisajes refuerzan esta idea: detras de
Italia encontramos una capilla, en medio del campo, de arquitectura sencilla
y equilibrada, evocadora de la bucélica vida campesina del sur; mientras que
detrds de Alemania encontramos una ciudad amurallada, presidida por una
aguja gotica muy alta, que nos habla del trasiego de la vida urbana del norte.
Tradicion y modernidad, Renacimiento y gotico, religiosidad y laboriosidad.

Con esta obra los nazarenos nos explican que ellos han superado todos estos
dualismos y han aprovechado lo mejor de ambas tradiciones.



© « UP08/74523/01208 53

Mundo contemporéneo . El siglo XIX

32. Astartée siriaca

Oleo sobre lienzo

183 x 107 cm

Manchester City Art Gallery, Manchester

Prerafaelitismo

Una bella mujer sensual, de mirada penetrante y labios carnosos, flanqueada
por dos asistentes de caracter angelical, personifica a Astarté, la diosa de la fe-
cundidad y del amor, representacion genuina del principio femenino. En rea-
lidad se trata de Jane Motris, esposa de William Morris, por quien Dante Ga-
briele Rossetti sinti6 una atraccion fascinante, hasta al punto de ver reflejados
todos los atributos de la mitica Astarté.

Se trata, pues, de una mujer de proporciones manieristas, con un gran cuerpo,
de caracter arquitectonico, casi masculino, y una cabeza pequefia, coronada
por una larga y estilizada cabellera. Adopta la postura de la Venus de Médici,
simbolo de belleza de la época victoriana, y se viste con una tanica verde,
color preferido por Rossetti y que se encuentra en otras de sus protagonistas
femeninas, como La querida o La Ghirlandata, para la que también tom6 como
modelo a Jane Morris. La tanica estd cefiida al cuerpo por una cadena de oro,
decorada con granadas y rosas, simbolos de la pasion y de la vida resucitada, la
pasién que suscita la belleza de la mujer y la renovacion vital que ésta aporta
por medio de la maternidad. Asi vio Rossetti a Jane Morris, a su amante, como
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mujer de una gran belleza, iluminada por las antorchas que sostienen a sus
asistentes; pero al mismo tiempo también la vio como madre, ya que €l fue
amigo y compariero de juego de sus hijos y tomo precisamente a su hija May
como modelo para la asistente de la izquierda.
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33.Las espigadoras

Oleo sobre lienzo

85,3x 111 cm
Realismo
Musée d'Orsay, Paris

Nos encontramos en pleno mes de junio, momento de gran actividad para los
campesinos de las llanuras cerealisticas: se debe segar el trigo, separar el grano
de la paja, recolectar las espigas, construir los pajares, etc. Este es el tema de esta
obra, la dura vida del campo, simbolizada por estas tres anénimas espigadoras
que pasan horas y horas bajo el calor del sol de junio, doblando la espalda y los
rifiones hasta el agotamiento. Esta humilde escena, que rememora la infancia
del pintor, se resuelve en una composicién sencilla y austera: un primer plano
dominado por las tres figuras, dos de ellas casi idénticas, y un fondo de paisa-
je, casi completamente horizontal, donde encontramos al resto de personajes
casi imperceptibles. Las tres espigadoras se sitian en un gran espacio abierto
y se recortan ante la tierra que tantos esfuerzos les exige, recurso que utiliza
Jean-Francois Millet para monumentalizarlas y, al mismo tiempo, mostrarnos
la atavica relacion entre los campesinos y la tierra que trabajan. En este senti-
do, no se centra en la anatomia de las figuras, sino que da mucha més impor-
tancia a la vestimenta campesina que la esconde, buscando la simplificacién
geométrica y el cardcter anoénimo de las mujeres que da un cariz universal a
estos personajes. El espacio se consigue por medio de un horizonte alto y la
superposicion de planos paralelos, huyendo de la perspectiva tradicional. El
uso de una gama cromatica amarillenta, que nos remite a un caluroso dia es-
tival, contribuye a crear este ambiente de trabajo cansado y fatigoso que los
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campesinos aceptan resignadamente. La técnica, con una pincelada suelta y
oleosa que huye del dibujo y la linealidad, nos muestra muy claramente las

influencias que los i mpresionistas recibieron de los pintores de Barbizon.
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34.Fl estudio

Oleo sobre lienzo

359 x 598

Musée de Orsay, Paris

Realismo

El hecho de que el autor subtitule esta obra "alegoria real de siete afios de vida
artistica" nos muestra el caracter de "manifiesto" del realismo que representa.
Encontramos todos los componentes de la nueva pintura; por una parte, a la
izquierda, estdn los personajes, temas y mitos que le interesan representar a un
pintor: un cura, un payaso, un cazador...; en el centro encontramos al artista
pintando un paisaje, que representa la "naturaleza" vista como simple medio
fisico y no como fuente de estimulo del pintor, como habia sucedido con el
romanticismo. Detras del pintor, una mujer desnuda, la "realidad", nueva mu-
sa inspiradora; y al otro lado del lienzo, un nifio, el joven arte realista que
acaba de nacer. En el lado derecho vemos todos los amigos y compafieros de
Courbet que dan apoyo al realismo: en el extremo tenemos a Baudelaire, el
intelectual, leyendo un libro; ante si, una pareja burguesa representa el amor
mundano, que contrasta con el amor libre de la pareja que se besa a su lado.
Sentado estd Champfleury, critico que apoya al realismo, y detras de él hay
varios personajes como Proymaret, de rojo, musico; Max Bouchon, poeta rea-
lista; Bruyas, mecenas del realismo, y Proudhon, sociélogo.
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35.Scapin y Silvestre

Oleo sobre lienzo

60,5 x 82 cm

Musée du Louvre, Paris

Realismo

La escena representada pertenece a la obra Les Fourberies d'Scapin, de Moliere.
Aqui el autor hace protagonista a Scapin, un personaje prototipico del teatro
italiano que representa al sirviente mentiroso, intrigante, negligente y ebrio.
Lo podemos ver murmurando con Silvestre, el otro protagonista de la come-
dia, urdiendo alguna de sus intrigas. Naturalmente, a Honoré Daumier no le
interesa el personaje en si mismo, sino las posibilidades de critica social que
ofrece: la mentira, la intriga e incluso la estupidez de quien se cree inteligen-
te y se deja aconsejar por un personaje poco fiable. Estos personajes eran fre-
cuentes en la Francia del Segundo Imperio, y es precisamente en este punto
donde Daumier quiere incidir, con la escena teatral como pretexto. En cuanto
al estilo, es evidente el dominio del dibujo, con unos contornos bien marcados
por encima del color aplicado para llenarlos. Debemos recordar la larga etapa
como dibujante y caricaturista del autor, que también queda patente en esta
obra en la que el tratamiento de los rostros y la expresion de los personajes
reproduce muy acertadamente la actitud y la fisonomia de los actores.
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36.Le déjeuner sur 'herbe

Oleo sobre lienzo

208 x 264 cm
Musée d'Orsay. Paris
Impresionismo

En un bosque frondoso a la orilla del Sena y cerca de Paris, encontramos a
cuatro personajes, dos hombres y dos mujeres que, como muchos otros pari-
sinos de la época, han abandonado la ciudad y se han acercado a la naturaleza
para distraerse.

Los personajes estan bien documentados: la mujer desnuda de delante es Vic-
torine Meurent, modelo preferida de Manet; el hombre que se encuentra fren-
te a ella, con el bastén en la mano, es Eugéne Manet, hermano del autor, y
el hombre que esté tras él es Ferdinand Leenhoff, escultor holandés, hermano

de Suzanne, la chica que aparece al fondo.

Parece evidente que nos encontramos al final de una sesién de pintura (o es-
cultura) al aire libre, con la modelo descansando un momento y conversando
con los artistas justo antes de ponerse el vestido que tiene a la izquierda, al
lado de los restos de la "comida" que han consumido durante la sesion.

La cuestién no es, sin embargo, tan sencilla ni la composicién es tan casual. En
esta obra Edouard Manet hace una sintesis de los grandes maestros del pasado,
Ticiano y Rafael, y al que él consideraba gran maestro del presente: Courbet.
Asi, el tema de la "conversacion" de figuras desnudas y vestidas en un paisaje
proviene de una obra veneciana de principios del siglo XVI, El concierto Cam-
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pestre de Ticiano (también atribuido a Giorgione); y la composicion la toma de
un grupo de divinidades fluviales que aparece en una obra perdida de Rafael,
El juicio de Paris, conocida por un grabado de Marcantonio Raimondi. De esta
manera Manet se muestra todavia mucho mas audaz que el mismo Courbet,
reinterpretando en clave moderna dos temas del Renacimiento y mostrando
sin ningan tipo de vergiienza un desnudo femenino contemporaneo mucho
mas denodado que el de Las bariistas o Chicas a la orilla del Sena del maestro

del realismo.

Pero si los motivos son antiguos, la técnica es completamente moderna. En es-
ta obra se rompe del todo con la perspectiva académica; el espacio se desarrolla
en altura mediante los contrastes de manchas planas de color y de los efectos
atmostéricos. Los altimos planos afectan sobre todo al fondo de paisaje, cons-
tituido por una superposicién de velos transparentes de luz y una atmosfera
creada por unas sombras verdosas que se van cerrando hacia el fondo, donde
encontramos un pequefio punto de claridad azul. En este marco se sittian las
figuras, conformando un gran tridngulo que al mismo tiempo se descompone
en tres triangulos menores: el primero estd formado por una mujer desnuda
en primer término y un hombre detras de ella; el segundo, opuesto a éste, es-
ta perfilado por el hombre del bastén, y el tercero estd centrado por la figura

femenina del fondo.

Dentro de esta compleja estructura triangular, Manet crea el espacio con los
contrastes cromaticos antes mencionados: la blancura de la figura femenina
desnuda y del propio vestido de la chica vestida del fondo se contrapone a la
oscuridad del negro de los trajes de los hombres, y la separa de ellos, lo que a su
vez destaca el juego visual producido por el pie desnudo de la chica en primer
término en contraste con el zapato negro del hermano de Manet. Este juego
cromatico también lo podemos observar en la naturaleza muerta compuesta
por el vestido de la chica y los restos de comida, donde los tonos frios (azul del
vestido y verde de las hojas) contrasta con los tonos calidos (rojo de las frutas
y amarillo del pan y la cesta), que prefigura el juego de complementarios que

utilizardn los impresionistas, que tomaron a Manet como maestro.

Con esta obra se rompe definitivamente con la perspectiva lineal renacentista
de los pintores académicos, y se crea un nuevo tipo de espacio en altura por
medio de efectos atmosféricos y cromaticos.
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37.Las amapolas

Oleo sobre lienzo

50x 65 cm

Musée d'Orsay. Paris

Impresionismo

Un campo de hierbas altas, cerrado por una lejana hilera de arboles que en-
marcan una casa, detras de la cual se abre el cielo medio nublado, es el sencillo
tema de esta composicion. Las amapolas, anico elemento vegetal que desta-
ca en el césped, son el motivo que le da titulo. Nos encontramos ante una
obra donde el paisaje asume todo el protagonismo: no hay ninguna historia,
las figuras humanas no tienen ninguna importancia ni representan a ningin
personaje concreto, sino que se utilizan como simples elementos compositi-
vos: enmarcan las amapolas, tanto por encima como por debajo, y refuerzan
el ritmo ascendente que éstas imprimen al cuadro, con la diagonal situada en
el dngulo izquierdo. También las nubes se convierten en un recurso dindmico
que proporciona una luz y una atmoésfera cambiantes, datos importantes en
una obra que no busca la representacion de un paisaje inmoévil y absoluto,
sino concreto y real, captado en un instante, en un momento determinado.
Por lo tanto, es normal que nos encontremos ante una obra de factura rapida,
en la que cuenta mucho mas el efecto del conjunto que los detalles, s6lo insi-
nuados mediante manchas de color. Estas manchas se han aplicado siguiendo
los principios del contraste por complementarios, combinando el verde de las
hierbas con el rojo de las amapolas y el azul del cielo, en busca de una armonia
cromatica.
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38.La clase de danza

Oleo sobre lienzo

85x75cm

Musée d'Orsay. Paris

Impresionismo

Presenciamos el final de una clase de danza de la escuela de la 6pera de la
Rue Le Peletier de Paris. Jules Perrot, el profesor, centro de la composicion,
da las altimas lecciones a la bailarina que hay ante el espejo, mientras que
las otras, cansadas y algo aburridas, esperan impacientes que la clase se acabe.
Asi, se establece un juego de contrastes en diferentes niveles: el gran espacio
vacio que rodea al profesor le da fuerza y protagonismo frente a las bailarinas,
agrupadas en semicirculo en un espacio muy pequerio a su alrededor. Ademas,
la posicién del maestro, con las piernas separadas, bien apoyadas sobre los pies,
y con el cuerpo descansando en el bastén, le da una gravedad que contrasta
con la ligereza de las chicas.

Finalmente, la postura elegante de la bailarina central contrasta con los ade-
manes espontaneos e incluso vulgares del resto. El conjunto parece represen-
tar la captacion de un momento determinado, de una impresién, como era
habitual en los impresionistas, pero nos encontramos ante una obra muy pen-
sada, reelaborada dos veces y realizada en el taller a partir de bocetos elegidos
en la escuela de danza. Edgar Degas no renuncia, sin embargo, al concepto de
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"instantanea", y, por tanto, recorta a la bailarina del lazo azul de la derecha y
los tacones de la del lazo verde, enfrente, imitando un encuadre fotografico
que da a entender que lo que representa es sélo un "trozo de la realidad". La
visién oblicua, muy corriente también en los impresionistas, refuerza el carac-

ter fotogréfico del cuadro.
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39.Baile en el Moulin de 1a Galette

Oleo sobre lienzo

131 x 175 cm

Musée d'Orsay. Paris

Impresionismo

Si bien el paisaje puro era uno de los temas preferidos por el impresionismo,
como hemos visto en Las amapolas de Monet, la plasmacion de las diversiones
de la sociedad contemporanea es otro. Y el tercero era el paisaje urbano.

El Moulin de la Galette, situado en un Montmartre todavia rural, era el centro
de diversiones y de encuentro de muchos artistas, asi como de jovenes trabaja-
doras que acudian buscando trabajo como modelos. Asi, en esta obra, Auguste
Renoir retrata en el conjunto de personajes en torno a la mesa y en la pareja
que baila aislada a su izquierda a toda una serie de pintores y modelos que
habian trabajado con él, de modo que convierte esta obra en un documento
"histérico" de la vida contemporanea de Parfs.

En cuanto a la composicion, destaca el gran circulo formado por el grupo prin-
cipal, integrado en una estructura reticular que da solidez al conjunto, marca-
da en la parte alta tanto por los brazos de las lamparas que cuelgan del techo
como por las formas arquitecténicas del fondo, destacadas en blanco. También
hay que remarcar el tipico tratamiento impresionista de la luz, con el juego
de sombras azuladas, resultado de la aplicacién de la ley de descomposicion
de la luz por complementarios a la claridad amarillenta del sol, matizada por

el verde de los arboles.
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40. Plein-air

Oleo sobre lienzo

51 x 66 cm

MNAC, Museo de Arte Moderno, Barcelona

Modernismo

Una mujer sentada en una mesa al aire libre, girada de espaldas al espectador,
observando a un hombre, en Gltimo término, cerca del parisino Moulin de la
Galette, constituye el tema de esta obra. La intranscendencia de la escena nos
indica claramente que la protagonista no es la mujer, cuyo rostro no podemos
ver, ni el hombre, sino la atmoésfera de una nebulosa marfiana, quizés invernal,
en Montmartre.

La gradacion de tones grisdceos, consecuencia de la luz del sol matizada por
las espesas nubes que cubren la ciudad, y el contraste entre la primera mesa,
bien dibujada, y el molino del fondo, sélo esbozado, acenttan los efectos at-
mosféricos del cuadro, el aire himedo y frio que lo envuelve todo.

El encuadre fotografico, manifestado por medio de la mesa y la silla vacias de
primer término, cortadas arbitrariamente, y la poca importancia de las figuras,
que no se exhiben para ser retratadas, sino que han sido captadas en un movi-
miento espontaneo y momentaneo, nos evidencian esta voluntad del pintor
de captar un momento, un instante de un paisaje, una atmosfera, intereses
que habian guiado la pintura impresionista francesa y que Ramon Casas, y
también Rusifiol, trasladardn a la pintura catalana de finales del XIX.
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41.0rfeo

Oleo sobre lienzo

154 x 99,5 cm
Musée d'Orsay, Paris
Simbolismo

Orfeo, el mayor de los musicos, simbolo del artista y, por extensién, de la ci-
vilizacién, fue descuartizado por las ménades en una orgia dionisiaca, y lan-
zaron los miembros de su cuerpo al rio Hebros. Su cabeza y su lira, arrastrados
por la corriente del rio, llegaron a las costas de Tracia, donde fueron rescatados
por una joven. Este es el tema de la obra, uno de los preferidos de Gustave
Moreau, del que hizo més de una representacion. Aqui vemos cémo, al dia
siguiente de la fiesta, la chica sostiene la cabeza y la lira y los contempla muda
y llorosa mientras, en la lejania, se ven los meandros del rio que van hacia el
mar, sobre el que en ese momento esta saliendo el sol. A la izquierda, y sobre
un promontorio rocoso de un cierto artificio, unos pastores entonan, con sus

flautines, alguna de las melodias de Orfeo.
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Con respecto al tratamiento plastico de la obra debemos destacar al acusado
preciosismo, caracteristica que Moreau desarrollara plenamente a partir de los
afios setenta, y que aqui se puede observar justamente en dos de los elementos
mas importantes de toda la composicion: en la lira y la cabeza de Orfeo, y en
el vestido de la chica, cubierto de pedreria.
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42.1Isla de los muertos

Oleo sobre tabla

1,11 x 1,56

Kunstmuseum, Basilea

Simbolismo

Primera de las cinco versiones que sobre este tema realizé Arnold Bocklin, en
las que cambi6 la negra noche que aqui aparece por momentos mas luminosos
del dia que continaa siendo, sin embargo, nublado y desapacible. Segiin una
tradicién de la antigua Roma, la isla de los Muertos, situada justo en medio
de la laguna Estigia, es el lugar de reposo de los difuntos, donde les conduce
un barquero misterioso. Y esto se ve en esta obra: una barca que se acerca a
la isla, una isla dominada por altos cipreses, simbolo de luto en los paises me-
diterrdneos, y donde encontramos todo un conjunto de extrafias construccio-
nes adosadas a la roca, entre las que destacan las puertas, muy similares a las
de las mastabas, lugar de entierro de los antiguos egipcios. La obra evoca un
mundo de irrealidad y suefio: el mismo tema, la muerte, siempre rodeada de
misterio; la ambientacién nocturna, como simbolo del fin de la vida; la extra-
fla fisonomia de la isla; los altos cipreses que se funden con la negra noche,
y sobre todo el contrapunto cromatico del atatid blanco y la misteriosa figura
que lo acompaila, también blanca, nos hablan de otro mundo, otra realidad
que se escapa del universo tangible y que sélo puede existir en el interior de
cada uno de nosotros. Esta es la realidad de Bocklin.
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43.Fl beso

Oleo sobre lienzo

180 x 180

Osterreichische Galerie. Viena

Simbolismo

Dos personajes, un hombre y una mujer, enmarcados por un aura dorada, se
abrazan sobre un campo de flores, ante un fondo plano neutro, de tonos tam-
bién dorados. Las figuras, completamente estilizadas, llevan unos vestidos que
les cubren todo el cuerpo y sélo nos muestran la cabeza y las manos; el perso-
naje femenino también los pies. Nos encontramos ante una obra plenamente
esteticista, de decoracidon exuberante y de una gran riqueza cromadtica que lo
invade todo, excepto el fondo.

Predominan los tonos dorados, asi como las formas geométricas y espirales,
sobre todo en los vestidos de los personajes, tratados como si fueran un mo-

saico.

El espacio es completamente plano, bidimensional, no hay ningtn interés por
crear profundidad, y el fondo neutro sugiere un ambito indeterminado, en un
momento también indeterminado.
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Esta obra se convierte en el simbolo del amor. El modo como el hombre, en
cuyo vestido predominan los rectdngulos, simbolos falicos, toma a la mujer,
recubierta de formas ovoides, en posicion de dominio, y la posicién de ésta,
arrodillada y pasiva, casi muerta, nos muestra la dificil relacién entre contra-

rios, que tiene lugar en el espacio comun del aura dorada que los rodea.
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44.Escuela de Bellas Artes de Glasgow

Glasgow

Art Noveau

Edificio de rigida geometria, en el que los contrastes entre el espacio y la masa,
el vacioy la plenitud, se convierten en los principales elementos decorativos.
La linea recta y los angulos cortantes sustituyen a la linea sinuosa y la estiliza-
cion tipica del Art Noveau internacional.

La fachada principal se compone de ocho ejes, cada uno con dos grandes ven-
tanales, uno en la planta baja, iluminando las oficinas, y otro exactamente el

doble de alto, iluminando los talleres del primer piso.

En el lado izquierdo encontramos tres ejes idénticos, mientras que en el cuar-
to eje los ventanales son sustituidos por la ventanilla de la porteria, y a su
izquierda encontramos la puerta de acceso. En el lado derecho se han situado
los cuatro ejes restantes, con menos anchura para los dos situados mas al ex-
tremo, por lo que la puerta de acceso, en teoria al lado izquierdo de la fachada,
queda situada justo en medio, y se crea un juego sutil de simetria/asimetria
que rompe el rigido esquema geométrico del edificio.

Esta ruptura también se da en los hierros que hay justo delante de las ventanas
de los talleres. Se perfilan con una curva estilizada y se coronan con unos

elementos esféricos, de inspiracion celta, que incorporan sutilmente también
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la linea curva en el dominio de las rectas. Pasa lo mismo con la valla de hierro
que rodea el edificio, donde también se introducen timidamente las lineas

curvas.

En la fachada lateral, que acusa el nivel de la calle, se observa una "desintegra-
ciéon" de los ejes de la fachada principal, de los que sélo quedan los grandes
ventanales de los talleres, y también un gran dominio de la plenitud sobre el
vacio, con ventanillas cuadrangulares. Debesmos seflalar que Charles Rennie
Mackintosh también aplicard su depuracion geométrica de lineas a los disefios

de muebles.
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45.Entrada a la estacion de metro Porte Dauphine

Arquitectura

Paris

Art Noveau

La inauguracion, en 1900, de los primeros tramos del metro de Paris supuso la
convocatoria de un concurso para disefiar los accesos a las estaciones. Basica-
mente se definieron tres tipos de accesos: el simple contorno con barandillas,
los ediculos y los pabellones. Aqui nos encontramos ante un ediculo, com-
puesto de una "nave", acabada en 4bside semicircular, formada por paneles de
lava esmaltada y de cristal impreso. Encima, forman la cubierta dos marque-
sinas de cristal, la delantera en forma de abanico y la que propiamente cubre
la nave en forma de "V", sobresaliendo suficientemente. De esta manera la en-
trada queda protegida de las inclemencias del tiempo, sobre todo de la lluvia,
cuya agua desagua por la parte baja de la "V" formada por las marquesinas.
Tanto en este tipo como en los otros dos, Guimard utiliz6 sobradamente el
lenguaje floral mas tipico del Art Noveau: todos los elementos tienen formas
organicas, hay una estilizacién de formas vegetales y un dominio de la linea
sinuosa por encima de la recta. Los tonos, ocres y verdosos, también se refieren
a este mundo vegetal, de manera que el ediculo que tenemos en la imagen

queda completamente integrado en el entorno boscoso donde se sitda.
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46.Casa Batllo

Siglo XX

Arquitectura

Barcelona

Modernismo

Edificio construido en el afio 1877, con la fachada y los patios interiores refor-
mados por Antoni Gaudi. El arquitecto rompi6 con el esquema tipico de fa-
chada plana con balcones superpuestos y la sustituy6 por otra de perfil ondu-
lado, recubierta de elementos de cerdmica de colores relucientes. Destacan dos
elementos: el coronamiento ondulado y la cruz de cuatro brazos, desplazados
hacia la derecha para compensar la menor alzada de la vecina casa Amatller,
asi como la gran tribuna del principal, cuya construccion obligb a desmontar
toda la fachada de este piso, con el consiguiente peligro de derrumbe del edi-
ficio, y a sustituirla por columnas delgadas de formas 6seas, que conseguian
la maxima apertura para el salén del piso principal.

En el interior se rompi6 con la tipica disposicién de patio prismatico detras de
la caja de la escalera: se elimina el concepto de "caja" y se sitGia la escalera justo
en medio de un gran patio de perfil ondulado, mas abierto por la parte superior
del edificio y més cerrado por la inferior. Para regular la luminosidad del patio
y de las viviendas, Gaudi jugd con el cromatismo y la medida de las aperturas.

En los pisos mas altos, de luz mas intensa, sitia ventanas pequefias, mientras
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que en los pisos mas bajos, donde llega menos luz, abre grandes ventanales.
En cuanto al cromatismo, se utilizaron piezas cerdmicas azules mds oscuras en
los pisos superiores y mas claras en los pisos inferiores, con la intencion de

obtener una iluminacion cenital uniforme para toda la altura del patio.
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47.Ciudad industrial

La Revolucién Industrial y la ruptura con el Antiguo Régimen hicieron que
las viejas urbes se transformaran en ciudades industriales modernas. Su creci-
miento rdpido y desordenado, junto con la llegada masiva de mano de obra,
supusieron problemas muy graves que nunca se habian planteado y que s6lo
se podian resolver con la planificaciéon urbana o urbanismo, un concepto que
se introduce en estos momentos. Al mismo tiempo, las nuevas actividades de
la sociedad industrial requerian nuevos espacios arquitectonicos para desarro-
llarse, por lo que en el siglo XIX encontramos que aparecen otras tipologias
que, aprovechando las ventajas de los nuevos materiales, intentaran adaptarse
a las necesidades emergentes. Pero el trauma que significo esta rapida ruptura
con las antiguas estructuras urbanas (y también sociales) provocé que el hom-
bre del siglo XIX reflexionara profundamente sobre su historia y su destino, y
eso explica la aparicion de dos fendmenos tipicos de este siglo: el historicismo
y las exposiciones universales, verdaderas revisiones del pasado y del presente
de la nueva sociedad industrial.

En pocos afios, y debido al fuerte crecimiento demogréfico y al proceso de in-
dustrializacién, Europa pasa de tener unas ciudades pequefias a unos nucleos
urbanos de grandes dimensiones. El nuevo marco urbano, en vez de definir-
se por una relaciéon omnicomprensiva del conjunto a partir de la relacion en-
tre edificios utilitarios (casa, pequefio taller, tienda) y edificios representativos
(palacios, iglesias, plazas y monumentos conmemorativos), se redefinira por
una gran dimension, por una separacion y jerarquizacion de los barrios y por

la importancia de las vias de comunicacion.

Debido a la ideologia subyacente del laissez faire, la ciudad se dividi6é en dos
zonas: la verde (casas residenciales de clase alta) y la fabril, donde se amonto-
naban las fabricas y las residencias obreras. El terreno del marco urbano era
sometido a la ley de la oferta y la demanda. El resultado del disefio urbanistico
fue la aglomeracion, el caos y unas condiciones de vida pésimas con frecuen-
tes epidemias.

Por primera vez los socialistas utépicos (Owen, Fourier, Godin) pusieron el
acento en la organizacion colectiva e intentaron resolver de manera publica
los diferentes aspectos familiares y sociales.

La crisis estructural de 1848 y la crisis ideoldgica que afecta al sector liberal
(partidario, ahora, de una cierta intervencién estatal) y el sector socialista (con
la critica de los utépicos por parte de Marx y Engels), afectard también al disefio
de la ciudad: se dictaran ordenanzas y se haran obras publicas, se limitaran

relativamente las iniciativas privadas y se dard una nueva interpretacion del
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centro urbano. La ciudad resultante sera, sin embargo, fea (por mond6tona),
incomoda (por la falta de servicios) y mal distribuida (por la jerarquizacion
de los barrios.

"Entre millones de personas me encuentro solo" decia Baudelaire. La ciudad
no ofrece nada colectivamente, y se transforma en un mecanismo indiferente,
diluido en miles de espacios privados donde es posible todo tipo de experien-
cias individuales. Incluso los espectaculos y los rituales colectivos adquieren
un caracter y una distincion de pequefios ambientes cerrados: la Opera de Pa-
ris no llega a tener 2.000 plazas en una ciudad de millones de habitantes (en
cambio, el teatro de la Atenas clasica ofrecia cabida a casi toda la poblacién
libre). Al espacio individual se opone el espacio ptiblico, donde uno es perfec-
tamente desconocido e ignorado.

47.1.El1 nacimiento del urbanismo moderno

Las ciudades europeas nunca habian experimentado un crecimiento tan re-
pentino como el que registran durante la primera mitad del XIX. La conse-
cuencia inmediata de este aumento de poblacion rapido y constante fue la de
poner de manifiesto la falta de espacio en las estructuras urbanas, la mayoria
amuralladas, y con una disposicidon de origen medieval, en la que no tenian
cabida ni las nuevas actividades industriales ni los nuevos habitantes. El ine-
vitable aprovechamiento de todos los espacios libres para construir pequeras
viviendas donde se amontonaba la clase obrera y para situar industrias provo-
c6 graves problemas higiénicos, con la aparicion peridédica de epidemias. Jun-
to a esto, la falta de suelo edificable y de viviendas para la poblacién obrera

fue el origen de una especulacién inmobiliaria feroz, que agravo la situacion.

Hubo dos reacciones ante este estado de cosas: la de los que abogaban por la
creacion de una ciudad igualitaria y la de los que defendian una jerarquizaciéon
marcada del espacio urbano y de la sociedad. Al primer grupo pertenecen los
llamados "socialistas utopicos", que entre en 1820 y 1850 formulan nuevos
modelos de ciudad que rompen totalmente con el concepto tradicional y as-
piran a crear nuevos marcos sociales donde los seres humanos puedan relacio-

narse entre si, en igualdad de condiciones y en armonia con la naturaleza.

En el segundo grupo encontramos los proyectos urbanisticos promovidos por
la burguesia, que plantean la reforma de los nucleos urbanos existentes. Du-
rante la primera mitad del siglo estas reformas consistieron en intervenciones
puntuales, de caracter superficial, que afectaron a lugares muy concretos de
las ciudades, tal como se habia hecho durante el Renacimiento y el Barroco.

A partir de 1850, cuando no hay suficiente con las operaciones concretas, se
hace necesario plantear proyectos de alcance general que se enfrenten a la ciu-
dad como conjunto, y abordar el derribo de los recintos fortificados, decisién
que debia permitir la expansion de las urbes.
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Esta expansion ird acompafiada de una amplia remodelacion de los antiguos
centros urbanos mediante la apertura de nuevas calles, anchas y rectilineas,
que permitirdn una circulacion mas fluida y la comunicacién entre puntos
neuralgicos de la ciudad, asi como una mayor ventilacion e insolacion de las
viviendas; de este modo, con la creacién de modernas redes de servicios, ba-
sicamente de alcantarillado, se lograra la eliminacién de graves problemas hi-

giénicos.

Estos nuevos centros, donde se reunian desde tiempos antiguos los edificios
representativos del poder, el comercio y los servicios, se volveran atractivos
para las clases acomodadas, de manera que se edificaran casas de calidad, con
la subsiguiente expulsion de las clases populares hacia los nuevos barrios crea-
dos en las afueras de la ciudad, donde seguiran viviendo en condiciones mi-
serables, ya que no se resolvera el problema de la vivienda obrera.

Y éste serd el modelo que acabara imponiéndose en la mayoria de las ciudades,
un modelo que reflejara en el tejido urbano las desigualdades que caracteriza-
ran la nueva situacién social derivada de la implantacion del sistema capita-
lista.

El socialismo utdpico y la ciudad

Robert Owen es el primero y mas significativo de los reformadores utopicos.
Su ascension social, desde simple dependiente de comercio hasta industrial
de fortuna y politico, le permitié comprobar personalmente las injusticias del
sistema capitalista. Como consecuencia impulso la creacion de fabricas social-
mente justas, con salarios y condiciones laborales dignas, y a partir de esta ex-
periencia positiva plante6 un nuevo modelo de ciudad. A pesar de ser un in-
dustrial, Owen cree que la agricultura debe ser la principal actividad humana,
porque la considera mucho més digna que el trabajo en una fébrica, y por eso
disefia una comunidad con una poblacién restringida y autosuficiente, donde
se trabaja colectivamente, tanto en la agricultura como en la industria, que
tiene un papel secundario. Se potencia la vida comunitaria con comedores co-
lectivos y se reduce el espacio privado al dormitorio y a una sala de estar, con
la pretension de integrar a los habitantes en una especie de gran familia unida.
Urbanisticamente, las ciudades de Owen, pensadas para s6lo 1.200 habitantes,
tienen la forma de una gran plaza rectangular cerrada, con casas a los cuatro
lados y con edificios comunes en el centro.

A su vez, Charles Fourier presenta otra propuesta, pensada para un estado fu-
turo de la humanidad en el que la vida y la propiedad estaran completamente
colectivizadas. Serd el momento —segin Fourier- en el que los hombres aban-
donaran las ciudades tradicionales y se reuniran en edificios colectivos que él

llamo falansterios.



© « UP08/74523/01208 79

Mundo contemporéneo . El siglo XIX

Ninguna de las dos propuestas mencionadas llegé a realizarse con éxito. Mien-
tras que en Estados Unidos algunos grupos de colonos hicieron suyos algunos
aspectos de las propuestas de Owen para organizarse en poblaciones, en Fran-
cia, Jean-Baptiste Godin fund¢ los llamados "familisterios", basados en los fa-

lansterios de Fourier pero con la caracteristica de suprimir la vida en comun.

Las grandes ciudades del siglo XIX

El modelo de ciudad jerarquizada definido por las actuaciones urbanisticas del
siglo XIX presentaréd varias variantes, seguin la situacién de cada una de las

urbes donde se aplique.

Londres, centro de la Revolucién Industrial, ya experimenté un crecimiento
espectacular en el siglo XVIIIL. Ni en aquel momento ni durante el siglo XIX se
aplic6 ningan gran plan urbanistico a la ciudad, sino que ésta crecié mediante
la ordenacion de pequefios barrios yuxtapuestos, que rodeaban el centro de
la ciudad. Estos barrios adoptan un esquema vial basicamente cuadriculado,
centrado por una gran plaza cuadrada o square, y se llenan de pequefios edifi-
cios adosados o Terraces. El anico proyecto de reforma y ampliacion de cierta
entidad seré la apertura y urbanizacién de Regent's Street y Regent's Park. Paris
se convierte en el ejemplo prototipico de reforma urbanistica ochocentista,
con la aplicacion del Plan Haussmann, nacido de la necesidad de Napoleén 111
de "pacificar" la ciudad después de mas de medio siglo de revueltas, y también
de sanearla y hacerla maés accesible. El bar6n de Haussmann no sélo resolvera
los problemas higiénicos y viales, sino que también trasladara la nueva estra-
tificacion social del Segundo Imperio a la organizacion de la ciudad. En Viena,
la construccion de la Ringstrasse significara tanto la unién de dos partes de
la ciudad que habian quedado separadas por el glacis, como el levantamiento
de un "barrio" monumental que resolvera las necesidades administrativas y

representativas de la capital del nuevo Imperio Austrohtingaro.

En Barcelona, el Plan Cerda fue el inico que supero, al menos teéricamente,
el concepto de ciudad jerarquizada, proponiendo una urbe igualitaria e ilimi-
tada, con una poderosa red vial y amplios espacios verdes, en la que los servi-
cios se repartian uniformemente por todo el territorio, circunstancia que rom-
pia con la dicotomia centro-periferia que los planos de Paris y Viena habian
impuesto. Esta voluntad de eliminar las diferencias sociales de la ciudad, asi
como el rechazo del ntcleo antiguo por todas las cosas negativas que éste re-
presentaba (densidad de poblacion, insalubridad, especulacién inmobiliaria,
etc.), se acercan a los proyectos de los socialistas utépicos y hacen del plan
diseflado por Ildefons Cerda el mas avanzado de la época.

En Madrid, Carlos Maria de Castro propuso un plan en el que se adopta el
esquema cuadriculado de Cerda, pero se aplican los principios de segregacion
social y se separan los barrios acomodados de los barrios obreros.
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La utilizacion de la escultura monumental como elemento ornamental sera
una pieza clave a la hora de definir socialmente los nuevos espacios urbanos,
no so6lo porque los monumentos se situaran justo en medio de la ciudad, en los
puntos mas valorados, como es el caso de la Fuente Saint Michel de Paris, sino
porque aquéllos seran la traduccién iconografica de los valores ideoldgicos de
la burguesia, que los dedicard tanto a los grandes hombres como a conceptos
mas abstractos, por ejemplo el comercio o la industria, pilares basicos de la

sociedad capitalista.

La ciudad jardin

El modelo de ciudad jardin, propuesto por Ebezener Howard en 1898 en su
folletin Tomorrow, a Peaceful Path to Real Reform, parte de las ideas de los socia-
listas utdpicos y las combina con los principios de comodidad y de intimidad
burguesa. Asi, plantea pequefios nucleos urbanos, insertados en la naturaleza,
completamente autosuficientes, pero teniendo en cuenta el concepto de pro-
piedad privada, lo que rompia con la idea colectivizadora de los utépicos.

Este proyecto se concreta en 1902, cuando se construye la ciudad de Letch-
worth, cerca de Londres. Letchworth consta de varios barrios de casas unifa-
miliares con jardin, al lado de un éarea industrial dispuesta de manera que no
moleste a los habitantes, y todo rodeado por un cinturén de campos de cul-
tivo que marcan el limite de desarrollo de la ciudad. El proyecto se realiz6 a
medias, ya que solo se traslado6 a vivir aqui la mitad de la poblacién prevista. El
problema residia precisamente en la pretendida autosuficiencia de la ciudad,
que no era factible porque los habitantes necesitaban un ntcleo urbano im-
portante cerca donde poder realizar sus actividades.

De esta manera, el concepto de ciudad jardin quedé reducido al de suburbio
residencial, es decir, un barrio elegante, poco denso, lleno de jardines y, sobre
todo, dependiente de los servicios de una ciudad préxima. En Catalufia, el
Parque Giell es el resultado de intentar aplicar estos principios en la ciudad

de Barcelona.

El rapido crecimiento de las ciudades, provocado por el flujo migratorio del
campo a la ciudad, produce la transformacion de la ciudad moderna y la for-
macién en torno a este nicleo de un nuevo cinturén construido: la periferia.
El nucleo tiene una estructura ya formada en la Edad Media: existen los monu-
mentos principales —iglesias, palacios— que a menudo dominan el panorama
de la ciudad, pero sus calles son demasiado estrechas por el trafico en aumento
y las casas demasiado pequenfias; las clases ricas abandonan el centro y se van
a la periferia. Las viejas casas se convierten en tugurios donde se amontonan
los pobres y los recién emigrados.

No existen leyes o reglamentaciones urbanisticas, y si las hay no se aplican.
La calidad de las viviendas mas pobres puede empeorar, por lo tanto, hasta el
limite de lo que es soportable. Grupos de especuladores construyen edificios
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para obreros, pensando sOlo en obtener los maximos beneficios; el obrero debe
utilizar una parte importante del salario para pagar el alquiler (algo que no su-
cedia en el campo). La vivienda puede parecer mejor que la chabola que tenia
cuando vivia en el campo: pero ésta tenia mucho espacio alrededor y muchas
actividades (cria de animales, de juego para los nifios, trafico de peatonesy ca-
rros, etc.) podian desarrollarse al aire libre. En cambio, ahora, el hacinamiento
de viviendas en un espacio restringido dificultaba la eliminacién de las basu-
ras e imposibilitaba casi totalmente las actividades al aire libre. Por las calles
encontramos alcantarillas descubiertas, montafias de basuras y, como era de

esperat, los barrios mas humildes surgen en los lugares mas desfavorables.

47.2. Arquitectura

Hay tres hechos que caracterizan y diferencian la arquitectura del siglo XIX
con respecto a la de los siglos precedentes: el protagonismo que adquieren al-
gunos materiales que hasta entonces o bien se habian utilizado poco, como el
hierro y el cristal, o bien se habian escondido, como el ladrillo; la creacién de
nuevas tipologias arquitecténicas, muchas de las cuales serian posibles gracias
a la aplicacion de estos materiales: mercados, estaciones, galerias cubiertas, pa-
bellones de exposiciones, etc. y la falta de un "estilo propio del siglo", que daba
pie a la aparicion de los llamados "historicismos" y "eclecticismos". La revisién
de los estilos del pasado va ligada al cambio precipitado y traumatico que ex-
perimento la sociedad europea con la implantacion del sistema capitalista.

Ante la sensacion de pérdida de un mundo mas humanizado, como era el de
las sociedades agrarias, sustituido por unas relaciones sociales mas agresivas,
vinculadas a la industrializacion, surgieron pensadores, como los socialistas
utdpicos, que abogaban por una reforma igualitaria de la sociedad, y otros,
como Augustus Welby Pugin, que propugnaban un retorno a los modelos so-
ciales del pasado. Este deseo de vuelta al pasado, en busca de momentos en
los que se suponia que la humanidad habia sido mas feliz, ya se habia expre-
sado en el siglo XVIII, cuando la Ilustracion rescaté del mundo cldsico una
serie de valores morales que debian regenerar la corrupta sociedad francesa del

Antiguo Régimen.

En arquitectura, esta mirada atras supuso la recuperacion de las formas del pa-
sado como una manera de evadirse del presente, con una actitud tipicamente
romantica. Asi, desde finales del siglo XVIII hasta la irrupcién del art nouveau
se van recuperando todos y cada uno de los estilos del pasado, desde el arte
del antiguo Egipto hasta el mismo rococd, sin olvidar los estilos de paises exo6-
ticos, como la India, China o Marruecos, con la pretensién de recrear mundos
poéticos lujosos y confortables que permitieran alejarse de la prosaica realidad
de la Europa industrializada.

Este recorrido de los estilos historicos, que denominamos "historicismo", ten-
dra dos vertientes: una de caracter ideoldgica y otra de cariz estético. La pri-
mera esta relacionada con el hecho de que cuando se recupera un estilo se
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intentan recrear los valores positivos, sociales, historicos y culturales del mo-
mento en el que éste surgid. Esto se ve claramente con el Rundbogenstil, que
aparece cuando interesa convertir Munich en un centro cultural importante
comparable a la Florencia de los Médici, y consiguientemente se recrea la ar-
quitectura del cuatrocientos florentino.

La vertiente estética estara relacionada con la utilizacién indiscriminada de
ciertas formas del pasado, difundidas mediante la publicacién de repertorios
de elementos arquitectonicos y ornamentales, como ya sucedi6 a finales del
siglo XVIII, cuando antes de la formulacion tedrica del neoclasicismo surgio la
moda "ala griega". La relacion entre la vertiente ideoldgica y la estética explica
el paso de los historicismos a los eclecticismos. Asi, mientras que en los pri-
meros predomina el deseo de evocar un momento histérico, en los segundos
tiene prioridad el deseo estético, y por ello no se dudara en mezclar elementos
de diferentes estilos para buscar soluciones que reflejen el gusto de la época.
La arquitectura del siglo XIX serd, pues, un compendio de cosas nuevasy cosas
antiguas, de nuevas tipologias revestidas de elementos antiguos y de estilos
del pasado recreados con tecnologias modernas.

La arquitectura del hierro

Hasta mediados de siglo XVIII el uso de carb6én mineral no hacia posible fundir
el hierro, de manera que sélo se podia forjar, es decir, se trabajaba golpeandolo
en caliente. Pero el carb6n de coque, con mas potencia calorifica, permitio

fundir el hierro y darle cualquier forma por medio de moldes.

Al principio, esta nueva tecnologia se desarroll6 en Inglaterra, cuna de la Re-
volucion Industrial, y se aplico solo a obras de ingenieria como los puentes. El
primer puente de hierro forjado fue el Coalbrookdale Bridge, de T. F. Pritchard,
construido entre 1777y 1779, que consistia en una gran arcada de 30 m de luz.

A medida que se van descubriendo las nuevas y ricas posibilidades del hierro
colado se perfecciona la construccién de puentes, de manera que entre 1819 y
1824 se construye el primer puente colgante sostenido por tirantes, el Menai
Bridge, obra de T. Telford. Con respecto a la arquitectura, el hierro s6lo tendra
una presencia evidente en las nuevas tipologias, sobre todo en las mas ligadas
al mundo industrial.

Por lo tanto, serad especialmente util en actividades que pidan edificios con es-
pacios amplios sin compartimentar, los cuales se podian cubrir facilmente con
la combinacién de columnas delgadas y vigas largas de este material. Por eso
encontramos la fundicién en fabricas, estaciones, mercados, como Les Halles
de Paris, y también en los grandes pabellones de las exposiciones universales,
como el Crystal Palace de Londres o la Galeria de Maquinas, en Paris. En las
tipologias tradicionales el hierro tendra s6lo un uso estructural, pues se ten-
dera a ocultarlo con piedra o estuco. Ademas, en estos edificios las partes de
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hierro visto se adaptaran a las formas de los lenguajes historicos, de manera
que, como en el caso del Pabellon Real de Brighton, no representaran ninguna
ruptura con el estilo general del edificio.

También serd muy corriente compaginar las dos tecnologias, la de la piedra 'y
la del hierro, en edificios representativos pero que necesitan un gran espacio
cubierto sin compartimentar, como es el caso de la Biblioteca Nacional de
Paris. Ahora bien, serd en Estados Unidos donde se desarrollaran al maximo
las posibilidades del hierro forjado, con la construcciéon de rascacielos para

viviendas y oficinas, hacia la década de 1860.
Nuevas tipologias arquitectonicas

El siglo XIX supuso una renovacién radical de las viejas tipologias arquitec-
tonicas, acompafiada de la creacion de muchas otras completamente nuevas,
estrechamente ligadas a las tecnologias de aparicion reciente. En el primer ca-
so, se puede hablar de diversificacion y especializacién, ya que se consiguen
edificios independientes y separados para funciones que antes se realizaban
dentro de un mismo conjunto, como reflejo de los cambios sociales y de los

avances higiénicos.

Si hasta el siglo XVIII en los palacios de los monarcas absolutos habia depen-
dencias donde se decidia la politica del pais, se administraba justicia, se repre-
sentaban 6peras y se mostraban las colecciones reales, en el siglo XIX, con la
separacion de poderes impulsada por la burguesia y la "democratizacion" de la
sociedad, estas funciones se separan de la monarquia y se realizan en edificios
independientes, pensados también para una mayor cantidad de publico que

los utilizard, fruto del crecimiento demografico.

Asi surgen los parlamentos, como el Parlamento de Inglaterra, los palacios de
justicia, las 6peras burguesas, como la Gran Opera de Paris, y los museos, como

el Altes Museum de Berlin.

También los hospitales, que se desvinculan de los monasterios, y los merca-
dos, que hasta entonces se celebraban al aire libre, reflejaran las nuevas preo-
cupaciones higienistas de la época, como el Mercado de Les Halles de Paris.
Las nuevas prisiones dejaran de ser las viejas mazmorras de los castillos y, en
sintonia con el espiritu de la Ilustracién y su visién del hombre como ser ba-
sicamente bueno pero corrompido por la sociedad, se convertiran en lugares
pensados para regenerar a los presos. Las nuevas universidades y bibliotecas,
como la Biblioteca Nacional de Paris, también se desvinculardn de la Iglesia,
y responderdn, junto con los museos, al afdn burgués por acceder al mundo
de la cultura, hasta entonces reservado a los nobles y clérigos. Las fabricas, las
bolsas de comercio y los pabellones para exposiciones, asi como las estaciones
de ferrocarril, seran las tipologias arquitectonicas mas ligadas al sistema eco-

noémico capitalista.
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Historicismo y eclecticismo

El neoclasicismo arquitectonico se puede considerar fruto de la confluencia
de tres corrientes: por una parte, la Ilustracion francesa aporta la valoracion
del mundo clasico como modelo de sociedad virtuosa que se debe imitar; por
otra, los tedricos italianos, como Carlo Lodoli y Francesco Milizia, formulan
el rechazo del rococé como arte corrupto y poco sincero; y, para acabar, los
arquitectos-arquedlogos ingleses, como James Stuart y Nicholas Revett, con
sus camparfas arqueoldgicas en Italia y Grecia y la publicacién exhaustiva de

sus resultados, aportan el conocimiento cientifico de las formas clasicas.

En Paris encontraremos los edificios mas arquetipicos del neoclasicismo, como
el Pantedn, el Arco de Triunfo o la Iglesia de Santa Maria Magdalena, muchos
de los cuales fueron impulsados a partir de 1806 por Napole6n, que tenia la
pretension de revivir el espiritu del Imperio Romano.

En Alemania, sin embargo, se adoptaron soluciones mas originales, sobre to-
do en las obras de Karl Friedrich Schinkel, quién conjugaréa el mundo clasico
con una estética muy funcional en edificios como la Schauspielhaus, la Neue
Wache o el Altes Museum. En Inglaterra seran sir Robert Smirke, con su British
Museum, y John Nash, con el proyecto de Regent's Street y Regent's Park, los
arquitectos mas tipicos del neoclasicismo, pero sobre todo destacara sir John
Soane por sus soluciones mas modernas. El neogoético se desarrolld principal-
mente en Inglaterra, donde ya en el siglo XVIII encontramos edificios que
imitan el estilo de los antiguos castillos medievales. Ahora bien, el neogético
como estilo oficial inglés se desarrollara plenamente sobre todo a partir de los
escritos de Augustus Welby Pugin, quien valor6 el gético como un arte ético
y genuinamente cristiano, y de la generalizacion de los estudios sobre el pa-
trimonio goético inglés, y se materializara en obras tan importantes como el
Parlamento de Inglaterra. En Francia, Eugéne Viollet-le-Duc valoraba el gotico
desde el punto de vista exclusivamente estructural, y aunque se impulsaron
importantes campafias de restauracién del patrimonio medieval dafiado por
la Revolucion, nunca sera el estilo oficial francés. Desde inicios del siglo XIX
son habituales las soluciones eclécticas, aunque hasta 1850 el eclecticismo no
toma impulso en tanto que estilo que recupera la suntuosidad del barroco y
del rococo, y la mezcla con elementos de otros estilos clasicos para expresar
el nuevo estatus politico y econémico de la alta burguesia. Esto lo veremos
principalmente en Francia, donde el advenimiento de Napoleén III propicia
la aparicion del estilo "Segundo Imperio", formulado por Charles Garnier con
obras como la Gran Opera de Paris; mientras que en Viena encontraremos un
eclecticismo menos ornamental, pero comprometido con la necesidad de su-
perar los historicismos, buscando un "estilo propio del siglo XIX", que se plas-
ma en edificios como el Burgteather de Gottfried Semper.

El neoclasicismo, tipico del siglo XVIII, pervivira obsesivamente durante el si-
glo XIX; incluso en Norteamérica tendra un altimo estallido a finales del siglo
XIX y principios del siglo XX. Lo que para los clasicos era un puro espacio ex-
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terno y medida humana, en el siglo XIX se transforma en un c6digo tipologico
que olvida las dimensiones humanas y tiene como funcion principal dignifi-
car el espacio interior y la nobleza del edificio, si se trata de un edificio publico,

o manifestar la categoria de los que viven en €l, si es un edificio privado.

Las tipologias historicamente dignas de los grandes edificios de las épocas pa-
sadas perduran a lo largo del siglo XIX como si los nuevos materiales y las
nuevas necesidades no osaran encontrar un codigo propio. El neo-romano ser-
vira para bancos y edificios publicos estatales (parlamentos, tribunales, etc.),
el neogotico para las iglesias (salvo Inglaterra, donde es un estilo nacional), el

neo-barroco para las salas de espectéaculos, etc.

Los nuevos espacios arquitectonicos (puentes, mercados, salas de exposiciones
de las grandes ferias), dado que no habian existido anteriormente, buscan y
reencuentran un estilo "ingeniero" propio. De aqui ira saliendo la valoracién
de una nueva concepcioén racional y funcional opuesta a la concepcién aris-
tocratizante y religiosa de la piedra.

Un precedente de lo que sera la nueva arquitectura del siglo XX, y que se abre
camino decididamente a las nuevas necesidades y a los nuevos materiales es
el de la Escuela de Chicago. Debido al incendio de la ciudad en 1871 y a la
falta de historia de un pais joven (los c6digos viejos no estaban presentes),
un grupo de arquitectos se decidi6é a emprender una concepciéon radicalmente
nueva del edificio publico y privado, y con el esqueleto metélico y el ascensor

empiezan el camino del racionalismo contemporaneo.

47.3.Industria, técnica y arte

Las exposiciones universales son la expresién mas genuina de la nueva socie-
dad industrial que se estd desarrollando en el siglo XIX. En un momento en
el que la técnica progresa muy rdpidamente, o cuanto menos a una velocidad
impensable hasta entonces, se vuelven necesarios estos acontecimientos por
medio de los cuales la opinién publica podia ponerse al dia de los altimos
avances en todos los campos de la actividad humana. Con todo, la seccién més
importante era la dedicada a los progresos técnicos, aplicados basicamente a la
industria, donde se exponian los artefactos industriales mas nuevos que pre-
sentaba cada uno de los paises participantes. El espiritu de competitividad que
caracteriza el capitalismo hizo de las exposiciones universales el lugar idéneo
donde las diferentes naciones podian rivalizar para mostrar su poder.

Esta competencia se establecia a todos los niveles, incluso dentro del &mbito
de las artes. Habia pabellones donde cada pais exponia las obras de los mejores
artistas nacionales, bien dentro del campo de la pintura, la escultura y la arqui-
tectura, bien en el de las artes aplicadas, las cuales sufrieron directamente los
cambios introducidos por la nueva sociedad industrial: hasta aquel momento
la produccién de objetos de arte de uso cotidiano (muebles, vajillas, juegos
de cubiertos, tapices, porcelanas, etc.) estaba en muchos paises bajo el control
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directo de las monarquias absolutas. Asi pues, se habian creado las llamadas
"fabricas reales", como la de porcelana de Sévres o la de tapices de Madrid,
donde trabajaba un conjunto de artesanos bajo la direccioén de los artistas de
la Corte. Estas fabricas, que producian objetos de gran calidad, daban la pauta
del gusto oficial y servian de modelo para otros talleres privados.

Con la revolucién industrial y la caida de las monarquias absolutas, las reales
fabricas y los talleres privados tendieron a desaparecer y la produccion de ob-
jetos de arte pasé a la industria, que podia producir mas cantidad, con maés
rapidez y ademads a buen precio. Como consecuencia de esto, los objetos de
uso cotidiano se popularizaron, de manera que los grandes artistas perdieron
interés y se limitaron a la produccién de objetos de arte puro, como la pintura
y la escultura, que no tenian ninguna otra utilidad que el puro placer estético.

A partir de este punto el nivel de calidad de las artes del objeto disminuira,
y serd precisamente la comparacion entre los objetos artisticos producidos en
Inglaterra, entonces el pais mas industrializado del mundo, y las piezas ex-
puestas por los paises poco industrializados en el marco de la primera exposi-
cién universal, lo que provocara que los artistas ingleses vean la necesidad de
dignificar otra vez las artes del objeto.

Las artes aplicadas e industriales en el siglo XIX

Josiah Wedgwood, con su fabrica de ceramicas, inicia la produccion industrial
de objetos artisticos a finales del siglo X VIII. Son piezas de alta calidad, como la
célebre Tinaja, porque se basaban en modelos y elementos del mundo antiguo,
que €l conocia muy bien. Con todo, lo méas coman era que los objetos de
arte que salian de las fabricas no partieran de los disefios de una persona con
unos conocimientos artisticos tan amplios como Wegdwood, sino que fueran
variaciones de disefios que se encontraban en catdlogos sobre los estilos del

pasado, sin ningtn tipo de criterio.

Gracias a la facilidad que ofrece la produccién mecanica, se crean objetos con
unas formas cada vez més complicadas, y se confunde complejidad con cali-
dad. Se fabricaban con materiales de baja categoria que imitaban materiales
buenos. Esto provocd, naturalmente, un descenso de la calidad de los objetos
de arte producidos en serie respecto a los producidos artesanalmente, cada vez

mas escasos.

Ya en la primera mitad del siglo XIX se intenté enderezar esta situaciéon por
medio de la educacién artistica. Asi, el mismo Principe Alberto de Inglaterra,
con el apoyo de Henry Cole, impulsé la creacién de escuelas de disefio en
Londres, Birmingham y Manchester, en las que se intentaba orientar el gusto
de los alumnos con la contemplacién de obras de arte de todos los tiempos.
En esta linea educativa se situara la creacion del South Kensington Museum,
en 1855, nucleo original del Victoria & Albert Museum, donde se mostraran
las mejores piezas de artes aplicadas, contemporaneas y pasadas, asi como la
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publicacion de la "gramatica del ornamento”, donde Owen Jones retine los
modelos de decoraciéon de todos los tiempos y paises, no para que los copien

sino como fuente de inspiracion.

El retorno al artesanado

Junto con la de Henry Cole y sus colaboradores, surgen otras iniciativas que
ponen el énfasis en el cardcter social del arte. Por ejemplo, John Ruskin, un
pensador que rechaza la sociedad industrial, defiende un retorno a la sociedad
de la Edad Media y, por lo tanto, a la manera de hacer de los artesanos medie-
vales, porque ve en la sociedad medieval una espiritualidad y un ética que no
encuentra en su mundo contemporaneo, caracterizado por el materialismo.

William Morris reine y pone en préctica las ideas de Ruskin: propugna que el
valor de la pieza esta precisamente en el oficio del artesano, en la dedicacién
del ser humano que expresa la alegria del trabajo, sin la que no existe el arte.
Ademas, ve que a través del objeto de uso cotidiano de calidad puede mejorar el
nivel de vida de la clase trabajadora, verdadera victima de la industrializacion.
Para poner en practica sus ideas funda, en 1862, un taller de artes decorativas,
que junto con otros de este tipo producen piezas tan importantes como la
Silla Sussex o el Caliz de Plata de A. Pugin, punto de partida del movimiento
Arts & Crafts. Morris y sus colaboradores llevan a cabo una importante tarea
de recuperacion de las técnicas artesanales del pasado, pero no consiguen su
objetivo social, ya que los productos que elaboran artesanalmente son muy
caros y no pueden ser adquiridos por la clase obrera.

Los origenes del disefio

Gracias a los esfuerzos de Morris, las artes aplicadas dejan de ser una ocupacién
inferior y recuperan su dignidad dentro de la produccién artistica. En torno a
las exposiciones periddicas que a partir de 1888 organiza la Arts & Crafts Ex-
hibition Society, surgen todo un grupo de artistas y arquitectos, como Walter
Crane, Richard Norman Shaw, Charles Robert Ashbee y Charles A. Voysey, que
se interesan por las artes del objeto. Empiezan a entender que la produccién
industrial no es tan negativa y que hay que aceptarla si se quieren difundir
sobradamente las artes del objeto, de manera que el problema no radica en
la produccién seriada, sino en la calidad y en la funcionalidad de los disefios,
para lo que empezardn a pensar en objetos que, a pesar de ser artisticos, se
adapten a los procesos de produccion industrial.

Paralelamente se fundaran las primeras escuelas de artes aplicadas, como la
Central School of Arts & Crafts, creada en 1893, donde se pondra el énfasis en
el disefio de objetos que, rehuyendo el medievalismo, resulten sencillos y sin-
téticos, de acuerdo con las necesidades del medio mecénico de reproduccion.
Esta sencillez llegara con la depuracién de las formas medievales y también
con la influencia de la estampa japonesa. El japonismo serd importante para
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las artes aplicadas, sobre todo en el periodo del art nouveau, momento en el
que las artes del objeto recuperaran todo su esplendor con piezas como el Sofa
con vitrinas laterales y panel decorativo, de Gaspar Homar.

Las exposiciones universales.

Durante la primera mitad del siglo XIX ya encontramos las primeras exposi-
ciones nacionales, en las que cada pais mostraba los avances que habia alcan-
zado en todos los campos. Las exposiciones universales empezaron en 1851,
cuando se rebajaron las barreras aduaneras y se abrieron grandes posibilidades
para el comercio internacional, que al mismo tiempo se vio potenciado por
estas exposiciones.

En 1851 tiene lugar la primera exposicion universal, en Londres, y a conti-
nuacién vendran las de Nueva York en 1853, Mtunich en 1854, Paris en 1855
y 1867, Viena en 1873, de nuevo Paris en 1878, Sidney en 1879, Melbourne
en 1880, Amsterdam en 1883, Amberes y Nueva York en 1885 y Barcelona,
Copenhage y Bruselas en 1888. Podemos cerrar esta lista con la Exposicién
Universal de Paris de 1889, organizada en conmemoracion del centenario de
la toma de la Bastilla y considerada como la mas importante de las celebradas
en el siglo XIX.

De hecho, con estos certdmenes y sobre todo con los pabellones construidos
para contener las maquinarias que muestran los diferentes paises, se puede es-
cribir la historia de la ingenieria; el objetivo serd siempre el mismo, conseguir
unas estructuras que cubran cada vez mas espacio con el minimo namero de
elementos de apoyo, con la intencidn de buscar lo que se define como espacio
diafano. Estas estructuras, que debian alojar las grandes maquinas que los di-
ferentes paises presentaban, s6lo eran posibles con la aplicacioén de las altimas
tecnologias y, por lo tanto, con la explotacién méxima de las posibilidades que
ofrecia la arquitectura de hierro. Ademas, como se trataba de estructuras que
debian construirse en poco tiempo y eran de cardcter temporal, era necesario
que fueran faciles de montar y desmontar, lo que hacia del hierro el material
ideal, ya que se puede aplicar por medio de piezas prefabricadas. Encontramos
este uso espectacular del hierro en el Crystal Palace de Londres, que, como
la mayoria de los pabellones, abandona por completo el lenguaje estilistico
historicista de la arquitectura de la época y nos habla a través de elementos
exclusivamente arquitectonicos. Esta estructura serd el punto de partida para
construcciones cada vez mas atrevidas, como la Galeria de Maquinas de Paris
y la propia Torre Eiffel, maximo exponente de la arquitectura del hierro y de
los progresos que en 1889 habia alcanzado la ingenieria.

Hasta ahora, la produccién de objetos de arte de uso cotidiano (muebles, vaji-
llas, juegos de cubiertos, tapices, porcelanas, etc.) habia estado bajo el control
directo de las monarquias absolutas, por medio de las "fabricas reales", donde
trabajaba un conjunto de artesanos bajo la direccién de los artistas de la corte,
los cuales marcaban la pauta del gusto oficial. Pero con la Revolucién Indus-
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trial la produccién de objetos de arte pasé a la industria, que podia producir
mas cantidad, con mas rapidez y ademas a buen precio. Los grandes artistas
perdieron interés y se limitaron a la produccion de objetos de arte puro, como
la pintura y la escultura; y esto provoco que el nivel de calidad de las artes del
objeto disminuyera. Gracias a la facilidad que ofrece la produccién mecanica,
se crearon objetos con unas formas cada vez mas complicadas, confundiendo
complejidad con calidad. Ademas, estaban fabricados con materiales de baja
categoria que imitaban materiales buenos, hecho que provoco, naturalmente,
un descenso de la calidad de los objetos de arte producidos en serie respecto a

los producidos artesanalmente, cada vez mas escasos.

Ya en la primera mitad del siglo XIX se intenté enderezar esta situaciéon por
medio de la creacion de escuelas de disefio. Otras iniciativas pusieron el én-
fasis en el caracter social del arte, como la de John Ruskin, un pensador que
rechazaba la sociedad industrial y defendia un retorno a la sociedad de la Edad
Media.

William Morris puso en préctica las ideas de Ruskin: propugnaba que el valor
de la pieza estaba justamente en el oficio del artesano y confiaba en que, a
través del objeto de uso cotidiano de calidad, podria mejorar el nivel de vida
de la clase trabajadora. Para poner en practica sus ideas fundo6, en 1862, un
taller de artes decorativas, punto de partida del movimiento Arts & Crafts. No
consigui6 su objetivo social, ya que los productos que se elaboraban artesanal-
mente eran muy caros y no podian ser adquiridos por la clase obrera. Pronto,
sin embargo, se entendio que el problema no radicaba en la produccién seria-
da, sino en la calidad y en la funcionalidad de los disefios.

Paralelamente a este proceso de produccion industrial de objetos de arte, se
organizaron periédicamente (a partir del afio 1851) las exposiciones universa-
les. El objetivo de sus pabellones, construidos para contener las maquinarias,
era siempre el mismo: conseguir unas estructuras que cubrieran cada vez mas
espacio con el minimo nimero de elementos de apoyo, con la intencién de
buscar aquello que se define como espacio didfano. Estas estructuras sélo eran
posibles con la aplicacion de las tltimas tecnologias y, por lo tanto, con la
explotacion méxima de las posibilidades que ofrecia la arquitectura de hierro.
La construccion en poco tiempo y su caracter temporal obligaba a que fueran
taciles de montar y desmontar, lo que hacia del hierro el material ideal, ya que
se puede aplicar por medio de piezas prefabricadas.
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48. Escultura

El gran tedrico del neoclasicismo, Johann Joachim Winckelmann, defini6 la
escultura como un lenguaje superior en el que se concretaban todos los idea-
les de la Antigiiedad. La veracidad, la nobleza y la belleza, unas condiciones
tanto estéticas como morales —queremos incidir en este tltimo aspecto-, eran
las caracteristicas basicas de la escultura griega. Para los escultores modernos
la escultura griega no deberia ser un modelo que "copiar", sino el punto de re-
ferencia ideal para crear segiin la mimesis griega, una belleza ideal que Winc-
kelmann todavia creia que se basaba en la belleza del marmol blanco y puli-
mentado. En realidad, era una apreciaciéon equivocada, como se demostro a
principios del siglo XIX, cuando se empezo a estudiar la policromia en los an-
tiguos monumentos clasicos. Pero los ideales definidos por Winckelmann y
trasladados a la civilizacién contemporanea por medio de la obra de Antonio
Canova fueron los que dominaron la produccién escultérica de todo el siglo,
una escultura de lineas puras, que sobrevaloraba el marmol blanco muy bien
pulimentado como el material mds apreciado. Por otra parte, la figura humana
desnuda, como expresion del ideal del alma, fue el tema favorito durante el
neoclasicismo y a lo largo de todo el movimiento académico; pero este mismo
desnudo sirvi6 de base para las experimentaciones de los grandes artistas de
finales del siglo, como Auguste Rodin o Medardo Rosso.

La escultura fue el arte neoclasico por excelencia y Antonio Canova su para-
digma, cuyas pautas sirvieron de modelo para el desarrollo de toda la escultura
del siglo XIX.

Winckelmann, el principal propagandista del neoclasicismo, entendia el arte
clasico como la fusién de una sencillez noble y una magnificencia calmada. No
hay, sin embargo, una linea divisoria clara entre el neoclasicismo y el roman-
ticismo, aunque en ciertos aspectos son movimientos totalmente opuestos.
En el renovado interés por el arte antiguo, el celo arqueoldgico podria dejar
paso facilmente a un sentimiento de nostalgia por la edad de oro, y el término
clasicismo romdntico se utiliza en ocasiones para definir un aspecto del neocla-
sicismo en el que el interés por la Antigiiedad va acompafiado de una emocién
romantica. Tanto el romanticismo como el clasicismo abrazan conceptos de
nobleza, de grandiosidad, de virtud y de superioridad. Sin embargo, mientras
que la concepcidn clasica parece un ideal posible que adaptara al hombre a
su sociedad y modelara a aquella sociedad, haciendo un marco ordenado para
él, la concepcién romantica imagina el inalcanzable maés alla de los limites de
la sociedad y de la adaptabilidad humana. El héroe clasico acepta el destino

sobre el que no tiene ningtn control y triunfa noblemente en esta sumision,
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de lo contrario no seria ningan héroe. El héroe roméntico se enfrenta a un
entorno hostil con el que en ningn momento confraterniza, aunque alcance

su meta, de lo contrario no seria ninguno romantico.

El filésofo alemén G. W. E. Hegel, en sus clases sobre estética, decia que "en el
arte romantico la forma esta determinada por la idea interior del contenido

sustancial que este arte estd llamado a representar".
48.1.Evolucion

La escultura era el arte neoclasico por excelencia. Del clasicismo derivé la gran
estatuaria publica, que fue tan importante a lo largo de todo el siglo e inspir6
la mayoria de las obras que se exponian en los salones oficiales de las grandes
capitales europeas y americanas.

Hacia finales del siglo XIX podemos ver, sin embargo, que la escultura, y es-
pecialmente la de &mbito mdas comercial, se va orientando hacia un realismo
descriptivo, hasta que en las postrimerias del mismo la gran personalidad de
Auguste Rodin impuls6é un cambio basico en los conceptos generales de la es-
cultura.

También podemos observar como los grandes movimientos artisticos, el ro-
manticismo, el realismo o el impresionismo, que a lo largo del siglo afectaron
tanto a otros lenguajes artisticos como a la poesia, la pintura o la musica, inci-
den tangencialmente en la evolucion de la escultura. La relevancia social que
tenia normalmente el encargo escultérico o arquitecténico, junto con otros
factores, como el precio mas elevado de los materiales o los relacionados con la
misma formacion del escultor, justifican el profundo clasicismo que dominé

la evolucién de la escultura a lo largo de esta época.
Canova, el gran maestro de la escultura neoclasica

En los altimos afios del siglo XVIII, Roma estaba llena de talleres de restaura-
cién de esculturas, pero hasta la aparicion de Antonio Canova no podemos
hablar de un escultor moderno que conocia a fondo, e incluso con creces, los
secretos de la antigua escultura clasica. Se formé en Venecia, ciudad entonces
en plena efervescencia cultural, donde coincidian las tltimas y mas especta-
culares muestras de la fiesta barroca, y que también era el objetivo de muchos
de los viajeros cultos de los siglos XVIII y XIX. En los cendculos venecianos
el Abate Lodoli postulaba los nuevos principios de la arquitectura rigorista.
Dédalo e Icaro es un buen ejemplo de su primera producciéon. En 1779 viajo
a Roma, ciudad donde fij6 su residencia. Alli entr6 en contacto con Johann
Joachim Winckelmann, y también con el noble y conocedor inglés Gavin Ha-
milton, que lo introdujo en la escultura griega. Pero Canova nunca imita a los
clasicos, sino que busca una belleza abstracta e ideal en las leyes generadoras
y estructurales de la composicion. Su escultura va de lo que es relativo a lo
ideal, y no representa la realidad, sino que la sublima. Desde esta perspectiva
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hay que entender el valor que daba al proceso técnico, ya que una ejecucion
impecable es garantia de la belleza. Las obras que le dieron mds fama fueron
los encargos para dos grandes monumentos funerarios papales, el de Clemen-
te XIV (1783-1787, Roma, Iglesia de los Santos Apostoles) y Clemente XIII
(1787-1792, Roma, San Pedro del Vaticano) en los que sigue, depurandolo, el
esquema triangular definido por Miguel Angel en las tumbas de los Médici de
Florencia, que también sigui6 Bernini. Estos monumentos son sus obras cum-
bre, asi como su monumento funerario a la archiduquesa Maria Cristina de
Austria en Viena, inscrito en una pirdmide, imagen arquetipica de la muerte

y evocadora de la Antigiiedad.

Son, asimismo, de esta época dos obras que quieren emular los grandes tra-
bajos escultoricos de la Antigiiedad clasica, Perseo (1800-1801, Roma, Museos
Vaticanos), que reinterpreta la belleza ideal del Apolo del Belvedere, y Hércules
y Licas (1795-1815, Roma, Galeria de Arte Moderno), moderna interpretacién
del "sublime padecimiento" del Laocoonte. Trabaj6 también para Napole6n en
un monumental retrato del emperador como Marte (1803-1806, Londres, As-
pley House) y de Paulina Bonaparte como Venus Victoriosa (1804-1808, Roma,
Galeria Borghese).

La herencia del neoclasicismo. El romanticismo y el realismo en la escul-

tura

Los modelos escultoricos definidos por Antonio Canova se convirtieron en las
pautas sobre las que se desarroll6 toda la escultura del siglo XIX, que corriente-
mente llamamos academicismo porque se convirtio en el lenguaje defendido
desde las instituciones artisticas mas prestigiosas de la época, las academias.
Un discipulo de Canova, Bertel Thorvaldsen, fue el principal creador de "pro-
totipos" o modelos para la escultura del siglo. De origen danés, pasé practica-
mente toda su vida profesional en Roma. Thorvaldsen entendia la escultura
como una definiciéon de diferentes tipologias, de esquemas y modelos muy
bien delimitados dentro del purismo maés clasicista, al que debemos afladir un

cierto gusto arcaico, como podemos observar en el Jason.

Mucho mas compleja es la produccion de un artista britanico, John Flaxman,
escultor y también ilustrador. De su vertiente como escultor destacaremos una
larga colaboracién haciendo de disefiador de motivos ornamentales para la
tabrica de ceramica J. Wedgwood & Bentley, con obras de una gran calidad
ornamental y un estilo muy personal: esquematico y dibujado en lineas pre-
cisas y motivos clasicos.

Los grandes escultores del siglo XIX, siguiendo las pautas académicas, alcan-
zaron un nivel de gran calidad artistica. También podemos recordar a otros
artistas reconocidos como el aleman Gottfried Shadow, el sueco Johan Tobias
Sergel o el francés David d'Angers. Entre los esparfioles, destacan los catalanes
Damia Campeny y Antoni Sola. A medida que avanza el siglo, la estética aca-
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démica se va dejando influir por una sensibilidad muy proxima al romanticis-
mo, que se puede apreciar tanto en los temas como en la progresiva libertad
expresiva que adquieren sus obras.

Este juicio lo podemos hacer extensivo a los dos escultores que tradicional-
mente la historiografia ha considerado romanticos: Francois Rude, autor de La
Marsellesa, un relieve del Arco de Triunfo del Etoile, en Paris, y su discipulo
Jean-Baptiste Carpeaux, autor de La Danza, relieve para la Opera de Paris. Son
escultores de una técnica académica impecable, con una tematica que se ins-
cribe dentro del romanticismo, y ademas destacan por la precision y la habili-
dad de la que hacen gala, que sitian a sus obras en el marco de la arquitectura.
Tampoco podemos hablar de innovaciones formales en la escultura proxima
al realismo. Ahora bien, encontraremos un cambio tematico decisivo, la con-
temporaneidad, los temas y las anécdotas de cada dia. La escultura de la épo-
ca del realismo no tuvo la crudeza de la pintura contemporanea y a menudo
acabo en un simple anecdotismo. Podemos mencionar, por ejemplo, a Honoré
Daumier, conocido sobre todo como pintor, aunque también trabajé6 como
escultor en los primeros afios de su vida profesional, y aport6 a la escultura
su gusto peculiar por la caricatura. Por su parte, el belga Constantin Meunier
fue el artista mas proximo a las formulaciones del realismo en su concepcién

de la escultura.
Rodin, una nueva concepcion de la escultura

Pero en la década de 1880, una sola personalidad, Auguste Rodin, revolucio-
naba la escultura. Rodin abandona la forma convencional para investigar las
posibilidades del primitivismo, y su poética del boceto o de la obra inacabada
abre un campo ilimitado de expresividad en la escultura. Se formo colaboran-
do en los trabajos decorativos del gran Paris de Haussmann, y en esta linea
se situaron también sus primeros encargos. En un viaje a Italia, en 1876, re-
descubre la escultura de la Antigiiedad y, en especial, a Miguel Angel. Con La
edad del bronce (1875-1876, Museo Rodin, Paris) inicia una nueva trayectoria.
La escultura, de tamafio natural, representa a un guerrero desnudo con un
gesto ambiguo que quizas nos remonta a la incertidumbre del destino de la
humanidad, y en esta sublime incertidumbre radica su novedad. El encargo de
Las puertas del Infierno para el Museo de Artes Decorativas de Paris significa
su consagracién como artista, y las escenas que representara en la puerta, El
pensador, El beso, Los amores de Paolo y Francesca, cobraran vida independiente
y se convertirdn en esculturas exentas en las composiciones mas conocidas
del artista.

La tematica de Las Puertas del Infierno esta inspirada en la Divina Comedia de
Dante y transmite todo el espiritu y la angustia del poema. Rodin, en un pri-
mer proyecto recuperaba la disposicion de las puertas del Baptisterio de Flo-
rencia, de Ghiberti, pero acab6 eliminando la compartimentacién de las esce-
nas, y le dio una interpretacion totalmente libre. En 1884 recibe el encargo
de realizar el conjunto de Los burgueses de Calais, pieza en la que busca la
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expresion y el primitivismo de la Edad Media; sitaa a los héroes, ciudadanos
de Calais, a ras de suelo, y elimina el pedestal por primera vez en la historia.
Contintian los encargos con el Victor Hugo para el Pante6n de Paris (1889) y
el espléndido Balzac (1891), a quien represent6 con toda su furia creadora. Su
reconocimiento internacional llegé con una gran exposiciéon que se le dedico
en el marco de la gran Exposicién Universal de Paris de 1900, y desde este mo-
mento su influencia serd decisiva en la evolucion de la escultura en Europa 'y
en América. Entre todos los escultores influidos por Rodin, uno, en especial el
italiano Medardo Rosso, llegd mas lejos que el maestro en la desintegraciéon y
la expresividad de la forma y en la bisqueda de nuevas posibilidades técnicas

de la escultura.

A principios de siglo, los escultores que alcanzaron un alto nivel artistico lo hi-
cieron siguiendo las pautas académicas y los modelos del clasicismo. Es el caso
de los alemanes Shadow y Rauch, del sueco Sergel, el francés David d'Angers
o de los catalanes Damia Campeny y Antoni Sola.

Sin embargo, a medida que avanza el siglo XIX, una especie de sensibilidad ro-
mantica lo invade todo. Los que lideran esta causa roméantica son los franceses
Francois Rude, Antoine-Louis Barye y Jean-Baptiste Carpeaux, que incorporan
a sus obras los temas contemporaneos, el deseo de tension y movimiento, la
busqueda de efectos expresivos y la captacién de emociones y de todo tipo de

sentimientos.

De hecho, sin embargo, el término eclecticismo es el que mejor define estilisti-
camente la mayor parte de la escultura del siglo XIX: o bien se repetian mode-
los del pasado segin un lenguaje codificado previamente, o bien se utilizaban
simultaneamente varios estereotipos estilisticos. Podemos decir que suele tra-
tarse de una escultura vinculada a las esferas de poder, que suele buscar efectos
escenograficos y narrativos, con un esfuerzo intencionado por manifestar to-
do tipo de ostentaciones técnicas, huyendo de la simplicidad, y con un claro

deseo de exhibir composiciones complejas y agitadas.

La repercusion del realismo en la escultura es més de orden tematico o expresi-
vo que de renovacion formal. La contemporaneidad y los temas de cada dia se-
ran la principal aportacion. Papel relevante tiene el belga Constantin Meunier
con sus obras representando trabajadores vinculados a la sociedad industrial.

Deberemos esperar a 1880 para que la personalidad de Rodin cambie y revo-
lucione la escultura con su basqueda de primitivismo y su poética del esbozo
o de la obra inacabada.
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49.Los grandes movimientos pictoricos I

Ocupan este apartado los dos grandes movimientos pictéricos de la primera
parte del siglo XIX: el neoclasicismo y el romanticismo, dos movimientos que
la historiografia ha tendido a presentar como antagénicos; nosotros sefialare-
mos mas bien sus concomitancias. La situacién cultural en la que se desarro-
llan responde a los mismos principios: los valores culturales, sociales, y tam-
bién morales, de la nueva burguesia, que imponen, sobre todo una relacién
con la naturaleza y la sociedad. Giulio Caro Argan afirmaba ajustadamente
que en el neoclasicismo se resolvieron estos valores con una posicion colectiva
y social, y en el romanticismo desde un punto de vista individual y pasional.
Se trata de "actitudes" cldsicas y romdnticas que conviven simultineamente
en el tiempo.

La evolucioén del arte cortesano, casi ininterrumpida desde el final del Renaci-
miento, queda parada en el siglo XVIII y se disuelve por obra del subjetivismo
burgués. El ataque a la tradicion del Barroco-Rococo proviene de dos direccio-
nes diferentes, pero estd orientado hacia el mismo ideal artistico opuesto al
gusto cortesano. Por una parte, el emocionalismo y el naturalismo represen-
tados por Rousseau, Richardson, Greuze y Hogarth; por otra, el racionalismo
y el clasicismo de Lessing Winckelmann, Mengs y David.

En Inglaterra la transformacion del arte cortesano en burgués se produce me-
jor y mas radicalmente que en Francia, donde la tradicion barroca todavia es
perceptible en el romanticismo. Pero, al acabar el siglo, en Europa, sélo hay
arte burgués, con una vertiente progresiva y otra conservadora; no existe ya
un arte vivo que exprese el ideal aristocratico y sirva a los propoésitos cortesa-
nos. Se ha consumado la transferencia de la direccién cultural de una clase
social a otra: la burguesia ha desplazado a la aristocracia. Este proceso de des-
plazamiento alcanza su culminacioén politica con la Revolucion Francesa y su

culminacion artistica con el romanticismo.

Hasta el romanticismo, la vision que predominaba del mundo era estatica,
parmenidea, ahistérica. Se daba una significacién univoca e inmutable a los
factores determinantes de la cultura humana, a los principios racionales de la
ordenacion natural y sobrenatural del mundo, a las leyes morales y logicas,
a los ideales de la verdad y el derecho, al destino del hombre y al sentido de
las instituciones sociales. A partir del romanticismo, sin embargo, esta visién
cambia: la naturaleza del hombre y de la sociedad es evolucionista y dindmica,
la cultura es un eterno fluir, nuestra vida espiritual es un proceso, etc. La natu-
raleza del espiritu humano, las instituciones politicas, el derecho, el lenguaje,
la religion, las artes, etc. son comprensibles s6lo desde su historia.
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49.1.Neoclasicismo y romanticismo

Los cambios de gusto artistico son mucho mas apreciables en el ambito de la
pintura que en los de la arquitectura y la escultura. Desde finales del siglo X VIII
se imponen unas nuevas normas de correcciéon y buen gusto que tamizan la
gran tradicién barroca. Es importante tener presente que el neoclasicismo en
pintura no implica renunciar a la gran tradicién pictérica del barroco, sino

simplemente a depurarla.

Ya en los tltimos afios de la monarquia, Jacques-Louis David iniciaba, en Fran-
cia, un importante proceso de definicién del nuevo estilo, que se completo
en la etapa revolucionaria. Las academias hicieron el resto. De esta manera se
oficializaba lo que ya se denomina "pintura académica".

El pintor y tedérico Anton Rafael Mengs (1728-1779), nacido en Dresde, aun-
que vivio casi toda su vida en Roma, formul6 las nuevas normas sobre la be-
lleza en una recopilaciéon de notas que se public6 de manera péstuma con el
nombre de "Reflexiones sobre la belleza y el gusto de la pintura" (1780). Mengs
defendia un concepto ideal de belleza, que se podia encontrar en la naturaleza
pero que el artista debia componer, inventar desde su "ingenio" y ejecutar por
medio de un aprendizaje riguroso. Pero para entender la importancia que tuvo
la pintura académica debemos tener presente que los limites entre neoclasi-

cismo-academicismo y romanticismo son mucho mas tenues.

Las primeras actitudes romanticas —ante la imposibilidad de definir un "estilo"
romantico, es mejor hablar de actitudes— corresponden a la estética de lo pin-
toresco en la Gran Bretafia de principios del siglo XVII, en el mismo momento
en el que se iniciaba el neoclasicismo en las artes plasticas; ademas, el acade-
micismo convive con los diferentes romanticismos a lo largo de todo el siglo
XIX, hasta que este ultimo, el romanticismo, se disuelve en el simbolismo de

finales de siglo.

David y la definicidon de la pintura neoclasica

Jacques-Louis David es el pintor que en las tltimas décadas del siglo XVIII hi-
zo la explicitacién mas clara de la pintura neoclésica. A la teorizacion clésica
de Mengs, quien defendia también la primacia de una pintura sélida, técni-
camente perfecta, fundamentada en el estudio de los grandes maestros, Da-
vid afiadia el componente pedagdgico o "moral" que estaba implicito en la
Ilustracion francesa y que ya habia estimulado la produccién de artistas de la
generacion precedente, como Jean-Baptiste Greuze. Desde esta perspectiva, la
pintura, en especial la histérica, pero también la de género, se convertia en
un vehiculo para traducir valores de acuerdo con las nuevas normas morales
de la sociedad. David fue un pintor totalmente comprometido, primero con
la Revolucion, y después con el Imperio, y contribuy6 decisivamente a definir
la iconografia propia de estos dos periodos historicos.
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Su formacién, como la de todos los artistas de su época, fue totalmente ro-
mana. Vivié en Roma entre 1775 y 1780, y alli descubri6 personalidades tan
distintas como Gianbattista Piranesi o Johann Joachim Winckelmann; visit6
Pompeya y Herculano y estudié con profundidad los grandes clasicos de la
pintura, pero se sinti6 atraido también por el naturalismo de Caravaggio.

En el Juramento de los Horacios, la Antigiiedad sirve para dar apoyo a una
historia ejemplar, la de los Horacios, que anteponen el honor del estado civil
a los vinculos de la sangre, y se presentan como modelo para los nuevos ciu-

dadanos de la era moderna.

Los lictores devuelven a Brutus los cuerpos de sus hijos (1789, Paris, Museo del
Louvre) ya es un clamor a favor de la Reptblica, actitud que culmina con La
muerte de Marat (1793, Bruselas, Museo Real de Bellas Artes), que revoluciona
el concepto de la pintura de historia, porque abandona toda espectacularidad
y presenta al héroe muerto con una simplicidad sublime.

Con el advenimiento de Napoledn, David pasa a ser el pintor oficial del Impe-
rio, y asi empieza una dltima etapa de su produccién, mas académica y con-
vencional. Trabajé en obras de gran importancia, como Napoleon coronando
a la emperatriz Josefina (1807, Paris, Museo del Louvre), y en algunos retra-
tos, género en el que siempre habia destacado, como el de Madame Récamier
(1800, Paris, Museo del Louvre).

David, por fidelidad a Napole6n, muri6 en el exilio en Bruselas, pero su obra
ya se habia convertido en un punto de referencia indiscutible para toda la
pintura del siglo XIX.

Neoclasicos y académicos

Las academias y el viaje a Roma son los dos pilares sobre los que se apoya la
formacién de los pintores a lo largo de todo el siglo XIX. Unos pintores que
estudiaban tanto la Antigtiedad como los clasicos modernos, y que aspiraban
a crear una pintura de sintesis, un lenguaje universal y eterno que sea valido
para el presente y para el futuro. La ensefianza académica se basaba en unas
normas de composicion, dibujo y color estrictos, que dependian tanto de una
sOlida formacién tedrica como de la adquisicién de una técnica impecable,
que se alcanzaba mediante un aprendizaje muy riguroso. Dominaba por enci-
ma de todo una teorizacion de la pintura que tocaba todos los campos, desde
los mas estrictamente tedricos o especulativos hasta aquellos aspectos mucho
mas concretos, como la divisién de las artes en mayores y menores, y las cla-
sificaciones entre los diferentes géneros y técnicas pictoricas.

La gran pintura de historia, seguida por la de tema mitoldgico, ocupaban las
categorias mas altas entre los géneros, y las técnica del fresco y 6leo eran las
mas reconocidas. Al cabo de la lista se situaba la pintura de género o la de flores,
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al igual que técnicas como la acuarela, consideradas "menores" y practicadas
mayoritariamente por las mujeres artistas, a las que, por otra parte, se impedia

acceder a cualquier tipo de formacién o promocion.

Entre los seguidores de David tiene un papel muy representativo Jean-Augus-
te-Dominique Ingres, que pronto se orient6 hacia una pintura muy personal.
Ingres desarroll6 un estilo basado en la linea y el dibujo de clara tradicién aca-
démica, pero con un gusto por el primitivismo medievalizante que lo acerca a
la sensibilidad roméntica. Ingres vivio casi toda su vida en Italia, desde 1814,
en un exilio forzado por su apoyo decidido a Napoledn, y no consiguio6 el re-
conocimiento de Paris hasta el Salén de 1824. Algunas de sus obras se pueden
considerar clave dentro del academicismo, como la Apoteosis de Homero (1827,
Paris, Museo del Louvre), mientras que otras, sin abandonar nunca su estilo
lineal, tratan temas orientalistas muy préximos al gusto romantico, como La
gran odalisca (1814, Paris, Museo del Louvre) o La bafiista de Valpingon.

Podemos mencionar también a quien fue probablemente el artista mas célebre
del ciclo napolednico, Antoine Jean Gros; asi como a Elisabeth Vigée-Lebrun,
una de las retratistas mas cotizadas de la época, a Pierre-Joseph Proudhon,
el gran rival de David en los salones de Paris, o al pintor germéanico Asmus
Jakob Carstens, en quien conviven una factura clasica con una sensibilidad

plenamente romantica.

Podemos definir el Neoclasicismo como un movimiento estético de base inte-
lectual, expresion de la ideologia en imagenes de la burguesia ascendente que
critica los excesos y el virtuosismo del arte inmediatamente precedente, y que
se quiere comprometer a fondo con la problematica de su tiempo. Tedricos
como Winckelmann y Quatremere de Quincy, pintores como Mengs y David,
escultores como Canova y Thorvaldsen, y arquitectos como Percier, Fontaine,
Schinkrel, Antolini, Valadier, Boullée y Ledoux, pueden ser considerados co-

mo los representantes mas destacados de esta tendencia.

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 en este caso el arquitecto debera preocuparse también del desarrollo so-
cial y funcional. Se construyen iglesias a manera de templos clasicos, asi como
escuelas, hospitales, mercados, aduanas, puertos, calles o plazas. Los escultores
y los pintores trabajan por la ciudad: estatuas, ornamentos y grandes repre-
sentaciones histéricas que sirven de ejemplo a los ciudadanos.

Sin embargo, cabe distinguir dos lineas arquitecténicas: una que, en realidad,
sigue siendo barroca, con sus postulados de exaltacion del poder y de la au-
toridad, pero que por voluntario deseo de contraste con el rococ6 va despo-
jandose 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 Ministerio de Hacienda de Madrid de Sabatini), y otra, esencialmente fun-
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cional y desnuda, cargada a veces de intencion simbdlica, que constituye la
verdadera arquitectura de la razon, que tanto preocup6 a los revolucionarios
para ponerla al servicio de una nueva sociedad.

49.2. Romanticismo

No podemos hablar de estilo romantico, sino de artistas romanticos. Una vez
conquistado el estilo universal que habia definido Mengs y que el academicis-
mo habia establecido a lo largo del siglo XIX, s6lo quedaba el camino de la
libertad. Ahora mas que nunca podemos hablar de actitudes romanticas que

arrancan del mas estricto individualismo.

El romanticismo defiende por encima de todo la sublime capacidad creativa
del artista, un elegido de los dioses de los que recibe el don de la poesia o
la pintura. El artista es un genio aislado, marginado en una sociedad que no
comprende la grandeza del arte, y vive sometido, dominado por las fuerzas
de la naturaleza; el subjetivismo motiva que cada artista —o cada grupo de ar-
tistas— aspire a definir "su" lenguaje como propio, mediente el cual reflejara
"su propia" personalidad. La angustia, el miedo y la inseguridad ante los com-
portamientos sociales y frente a la naturaleza son caracteristicas basicas para

comprender la sensibilidad del artista romantico.

Dada la falta de un "estilo" definido en el romanticismo, se entiende que éste
coincida en el tiempo con el academicismo. Si bien no podemos hablar de un
estilo roméantico, podemos hacerlo en cambio de temas roméanticos, de moti-
vos que fueron afines a muchos de los artistas romanticos, pues, en altima
estancia, aquéllos reflejaban sus preocupaciones. En primer lugar, la atraccion
por el primitivismo, tanto en relaciéon con la basqueda del "yo" primitivo, del
ser puro, anterior a los convencionalismos sociales, como de las formas de
pintura primitivas, previas a la definicién de la perspectiva —otro convencio-
nalismo. Asi, giran los ojos hacia la pintura de la Edad Media, que los conduce

a descubrir un mundo que idealizan, lleno de mitos y de creencias.

El otro gran tema roméntico es el del viaje; un viaje a través del yo, en primer
lugar, pero también un viaje hacia los paises ex4ticos que ofrecen sistemas de
vida insélitos y diferentes; lo que da lugar a otro de los temas mas comunes
de los pintores romanticos: el orientalismo.

En los epigrafes siguientes analizaremos las diferentes "actitudes" romanticas,
los grandes pintores como Théodore Géricault, Eugene Delacroix o Caspar Da-
vid Friedrich, pero también los grupos de artistas, los nazarenos o los pre-ra-
faelitas, maneras muy diferentes de entender un movimiento que super6 el
problema del estilo, entendido desde un punto de vista formal.

El paisaje romantico
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La pintura de paisaje es uno de los grandes motivos del romanticismo. El tema
de las fuerzas irrefrenables de la naturaleza, contra las que el ser humano no
puede hacer nada en su soledad, es uno de los grandes "terrores" romanticos;
por otra parte, los diferentes estados de la naturaleza pueden traducir de ma-
nera idonea los diferentes estados del alma. En Gran Bretafia, que habia teni-
do una importante tradicion en la definicién del jardin paisajistico en el siglo
XVIII, y donde habian disfrutado de gran fortuna critica los paisajistas del ba-
rroco, Nicolas Poussin y Claude Lorrain, surgen dos artistas fundamentales pa-
ra entender el paisaje romantico, Joseph Mallord William Turner (1775-1851)
y John Constable (1776-1937). Turner propone una lectura profunda de la na-
turaleza y en especial de los fendmenos atmosféricos, que describe con toda
su grandeza, desde un punto de vista épico y con un concepto casi abstracto
respecto a la utilizacién de la luz y del color. Lo manifiesta especialmente en
pinturas como la de Un bote de salvamento con el dispositivo manby que se
dirige hacia un barco encallado que sefiala el peligro con fuego de bengalas.
Constable, en cambio, es el gran representante de la estética de lo pintoresco
en la pintura: elabora sus paisajes minuciosamente, con un acercamiento casi
cientifico, al que afiade un estudio detallado de los diferentes tonos y colores
de la superficie pictorica.

Las pinturas de Turner y Constable implican dos lecturas muy diferentes sobre
la naturaleza y el entorno humano; en cambio, la obra del aleméan Caspar Da-
vid Friedrich (1774-1840) se plantea desde la sumisioén del ser humano a las
fuerzas de la naturaleza, como podemos observar en la Abadia en el bosque de
robles. Friedrich representa momentos y aspectos insélitos de la naturaleza,
contrastes luminicos o de color, y describe unos paisajes grandiosos, infinitos,
en los que unos pequefios personajes, de espalda, tan sélo pueden expresar
sentimientos de soledad y tristeza. Las composiciones de Friedrich fueron muy
bien recibidas entre los artistas romanticos, entre los que mencionaremos so6-
lo al pintor belga, arraigado en Madrid, Carlos de Haes, quien promovi6 la

escuela paisajistica castellana.

El romanticismo en Francia, Géricault y Delacroix

El apelativo romdntico se utilizé por primera vez para definir la manera de pin-
tar de Géricault y Delacroix y, de manera explicita, para sefialar sus diferen-
cias respecto al estilo "académico" de Jean-Auguste-Dominique Ingres (un aca-
demicismo, sin embargo, tefiido de espiritu roméntico, como hemos visto).
A pesar de su profunda admiraciéon por David, y sin renunciar al magisterio
técnica del pintor neoclésico, Théodore Géricault ya se inscribe plenamente
dentro de la estética romdntica.
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Géricault aporta basicamente dos cosas en el campo de la pintura: el descubri-
miento de la realidad como tema y la superacién de la jerarquizacioén de los
géneros pictoricos que habia establecido la Academia; rompe las convencio-
nes con los géneros, especialmente el de la pintura de historia, en una obra
maestra La balsa de la Medusa.

Entre 1820 y 1821 Géricault hace largas estancias en Inglaterra, donde el con-
tacto con el mundo marginado del proletariado agudiza su interés por la des-
cripcion de la realidad, en un proceso evolutivo muy parecido al de Goya. Los
retratos de locos que hizo por encargo de su amigo, el médico Etienne Georget,

son una dramatica muestra de su estilo mas maduro.

El romanticismo francés culmina con la personalidad de Eugéne Delacroix, el
artista que simboliza el romanticismo por sus aportaciones técnicas y temati-
cas. En una primera época habia estado muy influido por Géricault, en obras
como La barca de Dante y Virgilio (1821-1822, Paris, Museo del Louvre) o La
matanza de Scios (1821-1824, Paris, Museo del Louvre), que explica el drama
del pueblo griego en lucha por la libertad.

En una obra que describe otra gran mortandad, La muerte de Sardanapalo, si-
tuaba la escena en un ambiente orientalista muy del gusto del romanticismo;
y poco después presentaba en el Saléon una de sus obras mas significativas,
La libertad guiando al pueblo, el 28 de julio de 1830 (1830, Paris, Museo del
Louvre), que representa una renovada vision de la pintura de historia. Hacia
mediados de siglo, la imaginacién va dominando su pintura por encima de la
tematica. Delacroix evoluciona hacia un sentido estrictamente plastico o poé-
tico del hecho pictérico, préximo a lo que ahora, desde la estética de la pos-
modernidad, podemos llamar "pintura-pintura" y que fasciné a muchos con-
temporaneos, como al poeta Baudelaire. Este cambio se produjo a la vuelta de
un viaje a Marruecos y Argelia, que condicioné composiciones tan sefialadas
como Mujeres de Argel (1834, Paris, Museo del Louvre) o la serie de luchas de
tigres y leones, que son una magnifica composicién libre y creativa de color

muy proxima a la poética del impresionismo.
Los nazarenos y puristas

Cuando pasamos a analizar los colectivos de artistas que como grupo partici-
pan de la estética romantica, los nazarenos alemanes resultan ser los mas su-
gestivos. Estuvieron profundamente influidos por la filosofia de los hermanos
Schlegel y, en especial, por Wackenroder. Su magisterio fue decisivo en la filo-
sofia del grupo, segan la cual el artista debia mantener una actitud casi religio-
sa ante el arte y la fuente de inspiracion sélo podia ser la divinidad, al margen
de cualquier intervencion de la razén. Los artistas nazarenos se propusieron
vivir en comunidad como los monjes de la Edad Media; se constituyeron co-
mo hermandad de San Lluc, en 1809, y poco después se trasladaron a Roma. El
alma del grupo fue Johann Friedrich Overbeck, y fueron miembros destacados
Peter von Cornelius o Franz Pforr. Su pintura se basaba en un fuerte primiti-



© « UP08/74523/01208 102

Mundo contemporéneo . El siglo XIX

vismo inspirado en la Edad Media y en el Quattrocento italiano, como observa-
mos en la pieza Italia y Alemania de J. F. Overbeck, y sobre todo practicaron la
pintura mural al fresco segin los modelos de la Edad Media. Bajo su influencia
en Italia se defini6 una nueva linea de pensamiento, el purismo, que también
defendia la connotacién religiosa de la obra de arte. Los puristas se reunieron
en torno al manifiesto Del Purismo nelle arti (1843), redactado por Antonio
Bianchini, Tomasso Minardi y Pietro Tenerani. Los puristas italianos fueron

los que, a su vez, influyeron en el grupo de los nazarenos catalanes.

Los pre-rafaelitas

En Gran Bretafla, y muy influido por el sentido religioso y colectivo de los na-
zarenos y por las ideas estéticas que propugnaba John Ruskin, se configuroé el
grupo de los pintores-poetas pre-rafaelitas. Aqui los consideraremos dentro del
romanticismo por su fuerte contenido primitivista, que se manifestaba en una
aproximacion estética, pero también moral, a la Edad Media. Los pre-rafaelitas
defendian los sistemas de vida y de produccién de una Edad Media totalmente
idealizada, hecho que, en el campo plastico, les hizo rechazar todas las aporta-
ciones pictoricas posteriores a Rafael. Técnicamente, su pintura se caracteriza
porque evita totalmente el claroscuro y por la minuciosidad en la descripcién
de todos los detalles, bajo una luz estrictamente natural. Se inclinaron deci-
didamente por los temas de contenido social que pudieran ser puestos como
modelos de comportamiento y se inspiraron tanto en las leyendas arttricas
como en la poesia medieval o en el Nuevo Testamento, especialmente en te-
mas de la vida privada de Jesas y de Maria. Fundaron la Hermandad Pre-ra-
faelita —asi se denominaron-, en 1848, Dante Gabriele Rossetti, autor de la
Beata Beatriz, Helman Hunt y John Everett Millais. Con posterioridad se unio
al grupo Edward Burne-Jones y el promotor de Arts & Crafts, William Morris.
Como grupo en sentido estricto tuvieron muy poca duracion, pero influyeron
enormemente en artistas y movimientos posteriores; por una parte por la teo-
ria que, inspirada en Ruskin y William Morris, defendia la integracion de las
artes en la arquitectura y que fue fundamental en la renovacién de las artes
decorativas y en los primeros pasos del disefio, como observamos en la Silla
Sussex; y por otra porque fueron los inspiradores de una iconografia nueva,
basada especialmente en los motivos vegetales y en un nuevo tipo de belleza

femenina, asumida por el art nouveau.

({Qué es el romanticismo? Son muchos los intentos que se han hecho para de-
finirlo e innumerables las ocasiones en las que se ha manifestado la imposibi-
lidad de circunscribir el término a una serie de manifestaciones de una época
concreta. Ya V. L. Phelps se preguntaba, en 1893, en qué consistia el romanti-
cismo, y respondia que toda tentativa para definirlo en pocas palabras estaba
predestinada al fracaso, pues la palabra era utilizada de maneras y con signi-
ficados muy diferentes.
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De hecho, cuando se cita la palabra romanticismo se piensa en una época —so-
bre todo una época de la literatura— situada en torno a la primera mitad del
siglo XIX o en muchos tépicos, o en determinados autores cuyas biografias
se asocian con determinados héroes creados por ellos, en los que se identifica

con la melancolia, el amor tragico, la rebeldia, la aventura...

Las dificultades para definirlo provienen, sobre todo, de la variedad de mani-
festaciones llamadas romanticas, la amplitud geografica en la que se producen

y el diferente momento en el que surgen.

El romanticismo supuso una ruptura con una tradiciéon, con un orden anterior
y con una jerarquia de valores culturales y sociales, en nombre de la libertad,
algo que no se hubiera podido producir de no ser por la capacidad de azorar
y sorprender de las primeras manifestaciones, sin la que no se hubiera conse-
guido la propagacion del espiritu romantico por toda Europa. Estas manifes-
taciones se producirdn en todos los campos: literatura, pintura, escultura, ar-
quitectura, mausica, etc.

El movimiento romantico carece, aunque existe un buen nimero de coinci-
dencias que permiten hablar de unidad y uniformidad, si no de un grupo, si
de un movimiento. La unanimidad del movimiento roméantico reside en una
manera de sentir —a la que se deben asociar las diferentes caracteristicas nacio-

nales— y en una manera de concebir al hombre, la naturaleza y la vida.

En Francia, por ejemplo, se suele distinguir un romanticismo de apariencia
catolica y nacional de un romanticismo materialista. En Alemania y en Ingla-
terra se suele diferenciar un primer romanticismo de un segundo movimien-
to mas maduro, menos tedrico y mas practico. Se hace, pues, una distincion
entre el romanticismo aleman (de tendencias reaccionarias) y el romanticis-
mo europeo occidental (de tendencias progresistas). También se habla de dos
fases: segin esta concepcion, Alemania pasaria de una actitud originariamen-
te revolucionaria a una posicién reaccionaria; en cambio, Europa occidental
evolucionaria de una posiciéon conservadora y monarquica hacia una actitud
liberal.
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50.Los grandes movimientos pictoricos II

Realismo e impresionismo son los dos grandes movimientos que definen el
panorama pictérico de la segunda mitad del siglo XIX. Los dos nacen bajo el
signo de una nueva clase social: la burguesia, que hizo de la cultura un signo
de distincion y, en consecuencia, consumia otro tipo de pintura. En primer
lugar, creaba una demanda muy superior de objetos artisticos y, en especial,
de pintura de caballete. Esto provocé que apareciera la figura del "marchante",
que difundia y comercializaba la produccién de los artistas. Asimismo, los ar-
tistas dejaron de trabajar segin pedido: los grandes encargos de la Iglesia, la
nobleza o el estado, y, desde mediados de siglo, su produccion iba fundamen-
talmente encaminada al mercado abierto. El marchante de arte sera desde en-
tonces y hasta bien avanzado nuestro siglo una figura basica en la promocién
de las nuevas corrientes artisticas. Paris se convirti6 en centro de sus activida-
des, aunque podian tener sucursales abiertas en Roma, Londres o Nueva York.
En los afios de finales de siglo serian ellos los que se arriesgaron a promover
a nuevos artistas o lenguajes innovadores, hasta el punto de que los podemos
llegar a considerar como los nuevos "mecenas" del arte. Del mismo modo, la
pintura redujo necesariamente sus formatos, mientras que se producia una
contradiccién dificil de resolver: los pintores continuaban presentando gran-
des piezas en los salones -muchas veces decisivas obras experimentales, como
L'estudi o El funeral d'Ornanso de Gustave Courbet—, pero toda su produccion

iba por otros caminos.

El problema de la relacion entre las técnicas artisticas y las nuevas técnicas
industriales se concreta, especialmente para la pintura, en el problema del di-
ferente significado y valor de las imagenes producidas por el arte y las produ-
cidas por la fotografia. Su invencién (1839), el rapido progreso técnico que
reduce el tiempo de exposicién y permite alcanzar la méxima precision, los
intentos de fotografia "artistica", las primeras aplicaciones a la plasmacién de
movimiento (fotografia estroboscépica, cine) y, sobre todo, la produccién in-
dustrial de méquinas de fotografiar y los grandes cambios que el uso genera-
lizado de la fotografia determinan en la psicologia de la visién, han tenido,
en la segunda mitad del siglo XIX, una gran influencia sobre la orientacién
de la pintura y sobre el desarrollo de las corrientes artisticas relacionadas con
el impresionismo.

Con la difusién de la fotografia, muchas prestaciones sociales pasan del pintor
al fotografo (retratos, paisajes de campo o ciudad, reportajes, ilustraciones,
etc.). La crisis afecta, principalmente, a los pintores de oficio, los retratistas
convencionales, y desplaza la pintura como arte al ambito de una actividad
de élite. Si la obra de arte se convierte en un producto excepcional, puede
interesar s6lo a un publico restringido y tener un alcance social muy limitado.
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El problema planteado por la relacion pintura-fotografia presenta dos solucio-
nes: se rehuye el problema afirmando que el arte es una actividad espiritual
que no puede ser sustituida por un medio mecanico (es la tesis de los simbo-
listas) o se reconoce que el problema existe y que es un problema de vision
que se puede resolver s6lo definiendo con claridad la distincién entre los tipos
y las funciones de la imagen pictérica y de la imagen fotografica (es la tesis de

los realistas y de los impresionistas).

En el primer caso, la pintura tiende a plantearse como poesia o literatura en
imagen; en el segundo, la pintura, liberada de su tradicional funcién de repre-
sentar lo que es real, tiende a plantearse como pintura pura, es decir, a averi-
guar como, con procedimientos pictoricos rigurosos, se obtienen valores que
no se pueden realizar de ninguna manera mas.

50.1.El realismo

El realismo naci6 en el contexto de las revoluciones burguesas del ochocien-
tos, y en las primeras manifestaciones tuvo un caracter social y reivindicativo
muy fuerte. Pero su lenguaje plastico, una vez matizado y lejos de su violencia
inicial, estaba muy cerca de los gustos que dominaban la segunda mitad del
XIX, y tenia incluso muchos puntos de coincidencia con los sistemas acadé-
micos. Influy6é también muy directamente en la pintura de género, que fue
una de las férmulas pictoricas de mas éxito de la segunda mitad del XIX. Es el
caso, por ejemplo, de la pintura preciosista que practico, entre otros, Mariano
Fortuny (1837-1874).

En ultimo lugar, cabe sefialar que muchas de las manifestaciones pictoéricas del
periodo so6lo se pueden entender desde las aportaciones hechas por los realis-
tas franceses. La relacion seria larga, pero podriamos recordar a los llamados
naturalistas alemanes, como Adolf von Menzel (1815-1905) o Wilhelm Leibl
(1822-1899); el camino personal abierto por Camille Corot (1796-1875); la
pintura animalista de Rosa Bonheur (1822-1899); el luminismo iniciado por
los Macchiaoli italianos; la incidencia que tuvo en subgéneros como la pintura
de batallas, donde destacaron Ernest Meissonier o Lady Elisabeth Thompson-
Butler; o, ya a finales de siglo, la pintura social, la gran triunfadora de los salo-
nes, que describia los mismos temas de la pintura realista pero con una finali-
dad moralista mucho alejada de la violencia de los primeros pintores franceses.

El paisaje en el siglo XIX. La escuela de Barbizon

El paisaje fue el gran género pictérico del siglo XIX, el género burgués por
excelencia. En una sociedad industrial, con el peso de la poblacién urbana, el
paisaje se convirtié en un tema muy apreciado, un tema al mismo tiempo en
el que se podian experimentar de manera idénea los juegos de luz y color que,

a la larga, conducirian al impresionismo.
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Por otra parte, la pintura de paisaje proporcionaba espacios idoneos para la
descripcién minuciosa de la realidad, preconizada por el positivismo y la mis-

ma pintura realista.

La concepcién de la pintura de paisaje se modificé sustancialmente en la Eu-
ropa continental en 1824, cuando se pudo ver en Paris la obra de John Cons-
table. El paisaje pintoresco britdnico, un paisaje imposible pero sin embargo
proximo, incidié decisivamente en los paisajistas franceses, especialmente en
Théodore Rousseau, que trabajoé primero en los bosques de Fontainebleau y
que, en 1833, se instald en Barbizon. En Barbizon se establecieron un grupo
de pintores, como Virgilio Narciso Diaz de la Pefia (1808-1876) o Jules Dupré
(1811-1889), que experimenta con el paisaje como fuente de experiencias lu-
minicas, pero sin abandonar la leccién de los grandes maestros barrocos, Pous-
sin o Claude Lorena, y, sobra decirlo, la de Constable. Mds que de una "escue-
la" debemos hablar de una "colonia" de artistas unidos por la voluntad de cul-
tivar la pintura de paisaje. Este modelo hizo fortuna en Europa, y por doquier
surgen grupos de artistas interesados en el estudio del paisaje local; es el caso,
por ejemplo, de la catalana escuela de Olot, encabezada por Joaquim Vayreda.

En Barbizon se form6 con Charles-Frangois Daubigny (1817-1878) que ya prac-
ticaba abiertamente el plein air. Daubigny fue quien introdujo el mar como
tema idéneo para estudiar los efectos de la atmosfera y la luz. Pero el pintor
que mas destaco en Barbizon, Jean-Francois Millet, no tiene precisamente el
paisaje como tema primordial. Es un pintor de escenas rurales, tratadas, eso si,
en un escenario dominado por el juego expresivo de la luz, como es percepti-
ble en Las espigadoras. Pero el pintor que empieza vias nuevas para el paisaje
es Camille Corot (1796-1875), que lo despoja de todo convencionalismo, so-
bre todo en cuanto a composicion, y abre las puertas a las aportaciones del

impresionismo.
Realismo y sociedad

La pintura realista mds radical, como se formula en Francia a mediados de si-
glo, se debe entender dentro de un fenémeno cultural méas amplio inspirado
en el filésofo Pierre-Joseph Proudhon, que, desde posturas abiertamente pro-
gresistas, abogaba por la orientacion social del arte. Le siguieron un amplio
grupo de intelectuales y artistas, entre los que destacaron el novelista Emile
Zola y el pintor Gustave Courbet. Por lo tanto, debemos entender el realismo
como el primer movimiento en Europa que surgi6é dinamizado por una nueva
clase dirigente, la de los intelectuales, que, sin poder politico y econémico,
podian tener en cambio una considerable influencia ideolégica. Esto es tam-
bién consecuencia del poder cada vez mas decisivo que posee la prensa como
formadora de opinién. De esta manera podemos entender el gran papel que
ejercio la critica —una critica de arte ya en el sentido moderno del término- en
el realismo. Un periodista, Jules Husson, Champfleury, defendi6 abiertamente
las posiciones realistas e incluso publicé un manifiesto en 1855. Junto al de
la critica, hay que recordar el papel que desempafiaron las revistas ilustradas,
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que se popularizaron por medio de un sistema moderno de reproduccion de
imagenes, la litografia. Asi, muchos artistas como Honoré Daumier cultivaron

la caricatura politica o de denuncia social.

En estas premisas apoyaba la produccién de los pintores realistas, quienes,
igual que los grandes novelistas, describian la realidad sin prejuicios, pues con-
sideraban que afrontar la verdad tal como es, sin actitudes preestablecidas dic-
tadas por la razén o la emocion, se convertia en un testimonio y, al mismo
tiempo, una denuncia de la vida cotidiana. La factura debia ser, ademas, minu-
ciosa y correcta, ya que el trabajo del artista como trabajo libre era el mas dig-
no. Por esta razoén, los grandes maestros del pasado, en especial los barrocos,
que se acercaban también a la realidad aunque desde unos planteamientos ra-
dicalmente diferentes, se convirtieron en un punto de referencia inexcusable.

Courbet, Daumier, los grandes maestros del realismo

En 1855, Auguste Courbet presentaba en el Salén El estudio del pintor, ale-
goria real de siete afios de vida artistica (Paris, Museo del Louvre), que sera
el gran manifiesto artistico del realismo. El autor alude en el subtitulo a sus
altimos afios, una etapa que se iniciaba con la revolucién de 1848, en los que
su relacién con Pierre-Joseph Proudhon habia sido muy fuerte. Mas tarde se
habia retirado durante dos afios, mientras trabajaba en dos obras definitivas,
El entierro de Ornans (1850, Paris, Musée d'Orsay) y Los picapedreros (desapare-
cido durante la Segunda Guerra Mundial), dos escenas que querian representar
las imagenes mas tragicas de la realidad, la muerte, una muerte no entendida
precisamente como transicion, y la vision opresiva y denigrante del trabajo.
A partir de los afios sesenta Courbet derivo hacia una pintura mas comercial,

dentro de la misma linea realista.

Honoré Daumier, en cambio, dio una visién muy diferente del movimiento.
Trabajo sobre todo como caricaturista en sus primeros afios de profesiéon, con
unas provocativas caricaturas politicas, mientras se iniciaba como escultor. Es-
ta formacion le permitié hacer unos pequefios bustos caricaturizados de los
parlamentarios que llamé Las celebrités du just-milieu ('Las celebridades de la
mediocridad') y que utilizaba como material de trabajo de las caricaturas que
publicaba en prensa. Hacia la década de los cincuenta inici6 su carrera como
pintor, de un realismo muy imaginativo y que daba mucho protagonismo a
los juegos expresivos obtenidos con los contrastes luminicos, en obras como
El vagon de tercera clase (1860-1865, Baltimore, Walters Art Gallery). El radica-
lismo realista de Courbet y Daumier tuvo otros seguidores en Francia, como
Gustave Doré o Hippolyte Chevalier (Paul Gavarni), que son también ilustra-
dores excelentes. Fue sobre todo en la experiencia realista donde se consoli-
dé la primera etapa de Edouard Manet, autor de piezas como Le déjeneur sur
I'herbeOlimpia (1865, Paris, Musée d'Orsay), que incorporan un conocimien-
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to profundo de la historia de la pintura —desde Goya hasta los grabados japo-
neses— con una vision instantanea de la pintura que le vuelve absolutamente

moderno.

El esfuerzo por traducir la visiéon de la naturaleza sin convencionalismos aca-
démicos, renunciando a los efectismos romdanticos, se agudiza desde los afios
cincuenta del siglo XIX: a partir de este momento se exploraran directa y cons-
tantemente las posibilidades de traducir en la tela todas las percepciones vi-

suales que sugiere la naturaleza.

A esto contribuye de una manera singular la obra del mayor paisajista del siglo
XIX, Corot.

Con Courbet la pintura se hace definitivamente realista, hasta el punto de
que, en su tiempo, se confundia el término realismo con el arte de Courbet.
Por medio de su obra es como mejor pueden definirse los paradigmas de la
tendencia. En cuanto a técnica y formas, la valoraciéon de los empastes, los
encuadres casuales y la falta de referencias en la pintura culta; en cuanto a los
temas, rechaza la belleza arquetipica, no en la creacién de un mundo ideal al
margen de la vida, representacién directa del entorno, plasmacién naturalista,
antiacadémica, anticlésica, el trabajo y el trabajador como nuevo héroe, vida
al aire libre (playa, picnic), la ciudad (calles, cafés, bailes), la familia, la mujer
y la muerte.

Realismo, segan Courbet, significa afrontar la realidad prescindiendo de todo
prejuicio filosofico, tedrico, poético, moral, religioso y politico. La realidad no
es para el artista distinta a como lo es para los demas: un conjunto de imagenes
que capta el ojo. Pero si estas imagenes deben tener un sentido para la vida,
deben ocurrir cosas, ser, por asi decirlo, recreadas por el hombre.

Pintar significa dar a la cosa pintada un valor superior al de la cosa vista; dicho
brevemente, hacer lo que se ve. ;Cual es la separacion y la distancia entre la
cosa vista, que desaparece de pronto, y la misma cosa pero pintada, perma-
nente? SOlo el trabajo del artista. Asi, el trabajo del artista se transforma en
paradigma del auténtico trabajo humano, entendido como presencia activa
del hombre en la realidad. El artista es prototipo del trabajador que no obede-
ce a la iniciativa, ni sirve a los intereses de un patrén, que no se somete a la
l6gica de la maquina. Es, en definitiva, el tipo del trabajador libre, que alcanza
la libertad en la praxis del trabajo.

50.2.El Impresionismo
El impresionismo parte de un principio compartido con el realismo, segin el

cual sélo existe el mundo sensible, pero no entendido como unas situaciones

o unos "temas", sino como unos puntos de color y de luz.
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En la pintura impresionista se plantea de una manera explicita y por primera
vez en la historia de la pintura el concepto de pintura "objeto", de pintura au-
tobnoma, desarrollada al margen de la "representatividad" que ésta pueda tener.
Los pintores impresionistas tenian una preferencia por la tematica de paisaje
(son pintores de plein air), porque éste es idoneo para sus experimentaciones
sobre la luz y el color. De hecho, el tema se convierte en secundario, repre-
sentan cualquier aspecto "no seleccionado" de su entorno, que ellos mismos

llaman "la vida moderna".

De esta manera entraron en el mundo de la pintura toda una serie de motivos
que iban desde las simples escenas de calle o los interiores domésticos hasta los
cabarets o prostibulos. El tema es simplemente una descripcién, y lo que serd,
en cambio, decisivo es la "factura" de la obra. La aportacién mas significativa
del movimiento fue la aplicaciéon, de manera mas intuitiva que cientifica, de
la ley del contraste simultaneo del color que habia sido formulada por Eugéne
Chevreul muchos afios antes y que ya habia sido conocida por Delacroix y
otros pintores romanticos. De este modo, se llegd a un colorismo indepen-
diente que tenia como objetivo la sintesis del color y la luz, en un concepto
préoximo al que ahora utilizamos cuando hablamos de "pintura pura".

El movimiento se configuré en torno a Manet, que en aquella época ya era
un pintor reconocido. En un primer periodo trabajaban con conciencia de
grupo, y es un buen ejemplo la pintura de Henri Fantin-Latour, Homenaje a
Delacroix (1864, Paris, Musée d'Orsay), en la que, ante una efigie de Delacroix,
aparecen entre otros Manet, Renoir, Monet, Bazille o el mismo Zola. Las indi-
vidualidades, sin embargo, dominaron pronto sobre la conciencia de grupo, y
en 1882 ya se puede considerar disgregado. En la década de los afios ochenta
se consolido el estilo de los que denominamos "artistas postimpresionistas":
Paul Cézanne, Vincent van Gogh o Henri de Toulouse-Lautrec, que llevaron
mucho mas alld las técnicas del impresionismo, y el de los neoimpresionistas
como Georges Seurat o Paul Signac, que dieron una visién estrictamente cien-

tifica del tema.

Bases teoricas y técnicas del impresionismo

La utilizacion de los colores puros y el abandono del claroscuro, que da co-
mo resultado una pintura fresca e instantanea, son las caracteristicas mas evi-
dentes de la pintura impresionista. Los impresionistas desarrollaron hasta las
altimas consecuencias el principio que ya habian aplicado John Constable o
Camille Corot, entre otros, por el que el reflejo de luz sobre un color se puede
representar con la aplicacién de diferentes tonos del mismo color y, yendo
mas lejos, los contrastes de colores complementarios aumentan el juego de
luces y sombras de la pintura.

Esto se concreta en lo que podemos denominar la pincelada de color luz, que
convierte la pintura impresionista en un mosaico de toques de color que evo-

can en si mismos los valores luminicos propios de la pintura. Ademas, estas
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manchas de color puro son una falsa realidad, pues pueden ser sintetizadas por
la visibn humana si se observa la obra a una distancia prudente. Estas teorias
se basaban —como ya hemos comentado- en la ley formulada por Chevreul.
Siendo director de la fabrica de tapices de Gobelins, Chevreul dedic6 sus ex-
perimentaciones al estudio de los tintes, y descubri6 que la luz es el origen de
la coloracién, principio que permitié eliminar definitivamente el claroscuro

de la pintura.

Pero también debemos considerar las aportaciones del fisico y fisidlogo Fer-
nand von Helmholtz, autor de La dptica y la pintura (1855), con sus trabajos
sobre la percepcion de la vision, que abonaron desde un punto de vista fisio-
légico las teorias de Chevreul. Asimismo, fue decisiva la popularizacién de
la fotografia, muy utilizada por los artistas de esta generacién, que les permi-
tia experimentar con nuevos angulos de vision y rompi6 el concepto de pers-
pectiva tradicional. La conjuncién de todos estos factores desembocé en una
pintura de factura radicalmente distinta de la pintura realista, aunque ambas
férmulas partian de planteamientos similares con respecto a la captacion del
mundo sensible.

El "grupo" de los pintores impresionistas

Las tertulias que se organizaban en los talleres de Edouard Manet y de Henri
Fantin-Latour confluyeron hacia 1869 en el café Guerbois, donde, bajo la au-
toridad de Manet, se encontraban Camille Pissarro, Edgar Degas, Henri Fan-
tin-Latour, Paul Cézanne y Alfred Sisley, con Emile Zola, el critico Théodore
Duret, primer historiador del impresionismo, y el fotégrafo Nadar, e iban con-

formando los principios del impresionismo.

En otofio del afio siguiente, Monet, Manet y Renoir pintaron juntos La
Grenouilliere, unos baifios situados cerca del Sena. Utilizan todos el mismo es-
cenario y toman como punto de investigacion el reflejo de la luz en el agua
del rio. El estilo vaporoso de Degas se puede observar en las figuras de La clase
de danza, y la mirada voluptuosa y luminosa de Renoir en la escena de Baile
en el Moulin de la Galette. Poco después, a raiz de la guerra francoprusiana y
la Comuna de Paris, los artistas se dispersaron; concretamente Monet, Pissarro
y Sisley fueron a Gran Bretafia, donde conocieron a los paisajistas ingleses,
y especialmente la visién poética del paisaje de Turner. De esta época pode-
mos destacar la conocida vista del Parlamento de Londres (1871) de Monet,
o pinturas como Las amapolas, donde ya se aprecia una técnica plenamente
impresionista.

Acabada la guerra, Monet y Renoir alquilan una casa en Argenteuil, un bello
paraje donde reviven los momentos de La Grenouilliére, en estricto contacto
con el paisaje. En este periodo fue decisiva la tenacidad del marchante Durand
Ruel para promocionar la obra de estos artistas, aprovechando un momento
econ6émico alcista provocado por el final de la guerra. Pero hacia 1874, una
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crisis econémica provocod que los artistas buscaran otros canales de promo-
cion. En este contexto, decidieron organizar ellos mismos su propio "salon", y

asi se inauguro la primera exposicion del grupo, el 15 de abril de 1874.

El critico Louis Leroy, desde el diario satirico Le Charivari, los calificé despec-
tivamente de "impresionistas", un nombre que hizo fortuna. Los impresionis-
tas organizaron otras exposiciones, en los afios 1876, 1877, 1879, 1880, 1881,
1882 y 1886. La ultima exposicion sefial6 el definitivo descalabro de un grupo
que nunca habia actuado como tal. Georges Seurat presentd Un dimanche a la
Grand Jatte (1884-1886, Bruselas Museo Real de Bellas Artes), una obra que dio

un vuelco definitivo a la pintura impresionista.

Los pintores catalanes y la técnica impresionista

En otofio de 1890, Santiago Rusifiol y Ramon Casas, junto con el el escultor
Enric Claraso, expusieron en la Sala Parés de Barcelona; empezaban asi una
serie de exposiciones colectivas que seria decisiva para introducir la moderni-
dad en Catalufia.

Rusifiol y Casas, después de una larga estancia en Paris, dieron a conocer en
Catalufia un impresionismo moderado que, si bien en Paris estaba totalmen-
te superado por la pintura de los postimpresionistas, fue una novedad en Bar-
celona, dominada en aquel momento por la pintura de paisaje y anecdotica.
Practicaban la técnica de la pincelada de color luz impresionista, pero con to-
nalidades matizadas y grises, en la linea de lo que se ha conocido con el nom-
bre de "Escuela de Paris", y con encuadres originales que alteraban la perspec-
tiva tradicional, siguiendo los modelos de Degas. Lo podemos observar en la
obra de Ramon Casas titulada Plein-air.

Debemos hablar también de un importante cambio tematico: se abandonan
los paisajes o los temas costumbristas, estudiados y preparados de antemano,
y se opta por la "no seleccién" del tema, segin la propuesta impresionista.
De regreso a Barcelona e instalado en Sitges, Rusifiol traslada la misma téc-
nica a los escenarios mediterraneos, y su paleta se volvié mdas luminoso. La
nueva técnica del impresionismo modificé sustancialmente todo el panorama
pictorico catalan y fue utilizada por todos los pintores que querian ser consi-
derados "modernos", desde artistas de paisaje como Joaquim Vancells hasta
otros que se especializaron en figura, como Joan Llimona o Dionis Baixeras.
El mismo Rusifiol no abandoné tampoco el impresionismo cuando empez6
su etapa simbolista entre 1894 y los tltimos afios del siglo, y produjo obras
tan representativas como La morfina (1894, Sitges, Museo del Cau Ferrat); ni
tampoco Ramon Casas, una vez instalado en Barcelona en 1894, en sus obras
de temética social, como Garrote vil (1894, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia).
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Las alternativas llegarian con las experiencias de un grupo de joévenes pinto-
res, como Joaquim Mir (1873-1940), Ricard Canals (1876-1931), Adria Gual
81872-1943), Juli Vallmitjana (1873-1937), Ramon Pichot (1871-1925) e Isidre
Nonell (1873-1911), que se dieron a conocer como los artistas de la Colla del
Safra. Con ellos lleg6 todo el color y la violencia del postimpresionismo fran-
cés, pero con un tono expresivo y original que sélo podian dar artistas de la

talla de Joaquim Mir o Isidre Nonell.

Elimpresionismo, corriente estética iniciada y desarrollada sobre todo en Fran-
cia, consiste, de hecho, en una tltima etapa del naturalismo, nombre que en
principio fue a menudo utilizado para designarlo, ya que agudiz6 la basqueda
de una realidad mas auténticamente reflejada que en la pintura anterior. Cen-
trandose en temas tan prosaicos y cotidianos como los del realismo, los impre-
sionistas los pintaban, sin embargo, in situ, como en una instancia fotografica
y, muy a menudo, en una sola y rdpida sesioén, y conseguian visiones fugaces
que, al estar expuestas, rompieron la diferenciacién convencional entre boce-
to y obra definitiva. Por otra parte, la valoracién de la estampa japonesa con-
tribuy6 a revolucionar los encuadres y a romper la simetria convencional en
provecho de una mayor casualidad. Se dice que constituye el acontecimiento

mas importante desde el Renacimiento italiano.

El impresionismo es un arte ciudadano hecho, sin embargo, al aire libre, ex-
presion pura de la excitabilidad que la gran ciudad produce sobre el sistema
nervioso de los ciudadanos. Describe la versatilidad, el ritmo nervioso, las im-

presiones repentinas, pero siempre efimeras, de la vida ciudadana.

Es la culminacién estética de una larga aventura occidental que empieza en el
siglo XIII. El mundo de la burguesia remueve el estatico y teologico hasta con-
ducirlo a una movilidad plena de extremo dinamismo, que el arte expresa en
forma de repentina impresion dptica: lo estatico es sustituido por aquello que
es deleznable. No aspira a representar gestos estaticos, ni situaciones perennes,
sino el incansable proceso de aparicion y desaparicion que afecta a todos los

seres concretos. Es el tltimo paso de la pintura figurativa occidental.

Nos muestra el cardcter momentaneo de la expresion Optica, la precariedad
de nuestras sensaciones, la relatividad de nuestras apreciaciones estéticas, una
nueva sensibilidad, una captacion auténticamente temporal de la impresion
Optica. Presenta la realidad no como un ser sino como un devenir.

Los barrocos nos habian ensefiado a representar un cuerpo moviéndose en el
espacio; los impresionistas ensefian a representar un objeto moviéndose en el
tiempo. Pero no hacian cuadros para verse a distancia, sino cuadros moéviles,
inquietantes porque no se veian bien; somos nosotros los que nos debemos
mover: la estética impresionista es la de la movilidad, no porque se mueva en

si misma, sino porque obliga a moverse.
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51.E1 simbolismo

La decepcién que causaron el positivismo y el cientificismo en la Europa de
finales de siglo, justificada en el campo de la plastica artistica por opciones
"tecnicistas" como el impresionismo o el puntillismo, explica la apariciéon de

una mentalidad de signo claramente diferente: el simbolismo.

El simbolismo es un fenémeno complejo, un estado amplio de opinién que se
defini6 primero en la pintura y después en la poesia, que impregn6 muchos
ambitos de la cultura y de la musica y que se ejemplifica en una concepcion de
la decoracién de interiores y de la arquitectura —el art nouveau- y en muchos
de los planteamientos ideoldgicos de la época. Sus raices se encuentran en el
romanticismo que domina todo el siglo XIX, con el que tiene muchos puntos
en comun, tanto por la manera de acercarse a la obra de arte como por el hecho
de compartir el mismo patrimonio de imégenes.

Movimiento artistico, esencialmente pictoérico, del altimo tercio del XIX, que
presenta imagenes opuestas a la realidad visible o cientifica para demostrar
que existe una realidad escondida que, si no es posible de conocer, es al menos
posible de intuir (Arnold Bocklin, simbolista, sefiala que la pintura debe expli-
car alguna cosa, hacer pensar al espectador como una poesia e impresionarle
como una pieza musical). Movimiento artistico plastico con connotaciones li-
terarias, fue influido tanto por los artistas idealistas de principios de siglo XIX
como por los pre-rafaelitas.

El materialismo cientifico del siglo XIX acentud, como reaccion, el idealismo,
que se opone a esta decadencia del humanismo. Por otra parte, la seculariza-
cion del siglo XIX provocéd que las alegorias cristianas perdieran el lugar im-
portante en el arte que hasta entonces habian ocupado; este lugar estuvo ocu-
pado, en parte, por un arte que tomaba como una de sus fuentes de inspira-
cion los cultos, catdlicos sobre todo, de religiones orientales, del esoterismo y

el espiritismo, como reaccién contra el racionalismo.

Un tema constante fue el de la mujer, venerada o temida, ser angelical (Ofelia)
o maligno (Salomé). También lo fue el de la muerte, con la alusién al mas
alla. A menudo, la mujer y la muerte van unidas: una lleva a la otra, segin
los simbolistas.

51.1.La concepcion del arte simbolista

Las teorias del arte simbolista se justifican desde una nueva concepci6on de la
filosofia, y van desde la revaloracion del yo que preconiza Nietzsche hasta la
valoracién del subconsciente de Freud o el intuicionismo de Bergson. Lo po-

demos definir como un arte de la significacién, que concibe la forma como
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signo de otra realidad. Asi, el objeto artistico puede tener dos lecturas, la que
podriamos llamar usual: el primer significado de la imagen o su impulso crea-
tivo, que nos llega a partir del objeto "en si mismo", y una segunda interpreta-
cion "intelectual". En este segundo estrato podemos pasar del plano material

o de estricta creacion al inmaterial.

El objeto artistico serd, desde esta perspectiva, s6lo un vehiculo mediante el
cual se produce aquello que podemos denominar fenémeno de transposicion,
que nos permite ir desde el objeto a su significacion. Para traducir estos nue-
vos contenidos, que, por otra parte, piden una complicidad ambigua entre el
artista y el espectador, debemos recurrir a la analogia de las metaforas visuales
y a un grupo de temas recurrentes muy comunes entre los simbolistas, los re-
lacionados con los suerios, el suefio o el insomnio; el silencio, el movimiento
o la danza, la ambigiliedad —especialmente la ambigtiedad sexual-, la donce-
lla o el efebo. De esta manera, el simbolismo puede llegar a representar los
aspectos mas artificiosamente bellos o sofisticados de la vida, o los mds deni-
grantes, perversos o decadentistas. Una sofisticacion intelectual que llevé el
arte a los Gltimos estadios de la civilizacién. El simbolismo de finales de siglo
identificaba existencia y expresividad, defendia el valor absoluto del hecho
artistico como una cosa subjetiva y también abogaba por la expresion plastica
en relaciéon con una conciencia colectiva mas que como resultado de un acto

creativo individual.

Las escuelas del simbolismo

La complejidad del simbolismo, que debemos entender como un movimiento
de tipo ideologico y no plastico o formal, reine muchas "escuelas" que no tie-
nen ningun vinculo de tipo estilistico ni tan siquiera intelectual entre si. Un
movimiento como el pre-rafaelitismo, que se puede definir como romantico,
tiene muchos contenidos ideoldgicos que lo sitian muy cerca del simbolismo
y sus artistas, quienes, ademds, crean una iconografia que sera profusamente
utilizada a finales de siglo. También estdn a medio camino los artistas conoci-
dos con el nombre de "pintores intelectuales alemanes", entre los que destaca
Anselm Feuerbach; este artista, que se inclinaba por un estilo barroquizante,
planeaba sobre la estética de lo sublime. Podemos también aludir a un grupo
de pintores suizos que no trabajaron nunca desde la conviccién de formar un
grupo unitario, como Arnold Bocklin, autor de la célebre pintura La isla de los
muertos, que practicaba una pintura muy literaria con constantes referencias
a temas mitolégicos; o Hans von Marées, autor de una ambigua pintura sin
temas y de realizacion elaborada.

Los simbolistas franceses

En Francia, entre 1880 y 1890 y al abrigo del simbolismo literario, el movi-
miento simbolista tuvo una coherencia superior a la de otros paises europeos.
Muy vinculado plasticamente al colorismo romantico, entre los artistas mas

representativos podemos mencionar, en primer lugar, a Gustave Moreau, autor
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del famoso Orfeo, un personaje fascinante que recreaba literariamente tanto
temas biblicos como mitolégicos. Ademas, su taller se convirtié en uno de los

centros de discusidon mas prolificos del Paris de finales de siglo.

Otro simbolista, Pierre Puvis de Chavannes, fue uno de los pintores con mas
éxito social del momento; hacia grandes composiciones, tan representativas
como los murales del Panteén (1874-1878) de Paris. Practicaba un alegorismo
académico que transformaba las formas clésicas en una arcadia ideal, en clara

oposicién al mundo contemporaneo.

Entre todos los simbolistas franceses, el que mas se acerca al arte de las van-
guardias es Odilon Redon, un artista muy ligado a escritores como Edgar Allan
Poe o Charles Baudelaire y que se relacion6 con el grupo de artistas Nabfs. Re-
don hacia una pintura de gran personalidad, fuertemente intimista, que com-
binaba de manera espontdnea formas y colores, y preludiaba la descripcién
del mundo del inconsciente de los artistas surrealistas. Finalmente, también
puede relacionarse con las actitudes simbolistas a Paul Gauguin, especialmen-
te desde su primer viaje a Tahiti, en 1891, asi como al grupo de los Nabis, los
Gnicos artistas simbolistas que trabajaron conjuntamente, formado por Mau-
rice Denis, Paul Sérusier y Emile Bernard, entre otros, que asimilaron el sim-

bolismo al decorativismo, tan préximo a la estética del art nouveau.

Técnica e ideologicamente los simbolistas no aceptaron ni el academicismo
ni el realismo, y se alejaron también del impresionismo, aunque a menudo
utilizaron la pincelada de los pintores realistas y, sobre todo, las técnicas del
sintetismo. En ocasiones, la forma, por falta de técnica, se convertie en kitsch'y
frustraba el mensaje idealista que se intentaba. El simbolismo fue llamado arte
de salon, al ser aceptado por la burguesia para sus salones y, especialmente,
por haber triunfado en el Salén de Paris, donde expusieron simbolistas de toda
Europa.

Se concreta en una tendencia paralela y superficialmente antitética al neoim-
presionismo; y se configura como una superacién de la pura visualidad impre-
sionista, pero en sentido espiritualista en lugar de cientifico. No se contrapone
al impresionismo con respecto al contenido o a la forma, sino que tiende a
transformar los contenidos de la misma manera que el impresionismo cam-
bia el valor de las formas. El arte no representa, revela por signos una reali-
dad que puede estar dentro o fuera de la conciencia: la obra pintada es como
una pantalla didfana a través de la cual se realiza una misteriosa osmosis, se
establece una continuidad entre el mundo objetivo y el subjetivo. También el
simbolismo es uno de los componentes esenciales de la corriente modernista
e influye no sélo en pintura, sino también en la arquitectura (Horta, van de
Velde, Gaudi, etc.), la decoracién y la ropa.
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Si el neoimpresionismo estd en la raiz de las tendencias estructuralistas del
fauvismo y del cubismo, el simbolismo anticipa la concepcién surrealista del
signo como revelacion de la realidad profunda del ser, de la existencia incons-

ciente.

Entre los principales artistas simbolistas debemos mencionar: en Francia, a
Gustave Moreau, Odilon Redon, Pierre Puvis de Chavannes, Paul Gaugnin y al
grupo Nabi. En Inglaterra, a Walter Crane, Aubrey Beardsley y al grupo pre-ra-
faelita. En Alemania, a Arnold. Boécklin, Franz von Stuck. En Austria, a Gustav

Klimt, y en Noruega, a Edward Munch.

51.2.El art noveau

El art nouveau, el estilo que representa mejor el gusto de finales de siglo, sin-
tetiza tanto el refinamiento estético como el decadentismo simbolista. Se ex-
preso sobre todo en la arquitectura y en las artes decorativas e industriales,
pero su ultimo objetivo era conseguir la integracion de las artes, siguiendo el
magisterio del tedrico esteticista inglés John Ruskin. Asi, también la escultura
y la pintura se integraron en el grandioso programa decorativo del art nou-

veau, y conformaron uno de los estilos mas originales de la historia.

El primer aspecto que hay que aclarar es que no le podemos aplicar el con-
cepto de estilo en sentido estricto; se caracteriza precisamente por la absoluta
libertad formal. Todas las diferentes escuelas del art nouveau coinciden en la
voluntad de superar los estilos historicos tradicionales, después de un largo
siglo XIX en el que la arquitectura habia ido basculando entre los diferentes
historicismos, hasta el punto de que el "estilo" se habia convertido en un ele-

mento definitivo para contextualizar la arquitectura.

El art nouveau deja de lado el pasado histérico y abre el camino de la arqui-
tectura moderna. La historia se sustituird por otros modelos, como las formas
naturales, sobre todo las derivadas del mundo vegetal o las procedentes de
culturas orientales, especialmente el arte japonés; y la tinica caracteristica co-
mun a todas las escuelas es el gusto por la estilizacién que se manifiesta en la
linea sinuosa, el coup de fuet. La mayoria de los estudiosos consideran también
fundamental en la caracterizacién del art nouveau la recuperacion de las artes
y los oficios tradicionales, siguiendo los modelos marcados por William Mo-
rris desde Arts & Crafts, que revolucionan la concepcién de la arquitectura y
de las artes aplicadas y decorativas. Pero el art nouveau va ligado también a la
idea de modernidad, y la modernidad implica usar los nuevos materiales en
la arquitectura y recurrir a procesos de produccién mas modernos en las artes
industriales. En realidad, hay una convivencia entre el producto artesanal y el
manufacturado, y de ello es un buen ejemplo el modernismo catalan.

Las ciudades del art nouveau
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El art nouveau es sobre todo un estilo urbano, de grandes capitales burguesas
en las que domina el espiritu cosmopolita y refinado de finales de siglo. Es el
caso de Paris, Bruselas, Praga o Viena, centros del mundo cultural europeo de
finales de siglo. En otros casos se trata de ricas ciudades industriales: Barcelona,
Nancy, Glasgow o Turin, que hicieron de su estilo original una sefial distintiva
ante la capital del estado.

La primera manifestacién del art nouveau se produjo en Bruselas, en la alti-
ma década del siglo, por obra de dos grandes arquitectos y disefiadores, Victor
Horta y Henry van de Velde, que transformaron las estilizaciones vegetales de
los esteticistas britdnicos en la bella linea sinuosa que caracterizard el movi-
miento. Este mismo elemento decorativo definié el movimiento en Francia
por medio de Hector Guimard, quien dejé su huella en la entrada de las es-
taciones del metro de Paris y, después de la Exposicién Universal de 1900, el
movimiento se difundié por toda Europa. En Paris se desarrollaron profusa-
mente todas las artes decorativas, en especial las artes graficas, en las que des-
tacaron Henri de Toulouse-Lautrec y Alfonse Mucha, un artista checo instala-
do en Paris. En la ciudad de Nancy, las artes decorativas tuvieron un desarrollo
especial, con el disefiador Louis Majorelle y el vidriero Emile Gallé. La linea

sinuosa influy6 especialmente en el sur de Europa, en Turin y en Barcelona.

Al mismo tiempo, en el norte, se desarrollaba un movimiento que dependia
de las mismas premisas pero que se basaba en la linea recta y en la simplicidad
formal. Es el caso de la escuela de Glasgow, con la extraordinaria personali-
dad de Charles Rennie Mackintosh, perceptible en la Escuela de Bellas Artes
de Glasgow; y especialmente de la escuela de Viena, que llega al punto cul-
minante con la obra de los arquitectos Joseph Olbrich, Joseff Hofmann y los
pintores Koloman Moser y Gustav Klimt, de quien podemos apreciar el estilo
preciosista en obras como El beso.

Gaudi y el modernismo catalan

En los primeros afios de la década de los noventa confluyen en Catalufia una
serie de acontecimientos que conformaran uno de los momentos mas suges-
tivos de la cultura catalana. Ya hemos comentado el papel representado por
Ramon Casas y Santiago Rusifiol en la modernizacion de la pintura, al que de-
bemos afladir el esfuerzo desarrollado por los intelectuales de la revista L'Aveng
por establecer una normativa sobre la lengua, con la consiguiente aparicién
de escritores como Joan Maragall. Todo esto coincide en el tiempo con la for-
macién del primer modernismo catalan en la arquitectura y en las artes deco-

rativas.

La Exposicion Universal de 1888 ofrece la posibilidad de realizar importan-
tes edificaciones publicas, entre las que destaca el Restaurante, obra de Lluis
Domeénech i Montaner, que podemos considerar el primer edificio modernis-
ta. En esta obra el autor se alejaba de la arquitectura ecléctica —en especial
de las tendencias neomudéjares, como los pabellones de la finca Giiell (1884-
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1887), de Antoni Gaudi, o el Arco de Triunfo de la misma exposicion, de Josep
Vilaseca (1848-1910)- para abrir nuevas posibilidades en una revisién de los
estilos medievales que se caracteriz por la esmerada integracion de la arqui-
tectura en las artes aplicadas. Domenech i Montaner, con Josep Puig i Cada-
falch (1867-1957) y Antoni Gaudi (1852-1926), y todos los otros arquitectos
en activo hasta los primeros afios del nuevo siglo, trabajaron en la revision de
los estilos medievales. A este lenguaje se afladid, hacia 1900, el gusto por el art
nouveau internacional, y eso desemboc6 en un resultado totalmente diferen-
te, con unas caracteristicas locales que en apariencia estarian totalmente en
contradiccién con el internacionalismo del nuevo estilo. Desde esta perspecti-
va se pueden entender las grandes aportaciones del modernismo catalan, obras
como la Casa Batll6 o la obra madura de Doménech i Montaner, que integran
las artes y los oficios tradicionales en la técnica constructiva mas moderna.

Bajo el término genérico de modernismo se designan las corrientes artisticas
que, en el altimo decenio del siglo XIX y el primero del siglo XX, se proponen
interpretar, afirmar y secundar el esfuerzo progresivo, econémico y tecnolégi-
co de la civilizacién industrial. Son comunes a las tendencias modernistas: la
no referencia a modelos antiguos, ya sea en la temética o en el estilo, el deseo
de acortar la distancia existente entre las artes "mayores" y las aplicadas, la
busqueda de una funcionalidad decorativa, la aspiraciéon a un estilo o lengua-
je internacional, el hecho de querer interpretar la espiritualidad que se decia
habia inspirado y redimido el industrialismo.

Conocido con el nombre de Art Nouveau, Jugendstil, Liberty o Secession, en
principio fue considerado como sin6énimo de anti-arte, de degeneracion del

gusto.

El art nouveau tiene ciertos rasgos constantes: la temética naturalista (flores
y animales), la utilizacién de motivos icénicos y estilisticos derivados del arte
japonés, los arabescos lineales y cromaticos; una preferencia por los ritmos
basados en la curva y en sus variantes (espiral, voluta, etc.) y, en el color, por
las tintas frias, transparentes, asonantes, en zonas planas, el alejamiento de la
proporcion y el equilibrio simétrico y la busqueda de ritmos "musicales" con
marcadas evoluciones en la altura y la anchura y con soluciones onduladas
y sinuosas, el evidente y constante proposito de comunicar por empatia un
sentido de agilidad, elasticidad, ligereza, juventud, optimismo.

El art nouveau es un estilo ornamental que consiste en afiadir un elemento
hedonistico a un objeto util. La funcionalidad (lo que es 1til) se identifica con
la ornamentacién (lo que es bello) porque la sociedad tiende a reconocerse
en sus propios instrumentos; es precisamente este narcisismo lo que revela el
limite esteticista de su ética programatica. El ambiente visual creado por el art

nouveau ofrece a la sociedad una imagen de si misma idealizada y optimista.
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