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INTRODUCCION

El material que se publica es el soporte puesto a disposicion de los alumnos para
facilitar el seguimiento de las exposiciones en cada una de las clases.

Los objetivos de estos esquemas son ayudar al alumnado a concatenar sus ideas
organicamente, y facilitar habitos de sintesis. Es decir, no sélo hacer posible la asi-
milacion de los contenidos, sino suscitar en los alumnos una serie de mecanismos o
habitos, que les permitan formular criterios propios. A su vez, la presentacion critica en
cada una de las exposiciones o clases debe ir encaminada, como objetivo prioritario,
a cultivar una sensibilidad complementaria a la adquisicion de conceptos, inseparable
de una asimilacion de la Historia del Arte que quiera ser algo mas y distinto a una
erudicion. Esto debe hacerlo el profesor. Esta es una de las razones de la ineludible
presencia del alumno.

Desde el punto de vista practico, estos esquemas estan también concebidos para
agilizar el desarrollo de la clase: es decir, no tener que deletrear en cada ocasion nom-
bres no bien conocidos y de fonética extrafia cuando son en lengua no espafola. Asi
mismo, evitar la ralentizacién de las exposiciones, cuando hay que repetir algunos datos
como fechas, a instancias de alumnos que necesitan asegurarse de lo oido.

La modalidad de esquema, por otra parte, no so6lo no sustituye sino que comprome-
te el seguimiento atento de las exposiciones por parte del alumno. La actitud puede ser
diferente cuando a su alcance esta la exposicion completa o casi completa que ofrecen
los apuntes detallados. No obstante a cada esquema precede un resumen conceptual y
de enfoque.

El conjunto y numero de esquemas estan articulados de acuerdo con la disponibili-
dad de tiempo dedicado a cada clase, y de estas en la articulacion del curso académico.
Es decir, cada esquema es el equivalente a una exposicion. Cuando el tema requiere
dedicarle mas de una clase, entonces la referencia numérica del encabezamiento indica
las sesiones comprometidas. La concepcion del conjunto viene a ser equivalente a 12
créditos de acuerdo con la normativa europea. En todo caso, el profesor responsable
de la clase es quien mediante el programa subraya las prioridades segun su criterio, pu-
diendo el alumno tener el encargo de trabajar algunos temas o parte de los mismos de
acuerdo con las orientaciones de ejercicios practicos unificadas para Europa.

El programa se presenta compartimentado en los tres bloques generalmente admiti-
dos, y en cada uno de estos, por modalidades plasticas. La pormenorizacion diferenciada
de los artistas supone una jerarquizacion en funcion de las aportaciones decisivas de algu-
nos maestros y las fidelidades o servidumbres de los discipulos y seguidores. La seleccion
de obras, esta en relacion con su relevancia o con la posibilidad para suscitar ejercicios de
analisis y sensibilidades. Esta seleccion no siempre coincidira con las generalizadas en los
manuales. Lejos de pretender ser incuestionable, supone posibilidades didacticas en fun-
cion de las preferencias y criterio del profesor. El listado de obras seleccionadas en ningun
caso esta pensado para que el alumno las conozca todas, y mucho menos las memorice.

11



12

Todo lo contario, frente a este habito en otros tiempos generalizado, se pretende que el
alumno se familiarice con “la obra de arte”, y su contemplacion, de forma que a base de ver
y comparar obras, pueda adquirir un crtiterio de valoracién propio.

Desde el punto de vista historiografico se han elegido aquellos enfoques que, sien-
do diferentes, resultan complementarios en la adquisicion de conocimientos basicos,
para un alumnado que viene condicionado por el entrenamiento de etapas docentes
anteriores. Las citas entrecomilladas son apoyaturas autorizadas que orientan alguno
de los posibles enfoques o0 maneras de acercamiento al tema. Nunca son excluyentes a
la autoridad de cualquier otro autor, y en algunos casos requiere el analisis del profesor
mediante la critica de textos.

El programa esta concebido como vision de conjunto que ofrezca un marco donde
el alumno pueda situar adecuadamente, aquellos aspectos, hitos o autores de la Histo-
ria del Arte mas relevantes. Las exposiciones del profesor son las que ejercitan en una
sincronia que el alumno debe afianzar mediante el ejercicio de sintesis y organizacion
estructural de contenidos. Los ejercicios practicos, requeridos en los actuales planes
universitarios, deben ofrecer una oportunidad para este entrenamiento. En ellos los con-
tactos tutoriales son una oferta y complementan las posibilidades del alumnado.

Respecto a la bibliografia se ha elegido la que de alguna manera esta formada por
“clasicos”, y, a su vez, queda al alcance de los alumnos a los que preferentemente van
destinados los esquemas, por haber sido generalmente adquiridos en las bibliotecas. En
las sugerencias bibliograficas se han eludido las Historias generales y las monografias.

La asistencia de estos alumnos a las exposiciones del profesor es requerimiento
ineludible, porque la asimilacion de la materia trasciende la mera adquisicion del bagaje
conceptual y esta concebida como una experimentacion. La percepcion de la Historia
del Arte es de los mecanismos gnoseologicos que, sobrepasando el exclusivo nivel de
conocimientos, ofrece la posibilidad para una completa experiencia que involucre las
complejas potencialidades que articulan la mente humana.
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EL RENACIMIENTO

El arte, toda expresion artistica, es ante todo expresion, y, como expresion, lenguaje
que transmite. El arte del Renacimiento, como el de cualquier otra época, era un buscado
lenguaje que expresaba nuevas percepciones e inquietudes, una nueva manera de ver
la realidad y la vida. Fue necesariamente distinto porque se habian superado visiones
del diario vivir que eran lastres caducos, tras el descubrimiento de otras referencias que
explicaban de otra manera la realidad cotidiana y ofrecian otras claves para vivirla.

En el trasfondo del arte del Renacimiento hay toda una filosofia de la existencia sin
la cual no tiene sentido ni puede explicarse este arte. Las calamidades experimentadas
en toda Europa en torno a 1348 convulsionaron a los pueblos porque les obligaron a
encontrarse con sus limitaciones, y pusieron en crisis las referencias religiosas que les
habian ofrecido una seguridad. Unas y otra les colocaron en trance de hacerse otras
preguntas y en posicion para enfrentarse mas directamente con las limitaciones y ca-
rencias que la Peste Negra habia generdo. Se iba a consolidar una nueva valoracion de
la vida en la que basicamente el hombre ganaria en autoconfianza, y, en la medida en
que lo hiciera, descubriria que esa realidad en la que estaba insertado era una fuente de
posibilidades para solucionar sus carencias y para llenar sus insatisfacciones. El hombre
no iba a dejar de ser creyente pero la creencia pasaria a ser un aspecto mas, sin ser
la razén exclusiva de todo. Como en cualquier época de la historia, factores sociales e
histéricos buscados o casuales, vendrian a perfilar la nueva pragmatica.

En esta linea, la recuperacion de la antigiiedad, como consecuencia del nuevo afan
por saber estimuld y ayudd a ese reencuentro del hombre consigo mismo. Este saber en-
riquecido por un metddico pensar anularia soluciones faciles preestablecidas, le llevaria
a incorporar otros recursos, y marcaria nuevas necesidades en el diario vivir. Era real-
mente un Renacimiento que, si se quiere ver como debe verse, con mas amplitud que
aquella que lo reduce principalmente a una atraccién por la época clasica, conllevaba la
preparacion del inicio, de lo que, por razones de metodologia para poder captar la histo-



ria, hemos clasificado como época moderna. A partir de entonces el hombre se revestiria
con otro talante porque habia descubierto nuevos valores. En palabras de Tenenti, “era la
fuerza viva de lo humano, su savia indestructible, su interés por una vida social diferente,
lo que estaba cobrando fuerza por el contacto con la Antigliedad’. Consecuentemente,
solo un nuevo arte podia expresar sus descubrimientos e inquietudes, sus desconfianzas
y sus nuevas valoraciones.

Bien cierto es, como hizo ver Panofsky, que frecuentemente el pasado fue una re-
ferencia con atractivo, y que el Renacimiento fue un intento constante a lo largo y en el
trasfondo de nuestra civilizacidén, esa que empieza con los albores del mundo griego y
que llega hasta nuestros dias. Las reiteradas constataciones que, como renacimientos,
se dan a lo largo de nuestra civilizacion, no son simples precedentes de un movimiento
que iba a renovar las formas de expresion, sino flujos de la vitalidad inherente a la cultu-
ra. Como manifestacion de ese hilo conductor, a lo largo de la historia de nuestra cultura
ha habido diferentes hitos de referencia a la antigiiedad grecolatina, o de revitalizacion
de aquella época, tal como puso de manifiesto este autor, que marcan unas constantes
definitorias de la cultura occidental cristiana en relacién con la antigiedad clasica.

Se encasilla el inicio del Renacimiento a principios del siglo XV y se circunscribe a
Italia, localizandose en la ciudad de Florencia. Lo sucedido en esa ciudad con las obras
de mejora y acabado de su catedral es solo un hito elegido por razones de metodologia
en el estudio. No obstante, es cierto que a partir de entonces se constatan con mas in-
sistencia referencias a la antigiedad en la forma de pensar y expresarse. Estas formas,
principalmente en escultura, y los espacios y elementos que configura y conforma la
arquitectura, dejaban de estar mediatizados a objetivos casi exclusivamente trascen-
dentes, para pasar a tener como finalidad compartida la consecucion de lo placentero.
No podia ser de otra forma en una sociedad, o mejor dicho, en una parte bien situada y
consecuentemente influyente de una sociedad que era culta, con mas fe en si misma y
ganas de disfrutar de la vida, y con otras respuestas a las inquietudes de su existencia.
Esto no quiere decir que se perdiera la necesidad de seguir trascendiéndola.

Si la creacidn artistica la usamos como documento, y ésta es ciertamente una de
las aportaciones que ofrece el arte, hay que concluir que fueron afios activos de extraor-
dinaria fecundidad, como se deduce de la creatividad manifestada con prodigalidad en
las diferentes ramas de las artes. Las nuevas construcciones y las obras realizadas a
partir de aportaciones como las de Brunelleschi o Alberti, Donatello o Masaccio, encon-
traron una adecuada formulacion, porque habian descubierto que el hombre es médulo
para entender la existencia, hasta el extremo de constituirlo en epicentro. La escultura 'y
la pintura acabaron siendo una permanente loa al ser humano, llevando la complacencia
hasta el ensimismamiento no ajeno al engreimiento.

El siglo XV, el llamado “quattrocento”, siglo de busqueda y de vacilacién, lo fue
de logro e insatisfaccion. Busqueda generada por la vitalidad que conllevaba desechar
logros que habian funcionado como definitivos en la época anterior, la medieval, y pro-
seguir en las pesquisas de ese Absoluto del que eran manifestaciones aquellas referen-
cias vividas con la categoria de valores, como se consideraban la belleza, el amor, y la
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dignidad caballeresca. En el rapido devenir que fue el de este siglo, la superaciéon de en-
tramados filosoficos anteriores generd su sustitucion por el neoplatonismo con la conse-
cuente proclividad al sincretismo que, en todas las épocas, se reclama como recurso en
la dialéctica entre el tener que romper con lo que fue valido y necesitar encontrar nuevos
estimulos. Todo ello necesitoé ser expresado con el lenguaje de los pintores y escultores
que dejaron obras de embeleso como son las creaciones de Donatello o Boticelli, y que,
a través de la continua regeneracién, condujeron a ese momento de plenitud que fue el
comienzo del siglo siguiente en que el hombre en general, o, mas exactamente, grupos
de selectos encontraron mas razones para la autoafirmacién. Los avances en los distin-
tos campos del saber y del pensamiento, y la mayor abundancia de recursos para vivir,
propiciaron condiciones para conseguir un momento de plenitud que se materializd por
la casual, o no, coexistencia de pensadores y estrategas, de mecenas y de creadores
como Bramante, Leonardo, Rafael y Miguel Angel. Estos en el ambito de las expresiones
dieron culminacién a una época hasta el extremo de hacerla insuperable, pero con el
germen suficiente para poder seguir por otros derroteros. Fueron momentos de plenitud,
que como toda plenitud en la historia implicaba, a su vez, quedar en posicién de comen-
zar otro recorrido, el que iba a tener lugar a partir de las décadas siguientes.

En consecuencia a tal valoracidon de esta época de revitalizacidon o renacimiento,
si bien el universo de las formas creadas por el hombre conllevaba como algo propio la
generacion de un nuevo deleite hasta el embelesamiento, el arte quedaria disminuido en
su capacidad de transmision en la medida en que podia quedar reducido a esta posibili-
dad. Sin embargo, las formas artisticas de todos los tiempos, y también del Renacimien-
to, deben leerse en relacién con la manera de pensar y actuar de los hombres de cada
periodo, pues, en definitiva, son expresiones de una forma de ser. Vistas asi, ayudan a
entender los diferentes momentos de la historia y al hombre que los ha protagonizado.
Entonces, para quien contempla la historia, la capacidad de transmision del arte queda
enriquecido por dimensiones que superan la del deleite estético, porque es mejor apro-
vechada la enorme carga portadora de claves y explicaciones que es inherente a las
obras de arte. No estamos diciendo con ello que el Renacimiento produjo mejores obras
que en otros estilos, sino obras diferentes, consecuencia de circunstancias vitales dife-
rentes, intensas y liberadoras, de una intensidad coherente con la permanente lucha del
hombre por superarse y ser diferente, por encontrar sentido a su existencia y respuesta
a sus incognitas vitales.

Solo desde esa perspectiva hay posibilidad de alcanzar pleno sentido en el estudio
del arte del Renacimiento, y solo predispuestos a sintonizar con la carga de vitalidad que
trasmiten se podra obtener plenitud de su disfrute.

El arte del Renacimiento, junto con las manifestaciones de pensar y sentir de la
época, de vivir y expresarse, en lo que suponian de busqueda y en lo que conllevaban de
ruptura con respecto a la época precedente, a la medieval, son clave para entender una
trayectoria que llega a nuestros dias, en la medida en que eran el inicio de una manifes-
tacion de fe en el ser humano que, a partir de entonces, se reafirmaria frente al universo
conocido y al imaginado.



ESQUEMA
* El centro generador del Renacimiento: Italia
* Contexto social, cultural y geografico

“A fines del Quattrocento la corriente artistica ciudadano-burguesa y la romantico-
caballeresca estan mezcladas de tal suerte, que incluso un arte completamente burgués
como el florentino adopta un caracter mas o menos cortesano... La funcién social de la
vida cortesana es propangandistica: los principes renacentistas no sélo quieren deslum-
brar al pueblo, sino también imponerse a la nobleza y vincularla a ellos” (Hauser)

* El Humanismo: bases conceptuales, filosofia de la vida, ciencia, mundo clasco, cristianismo,
forma expresiva

“... es precisamente la fuerza viva de lo humano... su savia indestructible, su serenidad
autosuficiente y su interés por una digna vida social, lo que en estas generaciones cobra
forma al contacto vivificante con la Antigliedad...” (Tenenti)

* La ciudad como centro de irradiacion cultural: Florencia

“Si los atenienses gozaban con la discusion filoséfica, los florentinos gozaban sobre
todo haciendo dinero... Sin embargo, tenian mucho en comun con los griegos. Eran
curiosos, eran extremadamente inteligentes y poseian en grado sumo la capacidad de
materializar su pensamiento” (Clark)

* Los Medicis: Cosme (+ 1464), De Republica a Principado.
Mecenas Pedro el Gotoso (+1469)
Lorenzo (+1492), Giuliano (+1478) (Leon X)
Pedro el Desafortunado. Salida de Florencia en 1492

* Generacion de Brunelleschi, Donatello, Masaccio
Proceso: hitos
Brunelleschi: rompe trayectoria
Sistematizacién con Alberti
Progreso cientifico: perspectiva
Replanteamiento: neoplatonismo

* Cronologia del Renacimiento

* Lo clasico
Pensamiento, talante y forma plastica

“Con el Renacimiento, la antigliedad pasé a ser un ideal anhelado en lugar de realidad
utilizada y, al mismo tiempo, temida” (Panofsky)

Bibliografia:

ARGAN G.C.: Renacimiento y Barroco, Madrid, 1987, 2 vols.

HUYGUE R.: “El Renacimiento Italiano y la belleza ideal”, en El arte y el hombre, 2, pp. 374 ss.
BATTISTI: “El Quattrocento”, en El Arte y el Hombre, 2, Barcelona, 1972 (1958), pp. 383 y 387 ss.
PANOFSKY E.: Renacimiento y Renacimientos en el Arte Occidental, Madrid, 1988 (62 ed.).
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1.0 - La arquitectura del Renacimiento

Esta aceptado, por bien razonado, que la intervencion llevada por Brunelleschi en la
catedral de Florencia marco el comienzo de una nueva manera de concebir el papel del
arquitecto y de organizar unitariamente la construccion de un edificio desde el inicio del
planteamiento, e, incluso, de la concepcidn, valoracion y organizacion de los trabajadores.
A partir de entonces, ciertamente, las cosas cambiaron, y los arquitectos fueron revestidos
de un rol diferente en una sociedad que habia superado la etapa de la Edad Media.

El proceso fue paralelo a una investigacion, no podia ser otra cosa en este momen-
to, de busqueda de aquel lenguaje, aquellas formas arquitecténicas que expresaran lo
que los nuevos espacios y la apariencia de sus volumenes debian sugerir. En definitiva,
se estaba perfilando una nueva idea de la arquitectura porque se necesitaba una ar-
quitectura diferente. Brunelleschi y Alberti analizaron las muestras de arquitecturas de
la antigiedad que estuvieron a su alcance y sintetizaron todos los parametros concep-
tuales que esta arquitectura les ofrecian, coeficientes y formas geométricas perfectas.
Aquella arquitectura tenia su propio atractivo como consecuencia del redescubrimiento
que se estaba haciendo. Estas fueron codificadas por un proceso mental para el que ya
estaban capacitados. A su vez, la observacion misma de la naturaleza, y dentro de ella
del hombre, ofrecia referencias que fueron escudrifadas. El resultado fue concretado



en unos coeficientes, en unas relaciones y proporciones. Se estaba buscando un canon
que queria ser norma universal. De hecho, se renovo toda la construccion arquitectonica.
Los arquitectos de Florencia y de otras ciudades de Venecia, Umbria, las Marcas, etc.
fueron conscientes de que en la medida en que aplicaban estas relaciones conseguian
una armonia y una belleza de cufio muy particular. Habian dado, en definitiva, con la
quintaesencia de la construccién de la antigledad, con la clave que habia hecho impe-
recedera la arquitectura clasica, en tal grado y con tal tacto que, lo que a partir de ahora
se haria, sin ser copia de la antiguedad, estaba en la misma linea. Los nuevos edificios
no tenian equivalentes en la época clasica, pero si los antiguos los hubieran visto, los
hubieran considerado como suyos.

En eso consistia el Renacimiento, no precisamente en copiar, sino en seguir en la
misma linea la creacion que fue propia de una época que habia quedado interrumpida.
Por eso el Renacimiento calé profundamente y mostré una especial fecundidad. Habia
conectado con tiempos pasados, volviendo a dar vida al mundo clasico que habia que-
dado adormecido. Con el Renacimiento se logré conectar la fecundidad de aquella época
y la vitalidad de esta otra.

En este proceso no estuvo al margen el descubrimiento de un importante texto de
la antigliedad clasica: el manuscrito sobre arquitectura, que en tiempos del emperador
Augusto habia escrito Vitruvio. Conservado en la biblioteca de una abadia italiana sa-
lié a la luz a principios del siglo XV reavivando el interés por la arquitectura clasica en
la misma medida en que contribuia a analizarla, y, por lo tanto, a entender la forma de
construirla.

El éxito en esta pretensidn de conectar y recuperar la arquitectura clasica no se
alcanzaria hasta principios del siglo siguiente, el siglo XVI, y se seguiria per- filando
a lo largo de la aportacion de otros arquitectos posteriores, pero Brunelleschi 'y Alberti
iniciaron con acierto esta trayectoria. A partir de la recuperacion de elementos de la
antigledad y de las aplicaciones de sus 6rdenes y proporciones en una combinacion
diferente a como se habia hecho en la Edad Media, Brunelleschi volvio a articular los
componentes de un edificio en una unidad que, como tal unidad, seria un valor apre-
ciable sirviéendose para ello, como lo habian hecho los antiguos, de la estructura de
la construccion. Unidad y articulacion fueron su propuesta conseguida mediante una
modulacion o proporcion. El resultado fue la solemne sencillez de sus construcciones.
En ellas el maestro arquitecto consiguié una grandeza al margen de todo aditamento
ornamental, donde el plano limpio permite ver el funcionamiento estructural del edificio,
y, éste, ademas de ser el sustentante del conjunto, constituye el soporte visual de los
valores de proporcidon y armonia propios de la arquitectura clasica. A partir de ahora,
durante un tiempo, la arquitectura iba a estar articulada sobre lo que era su estructura,
al igual que lo habian sido las construcciones grecorromanas. Esta articulacién conce-
bida de acuerdo con unas proporciones necesariamente iba a engendrar armonia, vy,
consecuentemente esa belleza de los edificios clasicos en los que grandeza y simpli-
cidad no sélo podian coexistir, sino que en la medida en que estaban conjuntados hi-
cieron que la belleza tuviera el atractivo que ahora seducia a cuantos con sensibilidad
los contemplaban.
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Alberti s variado en sus realizaciones, como consecuencia de su continua investi-
gacion, dejé constancia en sus trabajos de los resultados de ésta, permitiéndonos enten-
der mejor la variedad de todo lo que se hizo en esta época, y apreciar los logros de una
arquitectura bella por armoniosa y armoniosa por proporcionada, con una proporcion que
recuperaba la esencia de la mejor arquitectura de la antigledad.

Abierto el nuevo proceso en la propia Florencia se multiplicaron los arquitectos. Es-
tos, solicitados en los mas lejanos puntos de Italia, ayudaron a consolidar una arquitectu-
ra de investigacion que en algunas regiones tuvo caracter propio, hasta formar escuela,
como consecuencia de la reiteracion de modos propios a cada region, y la proliferacion
de construcciones realizadas con los mismos modos.

Roma, La Umbria, Las Marcas, y Napoles, recibieron a una parte de los seguidores
de Brunelleschi y Alberti, que consolidaron la nueva forma de hacer arquitectura en este
siglo, y prepararon el camino para que, en el siguiente, Bramante culminara la trayectoria.

Particular concepcion tuvo la arquitectura en el norte, en torno a Milan, donde no
quedo ajena a la influencia de construcciones precedentes o de referencias procedentes
de Europa, prefiriendo una arquitectura que eludia la expresividad de los muros planos
de la arquitectura florentina para sustituirlos por paramentos vibrantes, consecuencia de
la incorporacion de elementos decorativos de ascendencia clasica. Y donde, no ajena a
las arcaturas que habian enriquecido el remate de los edificios de la Edad Media, man-
tendria la idea distintiva acomodandola al nuevo lenguaje.

Venecia, siempre diferente, también ahora adoptaria su propia expresion consoli-
dando formas de hacer que el propio Palladio consideraria validas en el siglo siguiente.



ESQUEMA
* La arquitectura como empresa global

“...La idea de normalizacion se desconoce con anterioridad a Brunelleschi: todas las
decisiones, hasta el ultimo detalle, se iban tomando en el curso de la obra y de acuerdo
con ella; y esta costumbre, unida a la exigencia de una gran perfeccion cualitativa, llega
a producir una insostenible dispersion de energias” (Benevolo)

El proyecto como articulacién “a priori”
La organizacién del trabajo

* El hallazgo del manuscrito de Vitruvio

* Investigaciéon y nueva Idea
El proceso de andlisis y el proceso de sintesis

“En el concepto que de la arquitectura tenian los artistas renacentistas hay una singular
union de sentido practico y de especulacion tedrica, de pasion cultural y de espontanei-
dad creadora, de necesidades concretas y de aspiraciones espirituales” (Cinotti)

La busqueda de un nuevo canon: coeficientes y formas geométricas

“En la concepcion del edificio nuevo influyen dos ideales renacentistas: tenia que estar
basado en formas perfectas: el cuadrado y el circulo, y habia de superar en escala y
estilo a las ruinas importantes de la antigiiedad” (Clark)

La arquitectura y el simbolo

“Para los hombres del Renacimiento esta arquitectura (iglesias de planta centrada), con
Ssu geometria estricta, con el equilibrio de su orden arménico, con su serenidad formal
y, sobre todo, con la esfera de la ctpula, reflejaba y al mismo tiempo revelaba la perfec-
cién, omnipresencia, verdad y bondad de Dios” (Wittkower)

* La esencia de la arquitectura clasica

“Para el arquitecto armado con la ciencia de la perspectiva lineal y de las nuevas ma-
tematicas, apoyado en el conocimiento de las ciencias antiguas se convierte en el amo
de una ley universal aplicable tanto al marco de los edificios como a la estructura del
mundo natural’ (Kostof)

* La unidad del estilo y las variantes regionales

Proliferacion de arquitectos y sus desplazamientos
Las escuelas: el concepto
Peculiaridades de la Lombardia y Venecia

Bibliografia:

BENEVOLO L.: Historia de la arquitectura del renacimiento, Barcelona, 1972-1973, 2 vols.
KOSTOF S.: Historia de la arquitectura, Madrid, 1988, 2 vols.

MURRAY P.: Arquitectura del Renacimiento, Madrid, 1972.

WITTKOWER R.: La Arquitectura en la Edad del Humanismo, Buenos Aires (1949).

21



22

1.1y 1.2 - BRUNELLESCHI Y ABERTI

Conjuntamente, Brunelleschi 'y Alberti abren cauces y sientan una manera de hacer arqui-
tectura que permaneceria durante varias generaciones, en el desarrollo que de la Idea de arqui-
tectura hicieron Bramante, Miguel Angel, Palladio, Vignola, Bernini y Borromini.

BRUNELLESCHI tuvo en la construccién de la cupula de la catedral de Florencia la opor-
tunidad para llevar a la practica su nuevo concepto de la arquitectura. Esta nueva manera incluia
innovaciones importantes en el planteamiento del proyecto, en el calculo de estructuras, y en la
construccion misma. El proyecto estaba concebido como una unidad desde su planteamiento,
la estructura quedaba aligerada mediante dos cascos o cupulas superpuestas, y la forma de
construir haria innecesarias las cimbras. El resultado final de la obra no fue totalmente innova-
dor desde el punto de vista formal, al mantener connotaciones de la arquitectura medieval en
la solucién todavia poligonal de la planta con paramentos verticalmente curvos, pero no esféri-
cos, soportados entre nervaduras vistas desde el exterior, y por la bicromia que estas generan.
Habia todavia bastante dependencia de las cubiertas de iglesias medievales. De acuerdo con
una terminologia adecuada, mas que una cupula se trataba de un cimborrio, pues al arrancar de
base poligonal motivaba que los paramentos no fueran curvados en planta, como sucede en las
cupulas. En cualquier caso, suponia un avance y una ruptura, de forma que, a partir de ahora,
las construcciones serian diferentes.

Las propuestas hechas en la cupula fueron el arranque de otras obras posteriores donde
el arquitecto planted de forma innovadora la articulacién de los diferentes elemen- tos que con-
forman los volumenes y delimitan los espacios. En la Capilla Pazzi y en la Sacristia de San
Lorenzo, y también en esta iglesia y en la del Espiritu Santo el funcionamiento estructural
del edificio articula toda su apariencia. La sobria decoracién no es otra que la bicromia de los
elementos sustentantes que conjuntan planos y volimenes dentro de unas proporciones y una
modulacién que generan armonia. El arquitecto, estaba, en definitiva, en la linea de conseguir la
quinta esencia de la arquitectura clasica, que generaria obras como estas y otras que se harian
a partir de estas que, de haberlas visto los clasicos las hubieran apadrinado como suyas. No
se han conservado las conclusiones del proceso investigador que necesariamente estuvo en el
trasfondo de sus aportaciones, pero los historiadores afirman que las hubo.

ALBERTI fue quien codific6 estas proporciones y dedujo coeficientes a partir de formas
geométricas y mediante férmulas matematicas. Fue escritor prolifico que dejé varios tratados
sobre las diferentes artes, cada uno de ellos importante por sus aportaciones. Fue de particular
incidencia su tratado De Re Aedificatoria, centrado en la arquitectura. Este texto permite captar
los resultados de sus investigaciones y deducir las preocupaciones propias de esta época en la
que el mundo clasico era una referencia y marcaba una pauta. Ayudé a entender la arquitectura
de la antigliedad clasica y nos ayuda a entender una parte de la arquitectura que se hizo a partir
de este momento. Hombre erudito e investigador permanente dejé constancia de su continua
busqueda en la diversidad de construcciones por él proyectadas. Todas ellas tienen el denomi-
nador comun de pretender hacer obras que nunca pudieron hacer los clasicos, como eran las
iglesias, pero que estaban hechas de la forma que ellos las hubieran hecho de haber tenido la
oportunidad. Para asi poder apreciarlo es imprescindible tener presente el posible estado ina-
cabado del edificio como sucede con la de San Francisco de Rimini, o |las fuertes alteraciones
que ha experimentado el de San Sebastian de Mantua.



ESQUEMA
* El proceso conjunto, Brunelleschi-Alberti

Aportaciones complementarias
El concurso del 19-agosto-418

* BRUNELLESCHI, Filippo (1377-1446)

Obras relevantes
Cupula: fechas, 1418, 1432, 1446, 1471
Significado, disefo, trabajo
Hospital de los Inocentes, 1419 (proyecto)
San Lorenzo, 1423
Santo Spirito, 1444
Capilla Pazzi, 1444, interior

Otras actuaciones: parte Guelfa, Palacio Signoria, Abside de Fiesole

“Sus indagaciones tienden a reencontrar no tanto los érdenes y ornamentos antiguos
cuanto las uniones y articulaciones de los edificios, sus invenciones en el campo de la
mecanica tratan de multiplicar las posibilidades del hombre, del sujeto, en relacién con
la naturaleza o el objeto” (Argan)

La experimentacién sobre la perspectiva
*ALBERTI, Leén Battista (1404-1472): personalidad renacentista

Tedrico:
Pintura, 1435 (1540)
Arquitectura, 1452 (1485)
Escultura, 1464-70 (1568)

San Francisco, Rimini (1450 apro.)
Santa Maria Novella, Florencia (1458)
San Sebastian, Mantua (1460 y 1470)
San Andrés, Mantua (1470)

“Uno de los mejores logros: la adaptacion de los elementos del templo clasico de colum-
na y dintel, en el que las paredes se conciben como mero relleno entre los elementos
verticales, a una arquitectura de muros atravesados por aberturas. Otra de sus inno-
vaciones fue el imponerse como profesional libre. Se limitaba a realizar el proyecto, no
tomaba parte en la construccion” (Gombrich)

* Sintesis comparativa

Bibliografia:
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1.3 - ARQUITECTURA TOSCANA DEL QUATTROCENTO

Las propuestas de Brunelleschi realizadas en Florencia, y los nuevos puntos de vista de
Alberti, marcaron una nueva forma de hacer arquitectura que, a partir de esta ciudad, se fue ex-
tendiendo principalmente por la Toscana.

Nuevos tiempos como consecuencia de nuevas posibilidades econémicas y nueva manera
de valorar la vida, pedian nuevas soluciones en arquitectura con un nuevo lenguaje. No fueron
solo las construcciones de funcionalidad religiosa las que se renovaron. El desarrollo que experi-
mento la vida ciudadana puso a la ciudad en trance de mejorar sus viviendas. Esta adecuacién
fue especialmente requerida por las acomodadas familias florentinas, a veces de grandes for-
tunas, que necesitaron de grandes y destacados palacios. Como tantas veces a lo largo de la
Historia, las formas de hacer y actuar de las familias socialmente mas sobresalientes marcaron
pautas, de acuerdo con comportamientos sociales generalizados, segun los cuales se tiende a
emular los habitos de las clases mejor situadas.

En Florencia, los Medicis renovaron su Palacio, conocido como Medici-Ricardi. A partir
de la propuesta de MICHELOZZO MICHELQOZZI, este edificio sentd las bases de una forma de
hacer palacios en esta ciudad, de la que no quedaron al margen otros nucleos urbanos. No por
casualidad coinciden en los resultados otros palacios como los de los Strozzi, Gondi, Pitti... que,
en conjunto, configuran una forma de hacer distintiva de la ciudad.

De acuerdo con el humanismo erudito que conllevaba la holgura econémica de que dis-
frutaba la ciudad y de una manera nueva de entender la vida, estos edificios llegaron a estar im-
pregnados de connotaciones simbdlicas y metaféricas que solo los que los frecuentaban sabian
leer, y no siempre con facilidad. El profesor Santiago Sebastian dio su interpretacion del Palacio
Medicis de Florencia, concebido como una isla y un monumento, donde el amor era el tema pro-
tagonista que venia a ser exaltado por el monumento. En este conjunto el David de Donatello,
entre otras obras, encontraba un especial contexto. De esta forma el patio, que recordaba a los
claustros de los monasterios, sacralizaba en este ambito topicos distintos a los tradicionales.

Otro palacio que esta en la base de posteriores imitaciones de soluciones formales es el
Palacio Rucellai de ALBERTI.

Como consecuencia de la creciente demanda de construcciones, tanto de funcionalidad
religiosa como profana, hubo trabajo para mayor numero de arquitectos, que afiadieron matices
que los personalizaban, y perfilaron escuelas en la medida en que sus propuestas ofrecian coin-
cidencias, que las diferenciaban de los arquitectos de otra ciudad o regién. El listado de arquitec-
tos se hizo considerable, comprometiendo en algunos casos a familias y llegando a concatenar
varias generaciones, como sucedio con los Sangallo. Algunas de las realizaciones siguieron con
fidelidad modelos precedentes como Santa Maria dei Carceri de GIULIANO DA SANGALLO,
y, otras, fueron acertadas variaciones de los modelos como La Madonna de San Biaggio, de
ANTONIO DA SANGALLO.

Mas dificultad encontraron los arquitectos para disefiar el nuevo modelo de gran vivienda
campestre, que se llamé villa, porque asi se llamaban en la antigliedad. Desconocidas las de
aquella época, pues no se habia descubierto ninguna con tanta entidad como para constituirse
en referencia, las construcciones ahora hechas intentaron superar la concepcion militar de la
casa de campo de tiempos medievales, pero sin acertar con la solucién plenamente satisfactoria.
Es la explicacién a la variedad de soluciones llegadas a nosotros. A ellas tuvieron que dedicar su
ingenio los arquitectos mas célebres. Los Medicis promovieron varias de ellas por exigencia de
los diferentes lugares donde tenian propiedades.



ESQUEMA
* El precedente de Brunelleschi y Alberti y las peculiaridades regionales

“Las dos generaciones siguientes de arquitectos estan dominados por el encuentro en-
tre el racionalismo de Brunelleschi y la plasticidad romana de Alberti’ (Cinotti)

Demanda de una nueva arquitectura: el palacio y la villa
* Arquitectos que trabajaron en la Toscana

MICHELQZZI, Michelozzo di Bartolomeo (1396-1472)
DA MAIANO, Giuliano (1430-1492)

DA MAIANO, Benedetto (1442-1497)

DA SANGALLO Giuliano (1443-1516)

SANGALLO, el viejo, Antonio (1453-1534)

* El palacio florentino: la nueva realidad florentina
El modelo florentino: significado social y simbolismo arquitecténico

Medici-Riccardi, (1444-1467) de MICHELOZZI

Pitti, FANCELLI

Gondi, SANGALLO Giuliano

Strozzi, DA MAIANO, Benedetto, DA POLAIOLO Simeone
Rucellai, ALBERTI

“El hecho de que el patio sea un elemento tomado de la arquitectura religiosa, puesto
que su origen seria el claustro, unido al caracter tradicional que les da el no emplear los
ordenes clasicos en fachada y a la sensacion de fortaleza que produce el almohadillado,
ha llevado a decir que estos palacios florentinos serian una sintesis de palacio, torre y
claustro” (Nieto-Camara)

* Otros palacios italianos
PIENZA (ROSSELLINO), FERRARA, BOLONIA, VENECIA, VERONA, ROMA

* La villa
Cafaggiolo, MICHELOZZI
Poggio a Caiano, (1480) SANGALLO, Giuliano
Poggio reale (Napoles) (1487)

“Desde la villa se deberia ver un paisaje que fuera enorme anfiteatro como solo la na-
turaleza podria construirlo. Creerias estar contemplando no un paisaje real, sino que te
pareceria estar contemplando un lienzo” (Plinio en Nieto-Camara)

Bibliografia:

CHUECA GOITIAF.: Historia de la Arquitectura Occidental, V, Madrid 1984, pp. 30 ss.
KOSTOF S.: Historia de la Arquitectura, 2, Madrid 1988 (1985), pp. 658-663.
MURRAY P.: Arquitectura del Renacimiento, Madrid, 1972, pp. 48 y 104.

NIETO V.-CAMARA A.: El Quattrocento ltaliano, 1989, p. 72.

SEBASTIAN S.: Arte y Humanismo, Madrid 1981, pp. 51 ss.

25



26

1.4 - OTRAS ARQUITECTURAS

A lo largo de todo el siglo se fue incrementando considerablemente la actividad arquitec-
ténica en toda lItalia, lo que genero la aparicion de numerosos arquitectos. Algunos de estos obtu-
vieron un reconocido prestigio mas alla de su lugar de origen, lo que explica que fueran llamados
a otras ciudades, a veces lejanas, como sucedié con los SANGALLO, que fueron a Roma, v,
LAURANA, que trabaj6é en Napoles.

Todos ellos disefiaron una arquitectura que queria conectar con la antigiedad, al menos
mediante las referencias o usos de formas inspiradas o copiadas de la arquitectura clasica. A
su vez, dentro del planteamiento que define el nuevo estilo, buscaron y experimentaron nuevas
articulaciones de elementos y volumenes, a veces, no al margen de los precedentes creados por
Brunelleschi y Alberti.

En la medida en que buscaron formas y soluciones propias fueron delimitando maneras
de hacer arquitectura o modos que son los que definen las diferentes escuelas. En el norte, en
Lombardia, los maestros construyeron una arquitectura que consolidé peculiaridades de épocas
anteriores como son las arcaturas, ahora convertidas en logias de coronacion. La preferencia
por la plasticidad decorativa invadiendo los muros, proporcioné a las construcciones una imagen
caracterizada por la ornamentacion llenando los paramentos con resultados lejanos a las pla-
nimetrias blancas de los muros de Brunelleschi. Venecia siguié siendo diferente. Los arquitectos
de esta ciudad generalizaron unos remates con hastiales semicirculares.

Algunas de estas realizaciones regionales obtuvieron especial relevancia, como es el con-
junto palacial de Urbino, donde las depuradas formas conectan directamente con la antigiiedad.
En él se adoptaron soluciones técnicas que sentaron precedentes por su funcionalidad y la ca-
pacidad de una nueva estética, como es la escalera helicoidal en rampa y los jardines colgantes.
En todo momento se buscaron intencionadamente imagenes que querian ser emblematicas, por
las connotaciones de que estaban provistas, y llenas de significaciones que pretendian sintetizar
los valores religiosos y humanisticos de la época. La interrelacion del palacio y la catedral es mas
que una proximidad de ubicacién. En el interior, el estudiolo es una pequena camara de especial
rigueza de significados. En sus reducidas dimensiones es un monumento al saber y la caballe-
rosidad del duque. En palabras de Kostof, “es un ejemplo memorable de virtuoso sefior cristiano
cuyo reino se situa cerca del cielo, mediante el gobierno sabio y justo”.

Alo largo del siglo algunos de los arquitectos pusieron sus experiencias por escrito e hici-
eron propuestas no pocas veces fantasiosas. Entre ellas la mas llamativa es la del arquitecto
Antonio Averlino, llamado FILARETE que disefié una ciudad tan original como imposible, que
a Vasari, en el siglo siguiente, le parecio algo ridiculo. En el trasfondo habia una intencién de
ganarse la benevolencia del protector. Gran importancia adquirié el desarrollo de la ingenieria
militar, para actualizar las nuevas necesidades militares. Fue la base de los sistemas fortificados
que se construyeron durante varios siglos, en Europa y en el Nuevo Mundo.

Esta fue una época en que empezd a merecer una especial atencion la ciudad como con-
junto urbano. Biaggio ROSETTI, en Ferrara, planificdé una intervencion de conjunto poniendo
de manifiesto un interés precoz por el tema, al hacer una propuesta meritoria por lo que tiene
de previsién y de control de los resultados que toda ampliacion urbana puede implicar. En la
pequena ciudad de Pienza, Bernardo ROSSELLINO planifico la plaza de la catedral mediante
una actuacion unitaria. La solucién fue tenida en cuenta con posterioridad, como consecuencia
de los resultados de grandiosidad conseguidos en un reducido espacio.

El panorama resultante en arquitectura es tan rico y variado que, por razones de estudio,
solo se puede prestar atencion a lo mas relevante, significativo e influyente.
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“Los arquitectos renacentistas trabajan con figuras geométricas mucho mas simples
(que los arquitectos medievales), el cuadrado, el circulo, formas a las que creian do-
tadas de una perfeccioén basica, y acariciaban la idea de que esas formas debian ser
aplicables al cuerpo humano: que las unas, por asi decirlo, garantizaban la perfeccion
del otro” (Clark)

* Regiones y maestros destacados

ROMA
DA SANGALLO, Giuliano (1443-1516)
Arquitecto de San Pedro, Roma, con Rafael
SANGALLO, Antonio, el viejo (1453-1534)

UMBRIA
DI DUCCIO, Agostino (1418-1481)
ROSSELLINO, Bernardo Gambarelli da Setignano (1409-1464)

VENECIA: La tradicién veneciana del palacio
CODUCCI, Mauro (h.1440-1504)
LOMBARDO, Tulio y Pietro (h.1455-1532/h.1458-1516)
Verona: Fra GIOCONDO (1433-1515)

LOMBARDIA: Decorativismo
AMADEO, Giovanni Antonio (1447-1522)
FILARETE, Antonio Averlino (?1400-1469?)

MARCAS
DI GIORGIO, MARTINI Francesco (1439-1529)
LAURANA, Luciano (1420-1479)
El palacio de Urbino

FERRARA
ROSSETTI, Biaggio (14657-1516)

“No estaba tan interesado en ennoblecer el tejido urbano de uso diario con actos aisla-
dos de arquitectura heroica cuanto en amortiguar el conflicto entre lo vernaculo y lo mo-
numental, y en procurar un nivel general de decencia en el paisaje callejero en general’
(Kostof)

NAPOLES
LAURANA, Luciano (1420-1479)
DA MAIANO: Giuliano (1432-1490)
Catedral de Florencia hasta 1480)
Puerta Capuana, Napoles (1485)
Palacio de Venecia, Roma
Bibliografia:
BENEVOLO L.: Historia de la Arquitectura del Renacimiento, Barcelona, 1972-1973 (1968), pp. 207ss.
CINOTTI M.: Arte del Renacimiento, Barroco y Rococd, Barcelona, 1973, pp 12 ss.
CHUECA GOITIA F.: Historia de la Arquitectura Occidental, V, Madrid, 1984, pp.103-135.
KOSTOF S.: Historia de la Arquitectura, 2, Madrid 1988 (1985), pp. 733y 741.
MURRAY P.: Arquitectura del Renacimiento, Madrid, 1972, pp. 117-140.
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2.0 - La escultura del Renacimiento

Desde que el hombre descubrié que con formas volumétricas se podia expresar
algo, la escultura estuvo al servicio de la imagen de si mismo, mujer u hombre. Fue el
recurso para dar perdurabilidad al ser humano, para plasmar e intentar mantener vivo el
halito de vida.

En una época como la del Renacimiento, que recupera al hombre como centro de
todo su pensamiento, la escultura fue la primera de las expresiones artisticas que lo vol-
vid a tomar como tema. De acuerdo con los nuevos parametros conceptuales, a lo largo
de todo este tiempo los escultores lucharon por captarlo en su realidad, y, al mismo tiem-
po, para trascenderlo a esta misma realidad expresandolo con formas que lo sublimaran,
y, consecuentemente, que le proporcionaran esa dimension de atemporalidad, que es
uno de los caminos para conseguir la eternidad.

Fue precisamente la voluntad de los florentinos de hacer las cosas con sentido
de historia y el deseo de sobrepasar la evanescencia del tiempo, lo que les llevo a
realizar las segundas puertas, las del lado norte del baptisterio de Florencia mediante
una confrontacién de ideas hechas realidad en unos modulos, previamente determina-
dos, como base del concurso que para ello fue programado. En una época en que los
maestros demostraban su maestria en varias, si no en todas las artes, dos de ellos que



iban a competir en arquitectura plasmaron en esta ocasién las propuestas de una ma-
nera de hacer escultura que iba a condicionar lo que después se hiciera. Las puertas
de GHIBERTI, el ganador del concurso, tardarian en ser terminadas, y por lo tanto en
ser expuestas, pero el nuevo camino estaba iniciado con el concurso abierto para su
realizacion.

En esta nueva tarea de captacion de nuevas dimensiones, el hombre del Renaci-
miento encontrd la clave en el mundo antiguo, el que hemos encasillado como clasico.
Fue la fuente de inspiracion para definir la nueva dimensién que le diera nuevas segurida-
des, y la referencia para dar con las soluciones formales que reflejaban la nueva manera
de ver el universo. Aquel mundo ya habia tenido al hombre como referencia preferente
en su pensamiento y en el lenguaje que expresaba este pensamiento, y que por la co-
herencia lenguaje-pensamiento que implicaba, habia conseguido formas expresivas que
resultaron insuperables. Seria la fuente de inspiracidon para muchas de las generaciones
que se sucederian. Toda la obra escultérica de DONATELLO, iba a ser una expresion
de continua busqueda que oscilaria entre la representacion del hombre en su definitoria
apariencia natural, y el intento de dotarlo de tal grandeza que lo hiciera eterno. A partir
de entonces los escultores discipulos, seguidores, y admiradores, principalmente floren-
tinos, se debatieron entre ambos polos intentando conjuntarlos. Aunque, en buena parte
debido al reconocimiento que merecié de Vasari, este artista ha acaparado el mérito de
haber captado la esencia del hacer escultorico de la antiguedad, y haber recuperado
formas de expresion que habian quedado en desuso, lo cierto es que otros escultores lo
intentaron también e incluso con antelacion. Coetaneos fueron NAN/ DI BANCO y Jaco-
po DELLA QUERCIA, que por la fecha en que realizaron algunos de sus trabajos mere-
cen el reconocimiento que les corresponde en lo que tuvieron de pioneros. Entre los que
se adelantaron en el tiempo, los PISANO, con su manera de trabajar en los pulpitos de
Pisa, Siena y Pistoia, rompieron con lo que entonces se estaba haciendo en los paises
europeos, inmersos en las soluciones relacionadas con los estilos medievales. Fueron
hitos que mantuvieron viva una forma de hacer que estaba dispersa por toda Italia en los
vestigios que hacian presente la antigiiedad.

Los hombres del Renacimiento recuperaron o inventaron tantas cuantas modalida-
des escultoricas pudieran servir para engrandecer el nombre de familias e individuos, de
caballeros y eruditos, de eclesiasticos y hombres de negocios, perpetuando la memoria.
Esto no se concebia al margen de formas que deleitaran, de obras que por su categoria
plastica fueran capaces de sobrevivir al paso del tiempo. El retrato y el monumento fune-
rario se prodigaron. EI monumento urbano fue recuperado para engrandecer a los pocos
que lo podian erigir. Pero también se inventaron otros formatos mas pequenos y de rea-
lizacibn mas minuciosa como podian ser la medallistica y los realizados con técnicas y
conceptos de orfebreria. Habia una necesidad vital de sobrevivir al umbral de la muerte,
vista ahora de otra forma. Este desafio se hizo patente de forma peculiar alli donde ésta
se habia hecho presente. No se inventé ahora el monumento funerario, pero se enrique-
cio la tipologia. El retrato ha sido siempre una forma de congelar la evanescencia. Esta
necesidad y la demanda de retratos motivaron la aparicion de formatos que no tenian
precedentes. El bajorrelieve compitioé en resultados con la pintura, constituyendo una so-
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luciéon novedosa y preferente mientras se podian afrontar los costes que esta modalidad
implicaba. El nivel de resolucién técnica de este género escultérico estuvo al servicio de
resultados que en intencion de los artistas hacia de las obras “que el ojo las pueda medir
y tan veraces que, desde lejos aparecen en relieve”, como el propio GHIBERTI escribia
de las terceras puertas del baptisterio de Florencia. Es una valoracién indicativa de todo
lo que se estaba consiguiendo.

En el Renacimiento la escultura, por haberse redescubierto con unas posibilidades
de expresividad propias, se prodigd con autonomia, superando su predominante papel
de complemento de la arquitectura: El ambito de la creencia encontré en ella un soporte
de sugerentes posibilidades para suscitar experiencias sentidas. La representacion de
las imagenes sagradas cercanas a la realidad sin confundirse con ella, dialogantes con
los creyentes manteniendo las distancias inherentes a lo sagrado, fueron por enton-
ces un medio de particulares posibilidades de sugerencia. La demanda de este tipo de
imagineria se incrementd hasta extremos que escultores como los LA ROBBIA, pudie-
ron inventar sistemas de produccién y reproduccién mas baratos que satisfacian estas
demandas. Se multiplicaron, a su vez, otros formatos. Calles y plazas, esquinas de las
casas y rincones de las iglesias se vieron ambientadas, con tondos y tabernaculos, con
capillitas y pequefios altares.

Florencia también fue pionera en este género artistico, pero otras regiones de ltalia
engendraron grupos de artistas escultores que dentro de unas coordenadas comunes
que eran las que definian lo que nosotros identificamos como Renacimiento, ofrecieron
modos comunes de expresarse que los agrupan en escuelas. Su florecimiento estuvo en
funcién de la presencia de mecenas con sensibilidad. Aun asi, dado lo costoso de la es-
cultura, en la segunda parte del siglo XV, experimentd una recesién. La creacion artistica
se vio renovada e incrementada por la creciente actividad de los pintores.

En realidad la innovacion en escultura buscando referencias en la antigiedad fue
anterior a la renovacion de la arquitectura y al concurso de la cupula de Florencia, pero,
por razones de homogeneizacion la escultura aparece en estos apuntes tras el capitulo
de la arquitectura.



ESQUEMA
* El “Or San Michele”, como expositor.

* Un comienzo simbdlico: concurso de puertas norte baptisterio
Brunelleschi, Ghiberti, Nani di Banco, Jacopo della Quercia

BRUNELLESCHI, Filippo (1377-1446)
Unidad tiempo-espacio
Composicién en funcion del tema
Ritmo creciente
Antigliedad

GHIBERTI, Lorenzo (1378-1455)
Espacio descrito pero no construido
Escena principal igual que secundaria
Indefinicion temporal
Antigliedad y tradicion gotica

Puerta norte: terminada, 1424
Puertas del Paraiso, terminada, 1452

“... hechas de modo que el ojo las pueda medir y tan veraces que, desde lejos, aparecen
en relieve. Su relieve es reducidisimo y sobre los planos se observa la apariencia mayor
de las figuras que son cercanas y la menor de las alejadas como nos ensefa la realidad”
(Ghiberti: de las Terceras Puertas)

* Los precedentes: los PISANO
* Los pioneros

NANI DI BANCO (13847-1421)
San Lucas del Or San Michele (1408) espiritu clasico

DELLA QUERCIA, Jacopo (1374-1428)
Sepulcro de llaria de Carreto (1406)
Cuatro Santos coronados
Fonte Gaia, Siena (1408-1410)

“Sin dejar de tener la fortaleza que caracteriza a la obra de Jacopo, se desprenden
efluvios de alegria de las figuras femeninas con que el artista adorné la fuente Gaya, de
Siena” (Rafols)

* El hombre médulo y centro
Busqueda de armonias a través del cuerpo humano
Como tema: en escultura, sepulcros, monumentos, retratos, medallas, pequefia escultura

Bibliografia:

HEYDENREICH L.: La Eclosién del Renacimiento: Iltalia 1400-1460, Madrid, 1972, pp.135-170.
JESTAZ B.: El Arte del Renacimiento, Madrid, 1991(1984) pp. 49 ss.

POPE-HENNESSY J.: La Escultura Italiana del Renacimiento, Madrid, 1989 (1958).
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2.1 - DONATELLO (1386-1466)

DONATELLO fue considerado por Vasari uno de los grandes maestros que inauguraron
una nueva época, configurando una generacion junto con Masaccio y Brunelleschi. Cada uno en
su campo, y todos juntos, sentaron las bases de una manera de hacer que habia tenido prec-
edentes aislados en la Edad Media italiana, y que, a partir de ahora, seria el objetivo comun de
los maestros del Renacimiento: recuperar la perfeccion de las obras de la época clasica. Y esto
como forma de recuperar la valoracion del entorno, la naturaleza.

Toda su obra oscila entre estos dos polos inclinandose unas veces hacia el idealismo que
aparece en la antigiiedad, como en la Anunciacion o en la Cantoria, y, otras, dejandose seducir
por la naturaleza hasta el punto de casi captar el sentir de algunos de los representados, como
en el profeta Jeremias o en San Marcos. En aquellas se reconocen figuras y conjuntos de la an-
tigliedad clasica, por ser recreaciones no precisamente de formas sino de maneras de concebiry
plasmar las formas. En estas, hay un intento de contrarrestar la seduccion por el idealismo, para
facilitar el acercamiento a la realidad de los hombres, sin llegar al extremo de que sus modelos
se confundan con ellos.

Como hombre de su época fue experimentador, y por tal recuperd géneros escultoricos
perdidos como el monumento ecuestre de Padua, o la escultura exenta en espacio abierto,
como era la Judit del palacio de la Seforia. Aquel fue el reencuentro con un tipo de escultura que
engendré multitud de variaciones a lo largo del barroco y en épocas posteriores.

Su aportacion a la teoria de la perspectiva fue importante, de forma que los bajorrelieves
del Santo, en Padua, fueron admirados y estudiados por la aplicacién que de esta teoria hizo en
ellos. El resultado obtenido es consecuencia de estos conocimientos, del entrenamiento en el
trabajo minucioso de los orfebres, y en su conocimiento del arte del vaciado en bronce. Fueron
trabajos pioneros que se constituyeron en referencias ineludibles.

Su obra fue admirada por innovadora e imitada por haber reflejado en ella todo lo que sus
contemporaneos querian ver, como superacién de formas de la edad anterior. Pero hubo una
obra que no solo fue admirada sino que sedujo a muchos que la contemplaron: el David de los
Médicis. Era innovadora como escultura exenta, desinhibida en el desnudo que en ese momento
no estaban habituados a contemplar, perfecta con la perfeccién de los cuerpos armoniosos, y
atractiva por la despreocupada ingenuidad del muchacho.

Donatello dot6 a su escultura, de una ambigledad capaz de interpelar a cuantos estaban
abiertos a ser interpelados, eran proclives a saborear el encanto de las formas bellas y estaban
deseosos de poseer la candidez de las almas puras. En ella vieron la plasmacion de la belleza,
la perfeccion de la naturaleza, el deseo, en definitiva, puesto al alcance. Logré fascinar a quienes
eran susceptibles a la seduccion, por su apariencia y su capacidad de evocacion, por la perfec-
cion que engendraban sus formas, y la accesibilidad que ofrecia su apariencia. Encarnaba la ar-
monia imaginada, el modelo deseado. Superaba limitaciones y hacia posible ensofiaciones. No
era solo la consecuencia de un esfuerzo intelectual sin precedentes como dice Pope-Hennessy,
sino el manufacto de una sensibilidad muy especial con respecto a la naturaleza. Asi lo supieron
ver quienes la contemplaron, en un contexto espacial diferente a como se contempla hoy.

En definitiva, Donatello se constituyé y fue visto como la sintesis de lo que en su momento
fue la escultura toscana. Esta, en opinién de Panosfky, logré un equilibrio entre la recuperacion
de la escultura clasica y la nueva valoracién de la naturaleza. Teniendo en cuenta esta bipolar-
izacion y el esfuerzo por hacer una sintesis, es como hay que entender la escultura de este mae-
stro cuyas obras estuvieron sometidas a las oscilaciones que implica una actividad tan sentida
como quien esta en permanente busqueda.



ESQUEMA

“La presencia constante de la escultura antigua, constituye en ltalia, un factor latente
pero eficaz, que no se debe ni sobreestimar ni despreciar’ (Heydenreich)

* Personalidad del Renacimiento:entre el realismo y el idealismo

Innovacién y experimentacion
Ayudante de Ghiberti (1404-1407)

FLORENCIA
David del Bargello (1408)
San Jorge del Or San Michele (14167?)

Realismo
San Marcos, del Or San Michele (1413-15)
Profeta Jeremias, del Duomo

Idealismo
Anunciacion (1425)

“La Virgen que se levanta de su asiento, vuelve atras en un movimiento detenido para
escuchar al angel. Este procedimiento teatral no tiene equivalente alguno en la pintura. El
relieve debié asombrar en la época por su imaginativa autenticidad” (Pope-Hennessy)

Cantoria (1431)
David, de los Médicis (1440)

“Cualquiera que sea la posicion que adoptemos, la silueta se convierte en una linea de
gran lirismo. La realizacion de estatuas exentas... era una obra absolutamente nueva,
cuya creacion tuvo que exigir una esfuerzo intelectual sin precedentes” (Pope-Hennessy)

PADUA
Gatamelata (1443)
San Antonio, altar
Perspectiva cientifica
“schiacciato”

FLORENCIA
Pulpito de San Lorenzo
Judit,

“Sus creaciones eran impresionantes, no todos las comprendian, podian provocar en
los entendidos y en el publico una especie de desconfianza, debida al sentimiento de ser
sobrepasados por una fuerza poco comun...” (Chastel)
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2.2- LA PROLIFERACION DE LA ESCULTURA

El buen momento econdmico que favorecié a la ciudad de Florencia, por lo menos durante
una parte del siglo XV, los aires de distincion que traian los nuevos gustos, y la necesidad de em-
ular a los mejor situados, hicieron que la demanda de escultura aumentara a lo largo del siglo.

Los trabajos esculpidos se plasmaron en las diferentes modalidades que fueron recupera-
das o introducidas. Una buena parte de ellas estaban encaminadas a la complacencia, al aumen-
to de autoestima que aporto la corriente humanistica al siglo XV. Particularmente el monumento
funerario, que no se inventaba ahora, amplié la gama de posibilidades a elegir, y las realizacio-
nes se incrementaron considerablemente en nimero. Estos monumentos pretendian dar perdu-
rabilidad al nombre del difunto en ellos depositado, y, de paso, resaltar a los que sobrevivian de
su familia. El enterramiento venia a ser una elegia al alli depositado. Las imagenes, simbolos,
emblemas e inscripciones que componian el despliegue funerario, glosaban la fama del difunto,
objetivo abiertamente buscado con distintos recursos. La inmortalidad, en no pocas ocasiones,
se relacionaba con la perdurabilidad de esta fama. Suele citarse como paradigmatico en este
sentido el sepulcro de Carlo Marsupini, de DESIDERIO DE SETTIGNANO, donde la inscripcion
que le acompana lo describe como el no va mas de la sabiduria. La referencia a la creencia,
queda reducida a la madonna que aparece en el timpano de coronamiento. En este detalle de
colocacion, se ha querido ver una mutacion en la prioridad de percepciones y valores al alcance
de las clases rectoras.

De la busqueda de notoriedad formaba parte el hacer algo nuevo y distinto. Los papas,
hombres imbuidos de las corrientes de pensamiento de la época, no podian estar al margen de
estas maneras de ver las cosas. POLLAIOLO, con el Tamulo de Sixto IV introdujo una solucion
que modificaba con originalidad y acierto este tipo de enterramiento anterior.

El retrato fue otra de las modalidades escultéricas que, dada su demanda, se multiplicé con
profusion, pues satisfacia como ninguna otra la necesidad de perdurabilidad contra el paso del
tiempo. Fue de las artes que obligaron al desdoblamiento del dualismo clasicismo-naturalismo
en que se desenvolvio el siglo, pues es un género que se mueve entre la necesidad de que el
mandante se vea realmente reflejado en él, y por otra parte, que su apariencia real quede mejo-
rada. A la maestria con que se desenvolvieron los artistas hay que afadir la introduccién de un
modelo inexistente hasta ahora: los retratos son bustos que preferentemente incluyen los ante-
brazos, solucién que no tenia precedente en la antigliedad clasica. Siempre con excepciones,
una de las obras mas relevantes es la Dama del Ramillete, de autoria discutida, donde, al incluir
las manos, hace de éstas un elemento de tal expresividad que proporcionan especial viveza a la
desconocida dama.

Esta necesidad de notoriedad estimuld la introduccion de otros géneros escultéricos, como
fue el medallismo. Es técnica muy dificil que supone el conocimiento del modelado con precision
de orfebre, el dominio del bajorrelieve reducido a minimos, el conocimiento de la perspectiva, y
de la técnica del bronce. El pretexto fue muy variado, y aparecié con ocasion de proyectos de
edificios, conmemoraciones, festejos, acontecimientos, etc. Ofrecio la posibilidad de multiplicar
la efigie de muchos de los que anhelaban la fama. Se considera a PISANELLO, pintor, el primero
que experimento con este tipo de escultura, sentando las bases de una modalidad practicada por
otros muchos artistas cuyas autorias nos son muchas veces desconocidas.

El ambiente erudito de la época motivé la demanda de una escultura de pequeno formato
en la que también fue decisivo el papel que desempeiid POLLAIOLO. Contribuyd a ambientar las
casas con buen gusto y, a veces, con sutiles significados.



ESQUEMA
* Clasicismo y naturalismo toscano

“La escultura toscana logré un equilibrio entre una vuelta a los clasicos y una vuelta a la
naturaleza, hizo posible que personajes de Donatello existieran en ambientes de Brune-
lleschi o Alberti” (Panofsky)

* Seguidores de Donatello y variedad escultérica

VERROCCHIO, Andrea di Cione (1435-1488)
David (antes de 1476)
Condottiero (1479-88)
Dama del ramillete
Santo Tomas, del Or San Michelle

POLLAIOLO, Antonio (1431-1498)
Los monumentos funerarios
Sixto IV (1485-92)
Inocencio VIII (1492-98)

* Los géneros escultoricos

Escultura para la autocomplacencia
El monumento urbano
Otros monumentos funerarios
Leonardo Bruni, de ROSSELLINO Benedetto
Carlo Marsupini, de DA SETTIGNANO Desiderio

El retrato

“Esta sensibilidad hacia la atmoésfera (la de los primitivos flamencos) no la intentaron
nunca los florentinos, que era un pueblo de mentalidad escultérica. Pero en sus retratos
de busto llegaron a alcanzar un realismo casi flamenco” (Clark)

DA SETTIGNANO, Desiderio (1428-1464)
Medallas: escultura de conmemoracion
Técnica de orfebres e incorporacién de la perspectiva

El pequefio formato
Hércules y Anteo, de POLLAIOLO

Bertoldo DI GIOVANNI
Tondos y medallones
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2.3 - LA ESCULTURA DE DIVULGACION

La demanda de escultura fue en aumento a lo largo de todo el siglo. Las iglesias optaron
por amueblar los interiores con trabajos esculpidos. Los concejos municipales ornamentaron
el espacio comunitario con pequefias capillitas, en la linea en que ya estaban ambientadas las
ciudades italianas, generalmente con pinturas. Los particulares contribuyeron a incrementar esta
atmasfera religiosa incluyendo semejantes trabajos en los edificios de su propiedad. En el interior
de algunas casas se introdujeron también motivos religiosos, en buena parte constituidos por
madonnas. La enorme demanda que todo ello motivé fue satisfecha por la especializacion de
artesanos que facilitaron esta imagineria a partir de la iniciativa de artistas. Se les conocié como
madonnieri, cuyo equivalente en espafiol, en traduccion libre, seria “imagineros”. Estos trabajos
fueron preferentemente hechos con tierra cocida que incluso en espafiol ha dado lugar al tér-
mino “terracota”. Con arcilla modelada, recubierta de los 6xidos disponibles, y llevada al horno,
se conseguia una textura muy semejante al marmol. La novedad que ofrecia esta técnica con
respecto a esta piedra era que los trabajos se podian matizar con colores diferentes al blanco,
con- seguidos con diferentes 6xidos.

Esta imagineria tenia como tema preferente a virgenes-madre, 0 madonnas, esto es se-
floras con aspecto de madres jovenes, y nifios de finos rasgos y atractivo aspecto. Sanos y
juguetones estos, y, tiernas, aquellas, ofrecian los componentes para una segura aceptacion que
incremento la demanda. El acierto fue tal que algunas de estas imagenes han sido reproducidas
con bastante fidelidad hasta nuestros dias, pudiéndose encontrar todavia en algunos de los do-
micilios contemporaneos.

Uno de los pioneros fue Luca DELLA ROBBIA. Desarroll6 con éxito la técnica e introdujo
modelos que iban a ser repetidos con reiteracion como consecuencia del acierto. Era el “estilo
dulce”, asequible a cualquier creyente que, si era iletrado, no tenia que esforzarse para captar
las idealizaciones culturalistas. A su vez, por el encanto que traspiraban fueron un buen so-
porte para estimular la religiosidad de la época. A Luca le siguieron sus sobrinos, entre los que
Andrea DELLA ROBBIA fue el mas conocido, con resultados no faciles de diferenciar a no ser
por especialistas.

Luca, de todas formas, hizo la otra Cantoria para la catedral de Florencia. En ella demostré
su talla de maestro escultor, pues la resolucion formal evidencia conocimiento de las formas de los
antiguos, estar compenetrado con sus concepciones estéticas, y, al mismo tiempo, poseer sufici-
ente vitalidad para hacer una obra nueva a la altura de la del gran Donatello colocada enfrente.

Muchos fueron los escultores que se prodigaron a lo largo del siglo. Buena parte de sus
nombres suenan también como arquitectos. Es una época de erudicion y de una maestria tan
amplia como para que cada uno de ellos cubriera diferentes facetas del saber y de las artes.
Estos escultores enmarcados en el estilo de una época, tienen el personalismo de los maestros,
y manifiestan la influencia de aquellos otros que les eran préximos, de forma que pueden ser
agrupados en escuelas.

Dentro de éstas, el Norte de Italia, al igual que en arquitectura, cuenta con suficiente vitali-
dad como para ofrecer resultados propios. En estas regiones una parte de esta escultura esta
vinculada a la arquitectura, dado el concepto decorativo que la distingue. La “cartuja de Pavia”,
destacada como conjunto arquitectonico, en buena parte lo es precisamente por el papel sobre-
saliente que en ella encuentra la escultura de maestros como Giovanni y Antonio AMADEOQ, y
Antonio RIZZO. En ésta y en otras construcciones la escultura puede llegar a llenar los paramen-
tos, hasta el extremo de ofrecer un aspecto bastante diferente a las arquitecturas coetaneas de
la Toscana, y consecuentemente, introducir un modo de hacer arquitectura que le da caracter
propio y distintivo.



ESQUEMA
*El dualismo formal: clasicismo-naturalismo
“Madonnieri”; el yeso y la “terracotta”

DELLA ROBBIA, Luca (+1482)
Tabernaculos por las calles
Policromados, terracotas “majolica”
Iconograficamente derivan de pinturas

La cantoria

“Fue un exponente del ‘estilo dulce’ de la escultura florentina, evitando los extremos
dramaticos de Donatello y dotando a sus composiciones de un encanto sosegado y
religioso que sin duda agradaba a sus clientes” (Hale)

DELLA ROBBIA, Andrea (1435-1525)
Generacion realista
Produccién en serie de pequefios retablos y medallones

* Otros escultores

ROSSELLINO, Antonio, (1427-1479)
ROSSELLINO, Bernardo, arq. (1409-1464)
DA MAIANO. Benedetto, arq. (1442-1497)
DA SANGALLO, Giuliano, arq. (1443?-1516)
DI GIOVANNI, Bertoldo, (1420?-1491)

DI DUCCIO, Agostino, arq. (1418-1481)

“Los relieves de Agostino di Duccio, obras de delicada euritmia, son dentro de la escul-
tura como un equivalente al estilo de Boticell” (Rafols)

LAURANA, Francesco (h.1430-h.1502)

“Es el suyo un estilo vivo y realista que alcanza sus mejores momentos en relieves na-
rrativos y en varios retratos en busto de damas de la corte, en los que destaca su interés
por la abstraccion de las formas” (Hale)

* Otras Escuelas

AMADEQ, Giovanni Antonio (1447-1522)
Cartuja de Pavia

RIZO, Antonio (14307-1499)
Cartuja de Pavia

LOMBARDO, Pietro (14357-1515)
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3.0 - La pintura del Renacimiento

La forma de hacer de MASOLINO, y, sobre todo de MASACCIO, en la Capilla Bran-
cacci de la Iglesia de Nuestra Sefiora del Carmen de Florencia, suponia una valoracion
diferente de la realidad, una vision distinta de la misma, que, consecuentemente, necesi-
taba otra manera de representarla. El nuevo lenguaje estaba acorde con la mentalidad
de los tiempos que se estaban viviendo en que las cosas, porque eran buenas como
eran, merecian ser disfrutadas tal como eran, sin mistificaciones ni mediatizaciones a
apriorismos de inspiracion religiosa. Esta manera diferente de ver las cosas, supondria
a algunos pintores tener que renunciar a las formulas tradicionales que envolvian sus
temas, hasta entonces exclusivamente religiosos. La atmosfera requerida para estos
temas estaba elegida en funcién de que los asuntos religiosos no quedaran confundidos
con la perentoriedad de la vida diaria. Conocedor de las variaciones que se estaban
introduciendo en el arte de la pintura, en esa filosofia se mantuvo preferentemente Fra
ANGELICO, que, de otra forma, probablemente no hubiera conseguido el halo sugerente
que se desprende de sus composiciones y temas religiosos. No obstante, este maestro
fraile estuvo abierto a las innovaciones técnicas del momento, principalmente a la de la
perspectiva, que incorpord en muchos de sus trabajos. Pero en la medida en que los mae-
stros, por imperativo casi siempre de los mecenas, mediatizaron sus composiciones a
otros fines, o se abrieron a otros contenidos, que no eran precisamente a instancias de la



Fe, necesitaron un lenguaje diferente que hiciera verosimil lo que se pretendia presentar
como realidad, imperativo en el que se vio comprometido, por ejemplo, GHIRLANDAIOQ,
en los registros de la Capilla mayor de Santa Maria Novella, la Cappella Tonabuoni.

En este proceso por la captacion de la realidad en su tridimensionalidad y textu-
ra, el descubrimiento de lo que se formuldé como teoria de la perspectiva constituy6 un
medio tan oportuno que desentraiarlo y mejorarlo llevdé a muchos artistas a conjuntar
arte y experimentacion. Esto se hizo, a su vez, para poder plasmar sus conclusiones en
formulaciones operativas que estuvieron en la base de una ciencia perfilada a lo largo
del tiempo, la de la perspectiva. Esta nueva teoria proporcioné a los pintores de diversas
épocas un medio por el que se inicid la conquista de la representacion de la realidad.
Esta conquista recorrié una trayectoria que avanzo6 desde lo que al principio no era mas
que verosimilitud, hasta obtener niveles de sorprendente fidelidad en el realismo. La re-
presentacion de la realidad, no obstante, paso por altibajos, de los que formarian parte
las técnicas de los vedutistas del siglo XVIII, la captacion de las vibraciones luminicas del
XIX, o la hiperrealidad de algunas tendencias del siglo XX.

Este deseo de captacién de la realidad llegd a ser seductor. Pero tal seduccion,
que motivd y condujo el hacer artistico de los escultores y pintores a lo largo de todo el
siglo XV, llevaba en si el germen de la saturacion, necesitando a la postre la liberacion
que supone el traspasarla. Fue la formulacion de la filosofia neoplatdnica la que ofrecio
una via para conjuntar ambas aspiraciones, la fidelidad a la naturaleza, y, sin renunciar
a ella, sobrepasarla. Con el neoplatonismo los pintores se hicieron conscientes de esa
otra dimension de que estaban dotados para ayudar a ver en los seres aquella belleza,
emanacion de la Belleza considerada predicamento del Absoluto, del que las cosas son
sombras que pueden, y necesitan empaparse. Eso les autorizaba para reinterpretar la
realidad. Pintores como BOTICELLI crearon un lenguaje y un mundo que conecté tanto
con los ciudadanos inmersos en el diario sobrevivir, como con aquellos otros inquietos
por experiencias mas intensas. La clave fue la recreacion que hizo en las formas eludien-
do lo cotidiano, y, a su vez, envolviendo en una ensofacién lo mejor que la naturaleza
ofrecia. Las diosas de la mitologia, sin dejar de serlo, se hicieron asequibles, revestidas
de un halo de ingenuidad que las metamorfoseaba, lo mismo que las formas reformula-
ban sus cuerpos. Las madonnas, en su ensimismamiento, se presentaban cercanas, sin
quedar confundidas con lo cotidiano.

En pocos periodos de la historia se dio tanta variedad de propuestas, como conse-
cuencia del espiritu inquieto de los artistas por captar lo absoluto de la belleza. La expe-
rimentacion sobre la linea y el volumen, el color y la luz, y el acercamiento a la realidad
desde los mas diferentes e incluso contrapuestos estados animicos llevé a presentar
esta realidad desde la fidelidad a ella, o en la trabazén de unas lineas previamente es-
tructuradas. Buscaron el expresionismo de las formas, o reformularon las cosas desde
visiones no lejanas de la fantasia. Pintores como UCELLO y Piero DE LA FRANCESCA
trabajaron a partir de los elementos de representacién, como era la perspectiva o la luz.
Otros, se dejaron involucrar en la busqueda de nuevas composiciones para sus temas, o
hicieron tanteos en el intento de constituirlos en soportes de nuevos significados, como
POLLAIOLO o Piero DE COSIMO respectivamente. Los maestros de Ferrara se movie-
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ron en la linea preferente de la expresion, o desde la dptica de la reformulacion fantasio-
sa. La escuela de la Umbria necesitd trascender la realidad que representd fantaseando
los marcos de ambientacion inspirados en el entorno natural donde, sin embargo, los
santos son tan de carne que podrian ser todavia vivientes. En definitiva, ese fue el me-
canismo activador de las diferentes realizaciones de este siglo.

Venecia, siempre fue diferente. A partir de una personalidad propia muy consistente
por bien definida, pasé de una pintura especialmente vinculada a las soluciones del ultimo
gotico, trasportadora a ambitos de intensidad religiosa, al ensimismamiento en la realidad.
Esta fue representada con un verismo conseguido por caminos distintos a los de los flo-
rentinos, y con logros que estos no alcanzaron. Los BELLIN/ iniciaron una forma de pintar
que casi iba a resultar imperecedera, en tanto en cuanto pervivio durante tres siglos.

La busqueda culminé a principios del siglo siguiente, cuando pintores como RAFAEL
hicieron sintesis de experiencias anteriores. Habian sido composiciones encaminadas a
dar la sensacion de verismo, cuando en realidad estaban artificiosamente articuladas.
Con este pintor se consiguié el mas elegante de los lenguajes que, por fin, ayudaba a ver
la naturaleza, el entorno, la realidad, en toda su inherente grandeza, manipulandola sin
deformarla, engrandeciéndola sin adulterarla, y esto, de forma que todo el mundo podia
entender.

El siglo XV fue toda una trayectoria en la que se intentd pintar como debian de
haber pintado los maestros de la antigiedad, de la que, entonces no poseian vestigios
pictoricos que permitieran deducirlo.



ESQUEMA

* El retardo de la pintura
La fuerza del Aristotelismo
La superacion de la pintura medieval

“El aristotelismo beneficié al Renacimiento en su primera fase. Cultiva el amor por lo
real, cede lentamente su puesto a favor del platonismo. El platonismo, buscaba la forma
pura, por geometria y numeros” (Martin Gonzalez)

* La recuperacion del naturalismo
La teoria en ltalia como via de la representacién de la realidad
Los tratados y escritos de pintores
ALBERTI, Leon Bauttista: “De pictura”

“Desde el dia en que el arte no tenga ya como tnica funcion la religiosa y tienda a ais-
larse como filosofia a pensarse, se estara dispuesto a buscar reglas de la belleza... El
arte es uno de los medios de dominio, pues capta las apariencias pero las somete a las
reglas de nuestro pensamiento” (Huygue)

* El acercamiento al clasicismo
Los afios sesenta
La ilustraciéon y recomposicion de relatos
La aportacion del Neoplatonismo
El momento algido del Clasicismo

“Yo me asombraba y estaba desolado al comprobar que aquellas artes y aquellas cien-
cias maravillosas y divinas, cuyas obras e historia han hecho resaltar tanto un pasado
fabuloso, etuviesen hoy ausentes y casi totalmente perdidas” (Alberti)

* El afianzamiento de la alegoria

*De GIOTTO a MASACCIO
De la capilla Scroveni de Padua
A la capilla Brancacci, de Florencia

“Después de él (Giotto) el arte decliné de nuevo, porque todos se inspiraban en pinturas
ya hechas; de esta forma la decadencia se prolongd durante siglos hasta el dia en que
Tomasso el florentino, apodado Massaccio, mostré por la perfeccion de su obra los que
se inspiraron en otro modelo distinto a la naturaleza, maestra de maestros, trabajaron
en vano” (Leonardo da Vinci)

“Hizo aparecer a plena luz el estilo nuevo, que ha sido continuado a partir de esa época
y hasta el presente por todos nuestros artistas” (Vasari)
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3.1- LA PERSPECTIVA

Cada época supone una nueva vision del mundo, y consecuentemente, en cada época y
en las diferentes culturas, es necesario un lenguaje adecuado para trasmitir esta nueva vision.
Pronto, tras comenzar el siglo XV, los maestros florentinos sintieron que les era insuficiente el
lenguaje artistico de épocas pasadas para expresar su valoracion y aprecio del mundo en que
estaban inmersos. Las nuevas posibilidades que ofrecia este mundo, y, sobre todo, la diferente
valoracién de la realidad, hicieron que la vida de cada dia tuviera nuevos alicientes que estimu-
laban su existencia. Esta nueva valoracién de la realidad necesitaba ser expresada o trasmitida
a la pintura con una mayor fidelidad a lo que se veia y se vivia, para que, a su vez, estimulara el
diario vivir de acuerdo con estas nuevas valoraciones.

Los maestros italianos buscaron una forma adecuada de plasmar esa realidad, por cau-
ces distintos a los flamencos, que se constituyeron en maestros insuperables. La recuperacion
de aportaciones como las de Euclides contribuyé a facilitar el proceso de busqueda. Desde el
tratado de Optica de este autor alejandrino, y escudrifiando en las posibilidades que ofrecia la
geometria, BRUNELLESCHI, MASACCIO y DONATELLO, perfilaron una teoria para representar
la realidad que poco después precisaron otros en escritos como los de ALBERTI y Piero DE LA
FRANCESCA. Ghiberti en las Terceras Puertas, Masaccio en la capilla Brancaci, y Donatello
en los bajorrelieves del Santo de Padua, obtuvieron cotas de representatividad no conseguidas
hasta entonces. Después, Paolo UCELLO, MANTEGNA y otros, con sus experimentaciones de-
jaron muy definida la técnica de representacién del espacio hasta el extremo de colmar las aspi-
raciones sin, por eso, saciar las expectativas. A finales del siglo Boticelli, Ghirlandaio entre otros,
buscaron otros caminos de expresion. A partir del siglo siguiente enriquecidas las posibilidades
que ofrecia la perspectiva se buscarian otras apoyaturas en el color, la luz, la atmdsfera, en el
intento de captar mejor el universo envolvente.

En el siglo XV se habia perfilado la teoria de la perspectiva poniendo al alcance una téc-
nica que ofrecia una sensacion, si no era real, al menos verosimil del mundo circundante. Se
habia producido aquella revolucién que, en opinion de Francastel, era la de haber logrado re-
presentar el universo “de acuerdo con las reglas que proporcionan los sentidos, y no de acuerdo
con los datos seleccionados por el espiritu”, que basicamente era lo que habia condicionado el
arte con anterioridad.

A pesar de todo, era una nueva falacia, una diferente ilusidn, que no agotaba las posibili-
dades de captacion y representacion del mundo real, pues, en definitiva, de lo que se trataba era
de plasmar una vision diferente, la que en ese momento necesitaban. En el fondo lo que la teoria
de la perspectiva ofrecia era una visién racionalizada de la realidad, mas verosimil, eso si, pero,
igualmente ilusoria. Ello conllevaba en si el agotamiento que necesariamente exigiria otra vez,
encauzar el lenguaje por otros derroteros. Es la dinamica que se deriva de ese estado de ansie-
dad que es intentar continuamente representar lo que se siente después de haber sentido que no
guedaba bien plasmado lo que se vive. Es la razén de ser del proceso creativo del arte, que como
lenguaje necesita estar en continua reformulacién para expresar mejor lo que los artistas, y, por
lo tanto, las gentes de una época, necesitan trasmitir de acuerdo con lo que las circunstancias les
hacen vivir. Esa es la vitalidad del hombre como ser que siente y piensa en un mismo acto.

Lo expres6 Julio Carlo Argan cuando dijo que asi como la historia reconstruye la realidad
humana a lo largo de los tiempos, la perspectiva aplicada al arte es un intento de representar
racionalmente la realidad y el espacio. Juntos, si no agotan la explicaciéon del mundo, al menos,
se complementan en el intento de explicarlo.



ESQUEMA
* Nuevo espacio-nueva vision

“Representar plasticamente el universo de acuerdo con las reglas que proporcionan los
sentidos y no de acuerdo con los datos del espiritu es la mas grande revoluciéon que se
puede concebir en esta época” (Francastel)

* Correspondencia con el concepto vital del Renacimiento

“La creencia de que era posible representar a un hombre dentro de un marco real y
calcular su posicion y disponer las figuras dentro de un orden demostrablemente armo-
nico, expresaba simbdlicamente una idea nueva acerca del lugar del hombre dentro del
esquema general de las cosas y de su control sobre su propio destino” (Clark)

* Perspectiva: proceso de busqueda
Precedente en Euclides: “Optica”. Leyes,
Experimentadores y tedricos

BRUNELLESCHI, GHIBERTI, ALBERTI, MASACCIO, DONATELLO, Piero DELLA
FRANCESCA, Paolo UCELLO, MANTEGNA

“Asi, incluso en estos tiempos se expone y se realiza justamente lo que los pintores
denominan hoy perspectiva porque es una parte de la ciencia que es, en efecto, colocar
bien y con razén los aumentos y las disminuciones” (Manetti)

Es sistematizacion del espacio

“La historia de la perspectiva puede ser concebida a un mismo tiempo como un triunfo del
sentido de la realidad que distancia y objetiva, o también como un triunfo de la voluntad de
poder del hombre que tiene a anular cualquier distancia; ya como afianzamiento y siste-
matizacion del mundo exterior ya como una ampliacion de la esfera del yo” (Panofsky)

* Perspectiva y realidad
Es vision relativa: verosimilitud

“La perspectiva construye racionalmente la realidad natural. La historia construye racio-
nalmente la realidad humana. Perspectiva e historia se integran y juntas cons- tituyen
una concepcion unitaria del mundo” (Argan)

UCELLO, Paolo (Paolo di Donno), (1397-1475)
Victoria de San Romano (1456-1460)

“En ninguna otra obra se siente tanto como en la de este hombre por la pureza de la
forma y la expresion” (Chastel)
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3.2- LA INCORPORACION DE NUEVOS RECURSOS EXPRESIVOS

En el estudio de la Historia del Arte, en cuanto que es historia, no se puede afirmar que
una época sea superacion de la anterior. Mucho menos se puede decir esto en el ambito de la
estética. Sin embargo, en todo lo que es historia, aunque no siempre esta claro que se pueda
establecer una ilaciéon causa-efecto entre una y otra época, en ocasiones una no se puede
entender sin tener en cuenta la precedente. En Historia del Arte, por otra parte, ha sucedido
en varias ocasiones que una época ha buscado los lenguajes de expresion en épocas que pre-
cedieron. Uno de estos momentos es precisamente el del Renacimiento. Ese mirar atras estaba
muy lejos de la busqueda de una fuente de inspiracion como consecuencia de un agotamiento.
Por el contrario, los artistas del Renacimiento supieron mirar a la antigledad, para, desde alli,
caminar hacia delante en un proceso distinto pero continuado. Es la diferencia entre mirar atras
por motivaciones de nostalgia, y hacerlo por imperativo de una fecundidad que contempla con
responsabilidad el futuro.

Esta fue la actitud de los maestros florentinos en un proceso que llevo varias décadas del si-
glo XV, y en una busqueda e investigacién que les impulsé a trabajar en diversas direcciones para
descubrir diferentes aspectos de los que subyacen en la obra de arte. En este sentido es como
Gombrich sefald que los maestros del Renacimiento hicieron diferentes aportaciones que fueron
enriqueciendo el proceso creativo, 0, lo que es lo mismo, fueron aportando nuevos matices a las
obras de este siglo. Fue una etapa de permanente investigacion y tanteo que indudablemente
tuvo un momento culminante a principios del siglo XVI, cuando cada uno de los grandes maestros
llegaron a cotas de expresién artistica que con anterioridad habian pretendido y no habian con-
seguido, y marcaron alturas que consideraron insuperables los que después siguieron.

En este sentido es como este historiador vio una complementariedad que iba a enriquecer
los resultados finales en las aportaciones de diferentes maestros. Ya los coetaneos de Masac-
cio vieron que los diferentes elementos que aparecian en las escenas de la Capilla Brancacci,
tenian tal interrelacion como consecuencia de la vision unitaria del conjunto, que era la clave del
naturalismo y verosimilitud de las narraciones. A conseguir esta verosimilitud iban a contribuir
todos aquellos que estuvieron interesados por las posibilidades de la teoria de la perspectiva y
en intensificar la articulacion de las composiciones. En este aspecto, entre otros, trabajo POL-
LAIOLO, en quien Gombrich ve uno de los primeros tanteos por usar las figuras geométricas
como apoyatura de la composicion.

Mucha importancia tuvo para los florentinos el dibujo, hasta el extremo de dar la sensacién
de que muchas de sus pinturas son dibujos coloreados. Piero DELLA FRANCESCA, por su parte,
evolucion6 en una linea que puso de manifiesto la importancia de la luz, plasmada con el color,
como factor no menos importante que el dibujo, y la perspectiva, para conseguir mayor realismo
en las obras pictéricas. Fueron admirados sus frescos de la iglesia de San Francisco de Arezzo,
donde en su Sueio de Constantino se adelanté a soluciones que iban a ser de gusto prefer-
ente siglos después. En su Madonna, santos y donante es la luz la que complementa de forma
decisiva otros recursos técnicos para trasmitir al conjunto de figuras agrupadas en el hueco de
una hornacina un extraordinario acercamiento a los contempladores, como consecuencia de la
extraordinaria verosimilitud. Era un hito importante en una trayectoria que, como en tantos as-
pectos, pueden verse precedentes en Giotto.

Con razoén Piero fue considerado sobresaliente en el panorama de los maestros. En lItalia
se estaban intensificando diferencias notables con respecto a la pintura de los Paises Bajos.
Ambas escuelas, bien diferenciadas, serian referencias siempre admiradas.



ESQUEMA

* Historia del arte y la imitacion de la naturaleza
El siglo XV: dos escuelas: Flandes-lItalia

“Pensaba entonces, como muchos, que la naturaleza, sefiora de las cosas, ya envejeci-
da y fatigada, habia dejado de concebir esos gigantes, esas inteligencias tan grandes y
maravillosas que alu,mbraba en la época de sus arios gloriosos ...” (Alberti)

* Renacimiento: i progresion? (Gombrich)
MASACCIO-UCELLO: espacio unitario
MANTEGNA: espacio verosimil
Piero DELLA FRANCESCA: luz, como elemento modelador
POLLAIOLO: composiciéon

* Piero DELLA FRANCESCA (c.1420-1492)

“El ejemplo supremo de la aplicacién de las matematicas puras al retrato de la forma
y personalidad humana en su relacion con el entorno arquitectonico y paisajistico. La
intemporalidad y quietud de sus figuras, su extremada simplificacion, la pureza geomé-
trica patente en sus contornos y en sus volumenes... es producto final del Renacimiento”
(Hale)

“En sus cuadros de caballete y en sus frescos se hace evidente que es precisamente la
luz lo que da el tono supremo a tanta belleza” (Battisti)

Luca Paccioli: “el monarca de la pintura de nuestra época”
Tedrico: De prospectiva pingendi (1482)
De quinque corporibus regularibus

Leyenda de la Cruz: “El suefio de Constantino” (1452-59)
Retrato de los Montefeltro,
Madonna del Parto (1460)

(Chastel: uno de los cuadros mas bellos del arte religioso occidental)
Madonna, santos y donante (1472)
* La precedente aportacion de Giotto y la luz

“La naturaleza de Giotto no nace de la observacion directa de lo real, sino que es recu-
perada desde la antigliedad a través del proceso intelectual del pensamiento historico.
Historicismo, naturaleza y altura intelectual son, en el arte de Giotto, una sola cualidad”
(Argan)
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3.3 - EL QUATTROCENTO FLORENTINO

Alo largo de todo el siglo XV, los pintores se desenvolvieron en la busqueda de una forma
de hacer pintura que estuviera a la altura de lo que se estaba haciendo en otras artes.

En este contexto un fraile dominico del convento de San Marcos, Fra ANGELICO, por for-
macion estaba imbuido del pasado, y por convencimiento habia asumido el papel de catequiza-
dor. Su pintura conecté con la gente quien no sélo aprendié lo que en ellas se decia sino que
sintonizé con la manera como este fraile las vivia, hasta el extremo de considerarlo semisanto,
desde el momento de su muerte. Fra Angelico pinté unos temas de tal forma que logré cargar-
los de un espiritualismo que percibieron los creyentes. De ello es un indicio la Anunciacion del
Prado, tema del que hizo varias versiones. A su manera supo interpretar los textos sagrados de
forma que encajaban en un mundo cotidiano y, al mismo tiempo, lo trascendian.

Su discipulo y ayudante GOZZOLI, también se movié en uso de recursos pictoricos mas
propios de épocas anteriores. Su decoracién de la capilla de los Medicis resulta desconcertante
como ambito de un palacio que pretendia hacer palpable una nueva filosofia de la vida con un
lenguaje actualizado. Por ésta y otras obras Vasari lo consider6 de rango inferior. A pesar de la
contradiccion, no pudo menos que agradar a los Medici, porque con la Cabalgata de los Magos,
quedaban inmortalizados para la posterioridad en una ficcion en que la realidad de unos rostros
identificables pasaban a ser protagonistas de una historia reinventada para darles cabida. La ma-
nipulacién del arte estaba llegando a cotas inimaginables, y, simultaneamente, constituyéndose
en documento de una forma de ser y actuar de la sociedad que asi lo queria.

En este contexto se desenvolvié GHIRLANDAIO quien se puso al servicio de las familias
florentinas en la capilla de los Sassetti, de la Iglesia de la Santa Trinita y en la de los Tornabuoni
en Santa Maria Novella, ambas de Florencia. En los muros de estas capillas intercalo entre temas
religiosos los rostros de miembros de estas familias y de otras sobresalientes en la ciudad, con
pormenores individualizadores de acuerdo con la habilidad de retratista que tenia este pintor, que,
a su vez, con estos trabajos mejord sus posibilidades hasta alcanzar maestria sobresaliente.

Entre tanto, y a lo largo del siglo, otros pintores buscaron una forma de hacer pintura que
supusiera un avance con respecto a lo que se habia hecho en épocas anteriores. La Ultima Cena
de Andrea DEL CASTAGNO, suponia una visién nueva. Los asistentes al acto en su incomuni-
cacion ocupan un lugar y representan un acontecimiento que quiere hacerse verosimil. GHIR-
LANDAIO en la Ultima Cena de Florencia aportaba otro avance, y marcaba enormes diferencias
con las representaciones que del mismo tema se estaban haciendo en las pinturas europeas.
Cada una de estas obras eran un paso para que Leonardo hiciera lo que consiguié en Milan.

La aplicacion de la teoria de la perspectiva estaba alcanzando resultados que empezaban
a agotar el recurso. Paralelamente habia necesidad de buscar por otras vias de investigacion.
Por entonces el escultor POLAIOLO que también pintaba, en opinion de Gombrich se plante-
aba el cuadro como un todo que habia que componer buscando resultados armoniosos. En su
Martirio de San Sebastian aplico las figuras geométricas como base de la composicién con dis-
cutible éxito, por la excesiva rigidez. El cuadro tiene mas interés como muestra de esta busqueda
que por los resultados conseguidos.

Con el avance del siglo se fueron revisando algunos de los presupuestos que habian regi-
do la creacién artistica y cada vez aparecieron mas temas no religiosos. Como compensacion,
se fue enriqueciendo el lenguaje al incorporar otros contenidos no siempre faciles de leer, como
sucedié en la obra de Piero DI COSIMO. Se estaba introduciendo la alegoria como soporte para
trasmitir otros contenidos.



ESQUEMA

* Arcaismo y transicion
FRA ANGELICO (m. 1455)
Anunciacion, del Prado
Frescos de San Marcos (1439 ss.)
Capilla del Nicolas V, Roma (1450-1455)

GOZZOLI, Benozzo (+1498)
Cabalgata de los Magos, Capilla Medici-Ricardi

“Aunque no haya sido de los mejores... superé a todos por el nimero de sus obras, de
forma que entre ellas hubo incluso algunas que eran buenas” (Vasari)

*Querencia y despegue: la influencia de la escultura
DEL CASTAGNO, Andrea (+ 1457)
Ultima Cena

POLLAIOLO, Antonio (1432-1521)
El martirio de San Sebastian (1475)

“Trato de hacer el cuadro a la par que correcto con el dibujo armoénico en la composicion”
(Gombrich)

DI COSIMO, Piero (1462-1521)
El descubrimiento de la miel

“Ya desde muy joven era hombre extrafio y que se fue haciendo mas con el paso del
tiempo hasta que acabdé manteniéndose con los huevos duros que preparaba cuando
hacia cola” (Vasari)

*La pintura como pretexto para “dejar constancia”
GHIRLANDAIO, Domenico (1449-1494)
Frescos de la Capilla Sassetti, en la Santa Trinidad
Frescos de Santa Maria Novella (1486)

Oftros temas:
Giovanna Tornabuoni (Degli Albizzi) (1468-1488)
Ultima cena, Florencia, Ognisanti

“Ya fuera en tabla o en fresco, Ghirlandaio no tenia rival como retratista de personas
concretas y de un sistema social en el que iba a resultar un momento culminante en su
historia” (Hale)

BOTICELLI, Sandro
La Adoracion de los Magos, (14767?), de los Uffizzi
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3.4y 3.5- EL NEOPLATONISMO

En la medida en que avanzé la segunda mitad del siglo XV, en Florencia tuvo lugar una pro-
gresiva trasformacion. Las artes habian experimentado cuantos caminos estuvieron a su alcance
de forma que tedricos y maestros abrieron nuevas pautas. Para la arquitectura y escultura se
habian reducido los secretos que guardaban la arquitectura y escultura de la admirada antigue-
dad. Mas dificultades encontré la pintura al carecer de muestras de aquella época, que pudieran
ser una referencia de la forma de pintar en el mundo grecoromano. Fue la expresion artistica
que mas vacilé en su intento de conectar con el mundo antiguo. Simultaneamente, coexistieron
formas y expresiones que conservaban rémoras de la pintura medieval, mientras se inspiraban
en una actividad diferente como era la escultura.

En este estado de cosas el grupo de intelectuales y artistas arropados por los Médicis en la
Academia habian enriquecido las bases conceptuales con traducciones del pensamiento clasico.
Angelo Poliziano (1433-1499), tradujo entre otros a Platén. Marsilio Ficino (1433-1499), y, luego,
Pico della Mirandola (1463-1494) lo reformularon en el intento de hacer una simbiosis del cristian-
ismo con todos los saberes conocidos. Perfilé el Neoplatonismo que, entre otras aportaciones,
abrid a los artistas la posibilidad de recrear la belleza. Era un paso mas en una busqueda que
habia estado muy polarizada en las fuentes clasicas. Por otra parte, la nueva propuesta ofrecia la
posibilidad de superar la teoria de la perspectiva en su intento de captar la realidad. En definitiva,
la formulacién que esta teoria habia ofrecido era relativa, pues encorsetaba la realidad en unos
esquemas previamente establecidos, como explicd Argan. Empezaba a sentirse la saturacion
€n un proceso que ya no sorprendia con la novedad de unos resultados que, antes, habian su-
puesto habilidad y precision en la forma de plasmar los marcos o espacios representados.

En este contexto aparecieron maestros como, los Lippiy Boticelli. Todos ellos interpretaban
los temas con una estética que seducia incluso a aquellos mas iletrados. Involucraba a los que
los contemplaban en un dialogo con la obra pintada, en la medida en que eran representaciones
de temas que incluian preguntas sin respuesta, mediante formas capaces de embelesarlos.

BOTICELLI ofrece unos modelos y un conjunto de figuraciones que atraen por la belleza
ideal de que queda dotada la figura humana, cuando en realidad estas figuras estan lejos de ser
reales. Era la Belleza trascendente puesta al alcance de la experimentacion por un artista que
todo lo que tenia que hacer, como todos los artistas, era dejarse llevar por la capacidad de rein-
terpretacion de que estaba dotado.

Las figuras de este pintor son recreacion en formas, que ofrecen el engafio de su tangibi-
lidad, pero que, como todos los espejismos, se esfuman cuando volviendo la vista al entorno se
descubre que son inexistentes. A pesar de esta irrealidad, porque tienen alma en la ensofiacién
de que estan dotadas, atraen hasta seducir. De esta forma, los pintores habian logrado apre-
sar la Belleza Absoluta, y lo que es mas sorprendente, habian logrado ponerla al alcance de
aquellos mortales no iniciados en las formas cultas y las creaciones refinadas. Por eso Boticelli
fue incomprendido en cada momento de la historia en que las potencialidades de captacion
del hombre fueron circunscritas al ambito de la razén. Entonces ésta quedaba privada de la
rigueza que implica la complejidad de la mente humana, razén discursiva ciertamente, pero
también, sentimiento e intuicidn, sintonia y adivinacion, porque el recurso de los sentidos para
lo inmediato y caduco, se complementa con ese otro sentido para aprender la otra realidad que
sobrepasa a aquellos.

Una parte de los cuadros de BOTICELL/ estan si descifrar, pero buena parte de la razén
para persistir en el intento radica en que las formas concebidas por este maestro son capaces de
colocar al contemplador de cualquier época en el trace del goce.



ESQUEMA

* La crisis social y del bienestar
La busqueda de otras referencias y valores

* La Academia, Marsilio Ficino y el Neoplatonismo
Platén frente a Aristoteles La mente y los sentidos La belleza y lo Absoluto

“El mismo circulo se puede llamar belleza en cuanto que empieza en Dios y atrae hacia
él; amor, en cuanto que pasa al mundo y lo arrebata, y beatitud en cuanto que revierte
al creador’ (Panofsky)

* Neoplatonismo frente a perspectiva

“Ya no es la verdad el fin del arte, sino la belleza y la belleza es Aliquid incorpo- reum
que escapa a la forma y a la teoria” (Argan-Huygue)

* El sincretismo entre la erudicién y el cristianismo
“Quedaba abolida toda linea divisoria entre lo sacro y lo profano” (Gombrich)
* El papel del artista

“Se atribuia a los pintores la tarea sacerdotal que permite al alma ascender por medio
de todas las cosas hasta la causa de todas las cosas” (Panofsky)

* Los pintores

LIPPI, Filippo y Filipino (1406-1469) y (1457-1504)
Madonna de Tarquinia (1452) y otras madonas
Tondo Bartolini (1452)

BOTTICELLI, Sandro (Alessandro di Mariano di Vanni Filipepi), (1445-1510)
Madonnas
Anunciacién (1490)
La Primavera (1477), y el Nacimiento de Venus (1482)
Otras obras:
Martes y Venus
La abandonada

“Senala la crisis de los grandes sistemas de orden figurativo elaborados en la primera
mitad del siglo XV... el arte es el proceso especifico para la busqueda de la belleza’
(Argan)

Bibliografia:

ARGAN G.C.: Renacimiento y Barroco, Madrid, 1996 (1976), pp. 261 ss.

HUYGUE R.: “El Renacimiento italiano”, en El arte y el hombre, 2, Barcelona, 1972(1958), pp. 374 ss.
PANOFSKY E.: Renacimiento y Renacimientos en el Arte Occidental, Madrid, 1988, pp. 263 ss.
CHASTEL, A.: El gran Taller de Italia (1450-1500), Madrid 1966 (1965), pp. 209 ss.

49



50

3.6y 3.7 - OTRAS ESCUELAS

Dentro del marco general que es cada estilo, hay modos expresivos tan significativos como
para merecer una atencion particular. Es lo que en Historia del Arte se considera como “escuelas”.
En el caso de la pintura las forman aquellos colectivos de artistas que perfilan una manera de
pintar con unos rasgos expresivos comunes, tan significativos como para tenerlos en cuenta, y
gue no se dan en otros colectivos.

Suelen surgir en torno a un maestro principal del que han asumido las variaciones estilisti-
cas. De todas formas, no todos los grandes maestros han creado escuela. Puede haber un aglu-
tinante comun como seria un mecenas, caso de las academias, una filosofia, caso del neopla-
tonismo, unas particulares circunstancias sociales y econdémicas, el paso de un maestro célebre,
o la llegada de obras procedentes de otras escuelas, caso del impacto de la pintura flamenca, en
Ferrara o en la propia Florencia.

Pero si estos factores son los que explican y justifican las escuelas, lo que les da visibilidad
son una expresion comun que puede comprender aspectos tan diferentes como son preferencias
en las composiciones, importancia del dibujo, y el uso del color. También pueden ser las mane-
ras de interpretar diferentes temas, sobre todo la forma de interconectar los temas a los marcos
ambientales, la incidencia que pueden tener las pormenorizaciones, el sentido narrativo, etc.
Muchas veces, estos colectivos muestran preferencias por alguno de los “ismos” con los que se
tipifica el estudio de la Historia del Arte: expresionismo, realismo, idealismo, etc. Las escuelas
pueden estar vinculadas a un solo periodo o mantenerse como consecuencia de su consistencia
a lo largo de los siglos, caso de la escuela veneciana.

El siglo XV italiano fue de tal fecundidad en cada una de las artes que se multiplicaron las
agrupaciones de artistas que, por alguna o algunas de las motivaciones antes apuntadas, se
expresaron con uno o varios de los rasgos mencionados. Algunas mantuvieron la personalidad
de tiempos pasados, como la escuela de SIENA, que se habia caracterizado por su expresion
cercana al bizantinismo, pero que decayé en el siglo XV. Algo semejante sucedi6 con la de las
MARCAS, en este caso con fuertes reminiscencias de formas de hacer vinculadas al pasado
medioevo. En el norte, la interdependencia de algunas regiones, y el paso comun de maestros
conocidos, perfilaron en las escuelas veneciana y de Ferrara, algunos aspectos que ponen de
manifiesto interdependencias mutuas, y, otros, que las diferencian con nitidez. En el caso de
VENECIAY su escuela, la concepcion eminentemente narrativa de los temas fue acomparnada de
la especial habilidad para describir figuras y cosas, incluido el paisaje, con un nivel de naturalismo
totalmente nuevo, que sentaria precedentes. La de FERRARA, por su parte, se identifica con la
dureza con que se perfilan los rasgos de las personas, el acartonamiento en la representacion de
los textiles, y el color irreal que acentua el dramatismo, de forma que se le reconoce un expresion-
ismo muy definido. En algunos temas de distintos pintores de esta escuela y de la de MANTUA,
el preponderante impacto de las guirnaldas de frutas las identifica de forma particular.

La escuela de la UMBRIA adquirié también relevancia por la celebridad de sus maestros,
que percibieron a su manera la realidad, representandola con soluciones en las que la fantasia
no estaba al margen. La luminosidad de sus celajes esta resuelta con soluciones similares, en
las que el azul brillante se funde en un blanco casi puro a la altura del horizonte.

La escuela de TOSCANA, fue el arranque de toda la manera de pintar de este periodo. Las
innovaciones que introdujeron sus maestros y la fascinacién que sus obras suscitaron en todos
los que acudieron a esta ciudad para aprender una forma diferente de hacer elevé la pintura al
nivel que habia obtenido la escultura y la arquitectura, en su intento de recuperar los secretos del
arte de la antigliedad.
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*Pintura de la segunda mitad del siglo XV
Del naturalismo hacia el idealismo exético, manierismo, expresionismo

*Pluralidad de los modos
Estilo y escuela
Interinfluencias: viajes de pintores

SIENA: bizantinismo
DE GIOVANNI, Matteo (1430-1495)
SASSETTA, (Stefano di Giovanni), (1392-1451)
DI PAOLO, Giovanni (1399-1482)

UMBRIA (Perugia): luminosidad y clasicismo:
DELLA FRANCESCA, Piero (c.1420-1492), Toscana
PERUGINO, Pietro Vannucci (+1524)
PINTURICCHIO, Bernardino di Betti (+1524)
SIGNORELLI, Luca (+1523)

“El secreto de la impresion inconcebible que causa el conjunto gigantesco de los frescos
(Juicio final) esta en el hecho de que Luca, al mostrar los acontecimientos sobrenatu-
rales y ultraterrenos se atiene siempre al natural, evitando cualquier abstraccion’(Rafols-
Cavalluci-Dupre)

PADUA
MANTEGNA, Andrea (1431-1506)
Retablo de San Zenon, de Verona (h. 1450)
Capilla Orvetari en los Eremitami (1448-1455)
San Sebastian (1460)
Camera degli Sposi (1474)
Cristo yacente de la Pinacoteca Brera (Milan) (entre 1486 y 1506)

FERRARA: Expresionismo: formas petrificadas
DE ROBERTI, Ercole (1451-1496)
TURA, Cosme (1430-1495)
DEL COSSA, Francesco (activo h. 1456, +1477)
Salone dei Messi, Palazzo Schifanoia

MARCAS: arcaismo
DA FABRIANO, Gentile (activo h. 1390, +1427)
La Adoracién de los magos (1423)

ROMA
DA FORLI, Melozzo, (Michelozzo degli Ambrogi) (1438-1494)
Otros: (ver 3.10: capilla Sixtina)
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3.8y 3.9-LAESCUELA VENECIANA

Venecia es esa ciudad cuya fascinacion en todos los tiempos, tiene su razén de ser en su
particular creatividad a lo largo de toda su trayectoria. Tiene bastante de misterio el desentra-
far el por qué de esta fecundidad, tanto en cantidad como en calidad. Es arriesgado, tal como
algunos historiadores han hecho notar, el afirmar una dependencia directa de las especiales
circunstancias sociales y econdmicas que le fueron propias. Probablemente la clave esté en el
contacto e intercambio que mantuvo con todo los pueblos del entorno, y aquellos otros mas leja-
nos de donde el comercio de la seda ofrecia a todos los sensibilizados con las texturas y color la
posibilidad de percibir sutiles matices relacionados con ambos. De la admiracion de Venecia por
el mundo bizantino y toda la fastuosidad de sus protocolos palaciales y las liturgias hay evidencia
en la presencia de una de las construcciones que mejor definen aquellos ambientes, como es la
propia iglesia de San Marcos.

No fue ajena a esta nueva percepcion la aportacién de los pintores flamencos de los cuales
fue embajador artistico un siciliano, Antonello DA MESSINA, que habia aprendido de aquellos, y
a finales del siglo se desplazd a Venecia. Este pintor precisamente por la sensibilidad para pen-
etrar en la esencia que da realidad a las cosas y a las personas, hizo una genial interpretacion
del tema de la Anunciacion, concebida como realmente seria el hecho, es decir como una ex-
periencia interiorizada en una mujer que descubre estar llamada a un singular papel.

Por todo ello los pintores venecianos manifestaron una cierta resistencia a abandonar los
dorados como fondo de las pinturas. El caracter descriptivo, util para la narracién, seria lo que
mejor sintonizaria con las sensibilidades venecianas entrenadas por razones practicas en la
observacién minuciosa y en la contabilidad pormenorizada. En esa linea hay que entender que
los BELLINI hicieran una pintura que levanta acta de lo que veian. En el caso de Giovanni, pinté
un paisaje que, sin necesidad de la apoyatura en la perspectiva geométrica, y sin llegar incluso
a aplicar lo que se ha identificado como perspectiva aérea, logré darle corporeidad con profun-
didad, visién unitaria del conjunto e individualizacién sin fragmentar ese conjunto. Nunca hasta
entonces se habian recompuesto paisajes que, si no eran reales podian haberlo sido, hasta el
extremo de tener que colocar detras de las madonnas unas telas que las aislaran del entorno.

En esta concepcion no podia menos que encontrar puesto destacado el género narrativo. A
su vez, los pintores venecianos hallaron en esta modalidad pictérica la mejor forma de represen-
tar la realidad y hacer de ella un tema de recreacion. Era la forma de conectar con unos hombres
y una sociedad, la veneciana, que necesitaban de la precisién y la informacién para sacar adel-
ante las actividades que ocupaban sus vidas. No de otra forma se puede entender la pintura de
Gentille BELLINI'y de CARPACCIO.

Eminentemente descriptivo es este pintor, pero con matices que lo diferencian. Las figuras
que componen sus historias son reales en sus rasgos y atuendos, y la atmosfera puede ser tan
perceptible como en el rincon de la Presentacion de los Embajadores del Relato de Santa
Ursula. Sin embargo, los conjuntos arquitecténicos que configuran los fondos son de tal artificio-
sidad que delatan una fantasia yuxtapuesta a ese otro mundo, donde una leyenda como la de la
Santa parece un hecho histérico.

Los pintores venecianos trataron con tal acierto el color que hicieron de este elemento
pictorico el rasgo mas distintivo de la escuela veneciana, colocando este medio expresivo en
el arranque de una trayectoria inagotable durante los siglos siguientes, y con un acierto que
motivaria el viaje a Venecia de destacados maestros del Renacimiento y Barroco, e incluso del
siglo XIX, procedentes de los diferentes paises de Europa. Se sintieron atraidos por el deseo de
compenetrarse con los matices peculiares de la paleta veneciana, y captar la luminosidad con
ellos conseguida.
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*Situacién geografica
Una tradicion: viajes, Marco Polo, ruta seda, rutas marinas
Nexo con Constantinopla: esplendor del palacio-liturgia-oro-mosaico-luz Paso de Italia a
Flandes: burguesia-racionalizacion-pragmatismo- realismo

*Peculiaridades en arte
Lastres, y aportaciones
Gotico: narracion; fondos neutros, oro;
Color; marco de las figuras; paisaje; atmosfera; narracion; texturas
Influencias externas: Flandes y Bizancio
Influencias de ltalia

*Los Maestros
PISANELLO, Antonio di PuccioPisano (1395-1450)
Tumba Brenzoni
VIVARINI, Antonio (h. 1415-1476), Alvise (1445-1503), Bartolomeo (1432-1491)
CRIVELLI, Carlo (1430-1495)
Los BELLINI,
Jacopo (1400-1470/71) (activo hacia 1424-1470/71)
Gentile (h. 1429-1507) (activo h. 1460-1507) Las vistas de Venecia
Giovanni (h 1430-1516) (activo h. 1460-1507) Madonnas
Retablo de San Giobbe (14707?/14877)
San Francisco (Frick Collection, Nueva York)

DA MESSINA, Antonello (activo, 1475-1479) Los retratos
La Annunciata, Palermo (1475)
San Sebastian, Dresde (1476)

“... un interés igualmente nortefio por la luz y por las sombras, asi como un retrato meti-
culoso del detalle natural, y un deleite totalmente italiano en la simplificacion volumétrica
de la forma. El resultado es un estilo incomparablemente poderoso...” (Hale)

CARPACCIO, Vittore (activo 1488-1525), (1465-1526)
Las vistas de Venecia
El ciclo de Santa Ursula
Retrato de un caballero

“Para Carpaccio, la pintura no debe ensefnar a meditar, a filosofar, a orar, a fantasear,
sino, simplemente a ver y comunicar lo que se ve...” (Argan)
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3.10 - PINTURA MURAL

Las paredes de los edificios siempre fueron percibidas como un soporte especialmente
adecuado para comunicar, hasta el extremo de que siempre supusieron una tentacién para
aquellos que querian publicar algo, o dejar constancia de algo. Los graffiti, probablemente son
tan antiguos como el hombre que con algo en la mano susceptible de dejar huellas, constato
que se podia hacer memoria. Si ha pasado el tiempo puede ser un documento de extraordinario
valor, en su sencillez, tosquedad, e, incluso, procacidad. Las cuevas con prehistoricas pinturas
son testimonios antiquisimos, de percepciones y sentimientos, de conceptos y vivencias, con tal
bagaje de sugerencias que resultan todavia inagotables.

En la Edad Media europea, los muros interiores de las iglesias se presentaron como
la oportunidad para hacer presente de forma permanente historias que los creyentes debian
conocer. En la medida en que estos las observaban captaban los mensajes y eran estimula-
dos a adoptar las actitudes que estos mensajes llevaban. En la época del romanico y gético,
la pintura mural de los recintos sagrados y algunos palacios, llegd a dejar ambientaciones de
particular elocuencia.

Italia, en todos los tiempos, sinti6 un atractivo especial por este medio. Los maestros lo
usaron para desarrollar sus logros y experimentar sus teorias, sentado hitos en la trayectoria de
la pintura, y consiguiendo ambientaciones singulares tanto en las iglesias como en la arquitec-
tura palaciega.

La capilla Scrovegni de Padua, no documentada pero considerada como de G/OTTO,
maravillé a cuantos pudieron contemplarla. A partir de alli, mecenas y clérigos vieron una opor-
tunidad para narrar historias no so6lo con dignidad sino con elegancia, exhibir habilidades y ambi-
entar el interior de las capillas con una atmésfera muy particular creada en cada caso.

Cuando los maestros descubrieron la capilla que habia pintado MASSACCIO Y MASOLI-
NO para los Brancacci, en Florencia, se dieron cuenta de las posibilidades que el medio ofrecia
para difundir el nuevo arte de la pintura. Desde entonces las diferentes ambientaciones pictéricas
exhibieron aportaciones y soluciones que constituyen hitos en los diferentes aspectos relacio-
nados con ella. Piero DELLA FRANCESCA, tuvo en la Capilla de San Francisco de Arezzo la
oportunidad para conseguir nuevos efectos con la utilizacién de la luz. MANTENGA experimento
con nuevos recursos de la perspectiva, consiguiendo avances en La Camara degli sponsi y la
capilla Eremitami. La franja de frescos existentes en la parte baja de los muros de la capilla Six-
tina no tiene toda la atencion que merece desde que fue pintada la imponente béveda, que atrae
hasta ensombrecer lo que bajo ella hay, pero en ellos los pintores habian experimentado nuevos
enfoques hasta el extremo de ser criticados los resultados por el propio Leonardo, sin que por
ello desmerezcan los efectos conseguidos por los mas renombrados maestros de la época.

Paralelamente los mecenas, conscientes del impacto que producian estas ambientaciones
contribuyeron a estructurar los contenidos con programas a veces, refinados, como el del pala-
cio Schifanoia, vinculado a la astrologia, y consiguieron impresionar hasta rozar lo terrorifico en
el Juicio Final de Orvieto. GHIRLANDAIO us6é los muros de las capillas Sasetti y Tornabuoni
para que la ciudad de Florencia se perpetuara en los rincones urbanos que la dignificaban. Con
antelacion, los Medicis llegaron a mediatizar los muros de tal manera que usaron la capilla de su
palacio para sacralizar sus retratos confundiéndolos con las de los reyes magos.

Este recurso que era la pintura mural, culminaria en la época del barroco, en que las am-
bientaciones llegan a anular la arquitectura describiendo mundos de fantasia, y configurando
ambitos que hacian realidad aspiraciones trascendentes.



ESQUEMA

* La técnica
Al fresco y en seco

“A medidos del siglo XV, la pintura mural se halla en la cima de su destino; posee un
gran pasado... y se la considera siempre como la formula del gran arte. La misma dificul-
tad de la tarea contribuye en cierto modo a su prestigio: una ejecucion rapida, necesaria
para cubrir la superficie humeda en el tiempo deseado, debe corresponder con una
concepcion amplia. Una y otra evolucionaran” (Chastel)

* La funcién didactica y el desarrollo de los temas
Narrativa moralizante medieval
Alegoria para la significaciéon renacentista
La recreacion del espacio barroco

* La tradicion y los precedentes en la Pintura Mural

San Francisco, de Asis (h. 1290)

Capilla Scrovegni de Padua (1304-1313), GIOTTO

Alegoria al Buen Gobierno, de Siena (1339), LORENZETTI
Capilla Brancacci, de Florencia (1427), MASACCIO y MASOLINO

* La progresion en los resultados

Capilla Eremitami (14607), MANTEGNA

Camera degli sponsi (1474), MANTEGNA

San Francisco de Arezzo (1452-1459), Piero DELLA FRANCESCA
Palacio Schifanoia (1458-1478), TURA, COSSA y Ercole DE ROBERTI

“El arte de acumular y de acomodar motivos se halla aqui en su apice; una ley clara
augura la unidad de elementos y da a las figuras y a los detalles una fuerza plastica casi
excesiva” (Chastel)

Capillas Sassetti, y Tornabuoni, de Florencia (1479-1486), GHIRLANDAIO

Capilla Sixtina, Roma (1481-1482), PERUGINO, SIGNORELLI, PINTURICCHIO,
BOTICELLI, GHIRLANDAIO, ROSELLI

Juicio Final, de Orvieto (1499) SIGNORELLI

“Colosales figuras desnudas, modeladas con insospechada seguridad, campean biza-
rramente en el terreno real o pelean ferozmente con los demonios, en lucha de terrible
realismo” (Rafols)

Biblioteca Piccolomini (1505-1507), Siena, PINTURICCHIO

* El camino y la culminacion
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4.0 - La pintura de los Primitivos Flamencos

Mientras los artistas de Italia intentaban recuperar la realidad desentrafiando las
sugerencias que ésta les proporcionaba, para, desde ella, captar un mundo de ar-
monias que la trascendian, los flamencos estaban pendientes de esta realidad tal como
era y la percibian. Se ha dicho con razén que era el pragmatismo de gentes que, para
sacar efectividad y rendimiento tenian necesariamente que limitar las posibilidades de
la fantasia. Registraban esta realidad como si se tratara de una contabilidad en sus
negocios.

Pero captar la identidad de las cosas hasta el extremo de dominarlas no era su-
ficiente para superar una cierta insatisfaccion, la inherente a toda captacion que agota
sus posibilidades en la dominacion de lo que es limitado. Necesitaron como compen-
sacion cargar cada cosa de significados afiadidos. Atomizada esa realidad en las indi-
vidualidades de cada elemento fielmente registrado faltaba encontrar otro sentido mas
alla de la justificacién que ofrece todo pragmatismo. Tal intento formaba parte de las
secuelas de filosofia de la vida de la Edad Media, cuya superacion en lo que a valores
y referencias se refiere era un objetivo. Los pintores flamencos habian emprendido la
busqueda de un nuevo lenguaje por caminos completamente distintos a los marcados
en ltalia. El punto de partida era lo que la vida misma es, sin evadirse a horizontes de



lo que les gustaria que fuera, que era el ambito preferente de los italianos. Por eso no
se iban a involucrar en la conformacién de la realidad a partir de apriorismos teéricos,
como por entonces esta haciendo el arte italiano con la definicidon del espacio a partir
de la teoria de la perspectiva, sino que, desde el registro fiel de todas y cada una de
las cosas, se hicieron conscientes de la realidad en la que, a juzgar por el arte llegado
a nosotros, se sentian indudablemente inmersos. Como se ha dicho, en esta etapa del
siglo XV, a los pintores flamencos no les interesaron las formas de hacer de los italia-
nos. Estos, por el contrario, en cuanto descubrieron la pintura flamenca se abrieron a
una forma diferente de percibir la realidad, y, por lo menos algunos de ellos modificaron
SUS recursos expresivos.

Pero, convertidos los cuadros de los flamencos en espejos, artilugio muy sugerente
y reiterativo en su arte, fue como si las imagenes que en ellos se reflejan dejaran resqui-
cios de insatisfaccion. Por eso necesitaron que cada cosa fuera metafora de realidades
que superaran las cosas y situaciones recogidas, quiza porque, como afirma Sterling,
registraron lo que veian por los sentidos pero no construyeron el mundo. Tablas como la
del Matrimonio Arnolfini, nos ayudan a entender esta dicotomia integradora en que las
cosas son lo que son, pero, al mismo tiempo, estan donde estan porque son llaves a dis-
posicion del contemplador, para abrir su mundo a perspectivas que superan la limitacion
de las cosas reales.

En esta dialéctica, que se mueve entre la fascinacion por la fidelidad y el necesitar
que las cosas no se agoten en su tangibilidad, hay una constatacion que tiene algo de
desconcertante. En este reflejo fiel de una realidad pragmatica aparece un elemento
poco util que posiblemente no era real: las largas capas y faldas de muchos personajes,
resueltas siempre con los mismos acanalados pliegues. Sus dimensiones y comporta-
mientos de los tejidos son irreales. De manera sorprendente introducen una excepcion
al pragmatismo que siempre se ha proclamado como patrimonio de las clases sociales
gue necesitaron este arte a despecho de cualquier otro. Estas prendas hubieran sido tan
incobmodas en la vida real como para desecharlas por poco practicas.

Con ellas invariablemente configuran una triangulacién compositiva en los perso-
najes que las llevan, y con los pliegues, cargan de un cierto sinsentido a esa realidad. Es
como si no acabara de convencer que algunas figuras fueran tan reales como estaban
representadas. Preferentemente las llevan las Virgenes y Santos, por lo que se podria
entender como una manera de sefalar su singularidad en el mundo de los mortales,
pero no son exclusivas de ellos. Podria interpretarse también como un contagio de la
recreacion en la forma, propia del gético internacional, que, por entonces, se da en otros
paises. No al margen de lo que es un convencionalismo de escuela, con este toque de
irrealidad confieren a las composiciones un toque de mistificacién, al mismo tiempo que
plasman uno de los sellos que identifica esta pintura.

VAN EYCK, VAN DER WEYDEN, VAN DER GOES, DICK BOUTS, presentan una
simbiosis del mundo de los mortales y la inmortalidad. No se sabe si lo que perciben es
que Virgenes y Santos estan tan proximos a la realidad que se confunden con ella, o lo
que quieren decir es que la vida diaria es un paraiso que estos tienen a bien visitar. Unos
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y otros, por quedar indiferenciados generalmente no llevan ni siquiera aureolas que los
sefalen como seres superiores.

Este es un arte a caballo entre dos épocas y dos concepciones diferentes de la
creacion artistica. Por eso, en ocasiones, su estudio se coloca como final de la Edad
Media. Lo cierto es que nada tiene que ver con el arte que entonces se esta haciendo en
Italia, pero tampoco se puede decir que sintonice con lo que esta sucediendo en el resto
de Europa. Las gentes de los Paises Bajos llevan su propia trayectoria, definiendo su
propia realidad. Contemplando los retratos uno percibe una serenidad cargada de firme-
za, un rigor mental conductor seguro de unas vidas, pero, al mismo tiempo, no inmune a
la incomodidad que supone seguir rutas marcadas. A la vista de esos rostros sugeridores
de interrogantes, uno no puede menos que preguntarse si las cosas eran tan valiosas
para ellos como para colmar toda una existencia.

Es en definitiva una pintura que va a fascinar a muchos artistas porque es una bus-
queda de la belleza a partir del mundo circundante de la naturaleza cargada de bondad.
El embrujo que se desprende de esta especial habilidad para captar el alma de las cosas
inactivas fascind a no pocos. La serenidad que trasmiten esas figuras para quienes la
vida necesariamente tenia que ser compleja en la medida en que les era propicia, y la
apariencia de esos Santos y Virgenes que aparecen como posibles conforman una rea-
lidad que se trasciende a si misma. Este es un arte que consigue la sintesis de cualquier
dicotomia en la medida en que, al levantar la sutil veladura, permite ver con nitidez hori-
zontes que forman parte del diario vivir.

Como consecuencia de esta fascinacion ejercida en los pintores espafioles y algu-
nos de sus mecenas tenemos la suerte de poseer una coleccion tan singular como la del
Museo del Prado, y obras dispersas por distintos puntos de Espaina. Es la paradoja inhe-
rente a un arte que se desenvolvia con otros medios de expresion, porque estaba hecho
para una sociedad imbuida de aspiraciones que querian trascender la cruda realidad.
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* El siglo XV en los Paises Bajos
Borgofa y Flandes
Una corte refinada y una burguesia pujante

“Desde fines del siglo XllI latia a pesar del ‘esprit coutois’ una fermentacion intelectual
que pronto se tradujo en un interés por lo natural, lo cual suponia un empleo de elemen-
tos de realismo” (Pijoan)

* Una pintura peculiar para una sociedad distinta.
El transito entre dos épocas

“La gran herencia de los Duques de Borgofia es la apertura intelectual y artistica de
Europa septentrional a la aurora del Renacimeinto” (Van Uytven)

La innovacion técnica

“Los artistas flamencos carecian de vocacion tedrica; pero pese a su escaso interés por
la antigiiedad, y la ruptura que efectuaron respecto a sus predecesores inmediatos se
expresaron con igual fuerza y nitidez” (Honour-Fleming)

Rasgos predominantes

* La pintura de los pintores flamencos.
La caracterizacion, y la expresion formal

“Los artistas de uno y otro pais proclamaban su fidelidad a la naturaleza, pero aplicando
una distincion de la época, los flamencos estaban mucho mas preocupados por la natura
naturata (el mundo creado) y los italianos por la natura naturans (la fuerza creadora sub-
yacente). Ademas, en el norte el nuevo impulso artistico hizo mella solo en la pintura: la
escultura resulté poco afectada y la arquitectura nada en absoluto” (Honour-Fleming)

El simbolismo
“Ciertas obras... son alegorias moralizantes...” (Lievens-de Waegh)

* Impronta y difusion
La influencia en ltalia
La coleccién espafola de Primitivos Flamencos
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4.1 - LOS PRIMEROS PRIMITIVOS FLAMENCOS

Los VAN EYCK son considerados los iniciadores de una forma de hacer que iba a arraigar
con tal fuerza que se mantendria durante varios siglos.

Al morir, estos pintores habian dejado consolidada esta nueva pintura en la que lo cotidiano
e inmediato estaba omnipresente, con una presencia que daba razén de ser a cada cosa. Mien-
tras tanto en Italia no acaban de encauzar la pintura por los nuevos derroteros que en perman-
ente busqueda intentaban definir. Esta era una pintura para redefinir un mundo real en el intento
de presentarlo mejorado. Paises del resto de Europa, como Espafia, se mantenian absorbidos
en formulas que plasmaban otros mundos, diferentes al real, por el que, a juzgar por lo que pin-
taban, no demostraban tener excesiva atraccion. Eran lenguajes que, si estaban cargados de los
mismos contenidos, estos estaban expresados de diferente modo.

En el Triptico del Cordero Mistico, de los VAN EYCK, el cordero fue presentado en su
apariencia corriente, porque quienes lo vieran serian capaces de quedar embelesados por lo
numinoso. Los realejos que en el triptico aparecen, son tan reales que inducen a pensar que el
Padre Eterno y los santos que estan en su séquito, habian descendido sin reparos al nivel de lo
sensorial para escuchar sus sonidos armonicos. A partir de tal simbiosis entre opuestos no era
necesario delimitar ambitos en Las Virgenes del Canciller Rolin y del Canénigo van Paele.
Los personas que en estos cuadros aparecen, sean mortales o inmortales, estan en un nivel de
igualdad que hace preguntar si la vida era tan bella como para considerar que en ella se daba la
atmosfera de lo celestial, o éste otro ambito solo tenia razén de ser en la medida en que fuera
prolongacién de aquel.

La explicacion puede estar tanto en una peculiar capacidad de imaginacion que permitia
discernir diferentes niveles, por muy interpolados que estuvieran, como en un habito de inte-
gracién que hacia innecesario cualquier diferenciacion. En la Santa Barbara de CHAMPIN, o
MAESTRO DE FREMALLE, la Santa esta en medio de la variedad de cosas que son tan reales
que estan perfectamente diferenciadas en sus texturas y cualidades. Las cosas estan definidas
en la individualidad de su existencia, y en la profundidad de su significado, con tal intensidad
que son susceptibles de proporcionar experiencias trascendentes. Como en pocos discursos
académicos los pintores flamencos captaron y supieron plasmar la filosofia de Aristoteles. La
simbologia, que conllevan temas como el Matrimonio Arnolfini de Van Eyck, o la Anunciacion
de Merode, de Champin o Maestro de Fremalle, que para nosotros resulta facil después de
descifrarla, para ellos trasmitia contenidos con la misma diferencia que existe entre quien tra-
duce palabra por palabra, y quien desde el habito del bilingtismo, capta mediante la semantica
de cada palabra la totalidad del mensaje, como consecuencia de un ejercicio integrador que es
lo que da dominio al lenguaje.

Fue porque las imagenes estaban concebidas desde la realidad de quien sufre y siente la
realidad de las cosas, por lo que WAN DER WEYDEN pudo crear modelos de imagenes religio-
sas que arraigaron en la devocién popular.

Porque seguian teniendo vigencia los presupuestos aristotélicos que daban validez a los
sentidos, las cosas quedaban validadas como signos o sacramentos para la trascendencia, cre-
ando un circulo en que ésta volvia a la realidad para santificarla. Es lo que es el cuadro del Ma-
trimonio Arnolfini. EI mundo pictérico de los flamencos permanecio durante mucho tiempo, prob-
ablemente porque siendo tangible creaba mas satisfaccién que ansiedad. El mundo pictérico de
los italianos se mantuvo en la ansiedad permanente que implica perseguir el deseo. Por eso los
flamencos no necesitaron de la pintura italiana en la primera etapa. Los italianos, sin embargo,
admiraron las posibilidades que contemplaron en la pintura flamenca.
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“Para los flamencos, el unico modo de evocar sobre la superficie del cuadro todas las
cosas de la naturaleza es una observacion paciente y aguda. No construyen el mundo
sino que lo registran por los sentidos. Reproducen su epidermis, visible y palpable, pero
no la estructura oculta. Leen el volumen de un cuerpo en el efecto de una superficie
modelada por la luz. El espacio es a sus ojos un medio sin limites por el que circulan
libremente la sombra y la claridad’ (Sterling-Huygue)

*Los VAN EYCK (+1426 y +1441)
La incorporacién del 6leo y el concepto de retrato

El Cordero Mistico

Virgen del Canciller Rolin (1425)
Canédnigo van Paele (1436)
Matrimonio Arnolfini

“Los cuadros de Van Eyck son infinitamente mas que prodigiosos espejos en los que se
reflejan fragmentos de la naturaleza. Son himnos religiosos. Estan provistos de inscrip-
ciones y poblados de simbolos que los contemporaneos cultos descifraban con placer’
(Sterling-Huygue)

* ROBERTO CHAMPIN (+1444) (van der Weyden-Maestro de Frémalle-Maestro de Santa Barbara)
Santa Barbara Anunciacion

“La obra que le es atribuida (Maestro de Fremalle) lo considera como uno de los fun-
dadores del nuevo estilo naturalista, que inaugura la primer edad de oro de los Paises
Bajos, meridionales” (Dijkstra)

* JACQUES DARET (14007-14687?)
* VAN DER WEYDEN (+1464)

Descendimiento
Piedad

“Fij6 para mas de medio siglo unos tipos de retratos y de virgenes que influirian en casi
todos los pintores. Esta influencia es directa de Memling y Bouts” (Herubel)

* PETRUS CHRISTUS (1400-1472)

Relacién con los Van Eick
Retratos

“No es un buen copista, un habil sequidor, un imitador inteligente. Concibié un arte personal.”
(Upton)

Bibliografia:
HERUBEL M.: Pintura Gética |, en “Historia General de la Pintura”, Madrid 1969 (1966), pp.33 ss. y 77-116
PANOFSKY E.: Los Primitivos Flamencos, Madrid, 1998 (1981), pp. 179 y 245 ss



62

4.2 - OTROS PRIMITIVOS FLAMENCOS

No fueron pocos los pintores italianos que quedaron deslumbrados al ver la pintura flamen-
ca, y, particularmente, el Triptico Portinari de VAN DER GOES, donde las cosas se presentaban
como eran. En él habia personajes como los del Nacimiento, que podian tener nombres, y otros
como los pastores, que si no los tenian podian facilmente haber sido vistos, en algun lugar de
la campifia. La luz no iluminaba los colores de acuerdo con formulas previamente establecidas,
sino desde la incidencia real sobre personas y cosas. Era una pintura de concepcion distinta,
segun la cual las cosas tenian una capacidad de evocacién de acuerdo con lo que eran. Mientras
tanto en ltalia la alegoria revestia las cosas. En el trasfondo estaba la disyuntiva entre captar al
hombre y la realidad como obra de arte, o preconcebir una obra que tiene que ser arte.

En los numerosos cuadros resueltos de forma semejante al de San Eloy de PETRUS
CHRISTUS, las cosas no son una mera enumeracion al estar descritas en su individualidad, ni
fragmentan el ambiente, pues contribuyen a componerlo como una totalidad. Aquellas y ésta
quedan dignificadas por la santa presencia del protagonista, cuya realidad queda desvelada a
partir de estas cosas.

Los temas religiosos flamencos llegan a ser tan posibles que en la Ultima Cena de BOUTS,
ciudadanos que no han tenido que revestirse de época para integrarse en el acontecimiento,
asisten como uno actor mas, dispuestos a lo que se les pudiera pedir. En el Triptico Portinari,
por el contrario, son los angeles los que son de otro mundo, por eso, contrariamente a lo que se
habia hecho hasta entonces, éstos son lo que estan representados a escala mas pequefia.

Solo desde esa simbiosis y capacidad de integracion se puede entender la profunda per-
sonalidad que emana del Retrato de joven de PETRUS CHRISTUS, Hombre del turbante de
VAN EYCK, o de la Dama de WAN DER WEYDEN. Dan la sensacion de que su ecuanimidad
personal era de tal capacidad de integracion que resultaba suficiente que las cosas fueran como
son sin necesidad de tenerlas que imaginar de otra forma.

Por eso, en el Juicio del Emperador Oton, de DICK BOUTS la historia esta relatada en todo
el realismo de la crueldad, no para suscitar la repulsion que conlleva lo morboso, como en otros
cuadros de martirios de la pintura gética europea, sino para estimular a aquellas actitudes y cos-
tumbres, que pueden limpiar las cosas de la contaminacion que dimana de la maldad humana.

Los pintores florentinos, parafraseando a Philipot necesitaron reducir a estructuras el es-
pacio donde estaban las cosas para sacar rendimiento de él. Para los pintores flamencos era
algo ya preexistente, que mas que energia para reformularlo lo que necesitaba era voluntad para
vivir lo que en él se contenia. Disponian de una predisposicion para captar la plenitud de la vida
porque, a su manera, vivian con plenitud la vida de cada dia.

Esta pintura mantendria siempre su interés por las cosas y por cualquier tipo de personas
sin llegar a polarizarse en la gente bien situada, o en los protagonistas de fantasias, como en
la pintura italiana. Es una pintura que, en el barroco, acabaria dando cabida a los buenos man-
jares, animales, paisajes... y las gentes menos favorecidas, como eran los campesinos. Estaba
destinada a satisfacer el goce de aquellos que iban a colgar estos cuadros, no con la intenciéon
de complacerse en una vision sarcastica, sino desde la disponibilidad a dejarse interpelar por la
inestabilidad de los procesos que definen su existencia. Desde esa filosofia, la percepcion de lo
permanentemente cambiante derivaria en la necesidad de que los colores del barroco aparecier-
an con la imprecision de un momento fugaz para asi no detener la fugacidad del paso sucesivo
de los diferentes momentos, en definitiva, de la vida.



ESQUEMA

“Nada hay mas revelador de diferencia entre la actitud sensible que parte de una obra
de arte para humanizarla y la actitud mental que estiliza al hombre como una obra de
arte” (Sterling-Huygue)

* VAN DER GOES (+1483)
Triptico Portinari

“El simbolismo esta presente: son simbdlicos los colores utilizados a los que se conce-
de un claro sentido alegdérico como a las indumentarias de los angeles y a la diversa
proporcién de las figuras que integran una composiciéon. Son asimismo simbdlicas las
flores que aluden a la virginidad y al dolor, como los haces de trigo, en la Adoracién de
los Pastores, se inspiran en el texto de San Ambrosio ‘Del seno de Maria, rodeado de
lirios, vino al mundo el montén de trigo, cuando de ella nacié Cristo’”

“La gradacion luminosa y cromatica, la utilizacién del claroscuro como alternancia de zo-
nas luminosas con zonas obscuras, y la valoracion de los espacios vacios contribuyen a
crear una ilusion éptica de tridimensionalidad perfecta” (Chico Picaza)

* OTROS
BOUTS, Dirk (14152-1475)
MEMLING, Hans (1433?-1494)

Escenas de la Pasion de Cristo
Retratos

DAVID, Gerard (14607-1523)

“Para los florentinos, el espacio es sentido como realidad preexistente en las cosas,
pudiendo el hombre palpar la estructura universal mediante las leyes de la perspectiva.
El plan de la obra sera desde entonces concebido como una interseccion de la piramide
visual sobre la cual se proyecta la infinitud del espacio, y donde la perspectiva asegura
la perfecta proporcion de las magnitudes en funcioén del alejamiento. Para los flamencos,
al contrario, el espacio es fundamental y de una manera concreta el medio que bafa y
envuelve todas las cosas. De aqui parte dicha vision radicalmente diferente, por la que
la perspectiva en lugar de ser la base de la forma y de la proporcién se limita a cumplir
un papel secundario de unificacion” (Philippot)
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4.3 - EL BOSCO

Hyeronimus BOSCH, es de los pintores mas desconcertantes, por enigmaticos, de toda
la historia de la pintura. Al contemplar temas como el “Carro del Heno”, y, sobre todo, el “Jardin
de las Delicias”, surge inmediatamente la cuestién, ;para donde pudieron ser pintados estos
tripticos, cuyo destino no podia ser un ambito religioso, y que, por su tamarfo, tampoco podian
quedar facilmente semiocultos? Como todo lo enigmatico, los cuadros del BOSCO, en buena
parte, fascinan por la carga de misterio que incluyen.

No es mucho lo que de este pintor se sabe, y no ha llegado ninguna de las claves que per-
mitirian desvelar una parte de sus temas, y los dobles sentidos de otros que probablemente dicen
bastante mas de lo muestran. Pintor de principios del siglo XVI, es coetaneo de todos los grandes
de cualquier pais, pero no sintoniza con ninguno de ellos. Situado entre dos épocas resulta dificil
encajarlo en cualquiera de ellas. Flamenco por nacimiento, se imbuyd de la forma de pintar de
los mejores de su tierra, y de ellos aprecié la técnica y la concepcion, la brillantez del colorido
y la precision del dibujo minucioso, el afan por lo descriptivo y un particular sentido narrativo. A
partir de alli, como otros, se interesoé por las mas variadas cosas de su entorno que describié con
fidelidad y exactitud, pero, al mismo tiempo, inventé otras, de tal fantasia que sorprenden por su
anormalidad, sin que dejen de impactar por lo que pudieran tener de posibles. Con ellas invento
unos mundos que tienen algo de apocalipticos, y no poco de aterradores. Por eso, temas como
las Tentaciones de San Antonio, le interesaron hasta realizar varias versiones, pues le propor-
cionaban sin esfuerzo los elementos para la fantasia preanunciadora del surrealismo. Al mismo
tiempo, describié lo que parece el mundo posible, incluso deseable, que llena el Jardin de las
delicias, donde es imposible saber si critica lo que muestra, o lo que muestra lo expone como
deseable, precisamente porque es criticado.

Se ha hablado de sus intenciones satiricas, para lo que subraya lo grotesco de la vida,
que no puede menos que caricaturizar. El tema de la locura lo traté con reiteracion. Quiza es-
taba imbuido de alguna de las obras de Erasmo. Se ha dicho que puede ser que formara parte
de alguna de las sectas secretas que afioraban un orden social y una estructura eclesiastica
bastante diferente. En relacién con esta posibilidad esta una de las lecturas que se han hecho
de su fascinante cuadro el Carro del heno. Se ha hablado también de su faceta visionaria, no
ajena al profetismo, al preanunciar desenlaces no queridos pero a los que se encaminaba la
humanidad. Temas aparentemente inocuos como el Hijo Prodigo o El Prestigitador, sin duda
estan enriquecidos con otras lecturas que sobrepasan lo meramente narrativo. El tratamiento
que dio a otros temas mas directamente religiosos, como La Epifania y La Pasién, necesari-
amente hacen preguntar a quienes se coloquen ante ellos en disposicion de ser preguntados,
qué quiso decir exactamente.

Especialmente predispuesto a las ensofiaciones, éstas pudieron estar motivadas por las
vivencias de una vida social dificil, e incluso traumatica. Es una suerte, no al margen de la in-
cégnita que sus mejores temas estén en Espafia. No queda claro por qué esta pintura intereso a
Felipe Il. Quiza nunca se enterd de lo que en realidad trataba, si es que incluia algo de denuncia
a lo que los espafioles estaban causando en la tierra del Bosco.

Es de las pinturas que, porque no agotan las posibilidades de fascinacién, han sido ca-
paces de interpelar a los hombres de casi todos los tiempos, razén por la que estas obras quedan
clasificadas entre lo mas relevante de la Historia del Arte, y a su autor, entre los mas geniales
creadores de la humanidad. En todos los tiempos han ayudado al hombre a romper el circulo de
lo real que le constrifie, para alcanzar otros mundos mediante la apariencia de liberacion, no al
margen de la fantasia, ya que ésta ofrece la posibilidad de realidades diferentes aunque puedan
ser amenazantes.



ESQUEMA

EL BOSCO, Hyeronimus Bosch (+1516), entre dos épocas
* El final de una época

* Técnica: dibujo y color

“...Desconcertante mezcla de fantasia y de implacable realidad, tragicas caricaturas hu-
manas unidas a los temas religiosos, tradicionales, larvas y fantasias hibridas cargados
de un simbolismo hermético desgranan la clara magia de sus colores ante una naturale-
za limpida de la que se acordaran los paisajistas nérdicos” (Huygue- Pradel)

* Vision grotesca y vision apocaliptica
Las tentaciones de San Antonio (Lisboa y Prado)

“La diversidad de representacion de los sentidos tocada por la varita magica del hechi-
cero, revela la unidad del mundo invisible que aparta a nuestra alma de su verdadero
camino: la contemplacién de la divinidad” (Corubes)

* El género como critica social
Pecados capitales
El Prestidigitador
La locura

* Los temas religiosos
Epifania
La Pasion y el expresionismo
Hijo Prédigo

“Bajo rasgos de un vagabundo, el auténtico buscador de eternidad. Recuerda el loco del
ultimo naipe del tarot: el loco harapiento, repudiado por todos perseguido por los perros,
solo a una humanidad ciega, que es la Unica privada de juicio. El es, en realidad, el sabio
que ha renunciado a las ilusiones del mundo impuro, ha superado las visiones y anda
en pos del absoluto” (Flamand)

* Los grandes tripticos
El carro del heno
El jardin de las delcias

“Marcha retrégrada de la humanidad que, amargada por el pecado original, va del parai-
so terrenal al infierno” (Flamand)
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5.0 - La época de los grandes

A principios del siglo XVI se dan una serie de coincidencias, que hacen de este
momento un periodo especial que, a su vez, es el comienzo de una nueva época. Hay un
nuevo orden social, al haber superado las estructuras y dependencias, las rivalidades y
confrontaciones de la época anterior. No al margen de ello van a generarse mas recur-
sos puestos a disposicidon de los pueblos que vieron aumentar su poblacion. De la nueva
sociedad forma parte todo lo que supone, aporta y significa la apertura de un nuevo
mundo. Tampoco se puede entender esta nueva época, ni se consideraria moderna, sin
el aliciente que supone un nuevo pensamiento, mejor estructurado por mas critico, y con
otra coherencia por la incidencia que cada vez estan aportando los conocimientos cienti-
ficos. La realidad y el fendmeno se impondran progresivamente frente a la elucubracion
basada en el dogmatismo.

La que no estaba al nivel de las circunstancias era la Iglesia catdlica, llamada por
la historia para ser lider del mundo occidental, en este momento no podia reconducir la
nueva situacion, por la que quedaria desbordada hasta su fragmentacién interna. Desde
hacia algun tiempo, el papado estaba marcando un periodo dificil para la Iglesia, en el
que algunos de sus protagonistas no resultaban referencias validas para la cristiandad.
La institucion habia llegado incluso a fragmentarse con la disputa entre varios preten-



dientes, cada uno de los cuales se presentaba como legitimo. Ahora, durante los prime-
ros anos del siglo XVI, el propio Julio Il estuvo mas interesado en consolidar el poder
temporal de la institucion que atento a los momentos delicados que la Iglesia atravesaba,
y aquellos otros dificiles que iban a venir.

Sin embargo, hay que reconocer que este Papa estuvo a la altura de las circuns-
tancias que marcaban la trayectoria de la creacién artistica. Precisamente por sus par-
ticulares intereses y sus objetivos para el engrandecimiento de la Iglesia fue el principal
activador de los refinados niveles que alcanzé la creacion artistica. Julio Il, personaje
del talante humanistico de las personalidades que le eran coetaneas, con su iniciativa
propicié que maestros como Bramante, Miguel Angel y Rafael alcanzaran la talla que les
caracterizo. Este Papa convirti6 a la ciudad de Roma en centro irradiador del nuevo arte,
al atraer y proteger a los grandes maestros del momento. Los peculiares intereses de
este Papa y su personal manera de ver el futuro contribuyeron a hacer de este periodo
uno de los mas relevantes en la historia de la creacion artistica. En justo reconocimiento,
si Bramante, Miguel Angel y Rafael hicieron lo que hicieron fue debido a la pertinacia de
este papa.

La creacion artistica, con una trayectoria propia de busqueda y ensayo en la prose-
cucién de una continuada superacion, no estuvo al margen de las nuevas circunstancias.
Los genios que ahora conviven recogen los frutos de la trayectoria que les precedia,
pero, al mismo tiempo, se vieron favorecidos por las circunstancias en que vivieron, dan-
do con sus aportaciones dignificacion a unos y haciendo fructificar las otras, para acabar
perfilando un nuevo inicio. Es éste el momento en que en arte se da una reconocida cul-
minacion y se alcanza una plenitud por la coincidencia de personalidades sobresalientes
etiquetados como genios. Contaron con recursos personales e intransferibles, que tuvie-
ron la oportunidad de fructificar en condiciones socioculturales propicias para que fueran
relevantes sus aportaciones.

En la realidad que delimitan estas coincidencias, y frente a las dificultades del
momento y la crisis en que estaba inmersa la Iglesia, se da la paraddjica contradiccién,
como pusieron de manifiesto Honour y Fleming, de ser precisamente en esta época
cuando el arte alcanzé una expresion serena y elevada, de energia mesurada y de
clasico equilibrio. No siendo tiempos de experiencia religiosa intensa y fe profunda,
Miguel Angel y Rafael consiguieron obras de una profundidad religiosa que, a partir de
entonces, motivarian a los creyentes de todos los tiempos. Imagenes como la Piedad
del primero, y las madonnas del segundo conectaron con la piedad popular de todas
las clases sociales.

Leonardo es un genio peculiar en este panorama. Unicos fueron también Miguel
Angel, Bramante y Rafael, pero lo mismo que sucedia en cada uno de las artes que es-
taban creando, constituyeron un conjunto perfectamente articulado en una unicidad de
resultados que hacen de este periodo un momento culminante por la grandiosidad de las
aportaciones, y la singularidad de cada individualidad. Es la unidad que articulan obras
culminantes como son el Templete de Bramante, la Cena de Leonardo o |la Piedad de
Miguel Angel.
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Estos maestros son irrepetibles y, por singulares, unicos, y sus visiones y aporta-
ciones son exclusivas de genios creadores. Juntos conforman una generacién con pre-
ocupaciones comunes y coincidentes en formas de hacerlas realidad. Inmersos en las
mismas circunstancias histéricas que marcaron sus vidas perfilan una generacion que
da culminacién a una trayectoria de la que son en parte secuela, pero, al mismo tiempo,
definiendo el momento cenital de la misma. Es lo que se ha dado por llamar, Alto Rena-
cimiento o segundo Renacimiento. Consiguieron lo que muchos artistas con antelacién
habian perseguido en el ambito de la expresién artistica.

A partir de entonces las cosas necesariamente tendrian que ser diferentes. Los
artistas que siguieron, algunos discipulos de estos, tuvieron que sumergirse en la bus-
queda de otros recorridos para alcanzar nuevas grandezas. El mismo Miguel Angel fue
quien inici6 el recorrido, y Rafael dej6 sentados presupuestos de un comienzo que iba a
ser desarrollado en las décadas siguientes.

De alguna forma, desentrafiada la clave de la armonia que definia la belleza consi-
derada absoluta, la del mundo clasico, los artistas necesitaran a partir de este momento,
interiorizar la busqueda en aquellas experiencias que bullian en ellos con tal fuerza, que
al salir al bloque de piedra o al lienzo se tradujeron en formas movidas, a veces agitadas,
distorsionadoras de la realidad, y ansiosas de otra belleza, menos absoluta por ser mas
personal, pero mas viva por estar generada desde la vida. El propio Miguel Angel, que
sobrevivio a todos los demas, dejé el testimonio en las sucesivas obras que fue iniciando
a lo largo del siglo de la evolucion de un lenguaje que él introdujo para poder expresar
mejor la nueva visién del mundo y la particular concatenacion de los acontecimientos.
Su obra tanto escultérica como pictérica es un excelente test de la intensa vida de un ser
extraordinariamente sensible a los acontecimientos, cuyos altibajos quedan reflejados
en ella.

El arte, como siempre habia sucedido, iba a sintonizar, con lo que se iba a experi-
mentar, y a constituirse en expresion de las experiencias.



ESQUEMA
* El Alto Renacimiento como culminacion de una trayectoria

Panorama de las artes a principios del siglo XVI
Diferentes maestros para diferentes paises

“Fue precisamente durante esta etapa de extremada turbulencia, cuando el arte del
segundo Renacimiento vino a ser un arte de concepcion serena y elevada, de energia
intensa pero mesurada y, ante todo, de clasico equilibrio” (Honour-Fleming)

* Florencia a finales del siglo XV

“En Florencia, los ultimos decenios del siglo XV... se caracterizan por la afirmacion de la
doctrina neoplatdnica, que colocaba en la cima de toda actividad humana la busqueda
de una condicion de espiritualidad pura y absoluta, por encima de toda experiencia de
la historia o de la naturaleza“ (Argan-Huygue)

* El Genio ¢ consecuencia o excepcionalidad?

Circunstancias y plenitud creativa
Plenitud creativa y proceso de incubacion

“Lo que es fundamentalmente nuevo en la concepcion artistica del Renacimiento es
el descubrimiento de la idea del genio, es decir, de que la obra de arte es creacion de
la personalidad autbnoma, y que esta personalidad esta por encima de la tradicion, la
doctrina y las reglas, e incluso de la obra misma; de que la obra recibe su ley de aquella
personalidad; de que, en otras palabras, la personalidad es mas rica y profunda que
la obra y no puede llegar a expresarse por completo en ninguna realizacién objetiva’
(Hauser)

* La generacion del Alto Renacimiento
Florencia, Roma y Venencia

“La investigacion de la realidad, es decir de la verdad, y la de la belleza, al principio mas
0 menos empiricas, se ponen cada vez mas en ltalia bajo la autoridad de la inteligencia
lucida. Mal distinguidas en su origen (de ello es ejemplo Leonardo da Vinci) llegaran por
separado una a la ciencia, y, otra, a la estética. Incluso ésta se acoge a una filosofia la
de Platéon. Y asi con el siglo XVl italiano y sobre todo florentino, el Renacimiento formula
los propdsitos y los medios del arte” (Argan-Huygue)

* La busqueda de la belleza y la realidad

“La tesis del arte considerado como poesia se opone en lo sucesivo a sabiendas a la
del arte considerado como conocimiento de la naturaleza y de la historia, visién lucida y
constructiva del espacio y tiempo”
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5.1y 5.2 - LEONARDO di ser Piero DA VINCI (1452-1519)

Universalmente valorado por su excepcional talla, ésta lo constituye en uno de esos excep-
cionales seres que han marcado hitos en la historia de la humanidad. Destaco en todo lo que le
intereso, y practicamente le intereso todo. De una extraordinaria lucidez mental, con una capaci-
dad de observacion fuera de lo corriente, y dotado de una peculiar sensibilidad, hizo de la ciencia
arte y convirtié en arte todo lo real. Su predisposicion a dejar constancia de lo que veia y pensaba
y de las deducciones que formulaba al poner en relacion tal percepcion y tal pensamiento, nos
ha permitido sondear en los temas y materias que analizd. Para beneficio de la humanidad dejé
constancia de sus conclusiones a través de los numerosos escritos afortunadamente ilustrados.

Lider en practicamente todas las ciencias, y pionero en buena parte de las propuestas
que aquellas permitian formular, se adelantd en logros que después se perfilarian en relacion
con la representacion de la realidad, de su apariencia y del alma que subyace en todo ser de la
naturaleza, en la vibracion de la mutacion de los seres vivos, y en la precision de captacion de
lo mudable.

Su extraordinaria capacidad le permitié poner en revisién y crisis todo tdpico y referencia
relacionado con el arte, las reglas establecidas y la autoridad de quienes las formularon. Sin
embargo, porque no era un mero erradicador sino el constructor de una nueva cultura que habia
asimilado como consecuencia de su gran erudicidon, ademas de hacer obras de la genialidad de
sus Santa Ana en las diversas versiones, dio cumbre a toda una trayectoria de busqueda de la
perfeccién mediante la proporcion y armonia. En obras como la Ultima Cena, la proporcién se
acompand del ritmo, y la forma se constituyé en expresion de profundos contenidos, tan senti-
dos como dramaticos. Lo que Bramante iba a conseguir con su pequefio templo del Gianicolo,
Leonardo lo habia conseguido en esta pintura. Cada elemento y parte de la misma es un logro
pleno del mejor arte de todos los tiempos, lo mismo que las secciones de las que forman parte
el todo. Todos y cada uno de los elementos constituyen un conjunto donde el ritmo creciente y la
expresion elocuente estan perfectamente unificadas en torno a la figura central de Cristo, punto
final, o, si se prefiere, comienzo de la tension animica de la que rezuma toda la obra, con tanta
elocuencia que puede involucrar a todo contemplador que quiera saber lo que alli estaba pas-
ando. Pocas veces la planimetria de un muro ha obtenido tanta corporeidad, el silencio ha sido
tan sonoro, y la premonicion de un drama se ha hecho presente con tanta evidencia.

A pesar de ser escasa su produccién pictérica y de haber dejado numerosos escritos,
no siempre ha quedado suficientemente documentada su obra. A esto hay que afadir que el
deseo por poseer una obra de este maestro ha motivado que las atribuciones no siempre sean
consistentes. Si en su Mona Lisa, se ha querido ver un alma siempre viva y permanentemente
dialogante, la Belle Ferroniere fue pintada como una de las mujeres fascinantes por la person-
alidad que no solo esta presente, sino que envuelve a quien se deja seducir por su presencia.
Leonardo, ciertamente, no sélo supo captar el alma sino hacerla inmortal.

No al margen de fracasos que humanizan su persona, Leonardo fue genio en todas y cada
una de las artes. Forma un conjunto con el resto de los genios coetaneos y, al mismo tiempo,
constituye un caso unico en este conjunto. Sintonizando en preocupaciones y coincidencias
necesitd distanciarse recorriendo caminos diferentes. Y precisamente porque fue diferente su
persona y obra, Leonardo es uno de esos personajes imprescindible para calibrar el punto al que
habia llegado la humanidad, y, particularmente, para poner de manifiesto que era posible el acer-
camiento de ramas del saber y la creatividad, no habiendo lugar a considerarlas incompatibles.



ESQUEMA

* Aportacion y peculiaridades
Color local y ambiental
Sicologia: el retrato Perspectiva
El tiempo, lo evanescente y lo mudable

* Periodos y obras en cada etapa

FLORENCIA
El Bautismo de Cristo, Ufizzi
La Anunciacion (1472)
Ginevra Benci (1474) (Wasiggthon)
La Adoracion de los Magos (1481)
Virgen de las Rocas, del Louvre (h.1483)

MILAN (1482/1483)
Virgen de las Rocas, de Londres (1483-1486)
Ultima Cena (1495-1498) (en Santa Maria de las Gracias)
Virgen, Nifo y Santa Ana, carton (1501)
Cecilia Gallerani, Dama del armiio, (1490) (Cracovia)

FLORENCIA (1502/1503)
Belle Ferroniere, (14907?), Louvre
Batalla de Anghiari (1502-1503)
Monna Lisa (c. 1504)

MILAN (1506)
Virgen de las Rocas, de Londres (1507-1508)
Santa Ana, del Louvre (1508-10)

ROMA (1513)
San Juan (1513)

Francia, 1517 (Amboise), murié en 1519
* La Ultima Cena (1495-1498)

“Toda accidn tiene que expresarse necesariamente en movimientos. Un cuadro, o mas
bien las figuras en él representadas, tiene que parecer de tal manera que los especta-
dores los puedan reconocer facilmente por sus actitudes, los deseos mas intimos del
espiritu... Esto puede compararse al caso de un sordomudo, que, aunque esté privado
de oido, puede, no obstante, entender el tema de una discusion por las actitudes y ges-
tos de los interlocutores” (Leonardo)

* Tratado de pintura
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5.3y 5.4 - BRAMANTE, Donato d’Angelo (h. 1444-1514)

El templete de San Pedro en Montorio fue visto como el logro arquitecténico definitivo tras
muchos intentos y tanteos por conseguir en arquitectura lo que habian conseguido los arquitec-
tos clasicos de la antigledad. Durante varias generaciones los maestros estuvieron seducidos
por la busqueda de las claves de la armonia que habian proporcionado belleza a las construc-
ciones greco-romanas. Bramante logré dar con ellas con resultados diferentes a lo que hasta
entonces se habia realizado, al haber hecho algo completamente novedoso, y, a la vez, en linea
con las grandes obras antiguas. En el pequefio edificio de planta circular que es el Tempietto,
consiguié esa armonia proporcionadora de belleza que surge de un canon perfecto, en una pro-
porcion adecuadamente aplicada a cada elemento y al conjunto, y dentro de esa simple unidad
que durante varias generaciones se habia visto como caracteristica de la arquitectura clasica. A
partir de entonces seria inevitable buscar nuevos cauces para abrir nuevos caminos.

Conseguido esto, parece que el pequefo edificio circular tenia que completarse con una
construccion anular que lo envolvia. Si realmente la propuesta que ha llegado a nosotros a través
del grabado de Serlio es la propuesta completa que ideé Bramante, el resultado de esta construc-
cion hubiera sido tan genial como nunca visto. En ella se hubieran conjuntado de forma sobresa-
liente referencias tan diferentes como eran las relaciona- das con la idea de la arquitectura per-
fecta, proveniente de la antigliedad, y, al mismo tiempo, se hubiera dotado a esta construccion de
todas aquellas connotaciones simbdlicas y religiosas, conmemorativas y definitorias de un espacio
sagrado requeridas por el culto religioso. En el pequefio templo conmemorativo del martirio de San
Pedro, fe e historia, belleza y ciencia se conjuntaban en un posible que pasaba a hacerse real.

No menos singular fue su proyecto para la otra iglesia dedicada a San Pedro, la del Vati-
cano. La concibié con la monumentalidad y armonia que necesariamente engendran grandiosi-
dad. Funcionalidad y evocacion quedaron sintetizadas en una obra que tenia que ser grandiosa,
no precisamente por las dimensiones, sino por haber conseguido todos esos predicados en una
unidad perfecta. La concibié como un monumento para sefialar un lugar, y, al mismo tiempo, la
disend como una construccién con capacidad para acoger a cuantos pudieran venir a visitar ese
lugar. Simultaneamente, dio solucidn a los problemas inherentes a un centro de peregrinacion al
facilitar la circulacion interior de los visitantes. De esta forma supo coordinar las distintas funcio-
nes de una arquitectura con una realizacién arquitectonica grandiosa por su armonia. Conjunta-
dos armonia y monumentalidad otra vez se rozaba la perfeccion.

Los arquitectos del siglo anterior habian recorrido una larga etapa de experimentacion y
tanteos, investidos de un afan de busqueda, guiada por una erudicion cargada de conocimien-
tos del pasado. Bramante, conocedor de esta trayectoria y con la intuicion de los grandes, supo
responder al papel que le habia encomendado la historia, en un momento conceptualmente
propicio, y en unas circunstancias especialmente favorables, como eran las que le facilitaba otra
figura artisticamente excepcional, Julio Il.

A partir de entonces el camino a seguir seria diferente. Bramante marco el inicio con es-
tas obras y con otras como el Palacio Caprini, y el claustro de Santa Maria de la Paz. Los
discipulos y admiradores, vieron en estos edificios el camino abierto para buscar otra forma de
hacer arquitectura. Otro tanto sucedio con el Patio del Belvedere, que fue fuente de inspiracion
para organizar jardines en relacion con las construcciones. Sus logros sentaron la base de una
manera de hacer que se perpetuaria en el trasfondo de lo que con posterioridad se construyé
hasta practicamente el siglo XX.

Asi es como Bramante constituye uno de los hilos que hilvanan esa cultura que, arran-
cando desde la época clasica, ha llegado con altibajos a los albores de nuestros dias, y de la que
la arquitectura es exponente a lo largo de todos los tiempos.



ESQUEMA
* Tedrico
* Obra
MILAN (estaba en 1480)

Santa Maria presso San Satiro (1482-1486): equilibrio entre efectos y no sélo célculo
abstracto (Argan)

“Trata de revisar y coordinar... el mayor numero posible de referencias culturales y en-
saya todo el repertorio de formas a su alcance...” (Benevolo)

Santa Maria delle Grazie (1493 ss.): revisidn colosal de la sacristia vieja de Brunelleschi
ROMA (al caer Sforza)

Santa Maria de la Paz (1500)
Todo modulado en planta (Benevolo)
Es un edificio que inspirara a los manieristas

Templete (1502)
Por primera vez problema de composicion (Argan)
Formas bellas también aisladamente
Tan perfecto como cualquier templo de la antigiiedad (Gombrich)
Es un manifiesto del nuevo clasicismo (Benevolo)

1503: inspector e ingeniero general de los edificios por encargo de Julio Il

San Pedro (1506):Composicion modular a diversas escalas (Argan)
Patio del Belvedere

Palacio Caprini-Casa de Rafael, (1501-1502)

Tribuna de Santa Maria del Popolo (1507-1509) Urbanista:

Via Giulia, via Lungara, dei Banchi (?)

“El mediador entre Alberti y Palladio. Significa el ‘apex’, fue el primero en sacar a la luz
la excelente y hermosa arquitectura que habia permanecido en olvido desde la antiglie-
dad’ (Wittkower)

Bibliografia:

ARGAN G.C.: “El Cinquecento italiano y el idealismo”, en HUYGUE R., El arte y el hombre, 2, Barcelona,
1972 (1958), pp. 399-401.

BENEVOLO L.: Historia de la Arquitectura del Renacimiento, Barcelona, 1972-1973(1968), pp. 352 ss.

HEYDENREICH L..H.-LOTZ W.: Arquitectura en ltalia 1400/1600, Madrid 1966, pp. 237-250.

SUMMERSON J.: El lenguaje clasico de la arquitectura, Barcelona, 1988 (72 ed.), pp. 50 ss.

73



74

5.5y 5.6 - RAFAEL (1483-1520)

RAFFAELLO SANZIO llegé a Roma cuando tenia veinticinco anos precedido de la buena
recomendacion que era la de Bramante. Este aval, y las habilidades que habia demostrado en
pintura lo habilitaron para desempefar un papel como arquitecto, no siempre clarificado, pero que
aumento su valoracién. Las circunstancias le fueron favorables, sobre todo a partir del momento
en que, por muerte de Bramante, lo sustituyé como responsable de los edificios de Roma. Por su
funcion de supervisor de las construcciones de la ciudad se le vincula a obras cuya paternidad no
siempre esta documentada, y que dudosamente pudo hacer dada su intensa actividad como pin-
tor. Sobre las bases de una arquitectura conceptualmente vinculada a Bramante, alli donde actuo,
contribuy6 a perfilar la que iba a ser la arquitectura que se haria después de este arquitecto. Una
de las variaciones que aportd estaba relacionada con la ornamentacién, dando “licencia” para
dotar a los edificios de esa “gracia” que echaba en falta en construcciones de Bramante.

Fue, no obstante, en su faceta de pintor donde le reconoce la historia el papel relevante que
desempend, en este momento sobresaliente que son las primeras décadas de siglo XVI. RAFA-
EL llevaba consigo una amplia preparacion aprendida en el estudio de los maestros y demostro
una particular sensibilidad en la valoracion de las obras de la antigliedad clasica. Estaba, a su
vez, dotado, como a veces se ha escrito, de una gran capacidad para hacer la sintesis de lo que
hasta entonces se habia hecho en el terreno de la pintura. Con la habilidad innata de los grandes
genios, con una especial perspicacia para captar la sicologia de las personas, e imbuido de la
ciencia que facilitaba el conocimiento de la antigliedad, hizo de la pintura lo que Bramante habia
hecho de la arquitectura. La coloco al final de una trayectoria, incorporandola definitivamente al
Renacimiento. Con él la armonia estaba conseguida con el uso del canon y la proporcion, y era
definidora de aquella belleza que sus predecesores intuyeron que habian tenido las pinturas de
la antigliedad, que no habian podido ver, porque no se habian conservado. La decoracion de la
primera de las Estancias del Vaticano y los cartones para los Tapices del Duque de Mantua
evidencian, en palabras de Flamand, esa unidad formal armoniosa, esa claridad, sentido del es-
pacio y proporcion que encarnan el espiritu del Renacimiento, con resultados semejantes a los
conseguidos en arquitectura, pero, al mismo tiempo, con la flexibilidad de las formas que se van
renovando, tal como le han reconocido numerosos tratadistas. Todo estaba, a su vez, deducido
de esa fuente de inspiracion que habia sido constante durante las décadas precedentes, la natu-
raleza, en la que RAFAEL afirma que esta la belleza, y, consecuentemente, en los sentimientos y
los afectos humanos. Sus obras aparentan un naturalismo pero estan compuestas con la retdrica
que busca la perfecciéon. En esa apariencia y en esta consecucion esta la maestria de Rafael.
Buen testimonio de ello son los retratos y no menos la aceptacién que tuvieron sus madonnas
por parte de creyentes iletrados, pero sensibles al encanto de formas perfectas. Estas image-
nes estaban préximas a los sentimientos motivados por la vida de cada dia.

Se ha visto en su ultima obra, inacabada, la Transfiguracion, el vinculo de conexién entre
el final de la trayectoria y el comienzo del camino que a partir de entonces se iba a recorrer. Los
dos mundos yuxtapuestos en el cuadro hasta anular el espacio sentaban nuevas pautas para
distribuir el tema en el lienzo, y abrian caminos a un nuevo canon que permitiria conjuntar lo real
y lo imaginario, tal como quisiera concebirlo todo pintor, a quien se le iba a reconocer nuevas
capacidades. Tal como escribié Argan, de Rafael “arranca ese afan de perfeccion en los detalles
formales y de ligazén en un conjunto armonioso que dara origen a las obras perfectas del manie-
rismo”. También Rafael fue un punto culminante y un inicio.



ESQUEMA
* Arquitecto

* “Claridad, armonia, sentido del espacio, proporcién, semejantes a arquitectura, pero,
al mismo tiempo, tiene la flexibilidad de las formas vivas” (Flamand)

Capilla Chigi, protobarroco

Palacio Branconio, protomanierismo
Influencias en otros edificios

Villa Madama (1516-1520)

Carta: “Discrittione et pittura di Roma antiqua”
* Pintor
Biografia: los maestros y sus huellas

“De él arranca ese afan de perfeccion en los detalles formales y de ligazén en un conjun-
to armonioso que dara origen a las obras perfectas del manierismo” (Argan)

* Su obra

ROMA (1508-1516)
Las estancias Borgia (1508 ss.)
La Farnesina,

Obras de caballete
Madonnas, de Foligno (1511), de San Sixto (c.1513), de la Silla (1514)

Retratos
Julio Il (1512), Cardenal (1510), Baltasar de Castiglione (c.1514),
Tomasso Inghinari (c.1515), Leon X (c.1518)
Cartones (1513)

“Unidad formal, armoniosa, claridad, sentido del espacio, proporcién. Encarna el espiritu
del Renacimiento” (Flamand)

La Transfiguracién (c.1520)

* Clasicismo: Equilibrio, armonia, unidad, integracién
Idealismo con apariencia de naturalismo

“Rafael parece querer afirmar mas exactamente que la belleza esta en la naturaleza, en
los sentimientos y los afectos humanos, y que el artista discierne mediante un juicio que,
al mismo tiempo, es una acto de creacion” (Argan)
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5.7 - MIGUEL ANGEL, ESCULTOR (1475-1564)

MICHELANGELO BUONAROTTI, es una de esas figuras que seducen ante la elocuencia
de una existencia de tal intensidad que sumerge en la fascinacion a todo aquel que esta abierto
a las vivencias de otro. Pocas veces las obras de un ser son tan evidenciadoras de una vida
intensa, y plasman la intensidad de una época. Cuando, maestro en el arte de esculpir, se lamen-
taba de la dificultad para arrancar del bloque lo que ya estaba contenido en él, estaba hablando
de la tensién que le producia el esfuerzo para sacar de su interior lo que ya era real y palpitaba,
lo que por su plenitud pedia liberacién. En definitiva lo que estaba vivo.

Pocos artistas de talla ofrecen una produccion artistica tan variada en soluciones formales,
porque pocas personas como €l habian vivido con intensidad experiencias tan diferentes como
eran el goce del descubrimiento de la belleza de todos los tiempos, la tension espiritual de su
época, la limitacion de su persona a la hora de liberar la belleza, el amor, el sentimiento, y la
percepcion de la esencia de la materia. Todo en una trayectoria, sin duda por todo eso dificil,
que arrancaba de haber tenido que luchar con condicionamientos familiares que le impedian
expresarse por el medio que consideraba mas adecuado, el oficio de escultor. A ello se sumaria
el haber sentido el desvanecimiento de los convencimientos que mas consistentes, y haber ex-
perimentado la impotencia del amor no conseguido.

Miguel Angel logra una de las creaciones culminantes de la Historia de la Humanidad en
su Piedad. De una perfeccién formal sin precedentes, sintetizando lo mejor de la esencia del
arte clasico, y, a su vez, en una revision de tépicos indiscutibles, llega a facilitar la percepcién del
misterio que la teologia se afanaba por hacer perceptible mediante enrevesados razonamientos.
Esta escultura es una plasmacion perfecta de uno de los topicos de la fe cristiana: la muerte
vencida. En este tema, innumerables veces repetido en el arte, logra hacer ver que es posible
conjugar muerte y vida, maternidad y dolor. En esta obra, del fracaso y la iniquidad hizo belleza,
y de la muerte, resurgimiento. Puso de manifiesto que la vida y la muerte son hermanas, que una
brota de la otra sin poder decir cual de ellas es la causa y cual la consecuencia. Ante esta obra
se hace evidente la frase de Schiller “si no has visto la belleza en el momento del dolor, jamas
la has visto”. Logra lo que logra, porque deshace todo lo que le estremece para conseguir otro
orden de categorias y valores, que convencen porque son causa de sosegados sentimientos, y
éstos, cuando se les tiene en cuenta, tienen mucho de evidencia.

Porque insatisfecho siguié buscando nuevos cauces de expresion a nuevas percepciones
intensamente vividas, abrié maneras distintas de expresarse a todos cuantos de forma similar a
él sentiran dolores de parto al intentar plasmar sus emociones. Esa intensidad se quedo refle-
jada en la Victoria, y en los esclavos del Tumulo de Julio Il. El retorcimiento de formas a las
que subordina la tensién de los musculos, la contraposicion entre el acabado de las figuras, y la
piedra en bruto de donde surgen, es metafora de esa continua tensién que fue su vida por liber-
arse de lo que sentia y por expresar la llamada a la liberacién de todos, a la que sus obras son
una invitacion. Esa tension obtuvo resultados de plenitud en el Moisés, con quién dicese que se
indignd porque no le hablaba. Era la incomunicacion que le atormentaba, y de la que en alguna
ocasion se le acuso.

Esta insatisfaccion que le suponia cada intento, le llevé a torturar la materia ante el agobio
que experimentaba para trasmitirle la vida. Sus ultimas “Piedades” son otra metafora de la des-
piadada vitalidad que, todavia al final de su vida, le seguia destrozando. La llamada Piedad Ron-
danini comparada con su primera Piedad, son los dos capitulos que corresponden al principio y
al final de un riquisimo tratado en que las experiencias personales dan claves de interpretacion
para entender los acontecimientos de una época.



ESQUEMA
* Contexto Historico

MIGUEL ANGEL, ESCULTOR
Sintonia con Pico della Mirandola: superacion de “lo clasico” y expresion de la “Idea”

Etapas:
1492, FLORENCIA

1497, ROMA
La Piedad

“Si no has visto la belleza en el momento del dolor, jamas la has visto” (Schiller)

1501, FLORENCIA
David

“Se diria que se apresta a liberar la patria, como un angel exterminador, que fuese ins-
trumento de la divina justicia” (Rafols)

La Victoria

“La victoria es piramidal, flamigera y serpentinata. Las torsiones no van acompafadas
de esfuerzos, y, por lo tanto, no sugiere energia. Los movimientos estan acabados, ho
detenidos. La expresion se sitta a nivel simbdlico pues el impulso sugiere triunfo por si
mismo. Los movimientos libres de toda implicacion descriptiva, parecen enteramente
consagrados a exaltar las virtudes manieristas de gracia, complejidad, variedad, y difi-
cultad” (Sherman)

1505, ROMA
Sepulcro de Julio ll

1516, FLORENCIA
Sacristia

“La exaltacion heroica de un tipo humano marcado por la compulsion tragica del destino
y la aceptacion del sufrimiento, se crea aqui un nuevo mundo figurativo...” (De Vecchi-
Cerchiari)

1534, ROMA
“Las Piedades”, expresion de su trayectoria

“Seria soberbia aspiracion del artista expresar esa dramatica conciencia en el cerra-
miento y sinuoso ritmo de una forma acabada, absoluta, el fundamental respeto a un
canon clasico que estaba en la base de toda creacion de los escultores cuatrocentistas
queda decididamente abandonado” (Baldini)
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5.8 - MIGUEL ANGEL, PINTOR

MIGUEL ANGEL se resisti6 a pintar la Capilla Sixtina, porque él no se consideraba pintor, y,
sin embargo, consiguié no so6lo hacer una obra de arte, sino hacerla desde la contradiccion que
tal negativa suponia. La obra, a su vez, es de maxima expresividad porque fue hecha desde la
intensidad de quien estaba viviendo la tensién de su vida profundamente sentida. Esta no estaba
al margen de los acontecimientos de aquella época, en que todo hombre que sentia con tensién
quedaba apercibido de la inseguridad

La Béveda de la Sixtina esta llena de seres humanos que, oprimidos y comprimidos por
las estructuras que los enmarcan, se expresan en la incomodidad que siempre supone tener que
mirar hacia delante sin que haya un hueco para poder ver. Con tanta vida condensada en cada
figura, en cada conjunto de figuras, en cada compartimentacion, y en el conjunto estructural que
de todo ello resulta, la boveda no ha podido menos que impactar a todo aquel que se coloca bajo
ella predispuesto a vibrar con lo que emana de ese mundo exuberante en formas, retorcido en
caligrafias, denso en mensajes. La abundancia de figuras es tanta que hace evidente el esfuerzo
sobrehumano que supone pintarlas. Pero, al mismo tiempo, un cierto sosiego se desprende del
control que ha acompafado a tal esfuerzo, y que queda sugerido en la extrafia armonia del con-
junto, mas extrana cuando estaba presente el riesgo de la barahunda.

Esta armonia la consiguié Miguel Angel con una variedad de resultados equivalente al
numero de figuras representadas. Estas, a su vez, aparecen articuladas con tal variedad de ritmos,
como combinaciones pudieran hacerse entre ellas, para, al final, conseguir el vivace con fuoco
que supone toda la composicion de la béveda. No al margen de este efecto esta el dibujo, que es
trazo tan sinuoso como enérgico, con el que adquiere vida cada parte del cuerpo humano.

Distinto fue el resultado del frontal donde plasmo su visién del Juicio Final. Este final esta
descrito como algo a punto de irse de las manos. En el caos inherente a ese final, temido y de-
seado acontecimiento, se hace presente, el Rex fremendae Majestatis qui salvandos salvas gra-
tis, quien solo con la contundencia con que lo presenta Miguel Angel podia controlar el desconci-
erto que motiva la presencia del Rex. Este desconcierto arrastra a los que irremediablemente se
hunden en la miseria cosechada. Estos motivan con tal contundencia el Dies irae, dies illa, que
hace sentirse inseguros incluso a los justos. Sumergirse en la atmdsfera de la Capilla Sixtina,
implica quedar necesitado de un desenlace que traiga sosiego.

De esta forma la Capilla Sixtina, presentada como premonicién por Miguel Angel, quedé
constituida en metéafora de las contradicciones que encarnaba ese mismo lugar y lo que repre-
senta ese lugar en el entramado de la creencia, y en el mundo occidental. Subyacia en la socie-
dad la necesidad de cambio de lenguaje, porque se habia dado una ruptura entre épocas. En
el arte estaba superado el clasicismo; entre los creyentes queria dejarse atras lo que habia de
impostura en la iglesia. Europa buscaba una identidad diferente que le fuera mas propia.

Miguel Angel, que vivia con pasion el arte, los acontecimientos, y su fe, y que pensaba que
era propio del artista liberar de ataduras las tensiones, plasmé en este singular ambito el dra-
matismo que conllevaban los acontecimientos de su tiempo, y trasmuté un arte concebido hasta
entonces como formulador de la belleza aturdidora, por el de resorte liberador de ansiedades.
Desechada la figura humana como soporte de buscadas armonias, el ser humano representado
quedaba constituido en evidencia de desequilibrios inarmonicos. En el fondo, la motivacion es-
taba en el sentimiento tragico de la vida. Para Miguel Angel lo sobrehumano y el dolor estan en
la vida, y el papel del arte es dignificarlos. La liberacion es la empresa siempre pendiente de un
adecuado final.



ESQUEMA
* MIGUEL ANGEL, PINTOR

“Entre pintura y escultura hay la misma diferencia que entre la sombra y el cuerpo y es
menester considerar que la pintura es tanto mejor cuanto mas se acerca a la estatuaria’

(Miguel Angel)
Pintura escultdrica y arquitectura en los frescos de la Sixtina

Sagrada Familia
Batalla de Cascina (1504)

“Muestra hasta qué punto le preocupaba a Miguel Angel expresar todo mediante la sola
figura humana” (Hale)

Sixtina (1508)

“Esfuerzo titanico (del hombre) contra su finitud y su encarcelamiento deja entrever una
interpretacion tragica de su destino. Simbolo vivo del contraste eterno del creador con
el Caos...”(Heydenreich-Passavant)

“El fundamental respeto a un clasico que estaba en la base de toda creacién de los es-
cultores cuatrocentistas queda decididamente abandonado” (Baldini)

Juicio final (1536-41)

“Este fresco hace del Juicio Final un acontecimiento dramatico, cargado de emocion, de
una intensidad y vigor jamas igualado” (Hale)

“Maestro de la potencia, del dolor y de lo sobrehumano. Miguel Angel enriquecié el arte
en nuevos efectos. Pero desde otro punto de vista, lo empobrecio, impidiendo que su
siglo admirase lo humilde y lo cotidiano. Introdujo en el Renacimiento italiano la aficion
a las disonancias, cuyo empleo no tardo mucho en abrir el camino al estilo barroco”
(Wolfflin)

“La utilizacion exclusiva de desnudos para representar el mundo de la Fe era algo que
ya no se comprendia, y Aretino, en una carta publica de 1545, expreso vivas criticas al
respecto” (Chastel)

Capilla Paulina (1546-50)

(Crucifixion de San Pedro y Conversion de San Pablo.) “Estas imagenes con su acento
sobre el sufrimiento y la conversion milagrosa, con su evitacion de toda belleza conven-
cional de la forma, reflejan algo del espiritu de la Contrarreforma” (Hale)

“...obras, en las que, en un estilo abstracto, con grupos descentrados, se destacan el
rostro turbado de San Pablo o la furiosa faz de San Pedro. El estilo se ha hecho pesado
y las masas compactas...” (Chastel)
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5.9 - MIGUEL ANGEL, ARQUITECTO

MIGUEL ANGEL, que habia hecho obras grandiosas en escultura y pintura, estaba predis-
puesto para la arquitectura. Y lo mismo que habia sucedido en aquellas artes también en arqui-
tectura supero todo lo conseguido. Su arquitectura consiguié cotas que habian sido perseguidas
con antelacion durante décadas, marcando, a su vez, pautas que después habian de seguirse.
Todo, con la determinacidn que era propia de una personalidad muy peculiar y definida.

Ninguna de las obras que hizo en arquitectura fueron disefios exentos de los condiciona-
ntes que suponian las preexistencias en las que tenia que intervenir. Miguel Angel asumio las
limitaciones hasta hacer de la limitacion una fuente de creacion.

Marcando una diferencia con respecto a la obra ideada por Bramante, la Cupula de San
Pedro del Vaticano, construida por Miguel Angel, era una propuesta adecuada a la idea de
aquel arquitecto. Miguel Angel en el nuevo disefio superaba todos los precedentes que habia
tenido en cuenta, y afiadia tal monumentalidad, que el nuevo templo quedaba magnificado como
el simbolo de la catolicidad, tal como habia querido su promotor Julio Il. La nueva cupula, en-
sombrecia al propio Pantedn que habia admirado como logro singular,y que, consecuentemente,
habia tenido como referencia.

En la Escalera laurenciana, en la Plaza del Capitolio, y en Santa Maria de los Angeles
hizo de la limitacién que suponian las preexistencias, motivos para la recreacion, con resultados
nuevos que quedaron constituidos en fuente de inspiracion para otros trabajos que se harian con
posterioridad.

En la Biblioteca laurenciana, no tenia espacio para hacer una escalera monumental, pero
consiguié la monumentalidad de la escalera precisamente a partir de esa carencia. Para eso pre-
scindié de toda légica arquitectonica, e hizo que las estructuras perdieran su razén de ser. Los
peldafios fueron resueltos con férmulas que rozan el capricho, pues tres tramos se concentran
en uno, mientras, en sentido contrario, el central avanza como una masa. Con ellos, anulé el es-
pacio al nivel de la planta, al darles tal preeminencia que resultan exclusivamente protagonistas.
En la caja que envuelve la escalera manipuld los elementos estructurales que llevaban la marca
de garantia inherente a todo lo que estaba inspirado en la antigiedad. A su vez, cre6 otros que
eran nuevos. El resultado es un nuevo ambito donde la artificiosidad es fruto de la imaginacion,
y recurso para superar las limitaciones. Es el sinsentido hecho virtud o resuelto con habilidad.
En palabras de Pevsner, con Miguel Angel “lo pesado ya no pesa, el soporte no soporta, las
reacciones naturales ya no tienen lugar. Un sistema artificial es mantenido por la mas severa
de las disciplinas”. A esto se podria afiadir que quedaba superado el orden como base de la
composicion, y la razén de ser funcional como justificacion para hacer arquitectura. Era la certi-
ficacion que hacia del mundo clasico una referencia superada. A partir de entonces se habria el
camino a creaciones que, soslayando citas que habian sido ineludibles, estarian resueltas con
el cuio de la creacion personal.

En la Plaza del Capitolio, también asumié las limitaciones existentes, potenciandolas como
base para un nuevo marco. Santa Maria de los Angeles qued constituida como referencia para
las rehabilitaciones con cambio de uso que se han podido hacer con posterioridad. Mantuvo el
edificio en la concepcidn que le habia dado razén de ser, pero lo reformulé para el nuevo uso, sin
destruirlo. El resultado fue una iglesia cristiana atipica, en planta y estructura, donde la atipicidad
se convirtid en documento de lo que habia sido y base de la nueva razén de ser.

Con Miguel Angel, citando libremente a Wolfflin, lo sencillo y humilde pasaba a pertenecer
a otra esfera de la Historia del Arte. Como contraprestacion, las disonancias, pasaban al ambito
de las preferencias, convertidas en recursos de un lenguaje con el que el hombre podria expre-
sar otras emociones y generar otra monumentalidad.



ESQUEMA
* MIGUEL ANGEL, ARQUITECTO

“En la arquitectura de Miguel Angel parece que toda fuerza ha sido paralizada. Lo pe-
sado ya no pesa, el soporte no soporta, las reacciones naturales no tienen lugar. Un
sistema artificial es mantenido por la mas severa de las disciplinas” (Pevsner)

FLORENCIA
Fachada de San Lorenzo (1518)

“...tengo suficente animo para hacer que esta obra de la fachada de San Lorenzo sea,
en arquiectura y escultura, el espejo de toda Italia...” (Miguel Angel)

Biblioteca (1520: proyecto)
Escalera Laurenziana (1521-1516): trascendencia e importancia

“La (biblioteca) Laurenziana presupone, como un texto literario, una lectura sistematica,
una viviseccion elemento por elemento, una interpretacion de la accion en la que el pro-
pio observador se siente implicado y activo...” (Portoghesi)

ROMA
Palacio Farnese (1546)
San Pedro (1547)
Plaza del Capitolio (1552)
La reestructuracion de Santa Maria degli Angeli (1561)

“La humanizacién prevalecié en sus disefios sobre las leyes de la estatica hasta el
punto de que una masa tan pesada como la ctpula de San Pedro puede dar la impre-
sion de elevarse, o de que un entablamento relativamente ligero parezca muy pesado”
(Ackermann)

Proyectos para San Pedro (maqueta de madera, 1558-561)

“Para Vasari fue la culminacién de un proceso por el cual, generacion a generacion, el
arte no solamente habia respondido al desafio de los logros de la antigiiedad y de los
modelos que proporcionaba la naturaleza misma, sino que incluso los habia superado”’

“Nadie habia hecho tanto como él para que, sobre el vasto conjunto de las obras de arte
concretas, se elevara majestuoso el concepto del Arte” (Hale)

“Miguel Angel... es la figua de la que mas tienen que parender los arquitectos de hoy, ya
que actaa en una situacion sociologica, lingliistica y profesional que presenta extraordi-
narias analogias con la que hoy atravesamos...” (Zevi)
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5.10 - EL EDIFICIO DE SAN PEDRO DEL VATICANO

La llegada al pontificado de Julio Il (1503-1513) iba a ser de una incidencia decisiva para
la ciudad de Roma y para las artes, y, también, para la Iglesia catélica y para Europa. Este Papa
fue mas gobernante que pontifice, erudito de acuerdo con los requerimientos de la época, y
no menos genio que los que fueron destacados artistas contemporaneos. Todo su pontificado
estuvo alentado por la realizacién de grandes obras, tanto para la consolidacion de los Estados
Pontificios, como para el embellecimiento de la Ciudad Eterna, cada vez mas visitada por los
peregrinos. Por su preparacion, sensibilidad y los objetivos que perseguia, no al margen de cierta
megalomania, supo descubrir y tuvo habilidad para atraer a la ciudad de Roma a grandes genios
y maestros de las artes del momento.

Uno de sus primeros proyectos fue sustituir la antigua y monumental basilica levantada
sobre la tumba de San Pedro por el emperador Constantino, por otra nueva que, superandola
en monumentalidad, se constituyera en referencia y simbolo de la cristiandad. En 1506, BRA-
MANTE, el arquitecto mas destacado del momento, comenzé la construccién que no estaria
terminada hasta casi cien afios después. Paradojicamente, este edificio, al mismo tiempo que
adquirié la maxima relevancia entre las iglesias de la catolicidad, se convirtié en el recordatorio
de los lamentables momentos que experimenté el cristianismo. Ni este papa ni los que le sucedi-
eron en la empresa tuvieron la habilidad suficiente para evitar una de las fragmentaciones de la
Iglesia. Los cuantiosos gastos que suponia la obra motivaron formas de recoleccion de recursos
que escandalizaron a algunos creyentes, encontrando en ello un pretexto para romper con el
Papado, que, a su vez, se resistia a reformar la Iglesia. Asi fue como el edifico que era construido
para ser el simbolo de la cristiandad surgié a costa de la escision de la misma.

La construccion de este templo fue objeto de sucesivos replanteamientos propuestos por
los sucesivos arquitectos que se hicieron cargo del proyecto. A pesar de ello, y también como
simbolo, fue construido de acuerdo con una concepcion unitaria. El resultado final, sobre todo
cuando en el siglo siguiente se le anadié el proscenio que es la plaza, adquirié una grandiosidad
que roza lo insuperable, hasta constituir una de las obras mas relevantes de la historia de la ar-
quitectura de todos los tiempos.

Bramante, en su planteamiento inicial ide6 una iglesia de planta centrada, por considerar
que esta tipologia era la mas adecuada para un monumento conmemorativo que subrayara la
relevancia de la tumba de San Pedro sobre el que se levantaba. Al mismo tiempo la proyecté de
tales dimensiones que pudiera acoger a las multitudes de peregrinos que iban a Roma, y la dot6
de la funcionalidad adecuada para que los peregrinos pudieran visitar la tumba circulando sin
entorpecer por su entorno.

Esta idea original fue radicalmente alterada, quedando reducida a la cabecera del templo
al final construido. Tras la vacilacion de los diferentes arquitectos, que unas veces optaron por
la planta centrada, y, otras, propusieron la longitudinal, fue ésta la que definitivamente defini6 al
templo con la intervencion de MADERNO. Otras propuestas previas también quedaron adecua-
damente integradas en el proyecto final. Entre ellas el grandioso cerramiento del crucero solucio-
nado por MIGUEL ANGEL bajo la monumental cupula, elemento culminante en la obra, referen-
cia en la ciudad, y simbolo de la cristiandad. Este maestro, genial en todas las artes, simplificé el
proyecto de Antonio SANGALLO quien se habia inspirado en la otra obra de Bramante, también
para honrar a San Pedro, esta vez in Montorio. El resto de los arquitectos respetaron basica-
mente las aportaciones de los grandes maestros arquitectos, y cuando pretendieron otra cosa,
cual fue el caso de PIRRO LIGORIO, fue de inmediato sustituido. VIGNOLA y DELLA PORTA,
con las cupulas menores enmarcantes de la gran cupula, y la linterna de remate, enriquecieron
el resultado final manteniendo la unidad del conjunto.
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* Contexto histérico y significado
Julio Il, en el Estado Pontificio
La Reforma
La basilica y las indulgencias

*Etapas de construccion, arquitectos y proyectos
1506: Primera piedra. Julio Il

BRAMANTE: 12 planta: cruciforme
22 planta: introduce cambios, en deambulatorios

“Cuando se examinan las cosas retrospectivamente, parece casi una necesidad histori-
ca que la iglesia madre del cristianismo, San Pedro, haya sido proyectada por Bramante
y con una planta centralizada: Incluso podriamos llegar a decir que, en el afio 1505, la
santidad y singularidad de esta iglesia no podria haberse expresado mejor con ningun
otro tipo de planta“ (Wittkower)

1515: RAFAEL, superintendente

1515-15197?: propusieron variantes: PERUZZI, RAFAEL, FRA GIOCONDO, GIULIANO
SANGALLO, YANTONIO SANGALLO

1527, Saqueo de Roma
1531-36: PERUZZI colabora con ANTONIO SANGALLO, que hace la maqueta
1546-47: MIGUEL ANGEL, planta
Elogia el proyecto de Bramante. Simplifica el proyecto de Sangallo eliminando
el deambulatorio y los brazos menores
Al exterior, orden gigante sobre atrio
1557: le pagan la maqueta de arcilla para la cupula
1564: PIRRO LIGORIO, un ano. Fue reprobado
1564: VIGNOLA, hizo cupulas menores
1588-90: DELLA PORTA, completa la cupula

1600: MADERNO, anade nave y fachada
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EL MANIERISMO

La necesidad, por razones de estudio, de diseccionar la historia para poder cap-
tarla, ha llevado a la compartimentacion y consecuente etiquetacion de perio- dos. Tal
como nos ensefaron a ver los historiografos, una época genera otra, y, todas, ponen de
manifiesto flujos y reflujos que ayudan a entender el acontecer de los tiempos. El proceso
seguido a lo largo del siglo XV encontré la meta buscada a principios del siglo XVI. Ese
haber llegado a alguna parte supuso el enfrentarse con la necesidad vital de seguir. En
ese momento, el arte habia conseguido un nivel de expresion de tal talla que los mismos
artistas reconocieron una cierta dificultad de superacion, pero no era agotamiento pues
aparecieron nuevas formas de expresion artistica. Era las del Manierismo

El Manierismo aparecié como consecuencia de la formulacidn de nuevas filosofias
de la vida, y nuevos valores. Ahora, la revision de la nueva manera de ver la vida, con
tintes de crisis en incremento, venia a disponer, entre otras, de toda la bateria de posi-
bilidades que ofrecia el erasmismo. Paralelamente, el desvalimiento que en cierto modo
implica el estar en permanente revision, se acentuaba con el desmoronamiento de la au-
toridad que siempre habia ejercido la Iglesia. No habian sido muy ejemplares las ultimas
décadas del siglo anterior, y ahora, el pontifice tenia otros intereses, distintos a los prefe-
rentemente relacionados con la funcion prioritaria de la institucion, que era la espiritual.

Todo ello se daba en una sociedad en la que las posibilidades para un comodo
existir diario se incrementaron y acumularon en grupos sociales, familias con titulos y
méritos militares. Con mas tiempo y recursos, necesitaron llenar carencias incorporando
formas de vivir mas faciles y necesariamente adormecedoras de vacios y apetencias
insatisfechas. Podria decirse que eran tiempos de decadencia, pero, el resultado no fue
la extenuacion de la creatividad y del pensamiento, sino la reformulacion del arte.

El arte, ahora, al margen de su condicion de medio preferente para expresar con-
tenidos y trasmitir mensajes, encontro suficiente razén de ser en el mero deleite en las
formas y lenguajes. En este momento cumpliria su objetivo, simplemente, proporcionan-



do complacencia en su percepcion. Estas fueron las décadas en que escultura y pintura,
literatura y musica, buscaron el deleite en el requiebro del lenguaje y la expresion. Ahora
no era imprescindible el acompanamiento de contenidos. Pero, no iban a agotarse en
el deleite en las formas todas las posibilidades que siempre habia llevado consigo la
expresion artistica. No al margen de la acentuacién de este nuevo rol, el arte compenso
la minusvaloracién de mensajes tradicionales con la inclusion de nuevos contenidos de,
a veces, rebuscada lectura. Estos contenidos, o lecturas iconograficas, muchas veces
subyacentes, y, a veces, cripticos, fueron ocasion para el entretenimiento, y hoy lo son
para, en muchas ocasiones, una complicada investigacion. Iban a ser tiempos en que
emblemas y leyendas estarian sometidos a reglas de composicion y claves de lectura.
Tendrian mucho de erudicion y algo de entretenimiento, y para desvelarlos necesitaron
de claves que ayudaran en el intento. Dieron oportunidad a la publicacién de libros como
los de Ripa 'y Alciato.

La busqueda de lo distinto, la necesidad de exhibir el talento, la demanda de nove-
dades que sorprendieran, hizo que en todas las artes se buscara la creatividad en una
variada oferta de resultados. En arquitectura la combinacién de formas y volumenes
fue mas variada que la que podian ofrecer las agrupaciones de arquitectos en escuela,
pues cada arquitecto buscé lo distinto. Son décadas en que la fecundidad se expresoé
principalmente por la diversidad de soluciones formales, y la diferente articulacion de
volumenes. Los arquitectos se multiplicaron porque se incrementaron las demandas. La
gama de propuestas aumentaron porque cada arquitecto deseaba hacer algo diferente.
En escultura, como en literatura y musica, el ensimismamiento en la forma llegé a agotar
toda la razén de ser de la pieza, al margen de que fuera portadora de un contenido, un
significado o un tema que hubiera, antes, condicionado la composicion y el desarrollo.
Qué otra cosa es que GIAMBOLOGNA primero haga una escultura y luego la identifique
con un tema. La busqueda pertinaz de la habilidad y la gracia, y la demostracion de per-
feccion técnica, no estaban refiidas con el talento artistico que se plasmo en creaciones
donde las formas son susceptibles de deleitar, aun al margen de ser portadoras de con-
tenidos. Estos pasaban a ser indiferentes a la recreacién formal. Sélo asi se entiende
que el PARMIGIANINO pudiera trasformar una “Venus con Cupido” en una “Madonna
con Nifio”. Por eso, las cosas evolucionaron hasta un punto en el que, lo aparente, se vio
cargado de otros contenidos y mensajes distintos a lo que las formas significan, particu-
larmente en pintura.

Posiblemente no hay periodo en el estudio de las formas con mas variedad de
resultados que el siglo XVI italiano, de manera que es mas dificil que nunca tipificarlo
encasillando sus apariencias. Una vez mas queda en evidencia consecuentemente, que
las apariencias, o lo que académicamente se conoce como caracteristicas, no son la per-
cepcion mas consistente del mundo de la creacion artistica del Manierismo. Por el con-
trario, solo en motivaciones personales, en las condiciones socioculturales de las prime-
ras décadas del siglo XVI, y en los mecanismos de expresion consecuente que vinculan
unas y otras, es posible hallar un denominador comun para analizar las obras artisticas
de este periodo. Este necesariamente es de base conceptual. Solo por ese conducto es
posible encontrar un denominador comun a la variedad formal que caracteriza a cada
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una de las bellas artes del periodo conocido como Manierismo. En esta linea, los autores
con acierto han desentrafiado el trasfondo de las motivaciones en la necesidad de rom-
per con referencias y normas, para plasmar una nueva armonia plastica en la que el sello
de lo personal fuera preeminente. De esta manera, y al mismo tiempo, los artistas, con
su obra, estaban dejando constancia de la dificultad que el medio socio cultural ofrecia
para encontrar asideros consistentes en los conceptos y en los valores, en las normas
de conducta y en los gustos. Una vez mas, el arte de una época es documento que da
claves para entender a los grupos sociales que lo generaron.

Asi es como las formas artisticas de la primera mitad del siglo XVI, porque estan
engendradas desde una postura de busqueda personal por parte del artista, consiguen
unos resultados que, como pocas veces, se hacen sugerentes. Sus armonias rechazan
proporciones hasta entonces estereotipadas, pero ofrecen unas posibilidades de deleite
gue necesariamente estan encaminadas a la intuicion de una belleza, aunque no sea la
predeterminada de momentos anteriores. Desde la Optica personal de cada artista, de-
fendida ahora con teson, la obra escultérica de Miguel Angel o Brueghel es el mejor ex-
ponente de ese continuo proceso de parto dificultoso que embargaba a los artistas, y de
la tension vivida en una sociedad y época. Son obras conseguidas desde la intensidad
de los acontecimientos, y expresadas desde una sensibilidad presionada hasta conse-
guir trasmitir la vitalidad de lo que en ellos y en el entorno se estaba experimentando.
Como seres con recursos especiales para sintonizar, la inseguridad les llevé a hurgar
en la riqueza de sus capacidades y hacer de la expresividad formal no sélo un medio
sino una razén de ser del arte. Lo que dicen y la manera como lo dicen evidencian tiem-
pos de trasformacién y desamparo, de conflictos sociales y confrontaciones bélicas,
de replanteamientos conceptuales y dogmaticos, y de revision de actitudes morales
que habian estado fundamentadas simplemente en el criterio de autoridad. Al mismo
tiempo, y por todo esto, tal como se ha dicho, el arte de este momento esta concebido
para deleitar y sugerir desde la mera apariencia, como no habia sucedido en ninguna
otra época de la historia. La forma como tal forma da razén de ser a la obra, por el solo
hecho de suscitar deleite.

El arte del siglo XVI, el llamado Manierismo, tardé en ser valorado porque no se
acababa de comprender. Llegado el momento de su comprension, ya avanzado el siglo
XX, fue etiquetado no sin cierto matiz despectivo. Hoy se presenta con el sefiuelo de lo
que tiene su propio atractivo y hace de este atractivo una clave para desvelar el azaroso
siglo XVI en su primera mitad. Este desvelamiento y valoracion pueden a su vez, ofrecer
pautas para leer situaciones y posicionamientos, procesos de creatividad y expresiones
artisticas, que nos atafen al ser las de nuestro entorno y nuestros dias.
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“Las obras manieristas se hicieron para disfrutar de ellas. Son producto de una socie-
dad epicurea; una sociedad mas dada al escepticismo que al entusiasmo, pero capaz
de entusiasmarse con la belleza artistica... que cultivaban el deporte, caza, teatro,
mesas, musicas, libros... armaduras. El manierismo fue una manifestaciéon extrema de
vida civilizada” (Sherman)

INTRODUCCION

El agotamiento del lenguaje artistico
El nuevo orden social
Distintas incidencias en los paises europeos

EL MANIERISMO

* El término

* Localizacion

* Reformulacién del lenguaje artistico. El estilo

La autoridad de los grandes
Los resultados
La creacion artistica y el nuevo “gusto”

“...en la medida echaba en falta el juicio correcto y esa gracia que esta mas alla de la
medicion; en la capacidad creativa no habia facilidad fluida y elegante; y en el estilo
no habia suficiente delicadeza para hacer que todas las figuras fuesen esbeltas y gra-
ciosas. Tambien echaba de menos la variedad que aportan las invenciones extrafias y
numerosas, y la belleza del color’ (Vasari)

*Caracteristicas y vision positivada de Hauser
Anticlasicismo / antinaturalismo

“El manierismo es arte radical que transforma todo lo natural en algo artistico, artificioso
y artificial. La resonancia natural, la materia prima de la existencia, todo lo factico, es-
pontaneo e inmediato es aniquilado por el manierismo y transformado en un artefacto,
en algo conformado y hecho que... se halla siempre a distancia remota de la naturaleza.
La arquitectura, lejana formalmente de las artes figurativas e imitativas, reviste ya de
por si un caracter abstracto, inanimado e innatural. EI manierismo, empero, intensifica
fodavia mas este caracter abstracto y esta distancia de la naturaleza” (Hauser)

* Periodizacion
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6.0 - La arquitectura manierista

De la manera de ser de la nueva época forma parte una mayor disponibilidad de
recursos de los pueblos y un aumento de la poblacién. Esto, afiadido a otra forma de
relacionarse entre los paises, motivo la demanda de nuevas construccio- nes. Las ciu-
dades, consecuentemente, vieron renovado el habitat de las clases aristocraticas, y el
numero de sus iglesias se incrementd. En el campo, a su vez, surgieron construcciones
para vivienda que ya no tenian necesidad de imitar la arquitectura militar.

Desde otro punto de vista, el de las estructuras mentales que regian la valoracion
de la realidad, la debilidad del principio de autoridad que ofrecia menos capacidad de
convencimiento, la reafirmacion de los personalismos propios del siglo XVI, y la diversi-
dad de percepciones del manufacto artistico se plasmaron en la variedad de propuestas
arquitectonicas, y en la diversidad de intentos por definir una “idea” de arquitectura. El
resultado fue un panorama constructivo de una amplitud y variedad inusitada hasta aho-
ra. Nunca habia habido tantos arquitectos. La variedad de propuestas hechas por estos,
venia dada por la necesidad de superar referencias y modelos hasta entonces validos, y
estaba reivindicada por la autonomia de cada artista para buscar otras soluciones.

Este rico panorama viene, en parte, motivado por el resultado que MIGUEL ANGEL
obtuvo con la construccién de la Cupula de San Pedro del Vaticano, y las vias que abrid



con sus propuestas de actuacion en Florencia, en el entorno la iglesia de San Lorenzo,
con la Escalera y la Biblioteca. Con ellas quedaba abierto el camino para otros intentos
e introducida la licencia para una indagacién por conductos hasta entonces inexplorados.
Después de unas décadas era tal la variedad de soluciones que resultan dificiles los in-
tentos de sintesis. Junto a arquitectos que obtuvieron celebridad aparecieron numerosos
maestros de obra locales. Unos y otros intentaron no repetirse, buscando cada vez lo
sorprendente, por distinto.

En este contexto sobresalieron dos arquitectos que marcaron referencias que se-
rian definitivas para los siglos siguientes: PALLADIO y VIGNOLA. Su condicion de tra-
tadistas les dio una relevancia especial por la difusién que obtuvo su manea de hacer al
haber sido impresa. Los consagré como maestros de obras sobresalientes. A su vez, sus
tratados nos permiten penetrar en la fundamentacion de sus propuestas, y consecuente-
mente, conocer una parte de las preocupaciones estéticas de la época.

Tras los coetaneos intentos desmitificadores de la arquitectura de la antiguedad, los
dos arquitectos volvieron a conectar con la arquitectura clasica. Fue su referencia inelu-
dible, pero, al mismo tiempo, sus propuestas tuvieron el sello de la aportacién personal
reinterpretadora de las fuentes. A diferencia de Bramante que construy6 una arquitectura
de acuerdo con los parametros esenciales que generaron la admirada arquitectura de
la Edad Clasica, estos dos arquitectos la hicieron evolucionar en la medida en que, mas
que captacion de esencias, sus propuestas son reinterpretacion de las mismas, en el in-
tento de superar repeticiones y ofrecer productos con el sello de lo novedoso. El trabajo
de ambos se vio posibilitado por las nuevas demandas y necesidades, lo que favorecio
una amplia produccién en el caso del primero.

La demanda de edificios campestres, para una clase que necesitaba seguir de
cerca las explotaciones agricolas, dio a Palladio la oportunidad de construir un amplio
elenco de villas. A su vez, la importante renovacion de edificios urbanos en su ciudad de
origen, y, despueés, en la ciudad de Venecia, tras un periodo de menos actividad, fue la
oportunidad para llevar a la practica sus investigaciones en la esencia de la arquitectura,
disefiando edificios que serian referencias en siglos posteriores.

Vignola, por su parte, también admirador de la arquitectura antigua, vio asumidas
sus propuestas para la Iglesia de Jesus de Roma, al quedar consolidado este edificio
como prototipo preferente de las numerosas construcciones que se iban a hacer con
posterioridad.

Entretanto, por toda ltalia se incrementé considerablemente la construccion a lo
largo del siglo. Los arquitectos se multiplicaron y, consecuentemente, se diversificaron
las realizaciones en tal cantidad y variedad que resulta dificil poder tipificar los resultados
en unas notas comunes estereotipadas. El denominador comun, lo mismo que en las
otras artes, era la autonomia de propuesta de los maestros de obra, con un uso libre de
referencias a la arquitectura clasica, y no al margen de soluciones motivadas preferente-
mente por la busqueda de originalidad.

El resultado es la gran variedad que ofrece el panorama arquitecténico del siglo XVI.
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En este conjunto hay realizaciones arquitectonicas que han sido aceptadas como
de especial relevancia por lo que supusieron de novedad ingeniosa y por lo que aporta-
ron. Como tales deben valorarse el Palacio del Té de G/ULIO ROMANO vy la interven-
cion de VASARI en los Uffizi, de Florencia.

Dentro de la enorme diversidad de las nuevas construcciones, si algo se puede
encontrar en las arquitecturas de este siglo es una comun repulsion a los paramentos
desnudos. Para conseguirlo fueron utilizados los mas diversos recursos: restos de pie-
zas arqueologicas, esgrafiados y grisallas, y, sobre todo, inclusion de los mas variados
elementos con efectos que, a veces, no pasan de parecer un despliegue expositivo, al
ser de cualquier procedencia, quedar meramente yuxtapuestos o simplemente amonto-
nados. La contemplacion de estas fachadas obliga a un esfuerzo de pormenorizacion
visual, efecto contrario a la unidad de la arquitectura clasica que permitia la captacion
del conjunto mediante un solo golpe de vista. Desde otro punto de vista, el de la compo-
sicion de estas fachadas, los ritmos compositivos que con antelacion eran unicos y de
una armoniosa regularidad, ahora son enriquecidos por secuencias ritmicas que se su-
perponen, consiguiendo unas armonias semejantes a las que la nueva musica, en auge
en esta época, esta consiguiendo. No por casualidad se buscdé en la musica un punto de
inspiracion para disefar algunos edificios. La permanente busqueda de lo original llevo a
disefios exadticos, y a la inclusion del elemento atipico, como nota distintiva, reafirmando
un anticlasicismo como caracteristica generalizada.

Pocos mas de los arquitectos mencionados logran destacar sobre el conjunto. En
el siglo XVI no se encuentran en puntos tan distantes como sucedia en el siglo anterior
porque sus actuaciones se centran en lugares preferentes. En ellos levantaron construc-
ciones, cada una de las cuales distingue a las ciudades donde estan, aunque no siempre
supongan novedades incidentes en otras construcciones. Enriquecen, de todas formas,
el panorama de conjunto.



ESQUEMA
* El marco contextual

Las nuevas necesidades
El palacio y la villa

* Busqueda de nuevas tipologias y formas

El modelo de iglesia y su espacio
Escaleras, puertas y chimeneas
Jardines y Fuentes

“El manierismo lleva a una disolucion de la estructura renacentista del espacio y a la
desintegracion de la escena representada en una serie de ambitos espaciales, no sélo
separados externamente sino organizados internamente también de modo diverso; es
decir conduce a la atomizacioén de la estructura de la obra...” (Hauser)

* El papel desempenado por los tratados
Palladio, Vignola, Serlio

“La tratadistica ... sobre el plano ideal es la principal via de coloquio con la historia y
la antigliedad ... sobre el plano lingliistico define un ‘cédigo’ capaz de responder a los
cometidos universales y cosmopolitas del nuevo lenguaje artistico...” (Tafuri)

* Manierismo en arquitectura
La reinterpretacion de lo “clasico”

“Cuanto mas se aplicaban al estudio de los monumentos antiguos, mas adquirian una
clara conciencia de la libertad que presidia entonces para la observancia o la no obser-
vancia de las reglas canénicas. Desde entonces comenzaron a permitirse, en la acep-
tacion y en la adaptacion de los modelos antiguos, esas ‘licencias’ que, comienzan a
hacer su aparicion en las obras tardias de Bramante y en las construcciones de Rafael’
(Heydenreich-Passavant)

La variedad de propuestas Gustos y excentricidades

“Los resultados son siempre, la superacion del naturalismo humanista, el fin de la auto-
nomia de la arquitectura como sistema lingdistico, el compromiso de la propia arquitec-
tura con un naturalismo introducido en clave narrativa, didactica y simbdlica” (Tafuri)
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6.1 - LAARQUITECTURA DE LA PRIMERA MITAD DE SIGLO XVI

Si hay edificios que pueden encuadrarse dentro de lo que se ha definido como arquitectura
manierista, estos son el Palacio del Té de Giulio ROMANO, en Mantua, y los Uffizi, de Giorgio
VASARI, en Florencia. Han sido aceptados como de especial significacién en el panorama de
arquitectura del siglo XVI, por lo que supusieron de novedad ingeniosa, y por su incidencia tanto
en el ambito de la arquitectura como del nuevo concepto de actuacion en la ciudad.

El primero hace patente el nuevo posicionamiento de los arquitectos en su busqueda de una
arquitectura sin referencias, con licencia para sobrepasar una normativa preestablecida, y abierta
a resultados completamente novedosos. La nitidez estructural que aparecia en la arquitectura
clasica es soslayada en este edificio, los elementos arquitecténicos con ascendencia en la anti-
gledad son reutilizados al margen de su funcién primigenia. La unidad que caracterizaba a las ar-
quitecturas anteriores, es sustituida por la variedad. Un cierto despliegue teatral esta presente en
la sucesion de pantallas que son cada una de las fachadas, y que estan dispuestas como si fueran
bambalinas. Los muros al exterior son el soporte de juegos y combinaciones de formas. Al interior
desaparecen bajo la decoracion mural realizada por el propio arquitecto, que aprendié el oficio de
la pintura de su maestro Rafael. El resultado es un edificio que, porque no tenia un modelo donde
inspirarse, resulté completamente novedoso. Novedad que llevaba consigo la arbitrariedad en la
combinacién de elementos, y el efectismo en la articulacion de espacios y huecos con muros y
volumenes. De un planteamiento ilégico, si se tenia como referencia la arquitectura clasica, surgio
una nueva légica motivada por la genialidad del autor. En ella los parametros son la arbitrariedad
y el capricho. Este es consecuencia de la busqueda de nuevas expresiones.

Vasari, también pintor, conocia perfectamente lo que se habia hecho con anterioridad,
pues habia recopilado las aportaciones de los maestros sobresalientes, y, consecuentemente
de los arquitectos, cuya produccién habia valorado en su célebre e importante obra titulada
“Vite”. Ese conocimiento da un valor especial a su aportacion arquitectonica. Este arquitecto re-
solvio la construccion-urbanizacién del espacio contiguo al palacio de la Signoria en Florencia,
sacando el mayor rendimiento util al lugar en el que tenia que intervenir. Solucioné con efectivi-
dad la articulacion de las dos alas que lo constituian, al margen de precedentes, y dentro de la
libertad de concepcidon que se estaba reivindicando. La apariencia profundamente longitudinal
del patio, que mas bien es una calle, no sélo no iba a ser contrarrestada mediante el efecto
de una proporcién y medida, sino que incluso quedaba subrayada por la compartimentacion
de los pisos y la inclusidon de vanos de desarrollo horizontal. A cada planta dio una diferente
solucion rompiendo la unidad del conjunto, e incluso buscando una sensacion desorientadora
al incorporar variedad de alturas. La pantalla dispuesta al fondo, el arco que une las dos alas,
funcionalmente era imprescindible, pero visualmente juega con la ambigliedad que es cortar y
aislar, y, simultdneamente, abrir una ventana hacia un paraje que se quiere incorporar. Si algo
aportan estas arquitecturas es una nueva manera de articular elementos diferentes buscando
un conjunto diversificado, frente a la unidad de cada uno de los conjuntos que caracterizaba a la
arquitectura de la etapa anterior. Es la diferencia entre el Clasicismo y el Manierismo. A su vez,
estos arquitectos, con arquitecturas como éstas, introducian una heterodoxia con respecto a lo
que hasta entonces se habia hecho, Con ellos quedaba consolidada una postura que resultaba
norma aceptada en la medida que, a partir de ahora, lo que subyaceria era la busqueda de la
originalidad en la arquitectura.
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* GIULIO ROMANO (1492-1546)

Casa de Giulio Romano (c. 1544)
Palacio del Te

“El primer edificio trazado en su totalidad dentro de los canones de la maniera es el
Palacio del Té: Giulio Romano consigue complicados efectos de tramoya escénica en
las inverosimiles decoraciones... El jardin del palacio conduce a una serie de médulos
superpuestos como bambalinas. En éstos se alternan las formas ludicas y graciosas con
las geométricas y severas” (Buendia)

“Giulio Romano cuestiona el papel estructural de los elementos arquitecténicos aplica-
dos, columnas, pilastras, entablamentos y otros, llamando paraddéjicamente la atencién
hacia la ausencia de toda verdadera funcién sustentante” (Hale)

Palacio Ducal
Catedral de Mantua

* VASARI, Giorgio (1511-1574)
Palazzo degli Uffizi (1550 ss.)

“Falta de clara gradacién en pisos... Uniforme aparejamiento con detalles heréticos...
dobles pilastras que no lo son. Logia al fondo: ventana veneciana y columnata que
reemplaza los muros sélidos. Es una manera favorita del manierismo de vincular un
espacio con otro” (Pevsner)

“La tendencia a la profundidad del patio se acentua tanto mas cuanto que, al final se
encuentra perforado, sin ofrecer la mirada aquel punto de sosiego que parece prome-
térsele desde un principio. El patio discurre como un corredor, pero no llega al espacio
abierto, sino que es cortado repentinamente, y esto también de una manera indecisa y
equivoca” (Hauser)

Villa Giulia (1550-1555) con Vignola, Ammanati...
Studiolo de Francisco | (Palazzo Vecchio)

Autor de “Vite” (1550)

“Concepcion humanista de la historia, a través de su registro de carreras y logros nota-
bles, tiene por finalidad instruir y alentar’ (Hale)
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6.2 - LAARQUITECTURA EXPERIMENTAL DEL SIGLO XVI

Numerosos fueron los lugares donde se requiri6 la intervencion de arquitectos. Pero, a dife-
rencia de lo que sucedio en el siglo anterior, ahora no se habla de escuelas, porque las aportacio-
nes estaban planteadas en la busqueda de lo distinto, como consecuencia de una intencionada
autonomia con respecto a los maestros. Las individualidades son muchas, con producciones por
parte de cada arquitecto que ni siquiera estan resueltas en unos parametros constantes. Por eso,
los arquitectos aparecen yuxtapuestos unos a otros, todo o mas relacionados con una misma
ciudad, cuando una ciudad dio cobijo a varios de ellos.

Es Roma la ciudad que en el siglo XVI atrajo a mas arquitectos. Venecia o mas exacta-
mente la regidon del Véneto, fue una regién de relevante actividad como consecuencia de la pres-
encia de arquitectos que resultaron sobresalientes por la originalidad de sus aportaciones.

En Roma PERUZZI, fue arquitecto de San Pedro del Vaticano, pero no tuvo la oportunidad
de hacer una intervencién importante, sin embargo, hizo una construccién, la Farensina, que
merece la atencion desde el punto de vista de la arquitectura de este periodo, y por la decoracién
de una de sus salas, la principal que recorre el primer piso de la fachada.

El palacio, en la forma que ha llegado a nosotros induce a un cierto desconcierto con re-
specto a lo que tenemos clasificado como propio de la arquitectura de esta época. La fachada
principal solo puede entenderse encuadrada en las preferencias de la época, si, como se ha
dicho, estuvo cubierta de grisallas que anulaban los paramentos lisos que hoy lo caracterizan.
Pero, a su vez, el palacio ofrece novedades como es la concepcion de este edificio en relacion
con su entorno ajardinado. Desechado el patio central cerrado, generalizado hasta entonces, el
edificio se abre por la parte trasera al jardin, que de alguna forma incorpora al edificio.

En la misma ciudad de Roma trabajoé Antonio SANGALLO, el joven, que también fue arqui-
tecto de San Pedro del Vaticano, para cuya iglesia hizo un proyecto para la cupula que posterior-
mente fue desechado por Miguel Angel. Junto con Miguel Angel intervino en el Palacio Farnese
formando un tdndem cuyas personales intervenciones no son faciles de diferenciar.

Venecia fue siempre la ciudad de permanente actividad en la que los diferentes maestros
arquitectos obtuvieron cotas muy altas con sus propuestas y realizaciones. Al arquitecto Jacopo
SANSOVINO le cupo la oportunidad de remodelar la plaza de San Marcos con resultados que
hicieron de este lugar uno de los espacios mejor conseguidos de todos los tiempos, a pesar de los
diferentes elementos que en él habia, y de las dos areas que quedaron articuladas mediante el
papel relevante que dio al campanile. Este trabajo en buena parte lo consiguio con las propuestas
de diseno para el edificio de las Procuradurias y para el de la Biblioteca, cuya huella se puede
identificar en numerosos edificios hechos con posterioridad hasta practicamente el siglo XX.

A esta ciudad estuvo también vinculado el bolofiés SERL/O donde publicé algunos libros
de su tratado de arquitectura, sin los que no se puede entender buena parte de la arquitectura
construida en occidente, incluido el Nuevo Mundo colonizado por los espafioles. Seria el manual
del que se servirian muchos maestros de obra sin suficiente capacidad para crear una arqui-
tectura propia, tal como se ha repetido, pero que, al mismo tiempo, sirvié para difundir formas y
estimular la libre creacién de todos aquellos paises a los que llego.

En la misma regién, particularmente en Verona, SANMICHELL/ construyo algunos palacios
y dos puertas de ciudad, dada su condicion de ingeniero militar.



ESQUEMA

“El experimentalismo de Peruzzi y de Serlio y las inquietas metaforas de Giulio Romano
por un lado, y el dramatismo teatral de Sansovino y Sammichele, por otro, extraen de la
equivalencia naturaleza-razon indicaciones opuestas, comprometiendo definitivamente
el equilibrio original’

* PERUZZI, Baldassare (Roma) (1481-1536)
Tedrico
Farnesina (1505)
Palacio Massimo (1535)

* SANGALLO, Antonio, el joven (1485-1546)
Palacio Farnese (1516 ss.), con Miguel Angel
Palacio Baldassini
Ingeniero: Pozo de San Patricio, en Orvieto

* SERLIO, Sebastiano (1475-1554)
Tratadista: 1537, comenzo a publicar sus libros
Scuola di San Rocco (Venecia)
Fontanibleau (1540)

“Digo que sabiendo que a la mayor parte de los hombres la mayoria de las veces les
apetecen cosas nuevas ... es por tal razon por la que me he tomado algunas licencias
rompiendo muchas veces el arquitrabe, el friso e incluso parte de la cornisa: sirviéndo-
me sin embargo de la autoridad de algunas antigliiedades Romanas...” (Serlio)

* SANSOVINO, Jacopo Tatti il (Venecia) (1486-570)

1529, Proto de Venecia
Biblioteca (1537)
Ceca (1536)
Loggetta (1537)

Palacios

Iglesias: San Francesco de la Vigna (1534) (Interior)
Plaza de San Marcos (1480 ss.)

* SANMICHELLI, Michele (Verona) (1484-1559)
Palacio Canossa y Pompeii
Palacio Bevilacqua
Porta Nova (1533) y Porta Palio en VVerona
Ingeniero militar
Iglesia: Madonna di Campagna (1559 ss.)
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6.3y 6.4 - PALLADIO, Andrea di Pietro (1508-1580)

La formaciéon de Pietro della Géndola, conocido como PALLADIO, no fue precisamente
como arquitecto, aunque pronto se interesé por la arquitectura antigua y por ciencias, como las
matematicas y la geometria, y tuvo la oportunidad de conocer a destacados arquitectos de las
ciudades vecinas.

Fue en 1546 cuando se le presentd la ocasion, que constituydé un brillante éxito. La sala
del Concejo de Vicenza, su ciudad natal, se resquebrajaba. Fue aceptada su propuesta frente a
las de conocidos arquitectos. Como solucion estructural propuso un anillo que revestia el edificio
medieval. Alberti habia adoptado una solucién similar en Rimini. La composicion arquitectonica
que dio a este anillo no estaba lejos de la propuesta de Sansovino para la Biblioteca de Venecia,
pero en Vicenza los elementos estan usados con mas diafanidad, acordes con la funcién del es-
pacio anadido, que fue destinado a una logia circundante a todo el edificio, sobre la planta baja
porticada. Su solucion gusté. En esta ocasién los mejores arquitectos del momento quedaron
desplazados por este maestro que no habia tenido la oportunidad de sobresalir en arquitectura.
La celebridad le surgio a partir de esta construccion y su fama entré en vias de consolidacion.

La actividad que a partir de entonces le entretuvo coincidié con la demanda de construc-
ciones para el campo, como consecuencia de las muchas tierras que se roturaron. Son las villas
paladianas de las que se le atribuyen una veintena. Aunque Villa Rotonda se identifica como
la villa paladiana por excelencia, esto es por el impacto que causoé y las imitaciones que luego
tuvo, pues no volvié a repetir el modelo. Lo cierto es que no hay dos disefios de villa paladiana
que sean iguales. En realidad, otro tanto se puede decir de las otras villas realizadas por otros
arquitectos contemporaneos, o inmediatamente anteriores.

No menos éxito tuvo con los palacios que construyd en su ciudad natal. De ellos el Val-
marana se ha tipificado como la construccién que, a partir de entonces, inspiré las fachadas
de numerosos edificios por todos los paises, particularmente los anglosajones. Las huellas de
este edificio se pueden detectar en edificios oficiales y empresariales de las ciudades de todo el
mundo hasta comienzos del siglo XX.

Otro tanto sucedi6é con las iglesias construidas en Venecia. La solemnidad de las facha-
das con estructuras que las recorren en toda su longitud resultaron particularmente adecuadas
al espiritu del barroco, algunos de cuyos modelos son variaciones de las obras de Palladio. El
esquema de San Jorge o del Redentor, se puede encontrar en el trasfondo de muchos de los
edificios religiosos posteriores, extendidos por toda la cristiandad.

Sin duda, la fama de Palladio se debe en buena parte a la publicacién de su tratado en
1570. En él recogi6 algunos de sus proyectos, que con la difusion del libro, quedaron constitui-
dos en fuentes de inspiracion para otros arquitectos. A través de este trabajo conocemos sus
presupuestos compositivos y su concepto de la arquitectura. Esta tenia en cuenta la arquitectura
de la antigliedad, pero en sus disefios introdujo algunas licencias que evidencian una fidelidad
relativa. Estas licencias eran planteamientos validos en su siglo. A partir de sus indagaciones, de
las que no estan ausentes las armonias musicales, propuso una arquitectura que estaria en la
base de todo lo que con monumentalidad y deseo de distinguir se iba a construir después.

El acierto de sus propuestas fue tal, que hoy existe problema acerca de la autoria de
alguna de sus obras, al haberse reivindicado su paternidad para construcciones que no estan
documentadas.
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* Problematica en torno a su obra

* Trayectoria de Palladio
De cantero a arquitecto
La Basilica (1546)

* Tratadista (1570)

“Antes de comenzar a construir se debe tomar en consideracion cada una de las partes
de la planta y los alzados del edificio que se va a hacer. Deben considerarse tres cosas
en cada edificio, sin las cuales ninguno de ellos merecera ser alabado; y estas son la
utilidad o la comodidad, la durabilidad y la belleza...” (Palladio)

* Villas: tipologias
Grupo inicial: Godi (1540); Sarraceno; Poiana (1548); Caldogno (1570)
Dos plantas y porticos de columnatas: Cornaro; Pisani (1553); Malcontenta
Cuerpo central y una planta: Barbaro en Maser (1557); Emo (1555); Badoer (1557);
Piovene (1540),; Sarraceno-Lombardi (1545); Chiericatti (1557), Porto-Rigo
Disefio unico: Sarego (1560), Rotonda (1561)

* Palacios en Vicenza:
Casa Civena (1540 ss.);Thiene (1556); Chiericatti (1550 ss.); Iseppo da Porto-
Festa (1549); Valmarana (1565 ss.); Porto-Breganze (1572); Barbaro da Porto;
Tiene-Bonin Longare (15567?)

Logia del Capitaniato (1571-72)

* Iglesias
La carita (1560); Tempietto de Maser (1580); San Francisco: maqueta 1565. Se
construy6 1607-10; San Giorgio (1566 ss.) El Redentor (1575-1576); ¢ ?La Zitelle;?
(1580)

* Otros edificios
Teatro Olimpico (1580 ss.)

* Sintesis

“El disefio palladiano sobrevivié a la revolucion industrial: la simetria triadica, la distri-
bucién axial, las proporciones armoénicas, la pureza clasica de masas y de elementos
portantes. Palladio convencido de que sus principios derivaban de las leyes naturales y
extensas. Pero el éxito se debe a la persistencia del Renacimiento” (Ackerman)
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6.5- LAARQUITECTURA DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVI

En la medida en que avanzo el siglo XVI los arquitectos insistieron en el empefio de hacer
algo que fuera diferente, para ello era necesario inventar nuevas formas y combinarlas de todas
las maneras posibles. Si algo hay en comun en la arquitectura de todos ellos es un desprecio
a los paramentos lisos. Estos debian estar repletos de todo aquello que estuviera al alcance,
incluidos los restos arqueolégicos, y aunque fueran piezas de diferentes disefio. La sensacién
comun a muchas fachadas es la de un centelleo al impedir captar el conjunto en un solo golpe
de vista. Para ello, a veces, fue necesario fragmentar las estructuras, y romper los timpanos.
Una de las novedades de mas éxito fue trocear las columnas, como en el interior del Patio del
Pitti de AMMANNATI. Este patio que hubiera podido ser un esquema clasico mas, paso a ser
diferente, por atipico, a pesar de estar compuesto con elementos clasicos, dispuestos en super-
posiciones clasicas.

Esta variedad pudo conseguirse haciendo diferentes cada planta de un mismo edificio,
combinando la mayor parte de elementos posibles en un mismo frente, como en el patio del Pa-
lacio Marino, en Milan, de ALESSI, o en los casinos de PIRRO LIGORIO. En aquellos disefios
mas reposados por la incorporacion de elementos procedentes de época clasica estos fueron
articulados en secuencias de ritmos repetidos o superpuestos, a la manera de las composiciones
musicales. Es la sensacién que dan las Procuradurias nuevas de SCAMOZZI.

El Unico denominador comun subyacente es la coincidencia en una libertad para buscar
la originalidad, para demostrar el talento haciendo exhibiciéon del virtuosismo, aun a riesgo de
tener que apoyarse en lo arbitrario y caprichoso. A esto habia llegado la demandada licencia. Por
estos derroteros habia derivado la busqueda de “gracia”. No solo es dificil detectar coincidencias
expresivas en diferentes arquitectos, sino que hasta resulta laborioso encontrar dos disefios
similares en un mismo arquitecto. Este rechazo a la similitud encontré cauces de expresion
en la variedad de nuevos disefios que fueron solicitados. La escalera, tanto para el interior de
edificios como para exteriores, ofrecié a los arquitectos la posibilidad de mostrarse geniales. En
ocasiones las hicieron tan originales que parece estaban al margen de su funcionalidad, como la
de la iglesia de la Santa Trinidad, (actualmente en San Esteban), de BUONTALENTI. Especial
oportunidad se les presentod en las escaleras de los jardines y exteriores de villas donde pueden
llegar a hacer despliegues de tal envergadura, desarrollo y complejidad que llaman la atencién
mas que el edificio. En ellas queda proscrito el sosiego que es inherente a la regularidad. Por el
contrario, el transitar por ellas parece ir acompafado de la experiencia del riesgo. Son llamativas
las de Caprarola de VIGNOLA, y Pratolino de BUONTALENTI. Las embocaduras de chimenea
y los marcos de puertas ofrecieron la oportunidad a la fantasia, como en el Palacio Zuccari, de
los ZUCCARO, donde las bocas tragan o vomitan a quienes pasan por ellas. Las villas fueron
edificios muy solicitados, y se hicieron relevantes puentes.

La jardineria es modalidad que experimentd un fuerte incremento. Fue acompafada de
una busqueda de soluciones con resultados meritorios hasta el extremo de perfilar un tipo de
jardin propio de este siglo y circunscrito a Italia, que luego fue imitado en todas partes. En ellos
las fuentes y estanques, los ninfeos y monumentos, los casinos y palacetes, los laberintos y las
cuevas, fueron otras tantas oportunidades para demostrar la genialidad. Tiene particular sentido
el jardin de Bomarzo con los monstruos y construcciones atipicas, de un significado que se
desconoce. Se le llamd “Sacro bosque” y la Grotta Grande del jardin de Boboli, en Florencia. Es
el siglo de los gustos y excentricidades, de las galerias de colecciones y gabinetes de curiosi-
dades. Es la cultura de la busqueda de lo raro como experiencia estimulante, y de la belleza por
la belleza, en la forma, al margen de cualquier funcion.



ESQUEMA
* La arquitectura

“Son célebres las variadas acusaciones hechas a Serlio ... alejamiento de las normas
légicas de la naturaleza, es decir de los canones de la arquitectura clasica tal como
los expone Vitruvio o como se podian verificar en los monumentos clasicos: Se repro-
cha una excesiva libertad, independencia, experimentacion y querer hacer vanguardia
a toda costa...” (Battisti)

NORTE

SCAMQOZZI, Vicenzo (1552-1616)
Tratadista
Teatro olimpico de Vicenza Obras en Venecia

TIBALDI, Pellegrino (1527-1596)
Iglesia de San Sebastian Colegio Borromeo, Pavia

ALESSI, Galeazzo (1512-1572)
Palacio Marino (1528-1572)
Santa Maria Assunta, Carignano (1552)

FLORENCIA
AMMANNATI, Bartolomeo (1511-1592)
Cortile del Palacio Pitti (1558-1570)
Puente de la Santa Trinidad

ROMA
BUONTALENTI, Bernardo (1531-1608)
Pratolino
Boboli

ZUCCARO, Tadeo (1529-1566), y Federico, (1540-1609) Tratadista
Palacio Zuccari

LIGORIO, Pirro (1510-1583)
Il cassino de Pio IV

“La arquitectura de M.A. Buonarroti, florentino, esta llena de esos drdenes rotos y de
todas esas interrupciones... y cuanto mas asombroso fingen mas la califican de ser algo
bello y admirable, en vez de esculpir las empresas... A aquéllos les parece digno de
alabanza haber hecho en arquitectura muchos frontones uno dentro de otro, aqui roto y
alli entero, y colocan esas interrupciones en los templos de Dios. En las casas privadas
y en los palacios, cosas que los antiguos usaron en los sepulcros... algo que va contra
la naturaleza de la cuadratura y de la decision de las cosas que permanecen cerradas
y estables” (Pirro Ligorio)

Bibliografia:
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6.6 - VIGNOLA, Jacopo Barozi (1507-1573)

Jacopo Barozi, conocido como VIGNOLA, constituye otro de los hitos importantes en la
trayectoria de evolucion de la idea de la arquitectura, por su conexion con lo hecho hasta en-
tonces, y las bases que sentd para lo que se iba a hacer después. También Vignola encontrd
unas circunstancias profesionales favorables que supo aprovechar, potenciando a su vez, una
arquitectura de nuevo cufio, que al igual que la de Palladio, estaria como sustrato en lo que se
iba a hacer después. Su vinculacion a la obra de San Pedro del Vaticano le permitié conocer de
cerca los trabajos realizados por Miguel Angel, que le sirvieron de referencia. En la misma iglesia
levantd las pequenas cupulas, que enmarcan dignamente la monumental cupula sin quedar
desmerecidas sobre la fachada del templo, ni, por supuesto, desmerecer la gran aportacién de
maestro. Las tres perfilan la silueta de la basilica.

Ademas de este aprendizaje, Vignola, lo mismo que todos los arquitectos conscientes de la
trascendencia de su trabajo, estudio los edificios antiguos, sacando deducciones que permitieran
generar soluciones arquitecténicas, tanto de las partes como del conjunto, para otras construc-
ciones a realizar. Sus estudios los plasmé en una publicacion de amplia difusién que, como se
ha repetido, vino a contrarrestar el trabajo realizado por la publicacién de otro arquitecto, Serlio,
también ampliamente difundida. El trabajo de Vignola contribuy6 a recuperar la esencia de la
arquitectura de la antigliedad, aunque sometiéndola a otros coeficientes de proporcionalidad, y
desentrafandola desde otros puntos de vista. Las partes de un edificio recobraban una forma y
unas proporciones inspiradas en la concepcion de los antiguos, y servian para construir edificios,
donde la articulacion de los elementos en el conjunto estuviera por encima de la acumulacion de
efectos a que estaba sometida mucha de la arquitectura contemporanea.

Fueron innumerables los edificios religiosos similares a la Iglesia de Jesus que se hicieron
con posterioridad por todo el mundo cristiano. Fue un encargo sopesado en el que la funcién del
espacio iba a tener una consideracion prioritaria. La razén fundamental que estaba en la base
de esta aceptacion era que ofrecia una funcionalidad mas acorde con las exigencias de la nueva
espiritualidad. En su sala central, la de la nave, se podia oir mejor la predicacion, mientras que
en las capillas laterales habia lugar para las multiples devociones patrocinadas por la Contrarre-
forma. No era un disefio totalmente original al haber precedentes, pero se tomd como referencia
de lo que se iba a hacer después, no al margen de la influencia ejercida por la institucion que
encargo esta iglesia. Seria el modelo de iglesia preferentemente utilizado en el barroco, de forma
que puede identificarse en innumerables edificios repartidos por todos los paises. El aspecto in-
terior actual, no obstante, esta alterado por acumulacion de aditamentos posteriores.

Jacopo DE LA PORTA fue quien terminé la Fachada de esta iglesia. Esta fachada mantiene
los ritmos secuenciales compositivos generalizados en una parte de la arquitectura del siglo,
que, a su vez, preanuncia las nuevas formas de componer que se generalizarian con el barroco,
por la concentracion de elementos en los paramentos centrales. Citas implicitas a la solucién
presentada en esta iglesia pueden igualmente detectarse en numerosos edificios posteriores.

Por su situacion cronoldgica entre dos épocas marcadas por el inicio de la Contrarreforma,
y por ser hito de conexion y anticipo de lo que se iba a generalizar después, la clasificacion es-
tilistica de un edificio como éste, esta sujeta a los aspectos que se destacan en cada analisis for-
mal, siendo posible leer de él que es renacentista y posrenacentista, manierista y protobarroco.



ESQUEMA
* VIGNOLA, Jacopo Barozi (1507-1573)

Tratadista: “Regole delle cinque ordini” (1562)

“Racionalizé la composicion de 6rdenes mediante la introduccién de un sistema numéri-
co proporcional entre las diversas partes de cada uno de ellos, restableciendo la medida
relativa y del valor universal del modulo correspondiente al semidiametro de la columna
tomado en la proximidad de la base ... El médulo permitia disponer de una base de juicio
absoluta para la valoracién de las obras arquitectonicas, mientras proporcionaba una
regla gramatical precisa e inequivoca para proyectarlas“ (Patteta)

Iglesias

Il Gesu (terminada en 1568)
(fachada de Della Porta, 1577)
Sant’Andrea in via Flaminia (1554)
Sant’Ana dei Palafrenieri (1572)
Cupulas pequeias, de San Pedro

“Creo un estilo en el que el detalle imaginativo aparecia controlado dentro de un marco
de la mas estricta ortodoxia” (Hale)

Villas

Giulia (1550) con otros
Caprarola (1558-1564)

“La formula inventada por Vignola tuvo algun resultado negativo pero su caracter evi-
dentemente practico... fueron también notables ventajas especialmente en la abundante
produccion arquitectonica de los pequefios centros provinciales en donde las modestas
maestranzas locales, en ausencia de artifices autbnomos y carentes de auténticas fa-
cultades creativas originales, encontraron en el vademécum de las ‘Regole’las sugeren-
cias necesarias para no equivocarse y produjeron una gran numero de obras correctas,
aunque frias y acompasadas” (Vagnetti)

* DELLA PORTA, Giacomo (1490-1577)

Linterna de la Cupula de San Pedro
Fachada del Gesu (1575-1584)

“La dinamica fachada abre el camino a las estructuras del barroco, de mayor riqueza
articulatoria y mayor libertad de movimientos “(Hartt)

Palazzo della Sapienza (1579)
Sant’Andrea della Valle (1591)
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7.0 - Las artes en el siglo XVI

El arte siempre ha estado vinculado a mentes con especial sensibilidad, y gener-
almente ha sido de preferente atencion por parte de clases sociales dotadas con abun-
dantes recursos para su manutencion. En el siglo XVI, como consecuencia de las circun-
stancias sociales y econdmicas que les fueron propicias, se consolido e incrementé una
clase social, preferentemente de raigambre aristocratica, bien formada y cultivada, con
sensibilidad para valorar el universo de las formas, aunque no siempre con suficiente
iniciativa para dar sentido al mucho tiempo libre de que disponian, y, en consecuencia,
con numerosas preguntas de raigambre existencial no siempre bien contestadas. Es
la época de entretenimiento y de comidas, de fiesta y bailes como lugar de encuentro,
de los juegos, caza y paradas militares, como ocasion para la reafirmacion social. En
relacion con estos nuevos habitos las bellas artes experimentaron un desarrollo, y otras
artes y trabajos artesanales considerados menores, encontraron una nueva razén de ser
y se incrementaron. De esta época han llegado a nosotros destacadas vajillas y trabajos
de orfebreria, armas y armaduras deliciosamente nieladas o damasquinadas, encuader-
naciones de libros, instrumentos musicales, muebles, etc.

Fue una época en que acumular cosas, al margen de su utilidad, no solo fue una
necesidad y un recurso, sino que pasoé a ser una obsesién. Se empezd a constituir el



coleccionismo como precedente de los museos. La moda por el artilugio simplemente ex-
trafio y sorprendente, al margen de sus valores estéticos, formo parte de esta necesidad
de acumulacion. Se hicieron gabinetes de todo, en los que podia caber todo, que tuviera
el calificativo de exdético o nunca visto, de genial o anormal.

Por las mismas motivaciones, la jardineria se desarrollé con amplitud, perfilando un
tipo de jardin que sintonizaba con las maneras de concebir las cosas y vivir el dia a dia
de estas gentes. Todavia tenia mucho de huerto, porque en él los arboles frutales eran
uno de los elementos constantes. El sentido del gusto fue uno de los placeres cultivados
en la época, y la posibilidad de satisfacer un subito deseo relacionado con el paladar
debia estar prevista. El laberinto fue una moda, constituyendo un entretenimiento de la
época lleno de significados. Formando preferentemente con altos arbustos que confor-
maban estrechas calles de final incierto, ofrecia otra posibilidad para el entretenimiento.
Perderse en ellos aislandose intencionadamente del grupo, o con el pretexto para solici-
tar ayuda era una manera de pasar el tiempo. Los arbustos se modelaron con capricho,
y las fuentes se prodigaron, buscando siempre el ser diferentes.

En la construccion, a su vez, se ampliaron las realizaciones al haber nuevas necesi-
dades. Los puentes y las fuentes superaron su razon de ser preeminente al pasar al ambito
de la recreacion artistica. En arquitectura, elementos que habian sido partes meramente
complementarias o imprescindibles, como escalinatas y bocas de hogar, experimentaron
un tratamiento especial hasta alcanzar un protagonismo relevante. La busqueda de la
extravagancia podia ser la motivacion principal en el disefio de cualquier cosa.

Todas las artes experimentaron un considerable incremento y buscaron ser ade-
cuada expresion y lenguaje de las nuevas valoraciones vy filosofias sustentantes de la
existencia. A su vez, y como consecuencia de las resoluciones artisticas obtenidas por
los maestros y de las vias de expresion que estos abrieron, los artistas de este siglo se
movieron en parametros que en parte eran los de la sociedad que les requeria, y, en otra
parte, eran consecuencia de sus nuevas valoraciones de las formas y los contenidos, de
las posibilidades personales reconocidas a los artistas, y del nuevo papel demandado a
las que siempre habian sido referencia en la manera de hacer arte.

Entre ellas la escultura plasmé como ninguna otra arte la convulsion de los artistas
y, a través de ellos, de la propia sociedad, mediante formas dinamicas, abiertas al infini-
to, no ajenas a una busqueda de sentido, en las que estaban entretenidos unos y otros.
En ellas, el artificio y la arbitrariedad sustituyeron al canon y la proporcién. Eran otras
las armonias conseguidas, porque fue otra la percepciéon de la belleza en poder de los
artistas. En afirmacion de Hauser, una de las formas de percibir la esencia del nuevo arte
estaba precisamente en lo que tenia de negacion de los parametros que habian regido
el arte anterior. Ahora los artistas intencionadamente consiguen una nueva belleza al
margen del naturalismo y la evocacion de lo clasico, hasta el punto de ser su referencia
el antinaturalismo y anticlasicismo.

En un mundo predispuesto a sumergirse en la imaginacion para contrarrestar la mo-
notonia de una vida bien resuelta, la pintura se enriquecio al ser portadora de multiples,
y, a veces, intrincados significados que necesitaban una iniciacion para su lectura, y que
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entretenian en la medida en que ésta se intentaba. El cuadro La Lujuria del BRONZINO,
sorprende por la capacidad de significado que conlleva cada detalle, y por la sobrecarga
de lectura que acumula todo el cuadro. La iconografia amplié considerablemente el elen-
co de sus temas, principalmente de ascendencia mitolégica, y con frecuencia éstos fue-
ron cargados de una ambigledad que necesitaba de las claves de la decodificacién. La
gracia y el virtuosismo, lo original y novedoso, no estuvieron al margen de lo arbitrario y
el capricho, y se consideraban conseguidos en el escorzo dificil y arriesgado, en la com-
posicion diferente y en el lenguaje indescifrable. Si alguien puede encarnar el espiritu de
esta época, la necesidad de algo diferente y el ansia de lo extravagante, es ARCIMBOL-
DO, con sus fantasticas figuras hechas con hortalizas y elementos inanimados.

En este contexto social desprovisto, por otra parte, de la insuflacion de espirituali-
dad de otras épocas, al arte religioso se mueve en la indiferenciacion hasta el extremo
de resultar dificil, a veces, distinguir un tema religioso de otro profano. Una vez mas, esta
constatacion y las obras religiosas que la aportan son un dato, quedan constituidos en
documento para entender una época en que la religiosidad seguia siendo un factor que
definia la sociedad pero con las notas peculiares de momentos de gran dificultad.

En definitiva, el arte fue asi porque en palabras de Honour y Fleming era para una
sociedad que concebia la vida y vivia con unos recursos y unos parametros especiales,
al hacer “del juego una actividad vital, de la fiesta su espejo, de la naturaleza su bola de
cristal y del esoterismo su culto”. El arte de este siglo es una evidencia mas de que la
creacion artistica puede producir obras con cualquier recurso, desde las mas diversas
motivaciones y con el soporte de los mas variopintos temas.



ESQUEMA
* Arte para el recreo de las cortes

“El manierismo hace de la heterodoxia su norma ... es una sociedad que hace del juego
una actividad vital, de la fiesta su espejo, de la naturaleza su bola de cristal y del esote-
rismo su culto ... se identifica con cortes” (Honour-Fleming)

* lconografia en las artes plasticas

Los repertorios simbélicos
La lujuria / Venus, Cupido, y el Tiempo, del BRONZINO
Amor sacro y amor profano, de TIZIANO

Emblemas y empresas

“En el arte medieval el sentido simbdlico era realizado con tanta mayor fuerza cuanto
mas se alejaba la representacion de la verdad de experiencia, cuanto mas estilizada y
convencional era; aqui por el contrario la fuerza simbdlica de la representacion aumenta
con la trivialidad y la naturaleza periférica de los temas” (Hauser)

* El espacio en la pintura manierista

“En el Manierismo el espacio deja de ser realidad coherente para convertirse en suma
de coeficientes” (Hauser)

* Artefactos y “bizaries”

“Sentian apetito de diversiones y se hubieran tomado a guasa la pretension de que las
cosas eran amenazadoras, angustiosas... lo que suscitaban era admiracion por el inge-
nio y habilidad del artista” (Sherman)

ARCIMBOLDO, Giuseppe (1527-93)

“En su época encajaba a la perfeccion en el mundo estilistico del arte manierista, el
cual, con su acento sobre el estilo y la paradoja, sobre el ingenio, la fantasia y la ilusién
cobraba muchas veces su maxima intensidad en el clima de invernadero de los circulos
cortesanos, grandes y pequefios, de toda Europa” (Hale)

* Agotamiento del arte religioso

“El Manierismo se adaptd mejor al arte laico que al religioso, se adapté a lo decorativo y
poco a lo ilustrativo y figurativo” (Sherman)
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7.1- LA ESCULTURA MANIERISTA

También los escultores se multiplicaron con prodigalidad rivalizando en la ejecucion de
obras originales donde la forma diera razén de ser preferente a la obra. Miguel Angel habia
considerado a la escultura la mas completa de las artes por ofrecer la posibilidad de ser captada
por el tacto, predicamento que no esta al alcance de la pintura. Otros escultores insistieron en la
variedad de puntos de vista que puede ofrecer una escultura, a diferencia de la pintura.

Entonces se cultivaron todas las técnicas, alcanzando la del bronce con CELLINI niveles de
perfeccidon hasta ese momento no conseguidas. Este artista fue una de las figuras curiosas por su
agitada vida que quedo plasmada en su autobiografia, utilisima desde todos los puntos de vista.
Ademas nos dejo un tratado de escultura, que ayuda a comprender el alto aprecio y el nivel técni-
co conseguido por su obra. Su Perseo es exponente de todo ello, y al igual que otras obras suyas,
de tal perfeccionismo que se entiende mejor si se tiene en cuenta que trabajé como orfebre.

Aunque los autores coinciden en que la escultura es el arte donde mejor se pueden es-
tereotipar unas caracteristicas que definirian el manierismo, no hay que olvidar que a lo largo
de siglo se cultivaron otros modos de expresién, razén por la que los historiadores del arte han
hecho diferentes propuestas de clasificacién que permiten captar el panorama de conjunto. Con-
frontadas estas propuestas no siempre coinciden. Sin olvidar que como toda creacién artistica
esta sometida a un complejo proceso mental, se ha visto en la escultura de esta época un mas
depurado proceso intelectual en la elaboraciéon de cada obra, que en épocas anteriores. No al
margen de ello, y como exponente de lo mismo, ésta es la época en la que empiezan a proliferar
los dibujos que son estudios preparatorios de esculturas a realizar. Son una de las evidencias del
proceso que precedia a la elaboracion de las obras, estudiando sus puntos de vista. A partir de
ellos se buscaba la composicion dinamica, la posicion original, incluso arriesgada al margen de
todo sentido.

Al igual que sucede con la arquitectura, la obsesion por conseguir lo diferente hace dificil
agrupar a los escultores en escuelas, pues en cada ciudad cada uno de ellos rivalizaron para ser
diferentes a los otros. GIANMBOLOGNA, impactado por la “Victoria” de Miguel Angel, hizo varias
obras en las que las figuras estan acomodadas a reducidas plataformas. El sometimiento a esta
limitacion, fue asumida como una prueba para demostrar habilidad y maestria. Con su Mercurio
quiso desafiar la gravidez buscando, a su vez, una escultura articulada por segmentos de arco.
El tema de Hércules y Caco, vinculado simbdlicamente a la ciudad de Florencia, fue motivo de
varias versiones.

Hubo una creciente demanda de fuentes, tanto para ornamentar las ciudades como para
los jardines. AMMANNATI hizo varias.

Se busco con tan fuerza la expresividad de la forma que en la figura femenina se acen-
tuaron las contorsiones para conseguir un mayor refinamiento expresivo. Tampoco en escultura
podia estar al margen la nota de sensualidad que alimentaba el deseo de refinados ambientes y
que era perseguida en todas las artes.

Paralelamente, la imagineria religiosa, contagiada por el ambiente predominante, carece
de profundidad religiosa, y no pocas veces queda indiferenciada de temas profanos. Solo te-
niendo en cuenta esto sorprendera menos el Cristo esculpido en desnudo integral por CELLINI,
actualmente en el Escorial. No era época en la que las espiritualidades basadas en el dolor y el
sufrimiento tuvieran cabida.

No faltaron, de todas formas, expresiones mas mesuradas que seguian manteniendo una
vinculaciéon mas clara con la tradicion clasica, como fue una parte de la obra de Jacopo SANSO-
VINO. Entre otros trabajos hizo las esculturas para la Loggetta, levantada a los pies del cam-
panario de la plaza de San Marcos de Venecia.



ESQUEMA
* La escultura del siglo XVI: tendencias

CELLINI, Benvenuto (1500-1571)
Vida
Tratadista: Tratado de escultura

“La mas excelente de las artes que debe tener ocho puntos de vista diferentes” (Cellini)

Obra: Salero de Francisco | (1543)
Ninfa de Fontainebleau (1543-1544)
Perseo (1543-1554) (Lanzi)
Duque Césimo
Crucifijo, de El Escorial (1562)

“Maestro en la plastica sensible de la expresion e inepto para la representacion l6gica del
pensamiento (se refiere a sus escritos) Cellini es el artista ricamente dotado en quien el
seguro instinto de una fantasia sensible sustituye la escuela de la légica. Por desgracia,
la desarrolladisima retérica de los estilistas contemporaneos suyos le indujo aqui y alla a
virtuosismos que solo le salieron a medias y que contrastan vivamente con la vivaz origina-
lidad de su lengua espontanea” (Kart Vossler)

GIAMBOLOGNA, Jehan Boulogne (1529-1608)
Florencia triunfante de Pisa (1565)
Rapto de las Sabinas (1579-1583)
Hércules abatiendo al centauro (1594-99) dela Sefioria
Mercurio (1576) Fuentes

BANDINELLI, Baccio (1588-1560)
Hércules y Caco (1534) (Lanzi)

“Su ‘Memoriale’ es un notabilisimo documento de la historia interna del Manierismo por-
que nos ofrece el nuevo tipo del ‘virtuoso’ mundanamente versatil, con muchas preten-
siones teoréticas y literarias” (Schlosser)

AMMANNATI, Bartolomeo (1511-1592)
Hércules y Caco (de la Signoria)
Fuentes de Neptuno (1560-1575), Florencia
Fuente de Juno (Florencia)

SANSOVINO, Andrea (h.1460-1529), y Jacopo (1486-1570)
Loggetta del campanile
Bautismo de Cristo (Florencia)
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7.2 - CORREGGIO Y LA PINTURA DE LAS PROXIMIDADES DE PARMA

Antonio Alegri, conocido como CORREGGIO, inicié en Parma una manera de pintar que
creo escuela en esta ciudad, y modifico la forma de pintar posterior. Esta manera de pintar en
opinion de André Chastel, deja de lado la forma de pintar de los maestros anteriores, hasta el
extremo de que no hay ninguna referencia a la claridad y serenidad compositivas de Leonardo o
Rafael. Tampoco tienen en él influencia la contundencia de las formas de los cuerpos de Miguel
Angel. Y en cuanto al color, a pesar de la proximidad de la escuela de Venecia, su paleta va a
estar de acuerdo con los nuevos temas elegidos y la manera de concebirlos. En definitiva, este
pintor constituye uno de los hitos de la Historia del Arte, a partir del cual se abre un periodo nuevo
para la creatividad.

La pintura de Correggio es una pintura acorde con los presupuestos mentales, o mejor,
con la valoracion de la vida propia de las nuevas clases sociales bien acomodadas y cultas. El
hedonismo que invade esta manera de vivir, esta presente en toda la pintura de Correggio. Las
cotas de voluptuosidad conseguida en alguno de los temas nunca habian sido tan sugerentes
sin llegar a transgredir los limites de lo permisible. Pocas veces se ha logrado insinuar mas sin
necesidad de mostrar mucho como en los encargos para el duque de Mantua, particularmente
en Jupiter y lo y Leda.

Esa misma ligereza impidié cargar de profundidad religiosa los temas especificos, hasta el
extremo de resultar dificil en algunas ocasiones distinguirlos de los profanos. En este contexto,
sus trabajos murales para las bévedas de las iglesias de San Juan y de la Catedral, llamaron
la atencion por el atrevimiento tanto en el tratamiento de los temas, como en lo que de novedad
suponia este tipo de composiciones. Eran un hito mas en la trayectoria de la pintura mural, y un
paso para que los pintores de la época del Barroco consiguieran lo que después hicieron otros
en las grandes bdvedas de palacios e iglesias.

El PARMIGIANINO, otro coetaneo de la misma ciudad, en su Virgen del cuello largo,
plasmo uno de los emblemas de lo que se ha considerado pintura manierista, al hacer una com-
posicién en la que la forma manda sobre el tema, y la necesidad de expresion formal supera lo
razonable. Es la plasmacién por excelencia del antinaturalismo con que se ha definido la pintura
manierista, y el exponente de que el clasicismo no es en este momento referencia para la cre-
acion artistica. Es la manifestacion de un nuevo ideal de belleza intelectualizada, en la medida
en que el tema no es mas que un pretexto para recrearse en la expresién. Para conseguirla las
formas son manipuladas hasta desafiar la normalidad.

GIULIO ROMANO, arquitecto del Palacio del Té, concibié su decoracion en la misma linea
que su arquitectura. Utilizé la pintura mural para anular los muros, que pasaron a ser soporte para
una ilusion con la que pretendia abrir los espacios. Facilité a quienes se iban a desenvolver por sus
salas, la posibilidad de trascender la limitacién de sus mundos, ofreciéndoles la posibilidad de acced-
er a otros ambitos fantasticos, donde el orden quedaba anulado y las limitaciones abolidas. En esta
perturbacion de lo establecido, no esta ausente la procacidad, como medio para facilitar la evasion.

Los pintores de esta época fueron buenos retratistas porque el publico asi lo demandaba.
La pintura ofrecia recursos para reflejar en sus cuadros la forma de vivir y de ser de quienes a
través de los retratos quisieron ser inmortalizados. Ademas de la individuacion de los retratados, a
través de los ropajes y las telas con los que fueron confeccionados, del tratamiento que se les dio
a estas telas, y de los engarces y joyas que portaban, queda reflejado el mundo de fastuosidad y
lujo en que se movieron los protagonistas. Las reconstrucciones de algunos de estos vestidos,
tanto de caballeros como de damas, ponen de manifiesto el grado de refinamiento de los grupos
sociales de entonces, donde el aparecer con esplendor deslumbrante podia llevar consigo la
incomodidad hasta la molestia. Siempre la forma de vestir ha sido un lenguaje. De este lenguaje
era una parte el arte coetaneo. Hay pinturas que merecen ser contempladas desde esta optica.



ESQUEMA
* CORREGGIO, Antonio Allegri (1494-1534)

“Nada subsiste de Ig claridad mental de Leonardo, de la serenidad de Rafael, de la
virilidad de Miguel Angel o incluso del color unificado y calido de los venecianos que
inicialmente pudieron estimular el arte de Correggio” (Chastel)

Parma
Camara de la abadesa (1519), Convento de San Pablo
Vision de San Juan (1520), San Juan Evangelista, cupula
Coronacion de la Virgen (1526-1530), San Juan, abside
Asuncion de la Virgen (1526-1530), Parma, catedral
Desposorios de Santa Catalina (1526)

Mantua
Leda, Danae, Jupiter y lo, Rapto de Ganimedes (1530-1533)

“Con toda la inmediatez que revela su arte de relacién con su tiempo y con sus proble-
mas estéticos y expresivos, Correggio fue también el profeta de los estilos de dos siglos
posteriores” (Freedberg)

* PARMIGIANINO, Francesco Mazzola, il (1503-1540)
Madonna del cuello largo (1534-1540)
Madonna de la Rosa (Venus con Cupido) (1532-1534)
Amor, que fabrica un arco (15337)
Retratista

“Siguiendo al voluptuoso Correggio y afiadiendo a su estilo nueva facilidad y una abs-
traccion intelectuales sin precedentes, daba la impresion de ser el creador de la nueva
belleza y sin él el Manierismo no habria llegado a ser tan consistente ni tan elaborado”
(Chastel)

* ROMANO, Giulio Pippi (1492-1546)
Sala de los Gigantes (1527-1534), Palacio del Té

“Las ideas de Giulio no son ofrecidas al espectador como las de Rafael, es decir como
revelaciones dotadas de un sereno atractivo, sino como afirmaciones cargadas con una
fuerza explosiva desconcertante; sus ideas son fruto de procesos intelectuales, pero de
un intelecto que va forzando los limites de la razén” (Freedberg)

Santa Maria della Steccata (también B.Gatti)
Retratista y dibujante
Isabel de Este

“Virtuosismo y ardor: escorzos y erotismo. Paganismo voluptuoso” (Hale)
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7.3 - LA PINTURA DEL SIGLO XVI

En este siglo, palacios e iglesias fueron ampliamente decorados, y en buena medida con
pintura mural. Florencia y Roma, y, por supuesto, Venecia, dieron trabajo a numerosos pintores.
Aqui y en oftras ciudades, los pintores han sido agrupados preferentemente con referencia a la
ciudad de trabajo, y, todo lo mas, por su principal dependencia de alguno de los maestros de
los que eran coetaneos, o que les habian precedido poco antes, pero que en pocas ocasiones
eran una fuente de inspiracion exclusiva. Los pintores, como siempre se habia hecho, realizaban
parte de su aprendizaje estudiando la obra de los grandes. A partir de alli intentaron ser diferen-
tes y personales.

Florencia continuo siendo ciudad donde la actividad pictérica fue importante. Consecuent-
emente los pintores fueron numerosos. No ajenos a las nuevas preferencias, pintores de esta
ciudad nos han dejado obras que son de especial utilidad para tipificar lo que es el manierismo en
pintura y entender la trama conceptual que lo sustenta. El tema del Descendimiento ofrecia es-
peciales posibilidades a los maestros para hacer realidad las categorias conceptuales en vigor.
La tendencia mostrada por los pintores, a prescindir de un marco ambiental donde colocar sus
temas, venia facilitada por la composicion en diferentes planos de las figuras protagonistas del
tema del descendimiento, donde la cruz y las escaleras necesarias para el abajamiento eran es-
tructuras donde engarzar los actuantes sin necesidad de forzar su disposicion en composiciones
mediante planos superpuestos. Estas figuras se expresan con gestos, y estan dispuestas en ac-
titudes exigidas por esa composicion al margen de cualquier naturalismo. Es el pretexto y apoyo
para exhibir la habilidad en los escorzos, a veces forzados. El dibujo siempre es correcto, porque
todos ellos son expertos dibujantes. El color se funde en tonalidades blanquecinas. La luz esta
presente pero viene de todas partes envolviendo por igual los volimenes. Por esto, cada una
de las obras realizadas por ROSSO y PONTORMO con “descendimientos”, constituyen buenos
puntos de apoyo para entender el Manierismo en pintura.

Todos los pintores tuvieron que ser buenos retratistas, dada la competencia. Cada uno
de los retratos tenian la funcion de ser exhibicion de la relevancia social de los retratados, que
simplemente estan presentes sin llegar a comunicarse con quienes los contemplan. BRONZINO,
trabajé para los Medicis, e hizo retratos donde mas que la personalidad de quienes quedaban
inmortalizados, dejo patente lo que habia de encorsetamiento social en los retratados, como en
los de Leonor de Toledo y su Hijo. Este es el pintor, de ese otro cuadro, La lujuria, que consti-
tuye referencia ineludible en la iconografia por la sobrecarga informativa que logré acumular en
el tema.

En Roma, el arquitecto PERUZZI, en el edificio de la Farensina que él habia construido,
pint6 los muros de la llamada Sala de las Perspectivas, La pintura parece algo diferente a otros
trabajos coetaneos, pero esta unida a buena parte de ellos en lo que supone de exhibicion de
habilidad, y en la genialidad para conseguir efectos ilusorios, al aprovecharse de los soportes de
unas paredes para acabar anulando los muros. Mediante la maestria en el uso de la técnica de
la perspectiva, de donde le viene el nombre, la sala con las pinturas murales queda imaginativa-
mente abierta al paisaje con la misma intencion que rigio la construccion del palacio abrazando
el jardin de la parte trasera. Este fue concebido con planta en U, permitiendo al jardin conectar
con la arqutiectura.

PIOMBO, pintor veneciano, desempefd buena parte de su actividad artistica en la ciudad
de Roma. Junto a formas pesadas motivadas por su admiracién a Miguel Angel, se ha recono-
cido en sus pinturas, particularmente en el tema de la Piedad, valores pictéricos que se general-
izaran en épocas posteriores.



ESQUEMA
* ROMA y la influencia de los maestros

PERUZZI, Baldassare (1481-1536)
Sala de las Perspectivas (1516)

PIOMBO, Sebastiano (1485-1547)
Adoracion de los pastores (1511 aprox.)
Muerte de Adonis (1512 aprox.)
Pieta de Viterbo (1515) y de Leningrado (1516)

* FLORENCIA, entre la experimentacion y el jeroglifico

SARTO, Andrea del (1468-1531)
Madonna de las Harpias (1517)
Sacrificio de Isaac (15297)

ROSSO, Giovanni (1495-1540): discipulo de Sarto
Descendimiento de la Cruz (Volterra,1521)
Cristo muerto sostenido por angeles (1525-26)

PONTORMO, Jacopo Carrucci, il (1494-1556)
Descendimiento de la Cruz (1526-28)

“Da la impresion de una pantomima en la que los tipos estan tratados con delicadeza.
No hay lugar donde se realiza la escena, los personajes se acomodan al marco...”

(Heyndereich)
Retratista
BRONZINO, Agnolo (1503-1572)
Venus, Cupido, la Lujuria y el Tiempo (1540-45)
Guidobaldo della Rovere (15317)

Temas religiosos

VASARI, Giorgio (1511-1574)

“Vasari es clarisimo: la naturaleza es un ejemplo, los antiguos, una escuela. De ellos
obtiene el artista un alimento para las obras originales. Las creaciones de los artistas
del Renacimiento ‘fueron todas producto, parte de su cerebro y parte del resto de las
antiguallas que vieron’... El mito de lo antiguo y su invocacion preceden a su imitacion...”

(Garin)
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7.4. - VENECIA Y SU PINTURA

Venecia, es esa ciudad que ha superado su circunscripcion a un tiempo, al ser capaz de
seducir con su personalidad e inspirar prodigamente a las gentes de cualquier generacién. Esto
ha sucedido de forma peculiar en pintura, con los logros conseguidos y las aportaciones hechas.
Parte del atractivo de esta ciudad y su cultura reside en los enigmas de sus logros y en lo inex-
plicable de sus vacios. Frente a las cotas alcanzadas en pintura, arquitectura y musica, es dificil
explicar las menores aportaciones en literatura y escultura.

En lo que a pintura se refiere, nunca han satisfecho plenamente las explicaciones que han
intentado justificar razonablemente la amplitud y calidad de la produccién pictérica. Cierto que
hubo maestros de tal talla que necesariamente tenian que generar unos cauces nuevos que
incuestionablemente iban a ser seguidos por las posibilidades que ofrecian, pero, a su vez, la
coincidencia de los mismos y la altura de lo conseguido suscita nuevas preguntas sin respuesta
satisfactoria. Fueron tantos los maestros y tan relevantes por el nimero y calidad sus aportacio-
nes, que obliga a preguntarse de dénde viene esa fecundidad.

Es unanimemente reconocido que el tratamiento del color, propio de los venecianos, es
el rasgo que mejor los define y califica, hasta el extremo que constituye una de las notas, si no
es el principal elemento que aglutina a sus pintores hasta poder hablar de una escuela. No era
la Unica ciudad mediterranea donde la luz brilla con fuerza. Pero, probablemente no estaban al
margen de los resultados conseguidos las texturas de las ricas telas traidas de lejanos paises, y
de las que tantas veces presumieron aquellos que las pudieron vestir, pertenecientes a las clases
pudientes y bien situadas. Los pintores al tener que representarlas se vieron condicionados a
estimular su sensibilidad y precisar su habilidad en el momento de reproducir sus peculiaridades.
Eso les proporciond una percepcion de los tonos en su variedad, matiz y brillantez, que acabd
generando una paleta variada en colores, luminosa y rica en matices.

Venecia con una tradicion medieval propia en pintura, habia consolidado con los Bellini una
forma de pintar distinta por distinguida. Al cambio de siglo y coincidiendo en vida con los grandes
de la Historia del Arte aparecié un personaje enigmatico que realizé una pintura igualmente enig-
matica: GIORGIONE, carifioso apodo de Giorgio para trasmitir la percepcion de grandeza que su
pintura habia conseguido, consolido las aportaciones de los anteriores, y sentd las bases de lo
que se iba a hacer después. La realidad del entorno natural, la naturaleza, adquiere con él una
verosimilitud hasta entonces no alcanzada, a pesar de lo mucho conseguido por quienes inmedi-
atamente le precedieron. La naturaleza ocupd un peculiar protagonismo en el cuadro que nunca
habia tenido, pasando a compartirlo con la figura humana en un binomio también enigmatico,
como en Los tres Filésofos. Todo en una unidad de concepcion y expresion que constituye una
novedad, y con una calidad de color que refuerza la concepcion unitaria de todo el cuadro.

La cualidad de este colorido quiza solo se podia concebir y mantener en una atmésfera
como la veneciana, con el esplendor de sus fiestas llenas de calidades en los materiales y de
reflejos en cada materia, de matices en los tonos e irisaciones en las texturas. Era acorde con
la percepcion de la sensualidad que, a su vez, dignifica los desnudos de la Venus dormida y el
Concierto campestre, que compenetrados con la naturaleza revisten de una natural inocencia
cuanto en su entorno esta. Es tan enigmatica como sugerente la presencia de figuras femeninas
desnudas, en plena naturaleza, y, en el caso del segundo cuadro, ante la indiferencia de hombres
relajados en aparente momento de ocio. Como se ha dicho, quiza nunca se ha cantado de forma
mas convincente, precisamente por la candidez, al menos aparente, una vida hedonista, facil y
placentera, aislada, eso si, de la crudeza de quienes no tuvieron la suerte de disfrutarla.



ESQUEMA
* Pintura veneciana y contexto socio econémico, antes y después de 1571

“Los florentinos les reprochaban haber descuidado el dibujo y la forma, pero los vene-
cianos no estaban vueltos hacia la azarosa vida espiritual, como lo estaban los toscanos
manieristas ni tampoco estaban obligados a comprobar las ambiciones y gustos de go-
bernantes absolutos. Mas bien se veian animados a explorar caminos en la imaginacion
pictorica y arquitectonica fortalecidos por una continuacion del entusiasmo renacentista
por la realidad visual abriéndose constantemente al futuro” (Hartt)

* Los nuevos cauces de expresion y su influencia

“Lo que en un principio habia sido una espléndida tensién cromatica, en parte bizantina,
en parte gotica, se transmuté en la pintura veneciana del primer renacimiento en un
énfasis en las bellezas sensibles, tanto visuales como tactiles, observables en la natu-
raleza’ (Freedberg)

* GIORGIONE, Giorgio Barbarelli da Castelfranco (14787-1510)

Singularidad del personaje, aportacion de su obra
El color

“El poder del color se convierte en medio de expresion, en un lenguaje fundamental
para el ulterior desarrollo de la pintura veneciana, cuyo curso sera transformado por él’
(Palluchini)

La Pala de Castelfranco (15037)
Nueva relacion tema-paisaje

“La pintura de las culturas afirmadoras del mundo y gozadoras de la experiencia, repre-
senta los cuerpos por de pronto en una relacion espacial sin soluciones de continuidad,
y las convierte poco a poco en sostenes del espacio, para disolverlos al cabo en él com-
pletamente...” (Hauser)

El enigma
La Tempestad (15087?)
Los tres filésofos (1509)
Venus dormida (15107)
Concierto campestre

“Sus ideas habian asumido la forma y la cualidad de suerios, pero en su exposicion de
las mismas reveld una singular energia y poseia suficiente rigor mental para magnificar
las ideas y desarrollar las formas ... dej6 para Tiziano la terminacion de lo que habia
creado” (Freedberg)
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7.5 - LOS MAESTROS: TIZIANO (1485-1576)

Vecellio TIZIANO vinculado a Venecia tomo lo mejor de sus maestros, para, a su vez,
desenvolver o desarrollar lo que de estos aprendid. Coetaneo a todos los grandes, estuvo a su
altura pintando de una forma diferente. Pinté mucho, porque su vida fue larga, y en todos los
geéneros, religioso, mitoldgico y retrato, se acomodd con maestria. Pinté mucho y de todo porque
sintonizé con las sensibilidades y valores, con los gustos y preferencias de la época.

Como sucede con todos los grandes maestros, la bibliografia es amplia y su obra bien
estudiada, de forma que puede seguirse con facilidad toda su trayectoria. En su época de juven-
tud, todavia imbuido de la filosofia neoplaténica, pinté El amor sacro y el amor profano, donde
aquel queda representado por una figura desnuda femenina, cuyo desnudo aparece con aquella
candidez que implica respeto. Por entonces hizo temas religiosos que conectaron de forma es-
pecial con la piedad popular, como con la Zingarella, porque en opinién de Freedberg trasmite
una sensacion de existencia palpable. Sin embargo, rodeé a la Virgen de los Pesaro, de una
fastuosidad propia de una sociedad como la veneciana. Compositivamente la resolvié dentro de
una mesura que recuerda el clasicismo, pero, al mismo tiempo, rompiendo con la concepcion de
equilibrio propia de éste. En lo que aportaba de novedad no podia menos que sentar preceden-
tes para lo que décadas después se iba a hacer en el Barroco.

Respirando el ambiente refinado, cuidado y sensual, lujoso por necesidades de osten-
tacion, propio de las clases bien situadas venecianas, los humerosos temas mitolégicos que
pintd no podian menos que estar cargados “de voluptuosidad pagana, exhuberancia dionisiaca,
natural impudor”, tal como escribieron De Vecchi y Cerchiari, pero bajo un control que hacia de
todo ello algo natural, y, por natural, susceptible de deleite. La figura femenina desnuda yacente
en la Bacanal, lejos de suscitar la repulsion inherente a toda embriaguez, esta presentarla con
el halo de una visién poética.

En otros temas mitoldgicos se dejo llevar mas por su dimension de ser mortal que por la
sutileza de artista atemporal. Aspecto que también dejoé entrever en el retrato de Paulo Ill. Por
eso no agradod a los Farnese que vieron en la mirada del protagonista una sugerencia impropia
de un pontifice, que ademas ya era mayor. Pasados los afos sus desnudos femeninos no son
descritos con la imparcialidad de los pintores del siglo anterior, sino desde la vivencia propia de
una sociedad hedonista. Es la transmision de una vivencia sensual, tal como aparece a sus 0jos,
pero a su vez, haciendo de ello una experiencia noble, no meramente instintiva. Los reinterpreta
como artista en la medida en que “crea” viendo. Quiza no esta al margen de aquella percepcion
su amistad con Aretino. La Venus de Urbino, suscita una inquietud que no surgia al contemplar
aquella otra realizada en el taller de Giorgione. Por esta sintonia con lo que le rodeaba, e inmerso
en el espejismo de una plenitud en el disfrute que proporcionan los sentidos, se ha dicho que
no podia manifestar ninguna sintonia con lo infinito. Es la constatacion comun a la obra de otros
artistas de la época.

Como retratista hizo para la corte espafiola sobresalientes retratos que luego sirvieron de
referencia para otros pintores de corte. En ellos dejo plasmada la personalidad de Carlos V y
Felipe Il de forma que ante su contemplacion se entienden mejor los textos literarios de la época
sobre estos monarcas.

Como consecuencia de los numerosos trabajos que dej6 o envio a distintas ciudades, tanto
de Italia como de otros paises, Tiziano se constituy6 en punto de modificacién para numerosas
escuelas locales. Después fue siempre admirado, y en todos los tiempos sus cuadros merecier-
on la visita de los mas grandes que replantearon sus pinturas tras la contemplacién de las del
maestro. Afortunadamente el Museo del Prado, tiene una excelente coleccion de Ticianos debido
a la admiracién de Carlos V por este maestro pintor.



ESQUEMA
* TIZIANO, Vecellio (485-1576)

“Incito la crisis del Manierismo. Fue mas alla de la vision clasica que se limitaba a exaltar
las formas naturales. Concibié una realidad mas profunda y mas lirica” (Palluchini)

Obras de Juventud
Amor sacro y amor profano (1515-16)

Temas religiosos
La zingarella (1511)

“Ninguna obra anterior ha conseguido transmitir en igual grado esa sensacion de seres
con una existencia palpable, inmersos en la atmdsfera que reflejan la luz coloreada...”
(Freedberg)

La Asuncién de Santa Maria dei Frari (1516-18)

“Causo perplejidad y discusiones por las dimensiones grandiosas y los gestos elocuen-
tes. La cromatica abandona las arménicas asonancias del Giorgione para expresar una
energia sin precedentes” (De Vecchi Cerchiari)

Virgen de Pésaro (1519-26)

“Las figuras no siguen la regular estratificacion de las Sagradas conversaciones y se
disponen de acuerdo con la disposicion nueva adaptada para subrayar la vivacidad y la
naturaleza de los gestos mientras la arquitectura contribuye a equilibrar la simetria de la
representacion” (De Vecchi-Cerchiari)

Temas mitologicos: Ferrara. Ariosto (1523)

Bacanal (1523), Baco y Ariadna (1523), Ofrenda a Venus (1523)
Venus de Urbino (1538)

“Sensualidad, voluptuosidad pagana. Exuberancia dionisiaca, natural impudor. Luz y
color se realzan reciprocamente” (Hale)

Retratos
Paulo Ill (1545 aprox.) y Carlos V en Miihlberg (1548)

* Resumen de su aportacion

“Al revés de lo que ocurre con Leonardo y Miguel Angel en él no se manifiesta ninguna
angustia ante lo infinito. Es el pintor de la plenitud humana...” (De Vecchi Cerchiari)
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7.6y 7.7 - LOS MAESTROS: TINTORETTO y VERONES

Es sorprendente la sensacién de grandiosidad que trasmite el conjunto de pintura hecha
por los mas grandes. Es grandiosa por el numero, las dimensiones y la calidad técnica, y gran-
diosa, como no, por los temas, la forma de representarlos y los marcos arquitectonicos donde
son representados. Todo ello es exponente de una sociedad y una cultura que no sélo vivia con
holgura, sino con opulencia, que necesitaba que los cuadros sintonizaran con ese nivel. A su vez,
muy lejos de ser oportunidad para la critica, como sucedia en otras pinturas coetaneas, como la
flamenca, de alguna manera suponia un visto bueno para esa forma de vivir y actuar.

A Jacopo Robusti il TINTORETTO, por su parte, tampoco le interesa el rigor histoérico en su
Lavatorio. También se sirvié del tema para inventar otro ambiente, no al margen de la fantasia
resuelta con recursos técnicos dominados con perfeccion. La composicion en esviaje, el punto
focal muy bajo, los magistrales escorzos, la anécdota como hito que jalona la trayectoria de con-
templacién del cuadro, han hecho de uno de los acontecimientos que acompafaron a la Ultima
Cena, una vision original, por no haber nada semejante. Al mismo tiempo, en sintonia con esa
pintura coetanea que buscaba el hacer algo diferente, el pintor hizo una exhibiciéon de ingenio
y habilidad sorprendiendo con lo nunca hasta entonces visto. Es en este sentido como el pintor
sintoniza y se desenvuelve en los presupuestos conceptuarles que alimentaron el manierismo.
La misma grandilocuencia subyace en la decoracién de los grandes murales de la Escuela de
San Roque.

A Paolo Caliari il VERONESE puede considerarse el paradigma de lo anteriormente dicho.
La dimensién de algunos de sus cuadros solo podia ser concebida para grandes espacios en los
que estas pinturas modificaban la atmésfera con la abundancia de matices empleados en larica
gama de cada uno de los colores. Entrar en el interior de cuadros como las Bodas de Cana o
Cristo en Casa de Levi, era penetrar en un ambiente social bullicioso y opulento, necesitado de
la evasién y sumergido en lo que de mas placentero se podia conseguir. En cuadros como estos
queda reflejada una sociedad que vivia el lujo con frenesi. Contemplar sus cuadros es tener la
posibilidad de estudiar un amplio inventario de cosas de todo tipo, de articulos de las mas leja-
nas procedencias, intuir habitos sociales y descubrir costumbres de las clases distinguidas. Una
atmadsfera donde lo religioso no tiene lugar pues el tema no es mas que un pretexto manipulado
sin miramientos. Cinotti vino a decir de este maestro, que su pintura, empapada de las glorias y
festines del mundo para el que trabajaba el pintor, acabé describiendo un mundo de fantasia por
la transfiguracién antirrealista que implica el ver que “todo vive por contraposiciéon de escorzos,
por dialéctica interna de formas y conocimientos, figuras y arquitectura, de ejes divergentes, se-
ries de aires, audacia, prodigio”.

Estos pintores, y otros, pintaron retratos, temas religiosos y mitolégicos. Estos tuvieron
gran demanda en la sociedad, y, aquellos, con mas posibilidades para dejar entrever sugerencias
de voluptuosidad, fueron mas solicitados. En relacién con este presupuesto, tuvieron gran acogi-
da los temas biblicos que ofrecian la oportunidad para semejantes sugerencias. Entre ellos las
figuras de “Judit y Holofermes”, y “Susana y los viejos”, aparecen en numerosos cuadros, que,
lejos de pretender trasmitir un trasfondo religioso, a pesar de haber sido concebidos con el pre-
texto de una alegoria, lo que preferentemente recogen y exponen es la carga de voluptuosidad,
inherente a la narracién, que no esta al margen de lo morboso. Es por esto que, en esta pintura
veneciana a la que se le reconoce valores tactiles singulares, y que sintonizé perfectamente con
los convencionalismos de la época, es dificil intentar ver en ella algun matiz de profundidad. Eso,
no obstante, no supuso ninguna reticencia para pintores como El Greco, Velazquez, Rubens, Van
Dick, Delacroix y otros, se fijaran en ella, la admiraran y estudiaran, y se dejaran influir sin intentar
disimular sus dependencias.



ESQUEMA
* TINTORETTO, Jacopo Robusti il (1518-594)

Pintura veneciana y manierismo: Rasgos de su pintura
Lavatorio (1547)
Susanay los viejos (1555)
San Marcos Serie de (1562 aprox.)
Scuola, decoracion de la (1565)

“Reorganizé el color disuelto por los giorgionescos, descubrio el valor expresivo del juego
de sombras y luces. Mientras en los retratos de Tiziano la figura esta individualizada en los
de Tintoretto se descuida lo descriptivo y todo el interés reside en la presencia del interior
del modelo. Por eso el Greco es el tnico discipulo ideal del Tintoretto” (Palluchini)

Retratos

“Se ha roto la profunda armonia que dominaba el espiritu del Renacimiento. En este mo-
mento el hombre parece oprimido por las fuerzas césmicas de la naturaleza, temeroso
ante los elementos hostiles de la vida, perdido en el caos de las colisiones mundiales, y
busca la salvacion en si mismo” (Vipper en Pallucchini)

* Resumen de su aportacion

* VERONESE, Paolo Caliari (1528-1588)
Esplendor veneciano
Bodas de Can4, escenografia (1562)
Ultima Cena (Cristo en Casa de Levi) (1573)

El retrato de escenografia
El tema religioso y el tema mitologico

“Aunque mas insistente en los detalles especificos que Tiziano, Veronés habia aprendido
de él inicialmente que el efecto de verismo no tiene por qué depender necesariamente de
los detalles dibujados sino que puede derivarse de un efecto dptico fruto de la manipula-
cion de la luz” (Freedberg)

* Resumen de su aportacion

“Al final de la parabola renacentista, el suyo no es un mensaje de gozosa elegancia,
sino un bloqueo del manierismo en una reanudacién ‘ab origine’ de la forma, que da la
medida del ‘nom plus ultra’ a que el arte habia llegado. Se prepara Rubens y Tiepolo”
(Cinotti)
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8.0 - El Renacimiento en Europa

A principios del siglo XVI, los diferentes paises europeos estaban comprometidos
en el mismo empefo de superar la etapa de la Edad Media que, de hecho, habia perviv-
ido hasta entonces. Italia ejercia una funcién de referencia en esta tarea, ofreciendo vias
para un cambio de apariencia. Pero, para un mundo que percibia que los conceptos y las
soluciones de articulacién de la sociedad estaban agotados, tal como apuntaron Honour
y Fleming, lo que en ltalia se habia hecho plasmaba la nueva mentalidad inherente al
humanismo, asi como el modelo de monarca, gobernante, caudillo y mecenas. Fueron
los reyes franceses vy, particularmente Francisco |, quienes asi lo habian aprendido en
sus incursiones bélicas en el pais vecino.

Francia fue el primero en emular a Italia. En Amboise, el propio rey concentro a los
primeros artistas italianos que logré atraer a Francia, y, entre ellos, a Leonardo que, ya
mayor, murié en este lugar. En él el rey quiso constituir algo parecido a lo que habian
sido las academias italianas de algunas ciudades. A partir de alli su esfuerzo se dirigio
a un sitio real, Fontainebleau, que paso6 a ser su centro de interés al estar destinado a
residencia real. Lo que alli acontecié sobrepaso lo que inicialmente era una operacion
de acomodo de la corte, al constituirse en punto de referencia de la renovacién de las
artes para el resto del pais, hasta el extremo de formar una escuela de pintura, por la



personalidad que definieron los pintores que la compusieron, a partir de la inspiracion
que aportaron los artistas venidos de Italia. Espacios como la galeria que lleva el nombre
del monarca, no sélo fueron el lugar para acontecimientos sociales sino que resultaron
de gran novedad para los artistas franceses. No obstante, superadas las formas artisti-
cas de raigambre medieval, la pintura flamenca tuvo para los franceses la atencién que
merecia, y, de hecho, marcé de forma clara la escuela aqui formada, y la de este pais en
€épocas sucesivas.

La arquitectura también experimentd una profunda transformacion. No en vano ar-
quitectos como SERLIO y VIGNOLA, que pasaron por Fontainebleau, y PRIMATICIO
y NICOLO DEL’ABATE, que también eran pintores, inauguraron una nueva forma de
construir, de la que el primer y mas destacado arquitecto francés fue PHILIBERT DE
L’HORNE. Tras un completo aprendizaje, y no al margen del puesto influyente que le
adjudicaron en la corte, sobre todo con otra italiana protectora, Catalina de Medicis,
inauguré una manera de hacer arquitectura que se consolidé como distintiva en el siglo
siguiente, hasta el extremo de servir de referencia para la arquitectura de otros paises.

Con las posibilidades y recursos de la época y el ansia de vivirlos en sintonia con
nuevas mentalidades y distintas valoraciones de la vida, se extendid entre la aristocra-
cia la necesidad de construir una serie de palacios que, por no haber podido romper
por completo con la tradicion militar medieval, continuaron llamandose castillos. Son los
Chateau del Loira, por estar en su mayor parte ubicados junto a este rio. Fueron prepa-
rados para un nivel de vida que no tenia que envidiar a las cortes italianas que habian
servido de referencia. Su esquema estructural recuerda a las construcciones militares
jalonadas de torres, pero ahora fueron abiertas con numerosas y grandes ventanales y
coronados por un bosque de chimeneas.

En los paises germanicos fue mas circunstancial la trasposicion de referencias pro-
cedentes de ltalia, que quedaron circunscritas principalmente a la arquitectura. Y, dentro
de ésta, en la ornamentacion que se concibio y realizé con soluciones que, en la medida
en que no aparecen en otro lugar, se pueden considerar una aportacion de los maestros
locales. Como siempre, fueron los mecenas, con especiales posibilidades por su situacion
politica o sus recursos econdmicos, los que facilitaron la introduccion de nuevas formas.

Por otra parte, las interminables revueltas de motivacion religiosa, repercutieron en
las diversas modalidades de creacion artistica que acabaron empobreciendo notable-
mente la pintura y escultura en los paises de fe protestante, donde, sin embargo, con el
tiempo, la musica se desarroll6 con destacada potencia. En pintura, no pocas veces los
maestros tuvieron que sufrir las presiones de ambas creencias y desenvolverse en la
dualidad que cada una de ellas les exigia. Consecuentemente, el panorama que ofrece
la pintura es amplio y variado, hasta el extremo de haber sido agrupado en escuelas. A
pesar de todo, y no al margen de estas tensiones, la aportacién de Alemania a la pintura
es destacada. En escultura los artistas se mantuvieron mas conservadores, atraidos por
las formas de ascendencia gética.

En las artes menores hubo un gran incremento relacionado con la demanda para
amueblar y ornamentar los palacios, con muebles y elementos que no siempre tenian
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precedentes y, que, por lo tanto, en no pocas ocasiones tuvieron que inventarse ahora.
Los artesanos de la madera hicieron una carpinteria de calidad. Pero fue pincipalmente
en orfebreria donde los plateros disefaron una vajilla con piezas hasta entonces no co-
nocidas, y soluciones formales de original y buen acabado.

Inglaterra, a partir de los problemas personales del Enrique VIII, se debatié entre
la consolidacion de una personalidad propia, que necesitaba reafirmarse frente a la
catolicidad identificada con Roma, y, por otra, la admiracion irresistible que para todos
los paises ofrecia Italia. En arquitectura estaban todavia vivas formas de raigambre
tradicional, que se mantuvieron durante todo el siglo, pero al finalizarlo descubrieron la
arquitectura de Palladio, a la que se acercaron, asimilandola hasta hacerla propia. En
escultura, desde comienzos del siglo XVI, los reyes manifestaron cierto atractivo por
escultores como el italiano Torrigiano para inmortalizar sus personas en los sepulcros.
También en pintura fueron llamados pintores extranjeros, preferentemente aquellos que
eran habiles retratistas.

Particular interés ofrece Portugal, que vive una época relevante, consecuencia de
la gestion de sus reyes, y el horizonte que este pais coloco en ultramar. La arquitectura,
fuertemente vinculada al pasado, reformula la tradicion medieval con formas nuevas en
composiciones originales, hasta constituir un estilo propio identificado con el rey Manuel.
Es una arquitectura que sin romper con el pasado no se puede decir que sea anacronica.
Por el contrario, con la introduccién de nuevas formas y la originalidad en recrear otras ya
conocidas, los arquitectos levantaron construcciones que caracterizan exclusivamente y
de forma relevante a este pais. Por entonces se dieron a conocer escultores y pintores,
que, por ser relevantes, trabajaron también en Espaia.

Espafa, unificada por los Reyes Catélicos comenzé el nuevo siglo tras la hazana
del decubrimiento del Nuevo Mundo. A lo largo de todo el siglo le fue propicia la gestion
del emperador y rey facilitando la preponderancia sobre otras cortes y paises. Contro-
lada férreamente la incursion de las nuevas maneras de pensar religiosa no estuvo al
margen de la renovacion de las artes. Importantes maestros en cada una de ellas fueron
poniendo al dia el lenguaje artistico conformando una etapa de fecundidad.

Peculiar interés tiene la corte de Praga con Rodolfo II, sobrino de Felipe Il. Cons-
tituida en centro del saber, las ciencias y del arte, en ella encontré proteccion el pintor
ARCIMBOLDO, y especial acogida la obra de BRUEGHEL.



ESQUEMA
* De la Edad Media al Posrenacimiento

“Si Renacimiento significa ponerse frente a lo antiguo para reemprender el proceso
creativo y asi alcanzar verdades estéticas nuevas, en tal caso no se puede hablar de un
Renacimiento europeo” (Cinotti)

* Contexto social y politico

El problema religioso
Panorama social y politico
La busqueda de identidades nacionalistas

* La admiracion por la produccion artistica italiana

“El estilo renacentista italiano, se relacion6 no sélo con las nuevas ensefianzas del huma-
nismo, sino también con el nuevo modelo de monarca, mecenas de artistas y estudiosos,
asi como jefe militar y gobernante por la gracia divina” (Honour-Fleming)

* El Renacimiento artistico en Europa
Francia-Alemania-Paises Bajos-Inglaterra-Portugal

“Si se examinan uno por uno los hechos artisticos del siglo XVI, nos convenceremos de
que es imposible reunirlos bajo un denominador comun de ‘modernidad’ mas bien hay
que concluir que nos hallamos ante un siglo de transicion en su gran variedad, entre un
gotico todavia no extinguido y un barroco en cierto modo ya anticipado por la misma
fantasia gotica” (Cinotti)

“Produjo también (Inglaterra) una arquitectura fantastica, palacios de piedra y cristal,
ricos bordados en blanco y negro, sin fosos, vulnerables, intolerablemente expuestos a
toda clase de corrientes de aire, pero pensados para facilitar a los hombres una relacion
libre con la naturaleza y entre si, que la arquitectura de nuestros dias ha tratado de re-
capturar’ (Clark)

* El incremento de las artes decorativas

“En cierto sentido. Europa comprende mal el Renacimiento, identificandolo en arte con
sus lados mas vistosos, la regla geométrica y la imitacién de lo antiguo. En cambio toma
parte con espiritu justo, en el movimiento humanistico que se produce en el campo de
la cultura” (Cinotti)
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8.1 - FRANCIA, ARQUITECTURA

Llegado el siglo XVI, Francia como otros paises de Europa sintieron la necesidad de acom-
odar su arte a los nuevos tiempos. Esta aspiracion fue mas necesaria, porque con las diferentes
incursiones bélicas que Francia habia realizado en Italia desde finales del siglo anterior, habia
descubierto nuevas soluciones arquitectonicas para nuevas maneras de vivir, y una manera de
expresarse mas acorde con las nuevas categorias sociales. Habia suficientes construcciones
religiosas para las necesidades del momento, por lo que no fue este tipo de arquitectura el que
se construyd, ni consecuentemente es en esta modalidad donde los arquitectos franceses en-
sayaron nuevas férmulas. Por el contrario, el arraigo de una buena arquitectura de ascendencia
medieval estaba tan consolidado que cuando se construyeron nuevos templos como es el caso
de la iglesia de San Eustaquio de Paris, comenzada por LEMERCIER, en una primera impre-
sién parece una iglesia medieval mas. Luego se constata que cada uno de los elementos re-
sponden al nuevo leguaje del Renacimiento, aunque engarzados en una estructura y apariencia
inequivocamente medieval.

La edificacién para habitacion resultaba inadecuada para las necesidades del momento,
en buena parte marcadas por los nuevos gustos y entretenimientos de la aristocracia. A su vez,
esta arquitectura y las construcciones en general se habian desarrollado hasta entonces den-
tro de unas formas y soluciones de tal consistencia que no sélo habian marcado una época en
Francia, sino que habian influido en el resto de Europa. Este, no obstante, seria el capitulo de la
arquitectura por donde entraria la modernidad. Pero, inicialmente, al igual que en la arquitectura
religiosa, el Renacimiento quedaria circunscrito a formas decorativas nuevas.

Francisco | fue quien llevé a la practica la necesidad de emulacion de la arquitectura que
habia tenido oportunidad de admirar en Italia. Atrajo a Francia destacados arquitectos y artista
italianos. De aquellos unos no respondieron a su llamada, como Julio Romano, otros estuvieron
temporalmente como Serlio y Vignola, y, otros, quedaron en este pais de adopcion. Entre estos
el PRIMATICIO y NICOLO DEL’ABATE, iniciaron una forma de hacer arte que evolucionaria por
derroteros propios una vez que lo asumieron los artistas locales.

Blois y Amboise, en este caso con FRA GIOCONDO, incorporaron con decision las nue-
vas formas ornamentales, en estructuras que preexistian. Fontainebleau, fue el primer intento
concebido de acuerdo con una manera de construir diferente. Trabajaron muchos, y entre el-
los SERLIO, tratadista que acabd siendo célebre. Con este arquitecto colabord Philibert DE
L’'ORME, francés, que estuvo en ltalia y asimilé la nueva forma de hacer arquitectura, para,
a partir de alli, elaborar una arquitectura propia que acab¢ siendo el punto de partida de una
manera de construir que alcanzo su punto culminante con las generaciones siguientes. La obra
de este arquitecto, en parte desaparecida, adquiri6 amplia difusiéon por sus publicaciones, entre
las que se halla un tratado sobre arquitectura. Otros, como Jacques DU CERCEAU y Jean BUL-
LANT, que también estuvo en ltalia, lo emularon, escribiendo otros tratados. Pierre LESCOT, en
la Cour carreé, del Louvre, marcé diferencias respecto a la arquitectura italiana, que se habrian
de consolidar definiendo una arquitectura francesa.

Todos ellos construyeron castillos, asi llamados porque también estas edificaciones estan
vinculadas a formas y estructuras del pasado medieval, pero adaptados a palacios con solu-
ciones y esplendor que los colocan a la cabeza de la mejor arquitectura aulica del momento.
Constituyen el capitulo mas destacado de la arquitectura francesa del siglo XVI. Chambord es
el mas conocido. Probable obra del italiano Domenico DA CORTONA, se considera la obra mas
sobresaliente del reinado de Francisco I.



ESQUEMA
* Influencia italiana y peculiaridades de escuela

“Mas que determinar una verdadera transformacion en el arte de construir, lo que se da
a menudo son geniales y exquisitas repeticiones decorativas sobre estructuras preexis-
tentes o renovadas de acuerdo con la tradicion local’ (Cinotti)

ROSSO, Giovanni (+1541)
PRIMATICCIO, Francesco (1504-1570)

SERLIO, Sebastiano (1475-1554)
Chateau-de-Ancy-le-Franc/Fontainebleau

Philibert DE L’'ORNE (1518-1577)
Tratadista: Nouvelles inventions pour bien batir et a petit frais
Tratado de Arquitectura (9 tomos) Arquitecto
Fontainebleau / Chateau d’Anet/
Chateau de Chenonceau /Tullerias

ANDROUET DU CERCEAU, Jacques (1510/20-1584)
Tratadista: El libro de la arquitectura (1559)
Proyecto para las Tullerias

Chateau de Ecouen

LESCOT, Pierre (1510-1578)
Cour carre, del Louvre

BULLANT, Jean (+1578)
Tratadista: La regla general de las cinco maneras (1564)
Tullerias/Fontainebleau

* Arquitectura religiosa
San Eustaquio, de Paris
Anet, capilla

* Los castillos del Loira
Blois, Amboise, Chambord, Chenonceau

“El nuevo clasicismo creado por los grandes arquitectos de la corte, Serlio, De I'Orme,
Lescot y el Primaticcio, iba acompariado de movimientos paralelos y a menudo indepen-
dientes en las provincias, que a veces producian edificios verdaderamente originales”
(Blunt)
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8.2 - OTROS PAISES. ARQUITECTURA

Al principio del siglo XVI todos los paises de Europa estaban inmersos en un proceso de
cambio que venia exigido por las circunstancias. En algunos de ellos las construcciones arqui-
tectonicas habian adquirido tal nivel de desarrollo, como en el caso de Inglaterra y los paises
germanicos, que habian creado una dependencia a los arquitectos, consecuencia de la fuerte
vinculacion a percepciones de identidades nacionales. A pesar de ello se estaba extendiendo el
convencimiento de que habia que emprender nuevos caminos para obtener nuevas soluciones a
otras necesidades, y adoptar un vocabulario acorde a la necesidad de incorporarse a los nuevos
tiempos. En este contexto era necesario conocer tanto la teoria como la practica de una nueva
forma de construir. Los tratados escritos por los italianos fueron codiciados, y particularmente el
de Serlio obtuvo gran difusion. La abundancia de sus grabados constituia una ayuda inestimable
al margen de la veracidad con que se reflejara lo distintivo de aquel pais, la arquitectura clasica,
o de que no fueran mas que propuestas mas o menos geniales de su autor.

Lo cierto era que habia otros tratados como los de Vignola y Palladio que eran conocidos
como obras de interés, y que no resultaban de facil acceso. Ante esta demanda se extendio por
los diferentes paises europeos la necesidad de redactar una literatura que hiciera accesible a
los maestros de obra nuevas imagenes, y les ayudara a comprender una nueva idea de la ar-
quitectura. No siempre constituyeron aportaciones nuevas, pero resultaron utiles y base de la
renovacion de la nueva forma de construir. A veces, hacian presentes teorias completamente
superadas en ltalia, o difundian otras relacionadas sobre todo con las proporciones, de mas re-
ciente difusién, pero no faltaron otros textos mas innovadores, entre los cuales el de FLORIS Y
VRIES, ofrecia matices importantes a la hora de relacionar arquitectura y decoracion.

Fundamentalmente ésta es la que, en opinion de los historiadores, caracteriza a la nueva
arquitectura europea, y, por ella, entré la nueva forma de construir concentrada basicamente
en lo epidérmico, en la decoracion. Los edificios en su aspecto general continuaron evocando
viejas concepciones. El ala del elector Otén del Palacio de Heidelberg, esta entre lo mas
directamente relacionado con soluciones por entonces predominantes en ltalia. Sin embargo
la otra ala, la de Federico V, asi como, por ejemplo el Ayuntamiento de Amberes, solo cu-
ando se contemplan en la particularidad de cada uno de los elementos que los componen se
descubre que son otros los tiempos, y que ya no son construcciones medievales. Habian sido
construidos por arquitectos nativos como FISCHER, LEYDER, SCHOCH, y VRIES y FLORIS.
En todo caso los mecenas mas abiertos y con mas recursos econdmicos estaban contratando
arquitectos italianos, quiza no muy relevantes en su pais, pero que en Nuremberg, Augsburgo,
Innsbruck y Praga, cons- tituirian vinculos de unién con la arquitectura italiana. Otros palacios,
algunos de ellos para la administracion municipal, fueron la oportunidad para introducir nuevas
formas de construir.

Inglaterra, siempre diferente, tardaria mucho mas en abrirse a nuevas formas de construir,
y cuando lo hizo, lo cual sucedié en periodo siguiente, no fue al margen de reticencias. Mientras
tanto, el fuerte arraigo al gético perpendicular con el que desde hacia tiempo los arquitectos ing-
leses se sentian comodos, pervivié en tantas variaciones como periodos delimitaron los monar-
cas reinantes.

Portugal ofrece un panorama diferente. Durante los reinados de los reyes Manuel, y Juan
I, fue construida una relevante arquitectura religiosa que evolucion6 desde un estilo muy na-
cional, como es el “manuelino” hasta formas italianas. Sobresalientes son los monasterios de
Batalha y de los Jeronimos en Belem y el Convento de Tomar. Exhiben lo mejor de aquel estilo,
y las incorporaciones posteriores.
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* La difusion de Tratados

“Los libritos especiales (alemanes) sobre la perspectiva, que son muchos ... forman una
categoria en si, cuyos resultados no se han examinado demasiado, al igual que toda
la literatura popular. Este renacimiento aleman esta enormemente relacionado con el
ambiente del norte de Italia” (Schlosser)

* PAISES GERMANICOS
Nuremberg, Augsburgo, Insbruck (Andrea CRIVELLI), Praga (P. STELLA)
Heidelberg: Ala de Otén (1556): Aspar FISCHER / Jacobo LEYDER
Ala de Federico V (1605): Johannes SCHOCH

* PAISES BAJOS
La tradicién gotica, y los elementos renacentistas
Palacio comunal de Leyden (LIEVEN DE KEY)
Palacio de Malinas (GUYOT DE BEAUREGARD)

DE VRIES, Vredeman, y FLORIS, Cornelis
Tratadistas,/nvenzioni
Ayuntamiento de Amberes

*INGLATERRA
Periodo Tudor (1550-1560)
Periodo Isabelino (1558-1603)
Periodo Jacobeo (1603-1625)

* PORTUGAL
Estilo Manuelino(1495-1521)
FERNANDES, Matheus (+1515)
Monasterio de Batalla (h.1509)
BOYTACA (1490-15157)
Monasterio de los Jerénimos en Belem, iglesia y claustro
ARRUDA, Diogo y Francisco de
Nave del Convento de Tomar (1515ss)
Torre de Belem

Periodo clasico

CASTILHO, Joao de (1515-1552)
Jerénimos de Belem, continuacion
Convento de Tomar (1527ss)

TORRALBA, Diogo de (1500-1566)
Coro de los Jeréonimos de Belem

TERZI, Filippo (+1597)

“... un estilo cuya exhuberancia decorativa supera en atrevimiento a la de la Espana
isabelina” (Hulftegger)
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8.3y 8.4 - LAARQUITECTURA DEL RENACIMIENTO EN ESPANA

En toda Europa el Renacimiento llegd tarde con respecto a ltalia. En Espafia, avanzado
el siglo, se siguieron construyendo edificios con cubierta de nervaduras géticas en naves de la
misma altura. Paraddjicamente, a principios del siglo XVI, cuando los Reyes Catolicos estaban
construyendo en Toledo San Juan de los Reyes en un gético barroquizante, estos mismos mo-
narcas estaba patrocinando en Roma la construccion del edificio que iba a ser el emblema del
mejor clasicismo conseguido en lo alto del Renacimiento, San Pietro in Montorio, de Bramante.
Esta bipolaridad sirve para explicar el siglo XVI espanol. Compartimentar lo que se construyé
en modos artisticos sucesivos, no sirve; encasillar a los arquitectos en alguno de estos modos,
tampoco. A esto hay que afadir que varios de ellos fueron saga familiar y que, en no pocos edifi-
cios, trabajaron diferentes maestros. Finalmente, no hay unanimidad en algunas atribuciones. El
resultado fue que a lo largo de siglo se fueron incorporando las diferentes maneras y superando
las anteriores. A ello contribuyeron los tratados italianos traducidos y los de produccion espaiiola,
como fueron los de SAGREDO, los VANDELVIRA, y Hernan RUIZ. Por razones didacticas se
puede establecer un orden cronoldgico siempre que se tenga en cuenta lo dicho.

En Espafa el Renacimiento entré por via de ornamentacién relacionada con la buena orfe-
breria que por entonces se estaba haciendo. Es lo que se llamo plateresco. En edificios antiguos
o de construccion vinculada a la época medieval se introdujeron fachadas que estaban resueltas
como si fueran retablos, como la de Santa Engracia de Zaragoza, o el Salvador de Ubeda. Para
entender el Renacimiento espariol ideado por arquitectos espainoles hay que tener presente que
los arquitectos pudieron incorporar recursos estilisticos de época anterior, particularmente del
mudéjar, estilo netamente espafol. Ademas el elemento ornamental fue fundamental ain en
composiciones arquitectdnicas novedosas. En este contexto el Colegio de Santa Cruz de Valla-
dolid de Lorenzo VAZQUEZ, se considera un protorenacimiento.

Progresivamente se fue introduciendo una arquitectura que introducia un lenguaje clasico
seguido con diferentes fidelidades como en los claustros de la Universidad de Alcald, y hos-
pital de Santa Cruz de Toledo, o edificios integramente concebidos en una expresién distinta
como las catedrales de Granada, Jaén.

Edificios no obstante como el Palacio de Carlos V, de Pedro MACHUCA, en Granada, im-
pactaron por su originalidad y novedad, dado el momento en que se construyd. Machuca, habia
estado en ltalia de donde volvio antes de que las nuevas corrientes arquitecténicas se consolida-
ran. De alli, que mientras para unos historiadores, el Palacio de la Alambra es consecuencia de
su formacion italiana, para otros, es precedente de otros trabajo hechos en aquel pais.

En la segunda mitad del siglo XVI la empresa de construccion del Palacio-monasterio-
pantedn real de El Escorial, fue un hito que rompia definitivamente con lenguajes superados, e
incorporaba discursos tectonicos elaborados en Italia. Los especialistas o encuadran dentro de
un manierismo por la lectura tectonica confusa que ofrece en fachada. En patios e iglesia ofrece
una apariencia mas mesurada de acuerdo con referencias mas clasicistas. Inconolégicamente
ha sido objeto de diferentes interpretaciones, desde el momento de su construccion como puso
de manifiesto el libro de VILLAPANDO, al relacionarlo con el Templo de Salomén. Juan de HE-
RRERA llevo a cabo la mayor parte de El Escorial que “es una obra ligada subjetiva e intelec-
tualmente a las ideas y a las normas dimanadas del Concilio de Trento” (Buendia).

Juan de Herrera hizo también, de acuerdo con sus principios, la catedral de Valladolid. Se
habia consolidado una forma de edificar que se continuaria en el siglo siguiente, siglo de plenitud
de la Contrarreforma. Estilisticamente introdujo una forma de hacer que tendria continuaciéon en
un barroco inicialmente de formas mas sobrias.
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* Plateresco y Protorenacimiento
VAZQUEZ, Lorenzo (1450-1515)
Colegio Santa Cruz, Valladolid
EGAS, Enrique (1455-1534)
MORLANES, Gil de (1445-1517)
VERGARA, Nicolas de (1540-1606)
GUMIEL Pedro, (1460-1519): estilo Cisneros

* Segundo Tercio: Renacimiento
SILOE, Diego de, (1495?-1563)
Catedral de Granada (1528 ss)
VANDELVIRA Andrés de (1509-1575)
El Salvador, Ubeda y Catedral de Jaén (1548 ss), con su padre Pedro
RUIZ, Hernan el joven,
Hospital de la sangre Sevilla (1546) y Campanario de la Giralda (1568)

* Ultimas décadas: Manierismo
MACHUCA, Pedro (1490-1550)
Palacio de Carlos V (1527ss)
COVARRUBIAS, Alonso de (1488-1570)
Hospial Sta Cruz de Toledo
Patio del Hospital de Afuera, Toledo
HONTANON, Gil de (1500-1577)
Fachada Universidad, de Alcala de Henares
Palacio de Monterrey, Salamanca

* Estilo Herreriano
TOLEDO, Juan Bautista de y HERRERA, Juan de
El Escorial
Catedral de Valladolid, (Herrera)
MORA, Francisco de

* Los tratadistas en Espana
Diego de SAGREDO, Medidas del Romano (1526)
Juan Bautista VILLALPANDO: Ezechielem Explanationes, 3 vol. 1595
Tercer y cuarto libro Serlio,
Alonso VANDELVIRA, Libro de cortes de piedra
Hernéan RUIZ || el joven (1513-1569) : libro de arquitectura

“... con el advenimiento de la Contrarreforma se considerd nocivo el espiritu de la cultura
clasica... Ante este problema surgieron dos tendencias contrapuestas en la misma Igle-
sia: la dirigida por San Carlos Borromeo, que propugnaba la anulacion del Humanismo,
y la de los que veian en la cultura clasica un posible enriquecimiento del Catolicismo...”
(Sebastian)

Bibliografia

NIETO V., MORALES, A.J., CHECA F., Arquitectura del Renacimiento en Espafia, Madrid, 1989.
SEBASTIAN, S., GARCIA GAINZA,C., BUENDIA,R., El Renacimiento, en “Historia del Arte Hispanico”, I,

Madrid, 1980, pp.3-70.

129



130

8.5 - LAESCULTURA EN EUROPA

Mas desorientacion pusieron de manifiesto los escultores de los paises europeos a la hora
de satisfacer los nuevos encargos. Hasta el siglo XVI las formas habian sido exclusivamente
medievales, sin que aquellas vinculadas al clasicismo que habia renovado toda la escultura itali-
ana del siglo XV tuvieran cabida en alguno de los paises europeos. Estos, cuando se abrieron a
los nuevos horizontes, descubrieron formas de expresion que son las que tenemos encasilladas
en el llamado manierismo italiano, por lo que los artistas pasaron directamente a incorporarlas
prescindiendo de etapas que habian sido previas.

Fue principalmente en la modalidad de monumento funerario donde se comenzd a in-
troducir una nueva forma de trabajar los volimenes esculpidos. El deseo de los poderosos de
muchos tiempos y paises de alcanzar la inmortalidad fue lo que les llevé a incorporar formas de
expresion que, por ser las Ultimas, parecian las definitivas. Franceses e ingleses atrajeron es-
cultores italianos para este cometido. Entonces, los panteones reales fueron la referencia donde
pudieron aprender otros artistas locales.

En Francia la abadia de Saint Denis, constituida en pantedn real, fue oportunidad para hacer
alarde de las nuevas concepciones formales propias de la escultura. La tumba de Francisco | y
Ana de Bretaia y la de Enrique Il y Catalina de Medicis introdujeron formas y concepciones
motivadas por una modernidad que iba incluso mas lejos de lo que habia ido en Italia. En las dos
tumbas los cuatro monarcas aparecen semidesnudos, en un intento de romper encorsetamientos
y abrirse a nuevas valoraciones hasta entonces no experimentadas. La primera es de un italiano,
Giovanni GIUSTI, y la segunda del francés Gemain PILON, que destacé como retratista. Este, junto
con Jean Pierre GOUJON, que, entre otras cosas, decord las fachadas de la “cour carré” del Lou-
vre, hicieron las primeras aportaciones autdctonas a la escultura francesa de este siglo.

No paso desapercibida la presencia temporal de Cellini en Fontainebleau, y fue en este
centro donde se consolidaron formas netamente manieristas de esculpir, aportadas por Primati-
cio. Estas formas aparecen con claridad en las figuras alegéricas de la tumba antes mencionada
hecha por Pilon.

En Inglaterra PietroTORRIGIANO, coetaneo de Miguel Angel, introdujo una forma de es-
culpir totalmente nueva en la tumba de Enrique VII. Fue el largo periodo de la reina Isabel cu-
ando se consolidé un arte renacentista sin quedar al margen de las fuertes vinculaciones a las
formas expresivas propias de un gotico muy arraigado.

Conservadora se mantuvo la escultura en los paises germanicos, donde, a veces, solo un
analisis minucioso ayuda a detectar rasgos que indican que determinada escultura no puede ser
mas que del siglo XVI. En no pocas ocasiones esto se deduce por el vestuario sometido a las va-
riaciones de las modas, que siempre estan circunscritas a periodos delimitados en el tiempo. Alo
largo de la mayor parte del siglo XVI se continu6 realizando una escultura de concepcién del mas
puro estilo gético. La dinastia de los VISCHER, fundidores en bronce, resume el panoramay las
oscilaciones de las tendencias. Peter VISCHER, el viejo, incluyé formas italianas en su arca de
San Sebaldo, y VISCHER, el joven, en obras como el monumento a Federico el Prudente. En
ellas es donde mas se manifiesta la introducciéon de nuevas tendencias. El Sarcéfago de Mar-
garita de Austria, de Conrad WEIT, esta resuelto al gusto italiano. Mientras tanto, la imagineria
de los retablos se desenvolvia en esquemas y formas vinculadas al gético.

Los alemanes, extraordinarios orfebres, hicieron de este arte uno de los medios de expre-
sibn mas genuinos, con piezas que ennoblecen las vitrinas de los mejores museos.
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* Panorama de conjunto. Influencia italiana y peculiaridades de escuela

FRANCIA

“Este manierismo francés es sintesis de la fantasia ornamental rafaelesca y del clasicis-
mo florentino con el esteticismo de los pintores franceses del periodo” (Cinotti)

Los italianos en Francia, y CELLINI
El Pantedn real de Saint Denis y la escultura funeraria

GOUJON, Jean Pierre (1510-1568)
Esculturas del Court carré (Louvre) y Fontainebleau

PILON, Germain (1530/35-1590)
Tumba de Enrique Il y Catalina de Medicis (1565-1570)

“La escultura francesa de mediados del siglo XVI no mostré la misma gama de inventiva
que la arquitectura de la época... pero representa una forma mas completa que la pin-
tura los ideales de la sociedad francesa” (Blunt)

ALEMANIA
FLOTNER, Peter (1490-1546)
Fuente del Ayuntamiento de Nuremberg
VISCHER, Peter, el viejo (1460-1529) Paul
Arca de San Sebaldo (Nuremberg)
Virgen de Nuremberg
DESCHLER, Joachin (+1571)
Busto del conde palatino Ottheisrich
GERHARD, Hubert (1540-1620)
Alegoria de la fuente de Augsburgo
Fuente de Munich

INGLATERRA
TORRIGIANO, Pietro (1472-1528)
Tumba de Enrique VII (1512-18)
ROVEZZANO, Benedetto Da (1474-1552)
Altar de la catedral de Oxford (1529)
COLT DE ARRAS, Maximilian
Tumba de Salisbury

“Ver en su conjunto la plastica del siglo XVI europeo significa sobre todo preparar la
mente y el gusto a las mas intimas razones del barroco” (Cinotti)
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8.6 y 8.7 - LA ESCULTURA DEL RENACIMIENTO EN ESPANA

La escultura fue una actividad artistica que pronto, en el siglo XVI, necesito renovarse. La
oportunidad la ofrecia la construccién de numerosas capillas incorporadas a viejas iglesias medie-
vales. Desarrollado un formato de altar medieval pintado sobre tabla, fragmentado con numerosos
temas, a partir de ahora, cuando fue posible se realiz6é en escultura. La nueva arquitectura rena-
centista dio pie a que ésta formara parte de algunas fachadas con esculturas figuradas o en orna-
mentacion escultérica. Esta pudo extenderse a artisticos y complicados aleros, como en Aragén.

La referencia a maneras de hacer consagradas en ltalia era inevitable. Se encargaron
piezas que, aunque escasas, fueron traidas como sepulcros, fuentes, pulpitos, y bajorrelieves
para veneracion. A Espana llegd una de las pocas piezas documentadas de Cellini, el Cristo de
El Escorial. Hubo escultores italianos destacados como FANCELLI, TORRIGIANO, LEONI, MO-
RETO... que se desplazaron a este pais. También los hubo franceses como VIGARNY y JOLY.
La nueva valoracion del hombre, no al margen del deseo de supervivencia, generé demanda
de sepulcros. El sepulcro de los Reyes Catdlicos, en Granada, de FANCELLI/, puede ser una
referencia significativa. A su imitacion se hicieron otros que son destacadas obras, como los del
escultor VASCO DE LA ZARZA, en Avila.

Hubo arquitectos y pintores que también fueron sobresalientes escultores. Diego de SILOE,
fue uno de aquellos. Esta duplicidad se reflejo en cada uno de sus diversificados disefios. El histo-
riador Gomez Moreno sefial6 a Bartolomé ORDONEZ, Diego de SILOE, Pedro MACHUCA y Alon-
so BERRUGUETE, como los mas destacados escultores del arte espafiol del siglo XVI, siguiendo
a Francisco de Holanda, que los distinguié como “las aguilas del Renacimiento”. En Castilla Alonso
BERRUGUETE, también pintor, se movio en este lenguaje con soluciones estilizadas tan sugeren-
tes de espiritualismo como reafirmacion de nuevos lenguajes. Diego de SAGREDO, y Francisco de
HOLANDA, en sus tratados, ayudan a entender la escultura y arquitectura de este siglo.

En toda la peninsula se hizo excelente escultura. La mitad norte de Espafa fue especial-
mente fecunda en obras escultéricas sobresalientes. Burgos, Valladolid y Palencia se consideran
centro de escuela propia. Fundamental fue el valenciano Damian FORMENT que trabajo princi-
palmente en Aragon y Navarra. Movido en la indecision de estructuras todavia goticas como los
retablos del Pilar y catedral de Huesca, supo incorporar el manierismo al mismo tiempo que
las obras novedosas de Miguel Angel, como en el retablo citado de Huesca. Surgieron imitadores
de calidad, como para poder hablar de una escuela.

Un capitulo especial del que hay que dejar constancia es la calidad de las sillerias de coro.
Fueron colocadas de manera distintiva en el centro de las catedrales, sefialando la jerarquiao
diferencia de clases, en que estaba estructura la comunidad de creyentes. Escultores de renom-
bre hicieron conjuntos de extraordinario valor. Obras muy destacadas puede ser la de VIGARNY
de la Catedral de Toledo, pero se podrian citar numerosas, pues no cabildo catedralicio que no
quisiera estar a la altura de los otros.

Muy avanzado el siglo los escultores quisieron incorporar con mas decision el vocabulario
clasico, sin renunciar a la sobredosis de informacion y vibracién visual que ofrecia el ornamen-
talismo. Lejos de ser un hibrido es una conjuncion original intensamente usada en Espafia, no
al margen de remedos del manierismo. El resultado fue una solucién sobre todo en retablos que
se ha dado por llamar “romanistas”. A Valladolid se le ha dado un papel decisivo en esta nueva
manera. Gaspar BECERRA, que se formé en Italia es uno de los iniciadores de esta manera de
componer retablos y de tallar la escultura.

La produccion escultérica espanola de calidad es inmensa de forma que los ejemplos no
siempre son los mas destacados y nunca los unicos. La escultérica de interiores fue preferen-
temente de madera policromada, obteniendo niveles de perfeccién técnica y calidades en las
texturas, que en el siglo siguiente, con el barroco, facilitarian una produccién de un enorme na-
turalismo que se puede considerar realismo.
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Italianos en Espaiia
FANCELLI, Domenico, (1469-1519); TORRIGIANO, Pietro (1472-1528) LEONI, Ledn
(1509-1590)

Escuelas espanolas
VIGARNY, Felipe (1475-1523)
Ret. Mayor Cat Toledo; Ret Capilla Real Granada
ORDONEZ, Bartolomé (1480-1520)
Silleria Cat de Bacelona;
Sepulcro D, Felipe y Diia Juana, Granada
ZARZA, Vasco de la (+ 1524)
Sepulcro Alonso Fernandez del Madrigal, el Tostado, Avila (1518)
Sepulcro Alonso Carrillo, e Iiiigo Lopéz Carrillo (1515)
GIL MORLANES, el viejo (1445?-1517)
Portada Sta Engracia, Zaragoza, (1514); Ret. Montearagén, Huesca, (1506)
JOLY, Gabriel (+1538)
Ret. Cat. Teruel (1536)
FORMENT Damian (14807-1540)
Rets. Pilar de Zaragoza (1509)
Catedral de Huesca (1532)
MORETO, Juan (+1552)
Ret. Capilla S Miguel, Jaca (1521 ss)
SILOE, Diego (+1563)
Capilla del Condestable, Burgos, con Vigarny;
Sepulcro Alonso Fonseca, Salamanca
BERRUGUETE, Alonso (1490-1561)
Silleria, Toledo; Sepulcro cardenal Tavera, Toledo
JUNI, Juan (15077?-1577)
Santo Entierro, Valladolid (1543)

Ultimo tercio: romanismo
BECERRA, Gaspar (1520-1568)

“Tiene su principal introductor y propagador en Gaspar Becerra que fue colabora-
dor de Giorgio Vasari y de Daniel Volterra en Roma,... De ellos tomé6 una serie de
férmulas y composiciones inspiradas directamente en Miguel Angel que el repitié de
manera académica y un tanto fria. Sus personajes, de anatomias potentes y bien
estructuradas en todas sus partes, tienen mas carne que las de Berruguete, segun
apreciacion de sus contemporaneos” (Garcia Gainza)

JORDAN, Esteban (+1598), ANCHIETA, Juan (+1588),0RLIENS, Juan M. (+1602)
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9.0 - La pintura Europea del siglo XVI

El panorama que presenta la pintura del siglo XVI es variado, y muy diversos los
resultados de un pais con respecto a otro, de tal forma que resulta dificil encajar el con-
junto de Europa en las clasificaciones estilisticas tradicionales. Cada pais se mueve
entre la vinculacién a las tradiciones y el deseo de remodelaciones. Todos mantuvieron
personalismos, y algunos, como Alemania, tan relevantes como los que presenta su
pintura. Hechas estas precisiones comunes a los diferentes paises, hay que senalar que
fue Francia el pais que primero incorporo los nuevos lenguajes pictéricos. En todo mo-
mento, la pintura flamenca y la italiana siguieron siendo dos fuentes de inspiracion para
el resto de Europa.

Si en el siglo anterior algunos pintores italianos habian modificado sus técnicas y
formas de expresién tras el impacto que en ellos produjo el conocimiento de algunas
obras flamencas, y la visita de algunos de sus maestros, en el siglo XVI fueron los pinto-
res flamencos los que sintieron atractivo de la pintura italiana, desplazandose a este pais
para conocerla mejor. Después, sin romper con formas de expresion que, por arraigadas,
eran definitorias de escuela, introdujeron modificaciones que son evidencias de estos
nuevos contactos. Pintores como van ORLEY, GOSSAERT, FLORIS y METSYS... se
dejaron influir de forma notoria por los grandes maestros italianos de principios del siglo



XVI. Su pintura esta llena de citas o referencias que matizan sus modos personales, pero
sin llegar a realizaciones depuradas propias de ltalia, y sin abandonar las dependencias
de formas que eran distintivas de las diferentes escuelas de los Paises Bajos. En estos
la produccion es tanta que resulta dificil abarcarla en sus numerosos pintores. A su vez,
éstos se agrupan en escuelas ubicadas en diferentes ciudades, cada una de las cuales
introducen matices diferenciadores en el conjunto.

Esta abundancia trajo consigo la experimentacion con nuevas formas de expresion
que, manteniendo la peculiaridad que los distinguia, iban a definir el camino que culmi-
naria en la pintura del siglo siguiente. Entonces, ya diversificada la pintura flamenca y la
pintura holandesa, cada una de ellas alcanzo otro de los puntos culminantes de la expre-
sion pictorica, con personalidades definidas.

En el transcurso del siglo XVI se fueron perfilando los diversos géneros pictoricos
qgue en el siglo siguiente obtendrian cada uno de ellos razén de ser propia, como el del
paisaje y el costumbrista. Aquel, antes de llegar a esta independencia, pasé por compo-
siciones fantasiosas, lejanas a la orografia distintiva de los Paises Bajos, que, aunque
inspiradas en las panoramicas montafiosas, eran imposibles de identificar en alguna par-
te. Mientras tanto, la introduccion de temas y figuras de tradicidon mediterranea fue mas
un ejercicio de erudicién, que evidencia de la asimilacion de una concepcion de base
idealista. El amor por lo concreto continud siendo irrenunciable y distintivo, y tendria su
punto culminarte en los bodegones y naturalezas muertas del siglo siguiente. La pintura
costumbrista recibié una peculiar atencion con pintores como Pieter BRUEGHEL, el vie-
Jo. Sus cuadros, buscados como pocos desde el momento que los pintd, aparecen como
documentos elocuentes de una época.

Francia bajo la iniciativa de Francisco |, fue el primer pais en abrir caminos dis-
tintos a una manera de pintar que estaba fuertemente arraigada en la tradicion del
gotico. Este rey atrajo a cuantos maestros italianos estuvieron a su alcance, y compro
obra para ornamentar sus estancias y facilitar la inspiracién y renovacién de técnicas
y conceptos a quienes los contemplaran. De esta forma quedd perfilada la escuela
de Fontaniebleau, en la que paraddjicamente se desconoce la autoria de algunas de
sus obras relevantes. Estas que fueron concebidas para el rey o personal adjunto a la
corte, rebosan un sensualismo propio de estas clases. Lo representan con elementos
de importacion pero en contextos diferentes formando discursos propios de la nueva
escuela. En el género del retrato, esta escuela y pais, permanecio préxima a la forma
de hacer de los grandes retratistas del norte. Pero, significativamente, a pesar del per-
sonalismo que distinguia a esta escuela, no se puede decir que fuera una referencia
importante, y, por supuesto, no tuvo el impacto de las escuelas consolidadas, como
eran la flamenca y la italiana.

Mas diversa, vy, por lo tanto, rica en matices, es la pintura alemana. Los pintores
alemanes fueron reacios a las influencias del sur, consolidando el expresionismo como
lenguaije distintivo. Esta pintura se mantuvo fuertemente atada a las tradiciones medieva-
les, con resultados que no por estar al margen de las corrientes contemporaneas dejan
de ser relevantes. Solamente DURERO fue capaz de acercarse a la manera de pintar
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identificada con el renacimiento italiano. Este maestro, no obstante, fiel a sus raices, ob-
tuvo una personalidad propia y relevante hasta el extremo de merecer un reconocimiento
similar a los grandes maestros de los que fue coetaneo. En buena parte su éxito fue
consecuencia de sus aportaciones tanto tedricas como practicas. A este reconocimiento
contribuyé de forma decisiva el grabado en el que fue destacado perfeccionista.

Hans HOLBEIN, el joven, también sobresalié en el panorama europeo. El recono-
cimiento de que fue merecedor le llevo a ser reclamado en lugares diferentes, principal-
mente como retratista. Sus obras las realiz6 con la precision de iluminista, la genialidad
de los mejores codificadores de mensajes, y la elocuencia de los expresionistas contem-
poraneos suyos.

En solitario quedd también otro pintor, maestro por otras razones, GRUNEWALD.
La interpretacion de sus temas es de tal dramatismo que estan en el polo opuesto de la
pintura idealizada proveniente del sur.

La actividad artistica de principios del siglo XVI fue tan variada en Europa que se
constituye en documento para verificar el profundo cambio que se estaba operando y la
intensidad que supone todo comienzo, como era el de la nueva era que se estaba perfi-
lando. Esta fecundidad fue tal que hizo posible la existencia de pintores como el aleman
Grunewald, o el Bosco, de los Paises Bajos, que anduvieron solos en un mundo que,
lejos de perderse en lo que podian ser sintomas de desorientacién, supuso el punto de
partida para una amplia y diversa produccién que enriquece con su extraordinaria varie-
dad la Historia del Arte.

A todo este panorama hay que anadir la especifica aportacién espanola. Levante,
quedé preferentemente vinculado a Italia mientras que en Castilla fue fuerte, pero nuca
excluyente, la influencia del Norte de Europa. En este antiguo reino estd Madrid, y en
el siglo XVI la corte fue definitivamente establecida en esta ciudad. En ella la presencia
de pintores italianos fue constante. En la segunda mitad estuvo activo el GRECO, con
personalidad propia y muy definida, y uno de los hitos importantes en la pintura de todos
los tiempos.

Las diferentes escuelas que se dieron a lo largo del siglo XVI, con su numero y
diferencias en las formas ponen de manifiesto las diversas maneras como se estaban
viviendo los acontecimientos que estaban convulsionando Europa.
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“El arte europeo, cuya unidad habia asegurado la Edad Media, se hallaba antes del
Renacimiento dividido entre dos estéticas discordantes: en los paises septentrionales
predominaba el realismo visual y en Italia los conceptos intelectuales. Triunfara el pres-
tigio italiano: pero los primeros intentos de fusiéon de ambos espiritus, 0 mas bien de
subordinacion del verismo del norte al idealismo de la peninsula, no dejaran de hallar
resistencias, tanteos y dificultades” (Pradel)

* Religiosidad tradicional y mentalidad humanista

Las revueltas sociales y la revision de la creencia
El sufrimiento y el destino, como temas

“... después de haber favorecido la eclosion del individualismo y de haber dado mayor
libertad a la expresion del pensamiento, el humanismo habra contribuido finalmente a
reforzar la tradicion germénica en una actitud de resistencia respecto a la cultura greco-
latina, cuyas ideas no seran verdaderamente asimiladas nunca” (Hulftegger)

* Flandes e Italia

La realidad como seduccion
El manierismo con retardo

“No son los movimientos muy individualizados los que decidiran la suerte del arte. Las
incertidumbres y las turbaciones que acompanfan el final del mundo gético se supeditan
en general a la facilidad del manierismo* (Pradel)

* El trasiego de artistas

Los desplazamientos a Italia
La demanda de italianos

* El retrato como demanda

Flamencos e italianos en las cortes europeas
* La difusién de técnicas

El papel del grabado y la xilografia

“En el mismo periodo en que Erasmo difundia ilustracién e informacién mediante la
palabra, otra vertiente de la imprenta nutria la imaginacion: la xilografia ... la ingente
multiplicaciéon de imagenes que hizo posible la xilografia impresa confirié a esta forma
de comunicacion un caracter completamente distinto ...” (Clark)
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9.1 - LA PINTURA EN FRANCIA

Es en pintura donde Francia puso al descubierto su capacidad y voluntad de renovar el
arte, lo que tenia de vinculacién a formas muy consolidadas, y lo que de necesidad de super-
acion le estaba motivando. El resultado fueron formas distintas que progresivamente se fueron
separando de las tradicionales tuteladas por las dos grandes influencias que eran la que venia
del norte, la flamenca, y la del levante, la italiana.

La admiracién por la pintura flamenca se consolidé en el siglo XVI, lo cual no podia ser de
otra forma, dada la proximidad geografica y la fuerza como se habia definido esta pintura. Otras
iban a ser las motivaciones con respecto a la influencia italiana. Francisco | admir6 el arte de
Italia desde su primer contacto con este pais, y busco por los medios que estaban a su alcance
el poder emularlo. Trajo a Francia los pintores que se pusieron a su disposicion, entre ellos
al propio Leonardo. ElI PRIMATICCIO, discipulo de Giulio Romano, es la referencia del nuevo
arte centrado en Fontainebleau. Otros fueron con caracter provisional, y de estos, los hubo que
acabaron sus dias en este pais, como ROSSO, el florentino. Varios de ellos recibieron el encargo
de volver a Italia para adquirir cuantas obras fuera posible con la finalidad de ambientar, sobre
todo, la nueva construccién que era el palacio de Fontainebleau. Estas obras con su presencia,
y aquellos pintores con su actividad renovaron por completo las artes pictéricas francesas. En
torno a aquellos pintores y otros como Nicolo DELL’ABATE, se formaron pintores franceses que
en una primera época estuvieron tan en segundo plano que ni siquiera son siempre bien conoci-
dos, pero que empezaron una forma distinta de pintar que se consolidé en escuela. Algunas de
sus obras carecen de una paternidad cierta, como la célebre Gabriella d’Estrees, con Duquesa
de Villars.

La escuela de Fontainebleau tomé de la pintura italiana el concepto de la vida y la natura-
leza, sobre todo en lo que tenia de valoracién de la sensualidad, muy acorde con el ambiente a
que iban destinadas las obras. Pero Francia no podia estar al margen de las aportaciones de los
cercanos paises del norte donde la descripcion de la realidad tal como es, era imperativo de su
filosofia de la vida. El resultado fue una manera de hacer propia, en que la sensualidad, lejos de
la idealizacion italiana, era presentada tras un espiritu de observacion cercano al de la escuela
flamenca. La consecuencia fue una pintura diferente, que acabd teniendo rasgos propios, en
los que lo inmediato tiene un atractivo peculiar. Esta valoracién de lo inmediato era fundamen-
talmente la referencia que entretenia a los cortesanos de Fontainebleau, y el atractivo especial
consistia en la facilidad y disponibilidad tanto de objetos como de personas, respecto a los cuales
no tenian limitaciones de disfrute.

Asi es como la elegancia y refinamiento procedentes de las cortes borgofionas habian
encontrado formas de pervivencia adaptadas a las nuevas posibilidades y recursos de los
nuevos tiempos. Se podian seguir disfrutando con el mismo goce intelectual que les habia
distinguido en épocas de pasado esplendor, pero con las formas expresivas que tenian la pe-
culiaridad de ser nuevas.

El retrato y los personajes de la corte fueron temas reiterativos. CLOUET, hijo, se prodigo
en ellos. Su padre era flamenco. De los COUSIN, destacados en la nueva escuela, Jean, el viejo,
es el que mejor se compenetrd con las nueva forma de pintar, hasta el extremo de serle atribui-
das algunas de las obras de incierta paternidad, como alguna de las Cortesanas.

De todas formas, precediendo a todos ellos, algunos historiadores atribuyen a Jean FOU-
QUET (1420-1481), a pesar de no haber llegado al siglo XVI, la condiciéon de haber sido el primer
pintor renacentista francés, debido, sobre todo, a que estuvo en ltalia, donde se compenetré con
el arte de este pais. Su pintura no llega a encajar en la de la Edad Media, porque quiere ser dife-
rente, sin romper con el pasado.
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“La historia de la pintura francesa no es tan sdlo la de los artistas nacidos franceses,
sino la del gusto en Francia a través de las épocas. Y aquel gusto fue, al igual que el
gusto italiano, lo suficientemente seductor como para conquistar, a su vez, a Europa en
muchos casos” (Francastel)

* Los italianos en Francia

“Los modelos elaborados por los artistas italianos se difunden rapidamente y se aplican
al nuevo gusto en una produccién autébnoma ornamental de tono intelectual elegante y
refinado que encuentra reflejo en las pinturas de Clouet, de Jean Cousin el viejo, y en
Jean Goujon” (De Vecchi Cerchiatti)

ROSSO, Giovanni (desde 1530)
PRIMATICCIO, Francesco (desde 1532)
Galeria de Francisco |
Camara de la Duquesa de Estampes

DELL’ ABATE, Niccolo (desde 15577)
* La escuela de Fontainebleau

“Las decoraciones de Fontainebleau son de las mas ricas manifestaciones manieristas.
Dan idea del caracter estético de este estilo cortesano. La trama decorativa, sin fin,
eclipsa a las pinturas” (Hartt)

CLOUET, Jean (1485-1540), y Frangois (1515-1572)
Francisco |

“Con su exacta y casi imposible definicion pictérica y formal ... los dos Clouet participan
en una especie de reaccion contra el italianismo del periodo” (Cinotti)

Los anénmos
Triunfo de Flora
Cortesana de Dijon
Gabriella d’Estrees, con Duquesa de Villars (1594 aprox.)

* Los independientes

COUSIN, Jean, el viejo (+1561)
Eva primera Pandora
Diana en el baio, y Diana cazadora
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9.2y 9.3-LAPINTURA EN ALEMANIA

Fue en la pintura donde Alemania desarrollé un estilo mas propio sin quedar al margen de
las influencias mas importantes, la flamenca y la italiana, obteniendo niveles equiparables a los
que éstas ofrecian. También fuertemente vinculada a su pasado, en pintura logré6 mantener la
fidelidad a formas que habian resultado relevantes, y, al mismo tiempo, aportar particularidades
gue hicieron de algunos de sus pintores prototipos insuperados, y en alguno de ellos referencias
ineludibles. Entre los numerosos maestros que desarrollaron una abundante actividad sobresalen
por distintas razones de acuerdo con sus distintas maneras de entender el arte de la pintura, Du-
rero, Griinewald y Holbein, el joven. Los pintores, de todas formas fueron numerosos, y algunos
de ellos coincidieron en modos de expresion formal similares de manera que se han agrupado en
escuelas, que los historiadores identifican en las del Danubio, Augsburgo o Ulm, y Nuremberyg.

Descolgado de todos ellos estéa el pintor GRUNEWALD. Figura bastante enigmatica por las
escasas noticias que de él se tienen, hizo una pintura que si por algo se debe caracterizar es por
ser sintesis de todo lo que estaba en vigor, obteniendo una nueva manera de expresarse de tal
fuerza que no tenia precedente. Por esto es la referencia ineludible al expresionismo que ha sido
sefalado como la nota mas caracteristica de la pintura alemana en varios momentos de su histo-
ria. Este pintor puso de manifiesto que cualquier tema puede ser objeto del arte y ser elevado a
la categoria de arte cuando el que lo trata es un artista. Nunca como en el caso de este maestro
se habia hecho del dolor y del tormento, de lo patético y de la muerte, un tema que sin perder
lo que de desgarramiento humano implica, quedara sublimado por el halo de trascendencia con
que logro revestirlo. Esto es lo que consiguio en el célebre Retablo de Isenheim. Vinculado a
formas y soluciones medievales, incorpora elementos propios de una idealizacion, sin llegar a
caer en la dosis de evasion que la pintura italiana conlleva por su irrealidad. Con una precision
propia de un cronista consigui6 la atmdsfera de los cromatismos mas fantasiosos, "Originalidad
de vision, amplitud de forma, poder de evocacion, virtuosismo y atrevimiento en la factura apunta
a tiempos nuevos”, en apreciacion de Hulfteggn. Nunca algo tan sobrecogedor habia quedado
abierto a la posibilidad de superacion, cuando a lo que se prestaba era a ser aterrador.

La escuela del Danubio llama la atencién por cierta imposibilidad para romper con las for-
mas expresivas del pasado, y, al mismo tiempo, poner de manifiesto la necesidad de superarlas.
El resultado tiene algo de hibrido que no deja de ser original. Es la pintura de Los ALTDORFER.
La pintura de Los GRANACH es inconfundible por los prototipos, particularmente el de mujer,
repetidos una y otra vez sin grandes variaciones. Tras ellos, hay una necesidad de disfrutar del
sensualismo relatado con un deseo de veracidad, en esquemas compositivos anacronicos que
pueden perderse en la infinidad de informacién acumulada en los cuadros. El fondo muy obscuro
0 negro aparece en otros trabajos alemanes. Entre los retratos los hay magistrales.

Los pintores de Augsburgo fueron los mas directamente vinculados a Italia. BRUYN, siguio
de cerca a Rafael y Miguel Angel. HOLBEIN el joven, estuvo en ltalia, pero su pintura no quedé
al margen de percepciones de la realidad aprendidas en la pintura flamenca. El resultado fue una
pintura muy apta para el retrato, en el que hizo obras maestras como el de Enrique VIIl. Su forma
de pintar no era ajena al expresionismo propio de sus compatriotas, como en su célebre Cristo
muerto. También pinté cuadros de una complejidad de lectura, propia de los mas enrevesados
temas italianos, como en Los embajadores, pintura prodigiosa por su precisiéon descriptiva y
fascinante por la carga significativa que aporta cada uno de los detalles. Viene a ser una reflexion
motivada por los acontecimientos relacionados con la ruptura de la iglesia de Inglaterra en la que
mediaron los embajadores.
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* ALEMANIA: Escuelas entre la tradicién y el renacimiento

“Alemania esta desgarrada entre la necesidad de asegurar la autonomia espiritual y la
tentacion de ceder a la atraccion de la belleza formal cuya imagen ofrece Italia” (Huygue-
Hulfteggn)

GRUNEWALD, Matthias (+1528)
Retablo de Isenheim

“La fidelidad al gético tardio se mantiene en Griinewald, colorista genial. Su poliptico de
Isenheim medieval por la naturaleza de la inspiracion y su ordenamiento, pero con origi-
nalidad de vision, amplitud de forma, poder de evocacion, virtuosismo y atrevimiento en
la factura apunta tiempos nuevos” (Huygue-Hulfteggn)

Danubio: ALTDORFER, Albrecht y Erharg
HUBER Wolf (1485/90-1553)

GRANACH, Lucas (padre e hijo) (1472-1553)

Juan Cupiscian (1502)

Crucifixién (1503)

Descanso en la huida a Egipto Caceria del ciervo
Temas mitologicos

Augsburgo: HOLBEIN, Hans, el viejo (1494-1519)
PACHER, Michael (1435-1498)
BRUYN, Bartholomaéeus, el Viejo (1493-1555)

HOLBEIN, Hans, el joven (1497-1543)
Cristo muerto (1521)
Enrique VIII
Los embajadores (1533)
Virgen del burgomaestre Meyer, Darmstadt

“El que busque una sociedad razonable y temerosa de Dios, la hallara reflejada en
Holbein; y ante la obra original de Darmstadt uno se siente lentamente invadido por un
espiritu de devocion que va mucho mas alla de la necesidad de estabilidad material’
(Clark)
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9.4 - DURERO (1471-1528)

Alberto Durero constituye un caso particular en el panorama de artistas de su época. En
su pais fuertemente vinculado a modos y formas del pasado, es una excepcién por su capacidad
de asimilacién y las innovaciones que generé. La excepcionalidad de su talla lo colocé a la altura
de los grandes de su época, de los que fue coetaneo, y la peculiaridad de su obra influyé con
fuerza en los artistas de toda Europa, en buena parte por el soporte grafico con que difundié su
manera de ver el arte, el grabado. Otra parte de su influencia se debié a su otra faceta de trata-
dista, a través de la cual, como en el caso de todos aquellos que escribieron, es posible conocer
el trasfondo conceptual sobre el que se apoyaba su produccion artistica.

Durero adquirio la talla de un renacentista integral por su formacion, su talante de observa-
dor, y por su condicién de elucubrador. Escudrifié en los secretos de la naturaleza y sondeé en
la esencia del arte. No al margen de estas predisposiciones innatas, estaba su aficion al colec-
cionismo. Como a otros coetaneos suyos le interesé la armonia y la belleza, que buscd alli donde
crey6 que podia encontrarla. Fue un perseguidor de la belleza absoluta. Esta la encontré en lo
que le rodeaba, y, particularmente, en las proporciones ideales el cuerpo humano, indagacion
para la que daba mucha importancia a la aportacion personalizada del artista. De sus deduc-
ciones son extraordinaria plasmacion sus pinturas de Adan y Eva, exhibidas en el Museo del
Prado. Escribié un tratado sobre el tema de las proporciones. Todos estos intereses y busquedas
lo apartaron, en parte, de trayectorias propias del arte de su pais, que, entre otras cosas se ha
identificado con el expresionismo. Durero, a su vez, afronto el problema del idealismo, marcando
una ruptura con lo que definia la pintura alemana.

El fue consciente de su valia y aportaciones, como puso claramente de manifiesto en las
reiteradas veces en que se autorretratd, y el empaque con que se reprodujo en estas obras. No
quedaba al margen de su vinculacion a tierras donde la tradicion del retrato estaba arraigada
con maestria. En otra parte, es consecuencia de una autoestima muy consistente, no ajena al
convencimiento de que la condicion de artista es algo muy personal que no estaba generalizado.
Para él, el arte no se podia ni entender ni ensefar, sino que es una gracia.

Su capacidad para el género del retrato lo puso de manifiesto en otros retratos de extraor-
dinaria carga sicoldgica por él hechos, como es el de Maximiliano. Lejos de estar encerrado en
sus elucubraciones personales, sus obras pictéricas muestran la incorporacion de las ensefan-
zas que le proporcionaron el conocimiento de Italia, a donde viajo.

Fue extraordinario dibujante capaz de describir con la fidelidad de un miniaturista peque-
fnos detalles de la naturaleza. Son dibujos que reflejan minuciosamente plantas y flores. Se
considera que fue el primero en dejar constancia de la imagen real de una ciudad. La depurada
habilidad como dibujante también se hace presente en los grabados, cuya técnica domind, y
donde encontré un buen medio de expresion. Con ellos compuso temas codificados, no ajenos al
jeroglifico, que dieron que pensar a muchos de aquellos que los contemplaron. Entre ellos Mel-
ancolia, el Caballero y la muerte, y San Jerénimo, obtuvieron especial celebridad. Mediante el
grabado difundié temas en acertadas composiciones, que en todo o en parte, aparecen a veces
reproducidas en destacadas obras de arte de renombrados maestros que tuvieron acceso a este
material. Estos grabados estan hechos con una resolucion muy personal, de forma que son facil-
mente identificables. Estan fechados y firmados de manera que resultan inconfundibles.

Una de sus ultimas obras maestras fue Cuatro Apdstoles, considerada como su testa-
mento espiritual. Quiza aqui es donde mejor logré su obsesién por plasmar el alma humana.
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* DURER, Albrecht,
Personalidad renacentista

“Continuo palpitar entre la amorosa busqueda de la naturaleza e indagacién de las le-
yes abstractas del arte; entre el espiritu empirico-cientifico y el objetivo medieval de
identificar la ‘belleza’ con la glorificacion de Dios. Es el unico renacentista del Norte pero
descubre no las verdades del Renacimiento sino sus verdades. Mientras experimenta
afirma que el arte no se puede ni entender ni ensefiar sino que es una gracia ... afirma
... que el objetivo es captar la armonia y belleza del cuerpo humano pero concluye ‘que
muchas cosas deben dejarse a la invencion el hombre’“ (Huygue-Hulftegger)

Tratadista:
Tratado de proporciones del cuerpo humano
Instrucciones sobre el modo de medir

Obra pictérica
Retratos y autorretratos
Autorretratos, Paris 1493, Prado 1498, Munich 1500
Maximiliano (c. 1506) Temas religiosos
Retrablo de Paumgarther (1502-3)
Adoracion de la Trinidad (1511)

“Es una de las mas bellas visiones del Renacimiento” (Hartt)

Obra de significacion
Cuatro Apéstoles (Los temperamentos), 1526
Adan y Eva, 1507

“A pesar de todo es el primero si no el tnico aleman que afronta el problema del idealis-
mo marcando una cierta ruptura con la busqueda del expresionismo aleman” (Cinotti)

Grabados, y su influencia
El caballero, la muerte y el diablo
Melancolia |
San Jerénimo

“Lo que hizo a Durero tan importante para su época fue su combinacion de un control
férreo de las apariencias con una inventiva extraordinariamente fértil. Sus xilografias y
grabados de temas sacros eran portadores de una conviccion absoluta ... difundieron
una nueva manera de mirar el arte, no como algo magico o simbdlico, sino algo exacto
y fidedigno” (Clark)

Bibliografia:

HULFTEGGER A., “Reticencias de Alemania ante el Renacimiento”, en HUYGUE, E/ arte y el hombre, 2,
Barcelona, 1972 (1958), pp. 424-427.
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9.5- LA PINTURA EN LOS PAISES BAJOS

Descubierta una nueva manera de pintar a partir de los Van Eyck, se ha dicho que esta
pintura, llamada flamenca, atrajo a todos cuantos la conocieron. Entre estos pintores estaban los
italianos que modificaron sus criterios desde el momento en que llegaron cuadros o maestros
flamencos a Italia o algunos de sus pintores pasaron por Flandes. Sin embargo, los pintores fla-
mencos en un primer momento se desinteresaron por completo de las aportaciones especificas
provenientes de ltalia y de su forma de pintar. Preferentemente se interesaban por la realidad
en lo que tenia de vivo, pues tal como se ha dicho, en Italia veian las cosas como deberian ser,
perfectas aunque irreales, mientras que en Flandes, el sentido de lo practico para una sociedad
como era la flamenca, aceptaban las cosas tal como se presentaban a riesgo de que estuvieran
alejadas de una perfeccion ideal.

Los tiempos cambiaron, y los maestros flamencos no pudieron ignorar esta otra forma de
pintar que era la italiana. Acabaron sintiendo fascinacion por los grandes maestros de este otro
pais, hasta el extremo de que algunos historiadores han querido ver polarizaciones por parte de
los pintores flamencos en cada uno de los grandes italianos. En la medida en que avanzo el siglo
XVI, los pintores flamencos viajaron mas a ltalia, porque necesitaron conocer mejor a este pais
y sus obras. En sus viajes descubrieron aspectos que parcialmente incorporaron a sus concep-
ciones estéticas, y descubrieron un paisaje que les fasciné tanto como la pintura que motivaba
su viaje. Este paisaje montafoso proporciond inspiracion para pintar unas enmarcaciones fanta-
siosas que contrarrestan el realismo, permanentemente presente en los temas de sus cuadros.
Conocemos con bastante precision una parte de la actividad de los maestros mas destacados
debido al escritor van Mander que recogio la biografia de algunos de ellos. Con lo que dijo, y
lo que es la obra de los pintores, se ha podido comprobar que algunos de ellos mostraron pref-
erencias, como por ejemplo METSYS por Leonardo, GOSSAERT y VAN ORDELY por Rafael,
FLORIS, por Miguel Angel, MORO por Tiziano, sin que puedan ser exclusivamente encasillados,
en estas dependencias.

La demanda fue creciente, y los pintores se multiplicaron hasta resultar dificil dominar su
conocimiento para todo aquel que no busca una especializacion en el tema de la pintura flamen-
ca. Al sintonizar cada uno de ellos con lo que se hacia en su proximidad, pusieron de manifiesto
modos comunes de pintar, que ha permitido agruparlos en escuelas localizadas en las ciudades.
Estas coinciden con aquellas que eran importantes como consecuencia de la actividad prefer-
entemente econdémica que, a su vez, era la que motivaba la productividad pictérica. Harlem,
Utrecht, Brujas, Leyden, Amberes y Bruselas, son ciudades que actualmente estan localizadas
entre Holanda y Bélgica, pero que forman parte de lo que entonces todavia era Flandes.

Todos ellos se movieron en los topicos y soluciones que habian generado la peculiar forma
de pintar de su pais. En la segunda mitad del siglo XVl empezaron a consolidarse como géneros
pictdricos independientes, aspectos que habian aparecido parcialmente en obras anteriores. El
paisaje habia sido profusamente incluido en pinturas como las de PATINIR, coetaneo de Leon-
ardo. Con no menos maestria que éste consiguio la profundidad de campo que caracteriza sus
cuadros. El retrato fue género cultivado desde los inicios, y, en realidad, buena parte de la razén
de ser de esta pintura. Con Tomas MORO, nombre espafiolizado por haber pintado para la corte
espanola, el género se desarrollé con formulas novedosas.

En el siglo XVI les empezaron a interesar las cosas por si solas, o las personas en su di-
mensién de grupo o realidad social. Era una pintura que habia surgido con fuerza, que se estaba
volviendo a definir, y que continuaria sin decaimiento hasta constituir una de las aportaciones
mas destacas de la Historia del Arte.
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* Tradicion, originalidad y documento

“Si en ltalia importan las cosas como deberian ser perfectas pero irreales, en Flandes
son traduccién fiel de una realidad, un ahondar dentro de las cosas mismas, en su na-
turalidad, con la intencion de un fisgén...” (Diaz Padron)

* Escuelas
Brujas: PREVOST, Jean (1465-1529)
ISENBRANDT, Adriaen (+1551)

Leyden: DE LEYDEN, Lucas de (1494-1534)

Harlem: MOSTAERT, Jam (1475-1555)
MET DE BLES H. (1480-1550)

Utrech: GOSSAERT, Jan - MABUSE (1465-1533)

“Fue el primero que importd a Flandes la buena manera de componer y hacer obras his-
toriadas pobladas de figuras desnudas y de temas sacados de la mitologia, lo que nunca
hasta ahora habia entrado en las usanzas de nuestro pais” (Van Mander)

VAN SCOREL, Jan (1496-1562)
HEENSKERCKC, Martino (1498-1574)
BEER. J.de (1480-1535)

Amberes:
PATINIR, Joachim (14807-1524)
METSYS, Quentin (1466-1530)
FLORIS, Frans (1516-1570)
VAN CLIVE, Joos, el joven (n. 1518)

Bruselas: VAN ORLEY, Bernaert (1488-1541)

“Las incertidumbres y las turbaciones que acompanan el final del mundo gético se su-
peditan en general a la facilidad del manierismo. Amberes alimenta la produccion com-
ercial de retablos de madera, en los que pintores y escultores se ponen de acuerdo para
relatar hasta la saciedad los evangelios con el aparato exuberante del teatro” (Pradel)

* Segunda mitad del siglo XVI
Los romanistas
Pintura de género, paisaje y retrato
MORO, Antonio (+1576)
AERTSEN, Pieter (1508-1575)
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9.6 - BRUEGHEL, Pieter (c.1520-1569)

La produccion de este pintor es afortunadamente amplia y bien datada. Su obra ademas
del extraordinario valor de cada una de sus pinturas, ofrece un peculiar caracter documental que
permite seguir con detalle la evolucidn técnica y emocional de un artista, como consecuencia de
sus sintonias con la realidad, y las presiones ejercidas en una sensibilidad muy personal.

Através de su obra se puede ver como va evolucionando desde un planteamiento composi-
tivo con fuertes vinculaciones a épocas pasadas, tal como aparece en los Proverbios, ala forma
de hacer de sus ultimas obras. El punto focal de la perspectiva va bajando y la dispersién por acu-
mulacion de detalles se va concentrando en elementos tematicos predominantes. La concepcién
narrativa de las primeras obras, de una extraordinaria riqueza cercana a la de una enciclopedia,
evoluciona progresivamente a una unidad compositiva que centra la atencién en un tema prefer-
ente. Con el paso del tiempo las figuras aumentan de tamano en relacion con el cuadro, vy, al
mismo tiempo, el punto de vista del cuadro va bajando hasta ponerse a pie de tierra, tal como se
puede observar en los temas costumbristas con fiestas campesinas de los ultimos afios.

Sin duda, esta evolucion tactica o técnica estaba relacionada con una evolucién emocional
en el pintor. El conjunto de su obra queda delimitadamente agrupada en bloques tematicos para
cada etapa de su vida, que, a su vez, marcan intereses preferentes. Después de su pintura acu-
muladora de informacién minuciosa como, ente otros, en Juego de nifios, en un segundo mo-
mento aparecen en sus cuadros fantasmas similares a los que habian convulsionado a El Bosco,
que quieren aterrar con sus visiones apocalipticas. Dulle Griet, no es mas que uno de ellos. De
su ultima etapa son los temas con metaforas de realidades a veces no ajenas a la crueldad. No
faltan en su obra los temas religiosos. Jesus con la cruz resulta tan agobiante como perderse
en la multitud que en él se presenta, y desesperanzador por el horizonte al que se dirige la masa
de las gentes representadas.

Al margen de que el pintor lo intentara conscientemente, el conjunto de todas estas etapas
y temas constituyen una reflexién sobre el destino que dirige a la humanidad. Probablemente sus
cuadros no son ajenos a los acontecimientos sociales que tuvieron lugar a lo largo del siglo XVI
en los Paises Bajos, consecuencia en buena parte de la presencia de los espafoles. Brueghel
se interesé por las gentes desheredadas, con sus miserias y evasiones, describiéndolas hasta
caricaturizarlas. Este es un pintor que hace poesia de esta condicion marginal, en obras que
curiosamente no podian ir destinadas a los marginados sino a los bien situados. La muerte, la
desgracia, el fracaso, el mal, estan presentes en buena parte de la produccion. Del abuso, la
ansiedad, la ambicién, participan reyes y papas, mezclados con la plebe. En palabras de Diaz
Padrén hay una critica al desamparo de los humildes, cargada de duro y dramatico estoicismo,
y no al margen de un cierto fatalismo.

El remate de su trayectoria es una metafora de extraordinaria elocuencia. Los mendigos
y la Parabola de ciegos son una invitacion a la reflexion, frente a la llegada de un final acorde al
camino recorrido, que no deja nunca de agotar los interrogantes de todos cuantos quieran con-
ocer los avatares de una época, el desenvolvimiento animico de un maestro, y que estén abiertos
a captar la condicidon humana. Es por esta vision personalizada por lo que Hauser ha visto en su
obra concomitancias conceptuales con la de los manieristas italianos de los que es coetaneo, a
pesar de que la expresion formal es completamente distinta a la de estos

Quiza por esta capacidad de sugestion las obras de este pintor fueron inmortalizadas en
numerosas copias, desde el momento en que las pintd, empresa en la que desempefaron un
papel importante sus propios hijos.
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BRUEGHEL, el viejo

* Circunstancias personales
Nombre y formacion: Cock e Italia
El destino fatalista como filosofia
Biografo: Karel van Mander (1548-1606)

* Su obra
“Su” realidad y su manierismo

“A primera vista parece que tiene que ver poco con el manierismo. Sin embargo su sen-
tido del mundo y de la vida es tan poco ingenuo y espontaneo como el de los demas
manieristas. No es ingenuo en el sentido de que Brueghel, ofrece ‘su’ representacion,
‘su’interpretacion de la realidad. Esto y su nuevo sentido del simbolismo es lo revolucio-
nariamente nuevo. Lo que falta en él es el artificio caprichoso de todos los manieristas
pero no su individualismo” (Hauser)

Conexién con otros pintores. El Bosco

Etapas:
1558-1564, pintura de miniaturas
Proverbios (1558), Juego de nifios (1560)
Combate entre don Carnal y doiia Cuaresma
1563, pesimismo
Jesus con la Cruz
Caida de Icaro
Triunfo de la muerte
Dulle Griet
1565, clasicismo,
Calendario (1565)
1565-1566, temas religiosos
1566-1568, temas costumbristas
1567, el pueblo,
El pais de Jauja (1567)
1568, El desencanto
El Misantropo /Los Mendigos / Parabola de ciegos

“Los gestos de las gentes estan copiados con intencionalidad hiriente. Hay en la obra
de Brueghel una critica al desamparo de los humildes, cargada de duro y dramatico
estoicismo ... veia los ambientes rurales y campesinos con profundidad y simpatia, con
sabiduria y ensefianza, pero también con fatalismo ...” (Diaz Padrén)

Bibliografia:
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9.7y 9.8 - LA PINTURA ESPANOLA DEL SIGLO XVI

Unificada Espafia y generalizada una misma fe religiosa, en el siglo XVI el afan de orna-
mentar los lugares religiosos fue generalizado. Después de la fecunda etapa medieval de pintura
sobre tabla, principalmente en la mitad norte de Espafia, diversificada en escuelas, se prodigaron
tanto los pintores que resulta muy dificil enumerar la mayor parte de ellos. Destacaron algunos
que, por su maestria generaron en su entorno discipulos o seguidores que formaron escuelas.
Dentro de estas puede haber variedades que constituyen modos comarcales.

El marco comun necesariamente tenia que estar polarizado en los dos principales focos de
gran fecundidad que con anterioridad habian sido los Paises Bajos e Italia. De uno y otro vinieron
artistas, algunos para quedarse, y, a Italia fueron pintores espanoles que se imbuyeron de una
forma de hacer que, al retomar a Espafia trajeron consigo, constituyendose en referencia para
otros artistas locales. Entre aquellos, Juan de FLANDES, vy, entre estos, Pedro BERRUGUETE.
Probablemente estuvo en ltalia Juan de BORGONA. Se movieron por Castilla donde, a riesgo de
simplificar excesivamente, usaron un lenguaje preferentemente flamenco.

En este panorama, no se puede entender la pintura espafiola de este siglo sin tener en
cuenta la destacada cantidad de obras flamencas que con anterioridad habian venido a Espafa.
En buena parte se debe a la preferencia de la Reina Catdlica. También al facil mercado que en-
contraron los maestros de los Paises Bajos para vender aqui sus obras con menos trabas que
€en su propio pais.

No estuvo al margen de ambas referencias el resto de Espafa. En los reinos de Aragon y
Valencia, dada su preferente vinculacion a Italia, surgieron escuelas mas cercanas a a la manera
de pintar en Italia. En el caso de Valencia, pintores como Hernando YANEZ de la ALMEDINA y
Hernando LLANOS estuvieron en ltalia. Importaron una forma de pintar que recuerda muy de
cerca a Leonardo.

Avanzado el siglo, el Monasterio del Escorial entré en fase de decoracion. Los pintores
italianos que fueron llamados obviamente se movian en parametros pictoricos de lo que en ltalia
se estaba haciendo. Es lo que denominamos Manierismo. Esta nueva manera de hacer cal6 en
Espana de diferentes formas. Mientras tanto Felipe I, a diferencia de las preferencias manifes-
tadas por su padre, mostré su confianza en los pintores espafioles y llamé a algunos de ellos
a la Corte. La gran pintura espanola comenzé con Felipe Il, sentdndose las bases de lo que el
barroco espanol iba a ser en el siglo siguiente. Carlos V no manifesté ningun atractivo por los
maestros esparioles. El emperador trajo a Ticiano y comprd obra suya, conjunto que hace del
Museo del Prado una excelente coleccion de este pintor.

En cualquier caso, en este siglo hubo formas de expresividad tan definidas que correctamen-
te se agrupan en escuelas como la Castellana, Extremena, Andaluza, Aragonesa, Catalana, Mallor-
quina y Valenciana. Algunos buenos trabajos todavia estan en el anonimato y a sus maestros se les
designa por el lugar donde preferentemente trabajaron o donde se encuentra su obra mas desta-
cada. Pintores como Alonso BERRUGUETE, Luis de MORALES y Juan de JUANES, hicieron una
pintura relevante que traspaso su region para pasar a ser deseada en otros regiones espafolas.

Domenico TEOTOCOPOULOQS, el Greco, llena con personalidad unica la segunda mitad
de siglo y principios del siguiente, marcando el final de un periodo. Su pintura ha sido vista como
la maxima expresion del lamado Manierismo espafiol, lenguaje en el que se desenvolvié con es-
tilo propio, inconfundible y dificilmente imitado. Todos los museos del mundo que poseen alguna
obra suya se enorgullecen de exhibirla. Obras como el entierro del Conde Orgaz (Toledo) se
consideran obras cumbre dentro de la pintura de todos los tiempos. El Caballero de la mano
en el pecho, siendo retrato anénimo, interpela a cualquiera que lo contemple, siempre que esté
dispuesto a dialogar con el desconocido hecho presente de forma viva.
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Pintores relacionados con Flandes e Italia
FLANDES, Juan de (1465-1519)
BERRUGUETE, Pedro (1450-1503)
BORGONA, Juan de (1494-1536)

Escuelas
Castellana, Extremefia, Aragdn, Cataluia (Ayne BRU, alemén), Norte,

“Si la dependencia de Italia es implicita en las grandes personalidades, en la mayoria
de los pintores la veta popular da vibraciones expresivas a su arte. Este fenémeno se
acentua en regiones determinadas; mientas en la escuela valenciana vencen rapida
y plenamente las formas italianas, en otras, como Castilla, Andalucia y Catalufa, los
residuos goticos no se eliminan con facilidad, coexistiendo las novedades estilisticas
con las antiguas estructuras. Ello repercutira en la creaciéon de las personalidades
regionales...” (Buendia)

Andalucia
FERNANDEZ, Alejo (+1543)
MACHUCA, Pedro (14907-1550)
CAMPANA, Pedro (1503-1580)

Valencia
SAN LEOCADIO, Paolo (1447-1519)
OSONA, Rodrigo (1440-1518), y Francisco (1465-1514)
YANEZ de la ALMEDINA, Hernando (1505-1537)
LLANQOS de los, Hernando (1505-1525)

2da mitad de siglo
Pintores italianos en la Corte
CAMBIASO, Lucca, TIBALDI, Pelegrino, ZUCARO, Federico, CARDUCCI, Bartolomé,
CINCINATO, Romulo, Francisco de URBINO

Pintores espafioles en la Corte
FERNANDEZ de NAVARRETE, Juan, el mudo (1526-1579)
SANCHEZ COELLO, Alonso (1531-1588)
PANTOJA de la CRUZ, Juan (+1608)

Otros
BERRUGUETE, Alonso (14907-1561)
COMONTES, Iiigo, Antonio y Francisco
COREA DE VIVAR, Juan (15107-1566)
MORALES, Luis (1500-1586)
MACIP Vicente: Juan de Juanes (15077+1579)
COREA DE VIVAR, Juan (1510?-1566) (1520-1568)

El Greco (1541-1614)
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EL BARROCO

El barroco, al igual que otros estilos formales que le precedieron, cuando merecio
la atencién de los historiadores fue inicialmente etiquetado desde la postura despectiva
de quienes simplemente lo aceptaron como un fendmeno historico, sin saber valorar
su peculiar expresividad, consecuencia de su denso contenido. Hoy, es evidente que,
como expresion formal, es manifestacion de la habilidad que se genera cuando los pro-
cesos sociales son intensos y los entramados conceptuales coherentes. En los paises
europeos de los siglos XVII y XVIII fue necesario encontrar un lenguaje que expresara
ajustadamente lo que se estaba viviendo. En el ambito de la expresion estética y de las
formas ese lenguaje correspondiente a estos siglos se conoce como Barroco.

Las formas que con riqueza y fecundidad articularon este estilo artistico, fueron
posibles porque la nueva sociedad surgida de los acontecimientos politicos y religiosos
se enfrentod a los nuevos alicientes, hechos historicos, creaciones del pensamiento y ma-
nifestaciones principalmente religiosas, no pocas veces enfrentados en sus enfoques y
en sus comportamientos vitales. Estas diferencias necesariamente tenian que reflejarse
en las expresiones de este estilo, incrementando su variedad.

La expresion artistica barroca quedé diferenciada en base a las variadas raigam-
bres, religiosas o laicas, que la motivaban, y en funcion de las diversas finalidades con
que fue concebida. Las diferencias estaban también relacionadas con la amplitud de
destinatarios que entonces se buscaron desde la necesidad de una comunicacion, fue-
ran con los fieles o con los subditos. Asi es como el arte volvia a ser preferentemente
vehiculo de trasmision de contenidos, y para conseguir esta comunicacion fue necesario
conectar con un mas amplio numero de interlocutores.

Si en algun ambito esto constituyé una necesidad, fue en el escenario de la fe y la
religién. No se trataba solamente de facilitar al creyente la evocacién de lo que deseaba,
sino de que tuviera la oportunidad de pregustarlo, para, al quedar seducido de esta for-



ma, caminar con necesidad hasta la consecucion total. El artista, por todo ello, necesitd
escudrifiar en la vida para llegar al mayor numero posible de destinatarios.

Fue Emile Male quien dijo que lo que sucedié a mediados del siglo XVI, conocido
como Contrarreforma, no explica todo el Barroco pero que el Barroco no se puede en-
tender sin aquella. La iglesia, a partir del Concilio de Trento, volvié a tomar el control de
lo que podia quedar bajo su control. Y volvio a ver en el arte la posibilidad de trasmitir
un particular entusiasmo religioso por vivir, que, habiendo en parte desaparecido, era
necesario. El resto de los poderes valoraron con unas posibilidades semejantes la utili-
zacion de las formas armoniosamente conformadas, como eran las que ofrecia el arte
que ahora llamamos Barroco.

Mientras tanto, la progresiva formulacién de conceptos mas coherentes desde la
valorada racionalidad, la aportacion de descubrimientos cientificos relevantes, y el mo-
vimiento surgido desde la nueva fe protestante, fueron consolidando la que seria irrefre-
nable reivindicacion de la autonomia de pensamiento y actuacién del ser humano. Esa
valoracion, no al alcance de la generalidad de los mortales, inmersos en una realidad
no menos dificil que en otras épocas, e igualmente sentida con la impotencia, generé
en los artistas una percepcion de lo inmediato como irremediable, pero susceptible de
ser sublimado, que acabd activando, como nunca lo habia hecho, las sensibilidades de
todos y cada uno, para hacer de lo real y cotidiano fuente de trascendencia y de belleza.
Entonces, las formas de los escultores y pintores fueron mas interpeladoras que nunca
a los que las contemplaban.

Solo la tradicién cultural y la precariedad de las circunstancias diferenciaron, por
ejemplo, entre Italia y Espaia, una plastica que va desde la sublimacion que con el apo-
yo de la idealizacién de tradicion clasica es expresion preferente en aquel pais, hasta la
poetizacion con que en éste otro se trasforma la cotidianidad. Los escultores Bernini y
Montariés, los Carracci y la escuela sevillana de pintura, pueden parecer contrapuestos
pero todos trasmiten lo mismo con lenguajes que son distintos como consecuencia de
las diferencias que los fueron acufiando. También las literaturas de estos y otros paises
se trasmiten con lenguajes diferentes, pero las motivaciones son iguales y los contenidos
parecidos. Lo inmediato y cotidiano en ese momento ofrecia interés, y el arte lo que hace
es mostrarlo. Los espacios que entonces la arquitectura conformd, fueron concebidos
como ambitos necesarios para conectar sin diferencia de continuidad lo que es el devenir
diario y la trascendencia, sin otra pausa en los espacios religiosos, que la que exige el
traspaso de un umbral, en este caso, el de la muerte también sugerente para el arte.

En el periodo que corresponde al arte barroco la demanda de obras se multiplico
considerablemente, y, consecuentemente, los artistas. Estos que volvieron a aceptar
los condicionamientos impuestos por la autoridad competente en cada caso, hicieron
de ellos, nuevos recursos para conectar con los admiradores de sus obras, sin dejar de
reflejar en ellas el toque distintivo que da la categoria personal. Esta, ciertamente, no es
igual para todos ellos, ni su obra equiparable en un mismo nivel. Los grandes maestros
tuvieron discipulos y seguidores. A su vez, las escuelas se diversificaron en funcion de
los muchos lugares y de las posibilidades de acceso a la obra de los maestros. Talle-
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res locales, simples artesanos cuando la inspiracion no daba para mas, han llenado de
obras iglesias y ermitas, grandes palacios y construcciones menos relevantes, poniendo
de manifiesto la enorme demanda consecuencia de la necesidad de ver de otra forma y
tener a mano esa nueva forma de ver.

El Barroco es un arte de una peculiar vitalidad, una parte del cual no hizo otra cosa
que retomar la admiracion por el mundo clasico. Es la ultima manifestacion del hilo des-
hilvanado a lo largo de los siglos. Después, la recuperacion de la antiguedad que hasta
aqui motivoé buena parte de la creacion artistica y subyacia en el arte, se hizo proclive
a la fria copia porque venia generada por el academicismo. Es lo que se conoce como
Neoclasicismo. El academicismo acabd proporcionando un entrenamiento que podia lle-
gar al virtuosismo, sucedaneo de la inspiracién creativa.

Los artistas del barroco fueron los ultimos que con la habilidad de los maestros ele-
varon a la categoria de arte las fuentes en que estuvo convertida la antigliedad, haciendo
del reiterado intento variaciones sobre un mismo tema. Por esta razén es aceptable la
propuesta hecha entre otros por Leonardo Benévolo para considerar la arquitectura ba-
rroca como una ultima etapa de ese largo y fecundo periodo que fue el Renacimiento.

La expresion plastica barroca, que roza el paroxismo con las creaciones del sur de
Alemania, Espafia y América latina, es el ultimo de los estilos unitarios, con categoria por
su generalizacion, para definir la cultura occidental. Con los acontecimientos de finales
del siglo XVIII, el afianzamiento de las diferencias como reafirmacion de individualidades
genero nuevas sensibilidades, y, consecuentemente, los lenguajes artisticos se fragmen-
taron entrando en una dinamica de renovacion no al margen de la inercia que se detecta
también en los acontecimientos que se sucedieron a lo largo de los siglos siguientes.

En la diversidad cultural que son y con la que quieren presentarse los pueblos des-
de entonces, el rasgo unificador es la constante posicién de busqueda de algo diferente,
y por parte de los artistas, la busqueda de contempladores de obras se apoyara en bue-
na medida en la impronta de una originalidad que agota en si misma toda la razén de
ser. De alguna forma lo habian intentado ya los artistas del barroco, cuando ampliaron
los temas y multiplicaron el tratamiento de los mismos en la pretension de enriquecer las
experiencias de quienes los contemplaran. El emocionalismo que entonces consiguieron
contrasta con la indiferencia por parte de los contempladores frente a intentos actuales
de expresion artistica.

Con el barroco termina el arte como expresion de una colectividad que se sentia
unificada en el camino hacia un mismo destino.



ESQUEMA
* Los acontecimientos religiosos del XVI
Reforma y Contrarreforma: Trento
“Por medio de las historias de los misterios de nuestra Redencion, descritas en pinturas
0 en otras representaciones, el pueblo sea instruido y confirmado en el habito de recor-
dar y meditar continuamente los articulos de fe” (Concilio Trento)
Europa, las luchas religiosas y la reafirmacion de las monarquias
* La nueva economia
“Es asi como la economia en crisis, los trastornos monetarios, la inseguridad del crédito,
las guerras econdémicas, y, junto a esto, la vigorizacion de la propiedad agraria sefiorial,
y el creciente empobrecimiento de las masas, crean un sentimiento de amenaza e ines-
tabilidad en la vida social y personal, dominado por fuerzas de imposicion represiva, que
estan en la base de la gesticulacion dramatica del hombre barroco y que permiten llamar
a este con tal nombre” (Maravall)
* El progreso técnico-cientifico
* Nuevo talante, nueva vision, nuevo lenguaje
“La vida interesa sobre todas las bellezas y perfecciones formales. He aqui por qué en
Espafa, aunque se detengan pintores y escritores en toda clase de detalles y anécdo-
tas, se tiende a resaltar no sélo el valor expresivo, sino descubrir un aliento vital, una
altura que, por encima de todo, une al individuo con el creador’ (Orozco)
* Gestacion del Barroco
* El Barroco como estilo
La antiestética realidad susceptible de poetizacion
“Lo que se impone y lucha dentro del pensamiento y formas clasicistas no es lo natural
de la naturaleza, sino precisamente lo no natural, lo vacio, lo injertado, lo fiero, incluso
lo feo y monstruoso; lo contrario a lo arménico, equilibrado e igual’ (Huygue)
Realismo y clasicismo

* Tépicos y recursos

Los tépicos: lo transitorio-la muerte; el tiempo.
Simbolos y alegorias
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10.0 - La arquitectura barroca

Después de los tanteos del siglo XVI, entre los que habia propuestas tan destaca-
das como las realizadas por Miguel Angel, Palladio y Vignola, y tras el establecimiento de
pautas formuladas por el Concilio de Trento, los arquitectos estaban en condiciones para
definir la nueva arquitectura acorde con el nuevo ambiente creado por la Contrarreforma. A
partir de la normativa promulgada por este concilio, la creencia catdlica quedé sometida a
unos canones comunes que necesariamente llevaban a utilizar un lenguaje comun.

Este lenguaje aplicado al ejercicio de la arquitectura signific6 que los modelos de
iglesia fueron predeterminados, por exigencias de su funcion catequética y cultual, y
consecuentemente, quedd definido un ambito o espacio unificado en estilo. Dentro de
la multiplicidad y disparidad de arquitectos surgidos en diferentes regiones de la catoli-
cidad, el sometimiento a estos canones iba a conformar una arquitectura coincidente en
lo sustantivo. Serian las aportaciones particulares de interpretacion lo que les permitiria
desarrollar modos diferenciados. Estos, al igual que habia sucedido en estilos anteriores,
conformaron las diferentes escuelas.

El arranque de las nuevas formas exigidas por el nuevo talante fue posible por la
labor que realizé BERNINI. Bernini disefié el espacio que necesitaba la nueva mentali-
dad para vivir la creencia. En palabras de Wittkover, cre6 un ambito conmovedor con la
apoyatura de la decoracion escultorica para la revelacion del misterio al creyente. En rea-



lidad lo seria también por la integracion de la pintura y todos aquellos medios expresivos,
que a partir de entonces quedaron conjuntados en una unidad sin precedentes para defi-
nir una atmaésfera también sin precedentes. De acuerdo con las sugerencias del Concilio
de Trento y de tratadistas como Carlos Borromeo, el nuevo espacio de la arquitectura
barroca acabd siendo un ambito con atmdsfera propia, tesis que reafirmé Giulio Carlo
Argan en una publicacion de amplia difusion. En este espacio el creyente se encontraba
bien con solo dejarse empapar de lo que en él se podia respirar. Esta atmésfera fue con-
seguida en el Barroco por la conjuncion de las diferentes artes en apoyo a la iconografia.
Lo que se percibia era una sensacion de seguridad que inducia al conven- cimiento de
que eran utiles las virtudes y los sufrimientos, las muertes y los martirios, experimenta-
dos por los santos que eran exaltados en cada templo.

Fue BORROMINI quien ofrecié la féormula para la solucion que daria culminacion
a aquella propuesta y deseo. Engendroé esa otra arquitectura que ofrecia aquellas posi-
bilidades que podian demandar quienes deseaban vivir los matices vibrantes y de mas
exaltacion del Barroco y su Contrarreforma. La arquitectura de Borromini llevaba consigo
unas posibilidades de exhibicion de la autoafirmacién que necesitaba la institucion, la
Iglesia, para contrarrestar la debilidad motivada por la escision de los reformadores, y por
el poder, cada vez mas determinante de las monarquias cesaropapistas que defendian
la legitimidad de inmiscuirse en los asuntos religiosos del papado.

Los arquitectos, principalmente germanicos, que desarrollaron sus edificios a partir
de las propuestas de este arquitecto italiano consiguieron hacer hablar a la arquitectura
con especial incidencia de convencimiento, tanto para los que estaban en su interior
como para los que se dejaran interpelar desde la proximidad exterior de los edificios, con
intensidades que obtienen la cota mas alta en la arquitectura alemana posterior.

Los dos arquitectos italianos, y Pietro DA CORTONA, también italiano y tras ellos,
discipulos y seguidores, y todos cuantos actuaron en la ciudad de Roma jalonaron esta
ciudad de templos, configurando una ambientacion urbana de concepcién eminente-
mente religiosa, “Roma se convirtio, en palabras de Wittkower, en el centro de todos
los movimientos avanzados. Y como sucede a menudo en circunstancias parecidas,
estrellas menores con una manera claramente personal surgieron a la sombra de los
grandes maestros’.

Ciertamente, la nueva manera de hacer percibida como la mejor forma de acomo-
darse al nuevo espiritu, motivé la actividad de numerosos arquitectos a lo largo de toda
la cristiandad, contribuyendo a consolidar con amplitud la nueva at- mésfera, y a vivir con
intensidad la renovada religiosidad.

Francia se encamin6 de forma indefectible hacia una secularizacion siguiendo la
trayectoria que ya habia iniciado en el siglo anterior. Fueron mas los edificios para habita-
cion que las iglesias que se levantaron en este pais. Fue principalmente arquitectura civil
lo que se construyd insistiendo consecuentemente en la secularizacion de arte. En parte,
venia pedido por los nuevos edificios que se necesitaban, y que eran principalmente de
habitacion palaciega. De todas formas, no podia ser de otra manera ese proceso si se
tiene en cuenta el papel preponderante que estaba desempefando la monarquia. Esta
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era el vehiculo activador de esa secularizacién. Apoyandose en mediatizaciones que
habian estado principalmente al servicio de lo sagrado, y no al margen de la pretension
de envolver en cierto halo de sacralidad al rey, se tomaron recursos de captacion y se re-
formularon motivaciones que habian estado en vigor en otros ambitos. Paradojicamente,
esta tendencia traeria consigo el aniquilamiento de la monarquia precisamente por las
reacciones que estaba inoculando.

La monarquia iba a utilizar el arte, y, particularmente la arquitectura, mediatizandola
en beneficio propio. No de otra forma debe entenderse la celebre manifestacion de Col-
bert ministro de Luis XIV, quien le recuerda que son los edificios lo que sobreviven a los
reyes, perpetuando una determinada imagen segun la categoria de la construccion.

Los palacios franceses, particularmente el de Versalles, fueron la referencia de si-
milares edificios levantados en los paises occidentales. La polarizacién que supuso esta
empresa genero destacados arquitectos, ademas de especialistas en cada una de las
artes decorativas. En Francia, a partir de la construcciéon de Versalles, se formaron un
conjunto de arquitectos con personalidad propia diferente a Italia, que levantaron mode-
los, sobre todo para arquitectura aulica de habitacion, que fueron otra de las referencias
para cortes y aristécratas. La arquitectura francesa se constituy6 en otro de los modelos
a imitar.

En Inglaterra Ifiigo JONES y Cristopher WREN, demostraron poseer el ingenio que
el pais necesitaba para renovar el paisaje de las ciudades, anclado en el pasado, que
con dificultad se estaba superando. Ofrecieron tipologias que resultaron validas hasta
los albores de nuestros dias. Con ellas el pais tuvo la posibilidad de modernizarse con
una personalidad propia, en la distancia, a su vez, con el sur de Europa. Las ciudades
inglesas fueron amuebladas de forma que no hubiera confusion con el mundo catdlico,
y, al mismo tiempo, superando las formas arquitectdénicas hasta entonces vinculadas a
la Edad Media.

Muchas fueron las ciudades que remodelaron sus paisajes urbanos teniendo como
referencia lo que se habia hecho en la ciudad de Roma, o en el entorno de Versalles.
Era la exigencia de la nueva época y estaba acorde con la mentalidad definida como del
Barroco. Los edificios estaban llamados no sélo a ser espacios que posibilitaran la nueva
creencia y el nuevo culto al monarca, sino apoyaturas que jalonaran el espacio abierto
que es el de las ciudades. Las actuaciones llevadas a cabo por Sixto V a finales del siglo
XVl iniciaron en Roma una serie de intervenciones que se llevaron a cabo con posterio-
ridad, y que, en conjunto, perfilaron una ciudad barroca con categoria propia. Nuevos
elementos como fuentes, escaleras publicas, monumentos y otros aditamentos urbanos
mas pequenos, como eran los tabernaculos o capillitas, configuraron una ciudad distinta
por estar cuidada con otras preocupaciones.

En este contexto la jardineria constituye una aportacion que se desarroll6 por idén-
ticas motivaciones. La grandeza de las realizaciones dependié de la iniciativa y capaci-
tacion de los senores, prodigandose los gestos de imitacion por todos los paises y las
ciudades mas pequenas.



ESQUEMA

* Nueva concepcion de la arquitectura y nuevo mensaje
El espacio barroco: interno-externo

“Mientras el universo geométricamente ordenado del Renacimiento era cerrado y estati-
co, la concepcion barroca lo hace abierto y dinamico... la necesidad de pertenecer a un
sistema absoluto e integrado, pero abierto y dinamico, fue la actitud fundamental de la
época barroca” (Norberg-Schulz)

* Arquitectura y ciudad
El palacio y la iglesia
La plaza y el ornato de la ciudad
Los jardines

* La demanda de nuevas iglesias y su amueblamiento
La actividad en Roma durante un siglo

“Ademas de los nuevos edificios debidos a las 6rdenes contrarreformistas y a los nue-
vos santos, se erigieron durante las tres décadas de los pontificados de Clemente VI,
y Pablo V, més iglesias de pequefio y medio tamafio que en los 150 afios precedentes”
(Wittkower)

La terminacién de San Pedro

“Bernini parte del centro, del punto mas sagrado de la iglesia; idea el tabernaculo bajo la
cupula; decora los cuatro pilares y pasa a definir la perspectiva de las naves. Sistema-
tizado el interior, se ocupa del exterior: corrige la fachada de Maderno ideando los dos
campanarios laterales... y finalmente construye la columnata” (Argan)

* ltalia y diversificacion
La arquitectura fuera de Roma

“Las iglesias, palacios y villas de verdadero mérito surgieron por todo el pais en gran
cantidad, pero, histéricamente hablando, muchos de estos edificios son ‘provinicanos’,
ya que no sélo cuentan con un precedente o apoyo romano sino que también frecuente-
mente estan atrasados respecto a sus modelos romanos” (Wittkower)

* El siglo XVIl en Europa
La autonomia de Francia
La busqueda de una personalidad en Inglaterra

“Toda Europa occidental empezé a imitar la corte de Luis XIV en los modales, en la
etiqueta y en las artes, e incluso aquellos paises que, como Inglaterra y Holanda, eran
enemigos politicos de Francia, recibieron la influencia de su gusto” (Blunt)
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10.1y 10.2 - BERNINI (1598-1680), BORROMINI (1596-1667)

Coetaneos, ambos constituyen uno de los puntos culminantes de la trayectoria de la Histo-
ria del Arte, y, particularmente, de la Historia de la Arquitectura.

Gian Lorenzo BERNINI, fue uno de los ultimos renacentistas, en el sentido que desarrollé
diferentes actividades creativas, todas con acierto como corresponde a un genio, aunque, en
modalidades como la pintura haya sido irrelevante su aportacién. Como Miguel Angel, su mas
intensa actividad fue la escultura, pero, al igual que éste, sus actuaciones en arquitectura fueron
tan trascendentales que constituyeron un hito en la historia de esta actividad.

Como no podia ser de otra forma, a veces resulta dificil delimitar dénde esta la frontera
entre ambas actividades, la arquitectura y la escultura. Eso queda manifiesto en una obra como
el Baldaquino que puede considerarse tanto una arquitectura tratada con valores escultéricos
como una escultura concebida con magnitud arquitecténica sin dejar de ser escultura. Todavia
mas manifiesto queda en la Cathedra Petri, inconcebible al margen de la arquitectura para la
que fue hecha, y con la que queda indiferenciada. Era el principio de una nueva manera de hacer
arte en la que las diferentes creaciones iban a quedar intimamente conectadas.

En San Andrés del Quirinal puso de manifiesto esta interconexion hasta la indiferenci-
acion funcional. De esta forma concebia el espacio como algo moldeable y capaz de adquirir
una identidad propia y personalizada. Los alzados exteriores volvian a recuperar la esencia de la
arquitectura clasica haciéndola evolucionar en la linea en que lo habia hecho el Renacimiento,
pero con nuevos requiebros en la expresividad propios del lenguaje barroco.

Mientras tanto, fue levantando la Plaza de San Pedro, monumental no sélo por las dimen-
siones sino por la grandiosidad que proporciona la armonia de las dimensiones y una diafanidad
que hace disipar la pesadez inherente al volumen de los elementos que la componen. Por su
sintonia con la basilica a la que sirve de proscenio, sin pretender competir, cre6 uno de los es-
pacios urbanos mas monumentales que ha disefiado el hombre. De la limitacion del solar donde
debia construir la Scala Regia, saco recursos para conseguir un ambito acorde con un protocolo
barroquizado como era el que en ese momento estaba convertida la liturgia pontifical.

Francesco Castelli BORROMINI, mientras tanto, estaba disefiando otra arquitectura que
hacia de lo pequefo algo grandioso, y de los materiales pobres la posibilidad de convertirlos en
lenguaje. Con un disefio de requiebros y contorsiones estaba preparando el lenguaje para que,
con el paso de unas décadas en que el fervor religioso iba a llegar al frenesi, las formas arqui-
tectonicas pudieran expresarse hasta convulsiones y estremecimientos de un movimiento como
era la Contrarreforma.

Nunca se habia conseguido hasta entonces que un recinto tan reducido como San Carlos
de las cuatro fuentes, resultara un elemento envolvente que, lejos de oprimir, era capaz de sug-
erir otro mundo de armonias, y una existencia diferente. Otro tanto se puede decir de Sant’lvo,
también de espacio reducido, donde la experiencia que puede vivirse en su interior impele irre-
sistiblemente hasta rozar el mundo celeste. Eso es lo que sutilmente sugiere la linterna helicoidal
que corona la cupula llevando la vista hasta el cielo cosmico para sumergir al creyente en el
ambito de lo celestial.

La arquitectura de Borromini sintonizaba de forma especial con el fervor que pedia la nueva
religiosidad. Sus fachadas son todas ondulantes como las banderas y el mar, por lo que, lejos de
sugerir monotonia llevan a experimentar el devenir de la vida. Serian la fuente de inspiracion de
la arquitectura religiosa hecha después.



ESQUEMA

* ROMA
Tres autores coetaneos

“A Bernini y a Borromini se les ha restituido la posicién eminente que les es debida. No
asi a Cortona... sin duda Cortona es el tercer nombre del gran trio de artistas romanos
del alto Barroco, y su obra representa un aspecto nuevo y completamente personal de
este estilo” (Wittkower)

BERNINI, Gian Lorenzo (1598-1680)

El Baldaquino (1624-33) y la Catedra Petri (1657-66)
Plaza (1656-67)
Sant’Andrea al Quirinale (1658-81)
La Scala Regia (1663-66)

“De siempre la iglesia renacentista se habia concebido como una capilla monumental en
la cual el hombre apartado de la vida divina, podia comunicarse con Dios. En las iglesias
de Bernini, al contrario, la arquitectura no es ni mas ni menos que el marco para la re-
velacion al creyente de un misterio conmovedor por medio de la decoracion escultérica”
(Wittkover)

BORROMINI, Francesco Castelli (1599-1667)

San Carlo a le Quatto Fontane (San Carlino) (1638-41)
Sant’lvo (1642-60)

Santa Agnese (h.1653-57)

Propaganda Fide (1646 ss)

Palacio Spada (1635 ss.)

“La busqueda fundamental de Borromini es el ritmo, pero no como vaga e indiferente
musicalidad sino como el opuesto tedrico de la proporcion clasica: continuidad en vez de
equilibrio; movimiento, en vez de éxtasis; desarrollo, en vez de representacién conclusa’
(Argan)

“Es la afirmacion de una poética centrada en la relacion entre geometria y naturaleza
organica, entre espacio y forma, con intervencion del segundo sobre el primero, median-
te la exacta configuracion con prismas, remates y ritmos concavo-convexos, y con la
clara 6smosis de los detalles geométricos y naturalisticos ... elementos funcionales que
robustecen la estructura” (Cinotti)

* Confrontaciéon de ambas arquitecturas
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10.3 - ROMA BARROCA

Roma es ciudad sin parangdn, por lo que tiene de atemporal. Y esa atemporalidad la ha
conseguido por haber sabido sobrevivir en cada declive con una nueva vitalidad, de categoria
no inferior a la que precedid. Eso proporciona a esta ciudad una personalidad muy propia como
consecuencia de la multiplicidad de sus variadas imagenes, consecuencia de la intensidad de las
diferentes épocas que jalonan su historia.

Una de sus épocas mas destacadas es precisamente la del Barroco. Es el periodo en que
los dirigentes religiosos que la habitan dieron particular impulso a la religiosidad cristiana. Conse-
cuentemente, fue en esta ciudad donde quedd perpetuada de forma preferente el nuevo lenguaje
que se estaba hablando. Este lenguaje, grandilocuente y persuasivo, necesitaba de la arquitec-
tura por lo que ofrece de grandiosidad y por las posibilidades funcionales que le son inherentes.

Junto a Bernini y Borromini, se reconoce en Pietro DA CORTONA como el tercero de los
artifices que configurd la ciudad de la Contrarreforma sentando las bases de una forma de hacer
arquitectura que siguieron numerosos arquitectos. Estos se multiplicaron como consecuencia
de la enorme demanda de edificios religiosos. La categoria de lo realizado por los maestros fue
referencia que contribuyé a perfilar una arquitectura y un paisaje urbano unico y diferente, que, a
su vez, fue referencia para la arquitectura y ciudades de todo el ambito catdlico

Las iglesias de Pietfro da Cortona son variadas en los resultados, pero todas ellas es-
tan concebidas desde la fidelidad a las esencias formales clasicas acomodadas a los nuevos
gustos. Templos como San Lucas y Santa Martina forman parte de ese conjunto de edificios
grandiosos por sus dimensiones, pero, a su vez, monumentales por la armonia de las formas,
volumenes y huecos en ellos articulados. Como todos los maestros pendientes de las grandes
obras precedentes, que inevitablemente eran referencias, en ningin momento sus construccio-
nes son copias, al quedar reformuladas en nuevas obras de resultados originales, como en el
Casino Sachetti. Existia la iglesia de Santa Maria de la Paz, pero fue este arquitecto quien le
proporciond nueva apariencia hasta el extremo de quedar vinculada a su nombre. La explicacion
al éxito esta en que convirtié el entorno en parte de esta construccién con resultados que iban
a ser paradigmaticos. Era la plasmacion del nuevo espiritu que hacia que lo vivido en el interior
de los templos rebasara el espacio preferentemente religioso para invadir la ciudad. A partir de
entonces se hicieron actuaciones semejantes, como la de la plaza de la Iglesia de San Ignacio,
cuyo edificio es de GRASS/. También Carlo FONTANA, contribuyé a reorganizar espacios urba-
nos como el de la Piazza del Popolo donde una de las iglesias es suya.

Intensa fue la actividad de los RAINALDI, que, entre otras construcciones, levantaron la igle-
sia de Santa Maria in Campitelli. Es una de las arquitecturas mas sobresalientes del barroco por
la genialidad en la articulacién de los elementos y los espacios, al crear un ambito diferente, uni-
tario a pesar de poder perderse en la fragmentacion y envolvente por igual desde la diversidad.

Los LONGHI fueron otra saga de arquitectos que, en la medida en que construyeron nu-
merosas iglesias en la ciudad, tuvieron la oportunidad de contribuir a la remodelacion de la ima-
gen de Roma.

MADERNO, tuvo el privilegio de dar fachada a la iglesia simbolo de la cristiandad que es
San Pedro del Vaticano. Su propuesta supuso alterar substancialmente la idea original de Bra-
mante, pero la fachada con la que cerr6 el templo, facilitd a Bernini los resultados de la grandiosa
plaza que precede a la iglesia. Intervino en otras iglesias de la ciudad, cuyas cupulas suelen
estar vinculadas a la imagen de la gran cupula de Miguel Angel.
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“En la nueva situacioén de ruptura y conservadurismo, Roma tiene que afirmar su autori-
dad con mas pujanza que nunca, y esta autoridad debe hacerla visible al orbe catdlico
con un sentido triunfalista. Es necesario imponer la imagen de la Ecclesia triumphans,
de su poder, de su brillo, enmarcado en el fasto de su corte y en la grandeza de sus
monumentos” (Chueca Goitia)

* PIETRO DA CORTONA (1596-1699)
San Luca e Martina (1635-1650)
Santa Maria della Pace (1656-58)
Casino Sacchetti al Pignetto (1635-50)

* ROMA: los otros

“Roma se convirtié en el centro de todos los movimientos avanzados. Y como sucede
a menudo en circunstancias parecidas, estrellas menores con una manera claramente
personal surgieron a la sombra de los grandes maestros” (Wittkower)

MADERNO, Carlo (1556-1629)
San Pedro del Vaticano (1608-12)
Sant’Andrea alla Valle (1591)
Santa Maria de la Paz (ampliacion)
Santa Maria de la Victoria

G.B. SORIA
Santa Maria de la Victoria (1626)
San Gregorio al Celio (1629-33)

GRASSI
San Ignacio (1626)

Los RAINALDI, Girolamo (1570-1655) y Carlo (1611-1691)
Santa Agnese (1652 ss.)
Sant’Andrea alla Valle, fachada, (1655-1665)
Santa Maria in Campitelli (comenzada 1662)
Santa Maria del Monte Santo (1662-67)
Santa Maria dei Miracoli (1677)

Los LONGHI, Martino, el viejo, Onorio, Martino, el joven (1602-1656)
San Vicente y San Anastasio (1650)

FONTANA Carlo (1634-1714)
Santa Maria dei Miracoli (1679)

“Roma es la mas variada de todas las ciudades barrocas. Mas que imponer un sistema
dominante, la época barroca contribuyd en gran manera a su estructura ‘etena’, aunque
dinamica” (Norberg-Schulz)
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10.4 - ARQUITECTOS DEL NORTE

En la medida en que se incremento el espiritu de la Contrarreforma, se intensifico la busque-
da de un lenguaje que mejor la expresara. Los arquitectos encontraron un buen precedente y una
referencia en la arquitectura de Borromini, La arquitectura de este arquitecto generé numerosos
modos de hacer arquitectura, disefiada por auténticos maestros, que cuando eran coincidentes
definieron escuelas.

Entre ellos, en el norte de Italia, como nueva expresion de la vitalidad que esta parte de la
peninsula habia ofrecido siempre, el mas sobresaliente fue GUARINO GUARINI, cercano a la ar-
quitectura de Borromini, pero, a su vez, con un hacer personal claramente diferenciado. Guarini
hizo propuestas irrepetibles, apoyadas por toda una teoria de la geometrizacién, que eran varia-
ciones de los nuevos planteamientos. Su arquitectura queda inserta en las coordenadas genera-
les que son las de estilo de la Contrarreforma, pero, al mismo tiempo, con matices propios que lo
hacen inconfundible, y que, de hecho, resultaron Unicas. En la linea de Borromini, su arquitectura
es un antidoto contra la pasividad, y obtiene cotas de grandiosidad como consecuencia del volu-
men de edificios como el Palacio Carignano.

La aportacion mas personal de Guarini, no obstante, esta en la inclusion de solu- ciones
formales que lo son estructurales, con lejanos precedentes en el espacio y tiempo, asi como en
el papel que la luz y la iluminacion desempefan en esta arquitectura. No se ha dado una satis-
factoria explicacién a la solucién dada a la cupula de la Capilla de la Iglesia de San Lorenzo,
que estructuralmente coincide con la del mirab de la mezquita de Cérdoba. Dada su relevancia
en la orden de los teatinos a la que pertenecia se piensa que entre los paises que visitd estuvo
Espana donde pudo ver la mezquita-catedral de Cérdoba. El entramado de los nervios que no
se cruzan en el centro solucionaban la estabilidad del edificio de forma que no se habia vuelto a
repetir desde entonces. Por otra parte, aqui y en la Capilla del Santo Sudario la luz desempefa
un papel fundamental en la recreacion del espacio. Con este recurso empleado en ambos edi-
ficios, se vuelve a reducir la arquitectura a estructura, retomando anteriores propuestas que en
esta ocasidn no son precisamente las de la época clasica, sino la medieval. Es por eso que su
arquitectura es ruptura sabiendo a su vez mantener una continuidad. Este arquitecto consigue
permanecer en la ortodoxia del barroco a pesar de moverse con categorias, tanto estructurales
como formales propias de la expresion artistica de épocas superadas.

Venecia, gozo siempre de una personalidad muy consolidada, mantenida de forma con-
stante a lo largo de los siglos. En arquitectura habia sido ultimamente matizada con aportaciones
tan determinantes como las de Jacopo Sansovino, y Palladio. En esa linea, y dentro del marco de
la Contrarreforma Baldasarre LONGHENA disefié una arquitectura que enriquecié el panorama
de arquitectura para habitacién que, lejos de desentonar con lo preexistente, lo enriquecia con
las modalidades introducidas. Construyd alguno de los grandes palacios que bordean los cana-
les. Los Palacio Pesaro y Renzzonico no se pueden entender sin tener presente lo que habia
hecho Sansovino en la plaza donde construyé el edifico de la Biblioteca. En aquél se mantiene la
estructura tradicional del palacio medieval veneciano marcando tres cuerpos, en lectura vertical,
mediante, el emparejamiento de dos columnas.

En arquitectura religiosa su aportacion mas destacada fue Santa Maria de la Salute, que
estratégicamente conforma la panoramica sin parangon que es el Gran Canal y la Judeca o
Juderia, del que forman parte inseparable los edificios de Paladio. Necesariamente tenia que
ofrecer citas de esta arquitectura, asi como de la misma basilica de San Marcos en la solucién
de la cubierta de la cupula. Los empujes de la cupula sobre el tambor estan contrarestados con
un sistema de grandes roleos inspirados en arbotantes medievales.
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* La personalidad del Norte de Italia: la influencia de Borromini
GUARINO GUARINI (1624-1683)

“Guarino Guarini, en vez de una superficie de cerramiento es un coronamiento que se
disuelve en fragiles reticulas suspensas en el aire sin medios aparentes de soporte ...
las contradicciones y anomalias de la arquitectura de Guarini tienen efecto mediante
la negacion de la l6gica arquitectonica de trasladar el acento de lo material a lo etéreo.
Pintores como Pozzo suscitaron el espacio infinito en el interior de una iglesia. Guarini
produjo un resultado comparable mediante geometria puramente abstracta de las for-
mas arquitecténicas” (R. Martin)

Palacio Carignano (1679-1685)
San Lorenzo (1668-1680)

Santo Sudario (1668ss)

San Filippo Nuovo (San Gaetano)
Casale (Vicenza)

“...La aguja de Guarini debe emerger de lo consruido; el tumultuoso extradds de la ca-
pilla de la Sindone alcanzé los tonos mas intensos porque contrasta con la cupula de
la Catedral, mientras que el intradés adquiere vigor contraponiéndose al oden inferior
ya construido, que exaspera la capacidad de expresion atormentada del arquitecto.”
(Carboneri)

Lisboa: Santa Maria de la Divina Providencia
Paris: Santa Ana

LONGHENA, Baldassare (1598-1682)

Palacio Pesaro
Palacio Renzzonico
Santa Maria della Salute (1630-1687)

“... él era consciente y estaba inmensamente orgulloso de la novedad de su disefio ...
Venecia resulta en la actualidad inimaginable sin la silueta pintoresca de esta iglesia
que domina la entrada del Gran Canal. Pero seria erréneo insistir demasiado en lo pin-
toresco del edificio ... mientras se olvida que es, por todos los conceptos, una de las
estructuras mas interesantes y habiles de todo el siglo XVII" (Wittkower)
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10.5 y 10.6 - EL CLASICISMO FRANCES

Simultaneamente en Francia los gestores publicos tenian claro “que nada hay mejor para
dar fe de la grandeza de espiritu de los principes que los edificios”, tal como hacia saber el mi-
nistro Colbert a Luis X1V, que tomando buena nota de ello quiso que la posteridad le juzgara por
las construcciones que levanté.

Dada la trayectoria de este pais y el momento de pujanza que estaba viviendo a la som-
bra de una monarquia absolutista y pudiente, se levantaron mas edificios para habitacion que
iglesias, en parte porque de estas habia gran nimero de la categoria del goético francés. Fue
principalmente la arquitectura civil lo que se construyé insistiendo consecuentemente en la secu-
larizacién de arte. Con anterioridad se habia renovado la arquitectura palaciega, mediante solu-
ciones que no habian superado por completo la arquitectura militar anterior. A partir de ahora la
aristocracia renovo su arquitectura teniendo como principal referencia lo que se estaba haciendo
en Versalles.

La actividad social francesa giraba exclusivamente en torno al rey que se consideraba a si
mismo astro solar, y estaba centrada en Versalles. Paris cerca de la cual esta aquella ciudad,
no habia perdido su condicion de centro y simbolo de toda Francia. Fue entre estos dos lugares
donde se concentro toda la actividad artistica, y, particularmente, la arquitectonica. La grandeza
aqui obtenida llenaba de satisfaccion al resto del pais, que, a su vez, vio en lo que alli se estaba
haciendo y viviendo el referente de la actuacién para otras ciudades. En este palacio se llevé a
la practica buena parte del proceso secularizado que se estaba introduciendo en la sociedad. La
iglesia dejo de ser el centro de la vida social y la figura del rey se hizo omnipresente apoyandose
en mediatizaciones que habian estado principalmente al servicio de lo sagrado. No al margen de
la pretensién de envolver en cierto halo de sacralidad al rey, se tomaron recursos de captacién y
se reformularon motivaciones que habian estado en vigor en el mundo religioso.

Buena parte de la actividad constructiva, el esfuerzo y los recursos, fueron absorbidos por
la construccién de los palacios reales, sobre todo el de Versalles. En Versalles trabajaron nu-
merosos maestros de todas las artes para las que fueron llamados los mas destacados artistas.
También fueron numerosos los arquitectos que sucesivamente trabajaron en la enorme mansion
hasta su terminacion. Entre ellos destacaron los MANSARD, Francois y Jules. Este inici6 la con-
struccion de Los Invalidados, un proyecto nunca terminado por su enormidad, pero destacado
por lo que se construyo.

No obstante, los edificios religiosos construidos también fueron relevantes, entre otras cosas,
por constituir hitos que nos ayudan a entender como se gestd una arquitectura especificamente
francesa que después seria fuente de inspiracion para la construida en otros paises europeos.
Con ellos se matizaba la que hasta entonces habia sido fuente hegemaénica de inspiracién proce-
dente de Italia. Val-de-Grace de Francois MANSART, y San Gervasio, de Salomon BROSSE, es-
tan entre lo mas sobresaliente. Con construcciones como estas se fue perfilando una arquitectura
tan personal, que ni el propio Bernini tuvo opcién cuando se le invité a proseguir la construccion
del palacio del Louvre. De este arquitecto italiano es una de las propuestas. En la continuacién de
este edificio intervinieron los mas célebres arquitectos franceses del momento, como eran PER-
RAULT, LE BRUM, y LE VAU. Estos ultimos principalmente vinculados a Versalles.

Le Vau, con la construccion del palacio de Vaux-le-Viconte, contribuy6 a perfilar los ho-
teles franceses, o casas para habitacion de las clases altas, con esquemas que fueron con-
stantes en el futuro. Fachada de marcada horinzontalidad con pabellén central y en cada una
de las esquinas y cubierta solucionada mediante mansardas. Asi mismo, senté las bases de la
jardineria francesa, que a partir de entonces fue referencia en todos los paises, sobre todo para
los jardines palaciegos.
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* Del italianismo de Fontainebleau a la definicion de una arquitectura nacional

“Su Majestad sabe que al margen de brillantes gestos en la guerra, nada hay mejor para
dar fe a la grandeza de espiritu de los principes que los edificios y la posteridad toda los
juzgara midiendo aquellas magnificas construcciones que edificaron durante su vida”
(Colbert)

* Fases y periodos convencionales

1er. clasicismo italiano (Enrique IV-Luis XIII)

MANSART, Francgois (1598-666)
Val-de-Grace, con Lemercier (1645 ss)
Iglesia de la Sorbona (1635 ss) con Lemercier

LEMERCIER, Jacques (1585-1664)
Villa Richelieu

BROSSE, Salomon
Palacio Luxemburgo (1615-1630)
San Gervasio (1616)

BLONDEL, Frangois (1618-1686)
Puerta de Saint Denis

BULLET, Pierre (1639-1716)
Puerta de Saint Martin (1674)

LE VAU, Louis (1612-1670)
Vaux-le-Viconte (1656 ss.)

2a. mitad de siglo, clasicismo nacional (Luis XIV)
Louvre (BERNINI, 1655/LEBRUM, LE VAU, PERRAULT)
MANSART, Jacques Jules (1646-1708)
Los Invalidos (1671-1676)

* Versalles, significado y repercusiones

LE VAU, Louis (1665), Escalera de embajadores, con Le Brun
LEMERCIER, Jacques, Pabellén del reloj

LE BRUN, Charles (1619-1690) Galeria espejos

MANSART, Jules H, 1678 ss., ampliacion y Gran Trianon

LE NOTRE, Andre (1613-1700), jardinero

Jardines: simbolo: luz-Apolo

“Méas que arquitectura, una politica de arquitectura basada en el vigor creativo de una
estructura equidistante antirracional, donde el maduro clasicismo del siglo XVII renueva
sus recursos en el umbral de la ‘grande Epoque’ el siglo XVIII’ (Cinotti)
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10.7 - ARQUITECTURA INGLESA y PORTUGUESA

No al margen de la fuerte personalidad de las gentes de las Islas Britanicas, a lo largo de
todo el siglo XVI los arquitectos ingleses se desenvolvieron de acuerdo con los parametros que
marcaba una arquitectura fuertemente arraigada en la Edad Media, y que habia obtenido modos
de expresion propios. Esta persistencia, no indiferente a los atavismos, se constituy6 en coraza
defensiva a raiz de los problemas religiosos y politicos que tuvieron lugar en torno a la persona
de Enrique VIII. A partir de entonces, lo que se pensaba y hacia en Italia, se consideraba relacio-
nado con el papado con el que la sociedad inglesa habia roto en la persona de su rey.

Asi las cosas subyacia la incomodidad que conlleva todo encorsetamiento. Fue /figo
JONES quien, necesitado de conocer otros mundos, viajo a ltalia entusiasmandose preferente-
mente por la arquitectura de Palladio, un arquitecto que murié poco después de nacer él. A la
vuelta a su pais, Jones hizo una arquitectura que tenia en cuenta los presupuestos de disefo del
arquitecto italiano, que, en ocasiones, parece no ser otra cosa que trasposicion. Eso es lo que es
el Banqueting House, de WhiteHall, y, mas todavia, Queen’s House, de Greenwich, fiel trans-
posicién de una villa paladiana. A partir de entonces las formas paladianas se perpetuaron en
Inglaterra llenando el vacio que no habia sido ocupado por el Renacimiento. Estas formas fueron
mantenidas dentro de una mesurada expresividad, sin que pudiera dar lugar a identificar esta
arquitectura con la que se estaba extendiendo con la Contrarreforma. Por extension y de acuerdo
con el desenvolvimiento de la historia esta arquitectura pasaria a la América anglosajona.

Cristopher WREN tomo el relevo. Necesitado del aprendizaje de otros mundos también
estuvo en ltalia, pero fue sobre todo en Francia donde se empapé de las nuevas formas, con-
tribuyendo de esta manera a internacionalizar la arquitectura francesa. Son muchas las iglesias
atribuidas a este arquitecto como consecuencia de la actividad que desempefio a raiz del in-
cendio de Londres en 1666. En ningun momento se puede olvidar que la diversidad de formas
hay que entenderla como diversas maneras de recomponerlas, segun el grado de destruccién
experimentado en cada edificio. La iglesia de Saint James es la de disefio mas personal.

Este arquitecto tuvo la oportunidad de construir la nueva catedral de San Pablo, donde
hizo buen uso de las referencias italianas, tanto de Bernini como de Borromini, combinadas con
las francesas. El resultado lejos de ser una mera sintesis constituye un disefio personal que,
por ser relevante, desde el primer momento fue punto de referencia para otras construcciones
posteriores. En especial fuente de inspiracion se constituyoé la cupula de esta catedral, que es
la que inspird a la del Capitolio de los Estados Unidos, y, a partir de alli la de buena parte de los
capitolios de los estados que componen esta union.

Los arquitectos de iglesias se movieron en modos de expresion que buscaban la seriedad y
rigor de inspiracioén clasica, pero que, en ocasiones, no podian renunciar a la dindmica ascendente
que caracteriza la arquitectura mas nacional. Hay iglesias que estan resueltas con la superposicion
de médulos compuestos con formas clasicas, y, sin embargo, configuran siluetas de marcada
dinamica ascensional que recuerdan las torres de las catedrales goticas. John WEBB es de los
mas clasicos del siglo XVII. Roger PRATT y Hugh MAY son otros arquitectos de renombre.

En Portugal se hizo una arquitectura austera no lejana a la espafiola. Fue en el siglo
siguiente donde el personalismo motivé construcciones con sello propio. De este personalismo
forma parte peculiar el revestimiento de muros con alicatados, que frecuentemente son de gran
belleza y hacen de los edificios una arquitectura incuestionablemente portuguesa.
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* INGLATERRA

“La revolucién efectuada en la arquitectura inglesa por Ifiigo Jones no sélo fue importan-
te por establecer un cambio de estilo sino también por el cambio en el status intelectual
y social del disefiador de edificios” (Watkin)

JONES, Ifiigo (1573-1652)
Palacio real de Queen’s House Greenwich (1616-1635)
Prince’s Lodging, Newmarket (1619-1622), destruido
Banqueting House, Whitehall (1619-1622)

WREN, Christopher (1632-1723)
El incendio de Londres de 1666
Catedral de San Pablo (1675-1700)

“La combinacion en una persona de la brillante simplicidad técnica, y del supremo tacto
artistico, hace de Wren uno de los mas grandes Englismen” (Watkin)

Otros arquitectos
PRATT, Roger (1650-1685)
MAY, Hugh (1621-1684)
WEBB, John (1611-1672)

* PORTUGAL

Clasicismo vignolesco
MARQUES, Diogo
Benedictinos, de Coimbra y Oporto

Gusto barroquizante
ALVAREZ, Baldasar
Iglesia de los jesuitas, de Oporto

Los TINOCO (Pedro Nunes y Joao Nunes)
Santa Cruz, de Coimbra (1626)
Seminario de Santarem (1676)

Los TURRIANO (Leonardo, Francisco Joao y Diogo)
Benedictinas de Alcobaca y de Santo Tirso
Santa Clara, de Coimbra (1649)

ANTUNES, Joao (1683-1734)
Iglesia de Bercelos
Santa Engracia
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10.8 y 10.9 - ARQUITECTURA ESPANOLA DEL BARROCO

En Espafa, durante el siglo XVII, se habian dado todas las circunstancias para que la Con-
trarreforma encontrara un profundo y fervoroso seguimiento. En la primera mitad del siglo hubo
una enorme proliferacion de conventos. Era consecuencia de la intensa religiosidad, pero, tam-
bién, de las mayores posibilidades para la supervivencia que ofrecia el recluirse en uno de ellos.
Esto supuso, entre otras consecuencias, la trasformacién del paisaje urbano de muchas ciuda-
des en la medida en que fueron absorbidos predios urbanos para ampliacién y construccion con,
no pocas veces, alteracion de la trama urbana. Se ha acufado la expresién “ciudad convento”
cuando abundaron en alguna de ellas. Por las mismas razones, dado el entusiasmo y el deseo
de emular a los pueblos vecinos, en muchos casos, fueron sustituidos los edificios de iglesias
preexistentes por otros acordes con la nueva manera de ver las cosas. En el mismo contexto,
pocos fueron los pueblos, por pequefios que pudieran ser, que no construyeran al menos una
ermita en los alrededores. Todo ello hizo que proliferan los arquitectos. No siempre se les podria
considerar como tales, pues en muchos casos no pasaban de ser maestros de obra locales, en
distintos grados de habilidad y experiencia. Para todos, pero sobre todo para este sector de pro-
fesionales, los tratados impresos fueron manual de referencia directa o indirecta. Tener presente
un edificio construido era fuente de inspiracién para el de nueva construccion. Ello explica que,
por regiones, a veces por comarcas, los edificios de esta época sean similares, de manera que,
dentro de las escuelas regionales, hay modos muy locales que unifican la panoramica de nues-
tros paisajes rurales.

A partir del Concilio de Trento, hubo un mayor control de las expresiones artisticas, y, tam-
bién, de las construcciones religiosas. El propio Concilio promulgé algunos canones y San Carlos
Borromeo escribidé una guia rectora. Se considerd que el edificio construido por los jesuitas en
Roma, il Gesu, era el paradigma de las nuevas iglesias debido a que ofrecia mejores condiciones
acusticas. En innumerables lugares de toda la cristiandad se puede reconocer edificios que en
planta y alzados coinciden con el templo de los jesuitas. Fueron muchos los arquitectos y maes-
tros de obra que recibieron ese encargo. Por supuesto lo difundieron los arquitectos jesuitas.
Durante algun tiempo, en Espania, el tipo de fachada para este nuevo modelo de iglesia, tuvo
mucho éxito en los construidos por los arquitectos carmelitas.

La nueva forma de construir tuvo presente la teoria sobre arquitectura que procedia de
Italia particularmente la de Vignola, Palladio y Serlio. A ella hay que afiadir la de los tratadistas
espanoles en traducciones, versiones adaptadas y nuevas formulaciones. En cualquier caso el
barroco espanol del siglo XVII se dio mejor y con mas amplitud en la escultura y pintura. Hasta el
ultimo tercio de siglo no aparece una arquitectura de cufio decididamente barroco.

El barroco inicial espafiol es derivacién de la obra de Juan de HERRERA, Francisco de
MORA, y GOMEZ DE MORA. De apariencia bastante mesurada en sus comienzos al prevalecer
visualmente la estructura del edifico en el aspecto del conjunto, fue sucesivamente ornamen-
tandose hasta adquirir gran complejidad en el siglo siguiente. Mientras tanto, buena parte de la
apariencia barroca del interior viene dada por el mobiliario, sobretodo retablos. Al exterior, las
fachadas que no estaban relacionadas con las nuevas corrientes venidas de ltalia, concentraron
la ornamentacién en torno al eje marcado por la entrada principal.



ESQUEMA
* La realidad politica, social y econémica de Espana en el siglo XVII
* La herencia de Juan Herrera

“Durante los dos primeros tercios de siglo vienen a mantenese de forma mayoritaria,
aunque con claras excepcioens, esquemas tradicionales procedentes de la arquitectura
clasicista espariola desarrollada en el tltimo tercio del siglo XVI” (Valdivieso)

MORA, Francisco (1553-1610)

* Arquitectos
Jesuitas y carmelitas:
SANCHEZ, Pedro (1569-1633) y BAUTISTA, Francisco (1594-1679)
Alberto de la MADRE DE DIOS ( 1575-1635); Alfonso de SAN JOSE (1600-54)

Otros:
Toledo: VERGARA, Nicolas de (1540-1606), y MONEGRO Juan B. (1545-1521)
THEOTOCOPULI, Jorge Manuel (1538-1631)

Segovia: BRIZUELA, Pedro (1555-1631)

Galicia: FERNANDEZ LECHUGA, Bartolomé (+1645) PENA DEL TORO, José (+1676)
ANDRADE, Domingo de (1639-1712)

Granada, CANO, Alonso (1601-1667)

“Se observa una constante ausencia de movimiento en las patas, que suelen repetir
hasta la monotonia el tipo de cruz latina con ctpula en el crucero. Se tendera general-
mente a la cracion de interiores de nave unica con capillas laterales entre contrafueres;
en las fachadas se observara un esquema vertical en rectangulo cubierto con frontén
triangular, con escasez de elementos ornamentales” (Valdivieso)

* Arquitectura cortesana
GOMEZ DE MORA, Juan (1586-1648)
Carcel de la corte y Ayuntamiento de Madrid
CARBONELL, Alonso (1583-1660)
PLAZA, Sebastian de la
HERRERA BARNUEVO, Sebastian, (1619-1671)

Tratadistas )
Fray Lorenzo de SAN NICOLAS (1595-1679) Arte y Uso de la Arquitectura
CARAMUEL DE LOBKOWITZ, Juan (606-1682) Arquitectura civil recta oblicua
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11.0 - La escultura de la exaltacion

En la época del barroco la escultura no podia hacer otra cosa que encumbrar
aquello que sus formas reflejaban, y esto con un espiritu de exaltacion que superaba al
de cualquier otra época, porque antes que complacencias formales, éste era el objetivo
que daba razén a esas formas. Los acontecimientos que conmovieron a la Iglesia insti-
tucional quedaron reflejados en lo que se ha denominado Contrarreforma. Esta reno-
vacion que surgio a contrapelo de la Reforma, considerada herejia, estuvo envuelta de
todo el entusiasmo y todo el nerviosismo de quien con convencimiento necesitaba con-
trarrestar lo que podia tambalear los fundamentos de la fe catdlica. Por eso, tal como
expreso Emile Male el nuevo movimiento traia consigo un replanteamiento de métodos
de expresion inmediatamente anteriores, como eran los del Renacimiento. En relacion
con ello este autor afirma: si antes el arte “expresaba la confianza en la fe, traduce ahora
el impulso de todo ser hacia Dios; si huyo de la expresion del dolor, lo que ahora repre-
senta es el martirio con todo horror, si ocultaba la imagen de la muerte, en lo sucesivo
se atreve a esculpir esqueletos en las tumbas”. Y bien que lo consiguieron los artistas
del barroco, quienes imbuidos del espiritu de la época se convirtieron, como siempre ha
hecho el arte, en testigos de lo que en esa época se vivia. Pues, continua Male, “.. Esta
iglesia de la Contrarreforma, ardiente, apasionada, que conocio la angustia, la lucha y el
matrtirio, esta iglesia de los grandes santos en éxtasis, hizo el arte a su imagen ...”.



En funcion de incrementar esta expresividad, uno de los recursos de la escultura
barroca fue mezclar los materiales y el uso de texturas. Con unos y otras enriquecio las
obras con resultados visuales que hasta ahora habian sido propios de la pintura. Las
formas, a su vez, se retorcieron y hundieron, e incorporaron variedad de texturas con-
seguidas con las diferentes herramientas. De esta manera con la complicidad de la luz
consiguieron infinidad de incidencias luminosas que la enriquecieron con una gama de
matices que hasta entonces habian sido recurso de la pintura.

Como nunca a lo largo de la historia, un objetivo de esta escultura fue dar perdu-
rabilidad a la vida, y, como nunca, lo consiguié. De hecho, a diferencia de la pintura, la
escultura tiene como tema preferente los seres vivos. Estos seres plasmados en volu-
menes y formas que hace verosimiles a los seres representados quedan detenidos para
nuestra contemplacién en un momento de su devenir. En realidad esta fijacion de “un
momento” es una caracteristica del Barroco que comparte con la pintura. Incluso en los
monumentos funerarios los escultores lograron contrarrestar la inertitud del ser que en el
interior yacia, y al que encumbran, manteniendo activo el halito de su vida en las figuras
que lo representan. En algunos casos, como en los tumulos de los papas, desafian a la
propia muerte en un intento de mantener la permanente actividad de un contacto con la
gente, generalmente mediante el gesto de la bendicion. Es como si su respiracion que-
dara detenida en un instante que no quiere ser definitivo.

La escultura barroca, a su vez, compitié con la arquitectura en la que se hace un
hueco hasta el punto de que, en muchos ambientes, tanto de palacios como de iglesias,
resulta inseparable de ella. EIl monumento urbano experiment6 un auge, particularmente
al servicio del monarca. Fue una forma de hacerle presente. Su figura, muchas veces a
caballo, constituyé un elemento especial para el ornato urbano. Las fuentes fueron otra
forma de amueblar con elegancia calles y plazas. Ciudades como Roma, ofrecen todavia
hoy un aspecto especial, precisamente por la presencia reiterada de bellas fuentes. En
estas el agua volvio a ser un elemento indispensable para entender la expresividad del
monumento. Las fuentes fueron otra de las aportaciones del polifacético BERNINI. Bajo
la direccidén de este maestro, cuando no fue bajo su directa ejecucion, obtuvieron solu-
ciones novedosas, que después fueron emuladas si no se habia pretendido superarlas,
en palacios y en ciudades y jardines. La escultura, a partir de entonces, constituyé una
forma usual de ornamentar los espacios publicos contribuyendo a darles un sello parti-
cular que seria el propio del estilo barroco. La escalera, tanto al interior de los edificios,
como en espacios urbanos y jardines, también merecieron una particular atencién obte-
niendo, en ocasiones, el valor de esculturas, al haber sido trabajadas en su desarrollo y
en la solucion de balaustradas y pasamanos, incluso en los bordes de las huellas, con
tratamiento de escultura.

Bernini fue quien consiguid y definié esta nueva escultura, marcando pautas que
sobrevivieron a la época del barroco. Con él la piedra dejo de ser fria y dura para adqui-
rir la suavidad de la piel y el calor de los cuerpos vivos. Su genial vision, su vitalidad, y
su dominio de la técnica engendré numerosos artistas e inspiré a escultores del todo el
mundo. Este maestro hizo trabajos en todas las modalidades hasta entonces resueltas
mediante la expresion escultérica. Todos ellos llevan el sello de la solucion novedosa,
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y, a su vez, estan unificados bajo la expresién de un mismo lenguaje que es el propio
del barroco.

Francia, por su parte, vivia un peculiar periodo en el que se percibe a si misma
con especial autoestima. La superioridad politica le proporcioné posibilidades, y los con-
secuentes recursos econdmicos para amueblar los espacios que estaba construyendo,
principalmente de funcion palaciega. La escultura ofrecia un importante soporte para
hacer ostentacion de la nueva calidad de vida. El nivel de ensuefio que vivian las clases
bien situadas de este pais necesitaba de un lenguaje preferentemente idealizado, que la
escultura encontrd en la referencia a lo clasico. Esa tendencia llevaba inoculada otro or-
den de valoraciones que iban a ser, en el siglo siguiente, la vida con un existir placentero,
por supuesto solo al alcance de las clases pudientes. Se reflejaria de forma significativa
en esa sugestiva sensualidad que impregnd la pintura y que también estuvo presente en
la escultura.

Las iglesias de todo Europa, y las de las colonias americanas, se amueblaron pro-
fusamente con trabajos esculpidos, retablos e imagineria. Cada pais prefirié aquello que
necesitaba. Los retablos se multiplicaron en todos los ambitos religiosos contribuyendo a
crear el ambiente, de alguna forma aturdidor, que es el espacio barroco donde todo esta
confabulado para que el creyente percibiera otro orden de cosas que dieran sentido a
su vida de cada dia cada vez que entraba en la iglesia. En los paises de raiz alemana y
Flandes, los pulpitos y confesonarios llegaron a ser monumentales, distinguiéndose por
la exhuberancia de las formas y la abundancia de los elementos decorativos. Se constitu-
yeron en soportes simbdlicos frente a la confesién protestante, en el intento de reafirmar
el valor de la predicacion y del sacramento de la penitencia.

En Espafa, con otras valoraciones vitales, las representaciones de los santos ba-
jan a la vida de cada dia donde podrian haber sido reconocidos como si fueran seres
en la individualidad de una fisonomia, sin por ello dejar de merecer toda credibilidad de
intercesion. Era otra forma de llenar de sentido el devenir diario de una vida, casi siempre
dificil, pero cuya forma de no eludirla era el someterla a la las posibilidades de trascen-
dencia de la que era portadora.

Asi fue como, con distintas maneras de expresion y con diferentes apoyaturas, el
escultor barroco demostré que habia asumido las directrices de Concilio de Trento, v,
consecuentemente, de la Contrarreforma, haciendo que las imagenes no sélo instruye-
ran al pueblo, recordandole los articulos de la fe, sino que ademas le movieran, incluso
en no pocos casos, le conmovieran ante el milagro que le aparecia como evidente, para
prorrumpir necesariamente en una accion de gracias por los beneficios recibidos. Los
santos, con el nuevo lenguaje, aparecian como ejemplos a seguir.



ESQUEMA
* La escultura y el retablo como tema religioso

“Si en la Edad de Oro del Renacimiento, el arte religioso era sereno como el arte anti-
guo, en el siglo XVII lucha contra la herejia, si expresaba la confianza en la fe, traduce
ahora el impulso de todo ser hacia Dios; si huyo de la expresion del dolor, lo que aho-
ra representa es el martirio con todo horror, si ocultaba la imagen de la muerte, en lo
sucesivo se atreve a esculpir esqueletos en las tumbas. El arte del siglo XVII parece
retroceder y encontrarse mas alla del Renacimiento con el arte patético de los ultimos
siglos de la Edad Media ... Esta iglesia de la Contrarreforma, ardiente, apasionada que
conocio la angustia, la lucha y el martirio, esta iglesia de los grandes santos en éxtasis,
hizo el arte a su imagen ...” (Male)

* La escultura como apoteosis del monarca

“Todo el arte barroco ... viene a ser un drama estamental: la gesticulante sumision del
individuo al marco del orden social’ (Maravall)

El retrato oficial Versalles
* El monumento como hito urbano

“... en que los resortes de represion fisica quiza no bastan, se ven obligados los podero-
S0s a ayudar y a servirse de aquellos que pueden proporcionarles los resortes eficaces
de una cultura ... en la que predominaran congruentemente los elementos de atraccion,
de persuasion, de compromiso con el sistema, a cuya integracion defensiva se trata de
incorporar a esa masa comun que de todas formas es mas numerosa que los crecidos
grupos privilegiados y pueden amenazar su orden” (Maravall)

* El ornato urbano
La escalera
La fuente publica

“... loas de la vida cotidiana y una mayor independencia del contexto arquitecténico se
convertirian en rasgos fundamentales de la escultura para fuentes y jardines del barroco
italiano” (Boucher)

* El Clasicismo en escultura

“La quintaesencia de la forma clasica es la disciplina, la limitacién, el principio de con-
centracion e integracion” (Hauser)

“Somos testigos del nacimiento de un estilo realista, propiciado por el estudio vigorizan-
te de la antigliedad clasica” (Wittkower)
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11.1 - BERNINI, ESCULTOR (1598-1680)

Toda la escultura de Gian Lorenzo BERNINI tiene la magnificencia propia de una arqui-
tectura. Con Bernini la escultura recuperd esa grandiosidad que Miguel Angel habia plasmado
en la Piedad, para, a partir de ella proporcionar a la piedra una nueva expresividad por otros
caminos. Lo mismo que estaba sucediendo con su arquitectura, la escultura conecta con lo mejor
de la escultura clasica en lo que de armonia se podia conseguir mediante la abstraccién de las
formas, y, de sublimacion, mediante la idealizacion de los temas. Ahora, Bernini, no ajeno a las
nuevas sensibilidades y apoyado en los nuevos recursos hara una escultura en esa linea, pero
acercando los resultados a aquellos sensores que permitian percibir mejor el tema, al acentuar
aquella faceta de sensualismo que mejor podian percibir los sentidos. Asi, desde la dignidad de
una obra de arte intentaba conectar mejor con sus contempladores y hacer mejor transmisible la
carga de significados que se pedia a toda obra artistica.

A esto hay que anadir la peculiar capacidad que tuvo este maestro para hacer presente en
sus obras nuevas realidades a las que fue muy sensible el Barroco, como la fugacidad y el paso
del tiempo, el movimiento, la incidencia de la luz, y la luminosidad de las almas. Bernini consiguio
todo esto por el perfecto conocimiento de la técnica, mezclando diferentes texturas, enriquecien-
do el arte de la escultura con el cromatismo que le posibilitaban el uso de diferentes materiales,
e incorporando los matices que proporciona la luz a toda superficie conformada en requiebros.

De joven, igual que Miguel Angel, llegé a dominar de tal forma la escultura clasica que al-
guna de sus primeras obras pudieron confundirse con las de aquella época. Después, con obras
como Plutén y Persépone o Apolo y Dafne puso de manifiesto que el marmol no pesa cuando
se le da vida, y que la vida sigue fluyendo aunque se esculpa en piedra. En su David, de la Gale-
ria Borghese, lejos de la tension contenida del David de Miguel Angel, plasmaé todo el control de
la fuerza en el momento de desplegarla que resulta admirable en el Dicobolo de Miron. Son tres
obras ante las cuales cada contemplador percibe el inminente momento que le va a seguir.

Esa habilidad le permitio llevar a la piedra personalidades que siguieron viviendo en sus re-
tratos. Sélo asi se entiende que Luis XIV tenga todo el impetu de un monarca egdlatra y creido,
y que Scipione Borghese esté tan orondo como cuando acababa de comer, o que Costanza
Bonarelli, conserve la misma lozania que sedujo al maestro.

Quiza esa capacidad que tenia para captar lo vivo lo habilité para reflejar experiencias
singulares que no estan al alcance de cualquier viviente. Mucho se ha hablado del Extasis de
Santa Teresa. La piedra trasmite toda la excitacién de un momento singular, para desde alli
permitir intuir lo singular de una intima relacién con la divinidad. La pose de la protagonista, el
despliegue de los pliegues que contribuyen a crear sensacion de excitacion, la incidencia de la
luz matizando cada pliegue, todo y cada aspecto es un valor con el que, en una unidad perfecta
de ascendencia clasica se consigue una obra unica. A su vez, esta obra solo se entiende en lo
que tiene de experiencia llamada a ser compartida, lo cual se comprende si se contempla en el
despliegue escenografito que es la capilla Cornaro. Algo semejante, guardando las distancias, se
puede decir de la Beata Albertoni, expuesta en un marco ambiental mas reducido.

Bernini con los tumulos funerarios de Urbano VIl y Alejandro VIl contribuyé a especializar
la basilica de San Pedro como un panteén de papas.

Este maestro escultor conté con un amplio taller bien organizado. Sélo asi se entiende que
sean tantos los edificios de Roma que tienen un trabajo atribuido a él, y que pudiera hacer tantas
fuentes y monumentos para la ciudad, cada uno distinto pero todos dentro de un estilo unitario,
afadiendo un toque de distincion alli donde se levantan y haciendo de Roma una ciudad de in-
superable calidad artistica.



ESQUEMA
* BERNINI, Gian Lorenzo y la Contrarreforma

Su escultura
Materiales y colores
Sentimientos e idealizacion

Primeras obras
Plutén y Persépone (1621-22)
Apolo y Dafne (1622-25)
David, (1623-24), Borghese
Baldaquino (1624-33)
Catedra Petri (1657-66)

Retrato: la captacién de una cualidad singular
Cardenal Scipione Borghese (1632)

“Es un hito en la historia de la escultura y uno de los mejores retratos de todos los tiempos”
(Hibbard)

Constanza Bonarelli (1635)
“Es mas un trazo de vida que una obra de arte” (Hibbard).
Luis XIV (1655)

Tumbas
Urbano VIII (1628-47) y Alejandro VII (1661-78)

“Las personificaciones realizadas por Bernini no son simbolos vacios sino actores llenos
de vida que habitan en nuestro mundo atn perteneciendo a otro” (Hibbard)

Fuentes
Tritén (1647 ss) y 4 rios, escenografia

Obras de especial significacion
La Verdad (1642) ]
Capilla Cérnaro, y el Extasis de Santa Teresa (1647)

“La sensacion mistica del abandono del mundo, los estados alternos de placer y dolor,
la expansion del yo que se produce en la union con la divinidad y todo ello representado
con un realismo que trasciende el mero virtuosismo para traer lo ilimitado y lo incom-
prensible al reino de lo visible y lo tangible” (Martin)

Beata Ludovica Albertoni (1674)

“Fusion de opuestos: agonia y beatitud anticipada” (Martin)
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11.2 - SEGUIDORES E IMITADORES

La obra escultérica de Bernini contaba con todos lo elementos para conectar con quienes
la contemplaran al margen de su preparacion. Por esta peculiaridad, y porque era un medio
plenamente acomodado al ambiente de Roma, empapado de la atmdsfera de una religiosidad
triunfante y fastuosa, su escultura resultaba probadamente util y oportuna.

Gian Lorenzo Bernini tuvo un amplio taller de colaboradores que no sélo fueron aprendi-
endo unas técnicas, sino empapandose de unas referencias que debian acompanar la creacion
artistica al servicio de una causa, lo que hizo que el estilo de este maestro se difundiera por toda
la ciudad de Roma. A eso hay que afadir que por ser una ciudad particularmente visitada con
ocasioén de algunas celebraciones, la escultura de Bernini se constituy6é en la forma de hacer
escultura mas adecuada del momento. Por todo el mundo se pueden encontrar obras hechas en
el lenguaje expresivo de las obras del maestro romano.

Roma, era ciudad que estaba comprometida en tarea de amueblar o reamueblar las
numerosas iglesias que tenia y se estaban construyendo. Fueron necesarias obras para que
ambientaran adecuadamente estos recintos sagrados, lo que motivé el trabajo de numerosos
escultores. Francesco MOCHI, Andrea BOLGI y Frangois DUQUENOQY hicieron las otras escul-
turas monumentales para el crucero de Pan Pedro. La Verdénica, y San Andrés podrian ser de
Bernini. Las eculturas de los nichos encajados en las pilastras que sostienen la cupula sintoni-
zan arménicamente en movimiento con el baldaquino. Parecen estar contagiadas por la espiral
de sus columnas salomoénicas. Alessandro ALGARDI, cercano seguidor de este maestro, hizo
el timulo de Ledn Xl, con matices interpretativos propios, pero con resultados que sintonizan
con lo hecho por aquel.

La ciudad siguié amueblandose con nuevas fuentes monumentales en las décadas siguien-
tes. Tras ellas estan los modelos del maestro que pervivieron en el siglo siguiente en que se llego
a creaciones tan monumentales que, en algun caso, resulta dificil delimitar donde acaba la labor
escultérica y donde empieza la arquitectura, como sucede en la famosa fuente de Trevi realizada
por Pietro BRACCI.

La fama de aquel maestro se habia extendido de tal forma que fueron numerosos los es-
cultores que se desplazaron a la ciudad para aprender el tratamiento escultérico que mejor iba a
las nuevas exigencias. Algunos de ellos se quedaron en la ciudad fascinados por la escultura de
todos los tiempos. El francés Pierre LEGROS hizo un San Andrés para el Quirinal y la escultura
yacente de San Estanislao, que tiene en cuenta las esculturas precedentes de visiones misticas,
y la policromia conseguida con materiales, que el propio Bernini habia incorporado para la iglesia
de San Andrés del Quirinal donde también se encuentra esta ultima obra. Pero, al mismo tiempo,
la resolvié con el personalismo propio de quien no es un mero imitador sino un maestro.

Precisamente por la peculiar maestria de los escultores del barroco, Stefano MADERNO, en
su Santa Cecilia, de la iglesia del Trastevere, concibié el tema con tanta originalidad que doté a
esta obra de un especial atractivo para quienes la contemplan. La nifia martir aparece echada en
el suelo, de espaldas, de forma que no se ve la cara, y en su cuello Unicamente aparece la incision
del corte de la espada. Al igual que Miguel Angel lo habia conseguido en su Piedad, este otro
escultor sublimé la muerte, y disipd toda apariencia de dolor, haciendo del martirio algo aparente-
mente normal. De esta forma conseguia lo que la Contrarreforma estaba propugnando respecto a
que los creyentes admiraran hasta el deseo, el martirio experimentado por exigencias de fe.

La escultura, de esta manera, fue una de las artes que dieron sentido a los esplendorosos
espacios barrocos, contribuyendo a llenarlos de atmésfera especial, y convirtiéndolos en ambitos
aptos para la experiencia religiosa.



ESQUEMA

“La auténtica creacion del Barroco llega esencialmente al espiritu. No por una inmediata
y directa comunicacién, ni menos aun por los medios y caminos de lo racional sino im-
presionando sensorialmente incluso asombrando y deslumbrando” (Orozco)

ALGARDI, Alessandro (1595-1654).
Monumento a Leén Xl (1634-1644)

TACCA, Pietro (1577-1640)
Felipe lll y Felipe IV (1613), Madrid

MOCCHI, Francesco (1580-1654)
Santa Veronica

MADERNO, Stefano (1576-1636)
Santa Cecilia

* Los tamulos papales
Tumbas de Inocencio Xl, Inocencio XIlI, Benedicto XIii

“La serie de tumbas papales representa el grupo mas coherente de monumentos ba-
rrocos, cuyo alto caracter politico no admite, sin embargo, demasiadas expresiones de
idiosincrasias personales, ni del patrono ni del artista” (Wittkower)

RUSCONI, Camillo (1658-1728)
Tumba de Gregorio Xlll (1719-1725)

* Extranjeros en Roma

DUQUESNOY, Frangois (1594-1643)
San Andrés (1628-1640)

LE GROS, Pierre (1666-1719)
San Estanislao de Koska

“El artista con las imagenes y pinturas no soélo instruye y conforma al pueblo, recordan-
dole los articulos de la fe, sino que ademas le mueve a la gratuidad ante el milagro, y
beneficios recibidos, ofreciéndole ejemplo a seguir, y, sobre todo, excitandole a adorar y
aun a amar a Dios” (Concilio de Trento)

“La vision del Concilio de Trento, habia de llevar a un arte alegdrico, didactico y seductor,
y, de otra, hacia un arte en el que se imprimiera lo sobrevaloracién de lo expresivo, a un
arte desequilibrado, deformador, no sélo de médulos y tipos sino de la misma realidad’
(Huygue)
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11.3 - ESCULTURA FRANCESA DEL SIGLO XVil

Durante el reinado de Luis XIV se construyeron nuevos y grandes edificios que era nec-
esario amueblar. En estos espacios, como en todo espacio barroco, la escultura es muchas
veces imprescindible.

A su vez, todos los maestros sabian que la escultura constituia un medio susceptible de
motivar espéciales emociones en aquellos que la contemplaran. La escultura, de época barroca,
esta animada de una viveza especial por exigencia del ambiente, y como consecuencia de los
recursos que en funcion de ello le fueron proporcionando los maestros.

Versalles fue la principal oportunidad para algunos de los escultores franceses. La escul-
tura francesa, en la misma linea que la arquitectura, acabé perfilando una forma de hacer pro-
pia aunque no al margen de influencias principalmente de ascendencia italiana, cuya presencia
habia sido fuerte y determinante en el siglo anterior. Ese precedente supuso el desplazamiento
temporal a Italia de algunos de los escultores franceses del siglo XVII para captar mejor la forma
de hacer de este pais. Uno de ellos fue Pierre PUGET que en ltalia asimilé la forma de hacer
de los escultores italianos, incluido del propio Bernini. Es por eso que se le considera el escul-
tor francés donde mejor se identifican las huellas de este artista. Hay trabajos que se podrian
confundir con los de Bernini. Pero, maestro también él, reflejé en sus obras el personalismo de
un artista. Hay obras en los que se ha visto la plasmacion de sentimientos que no merecieron la
atencion de este maestro italiano, como en los Atlantes del Ayuntamiento de Toulon, donde la
sobrecarga que soportan parece mayor como consecuencia del esfuerzo que estan expresando.
Se ha considerado a su Milé luchando con el ledn, su obra maestra por haber sabido conjuntar
la tension de un esfuerzo y el riesgo de una lucha sin perder la compostura, valiéndose de los
resortes que caracterizaron la mejor escultura clasica.

Frangois GIRARDON y Antoine COIXEVOX rivalizaron en la ornamentacion del Palacio de
Versalles. El lenguaje del primero es mas reposado que el de éste por haber resuelto sus obras
en un lenguaje mas clasicista. Ambos llenaron de movimiento tanto el palacio como los jardines.
En estos las fuentes son un elemento fundamental, inseparable del jardin barroco de concepcion
francesa, entre otras cosas porque ellos contribuyeron a definirlo asi. Fue el propio Luis XIV
quien escribié una guia para orientar el recorrido de los visitantes y ayudarles a entender los
hitos que concatenan un relato alegérico que gira en torno a la persona de este rey. Este recor-
rido acababa en un conjunto escultérico hecho por Girardon con Apolo atendido por ninfas en
el momento en que, acabada la jornada, iba a acostarse. Era el alegdrico final feliz del rey que
habia comenzado la jornada amaneciendo como lo hace el sol, motivo que quedé reflejado en la
primera de las fuentes que habia que contemplar, Apolo emergiendo de las aguas, de TUBY.
Este es un espléndido conjunto, situado en uno de los puntos destacados del parque, en medio
de un gran estanque que subraya uno de los ejes fundamentales en torno a los cuales esta ar-
ticulado el parque y el palacio.

De este rey se multiplicaron los retratos que fueron enviados a diferentes lugares de Fran-
cia para hacer presente su persona de acuerdo con el papel propagandista que se pedia a las
artes. Era una forma de hacerse presente en un pueblo con el que no siempre era facil conectar,
tal como vino a expresar Maravall. De igual manera se prodigaron los monumentos urbanos, casi
siempre ecuestres, principalmente en Paris, pero también en otras ciudades: De ellos los hubo
en la Plaza des Vosgues y en el Pont Neuf. Todos desaparecieron con la revolucion, precisa-
mente porque hacian evidente una presencia que chocaba con los nuevos ideales.
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“Es un hecho que Francia conquisté a partir de finales del siglo (XVI) un lugar de primera
fila en Europa como creadora de nuevos signos figurativos del pensamiento humanista
internacional’ (Francastel)

* Contexto: entre la mesura clasica y el emocionalismo barroco

“... con este marco histérico tan complicado ... Entre los artistas, entre sus amigos per-
sonales y entre un grupo pequerio de admiradores burgueses se desarrollé un auténtico
gusto por el naturalismo” (Blunt)

* Escultores

PUGET, Pierre (1620-1694)
Atlantes de Toulon (1656)
Milén de Crotona (1682)

“Fue un genio brutal e independiente, de gran fuerza en sus ejecuciones sin embargo su
deslumbrante personalidad estuvo un poco al margen de su tiempo, y no quiso pertene-
cer a los grandes movimientos artisticos” (Daudy)

GIRARDON, Frangois (1640-1715)
Apolo atendido por ninfas (1666)
Monumento a Richelieu (1675)

COYXEVOX, Antoine (1640-1720)
Luis XIV (1680)
Tumba de Mazarino (1689-93)

“Sus propias obras parecen serenas y casi severas al lado del torbellino que es el mar-
mol del escultor romano (Luis XIV), pero la existencia del busto de Bernini ayuda a ex-
plicar parcialmente la paradoja curiosa de que mientras Girardon, que estuvo dos veces
en Roma, no dio sefiales de conocer siquiera el barroco, Coysevox, sin haber visitado
Italia por lo que sabemos, se aproxima al sentimiento de sus contemporaneos romanos
mas que ningun otro francés” (Blunt)

TUBY, Jean Baptiste (1635-1720)
El carro del sol (fuente de Versalles)

“Con esto, el barroco aparece en conexion con los intereses del Estado y de su principe,
en apoyo de su organizacion social que culmina en el soberano. Contradiciendo esta
tesis, se ha insistido en decir que el barroco era una arte provinciano ...” (Maravall)
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11.4y 11.5 - LA ESCULTURA BARROCA ESPANOLA

El siglo XVII espanol también fue relevante en la produccion escultérica. La intensa reli-
giosidad necesito de imagenes que, a su vez, enfervorizaron a los creyentes, pues ese era su
objetivo. Para que esto fuera mejor conseguido la escultura espafola es de un naturalismo cer-
cano al realismo, que como en pintura, ponia de manifiesto la presencia de lo numinoso en la
cotidianeidad, o, lo que es lo mismo, hacia poco menos que de indefinida separacion la realidad
palpable de la vida de cada dia, limitada, y de penuria y abstinencia, incluso de miseria, de esa
otra realidad aspirada. La imagineria, como la pintura, se hizo para trasmitir unos valores trascen-
dentes y suscitar unos comportamientos morales, y, esto, se hizo realidad de forma convincente
pues los santos eran reconocibles en las personas de la calle. Esta pedagogia religiosa se podia
conseguir mejor que con marmol y broce, materiales caros, con tallas de madera policromadas
con carnaciones verosimiles, que hacian presentes tipos que por ser de la calle, evidenciaban la
posibilidad de aspirar a otro orden de cosas. Las imagenes de piedra, generalmente del entorno,
eran principalmente para las fachadas.

La produccién escultérica espanola del barroco es inmensa, y surgid en todas las regiones
espafolas. Es, a su vez, de calidad tan generalizada que hace imposible recoger un muestrario
completo. A ello hay que afadir los innumerables talleres locales, no por este localismo siempre
menospreciables que, cuando no llegaron a cotas artisticas, se catalogan generalmente en lo
identificado como arte popular o de religiosidad popular. Los reyes siguieron trayendo artistas
extranjeros para ornamentar sus palacios y jardines. Trasmitieron una forma de trabajar que
genero discipulos y seguidores.

En una presentacion globalizada, hay que sefialar como centros fecundamente generado-
res, la Ciudad de Valladolid, en Castilla, y las ciudades andaluzas, de Sevilla y Granada. Des-
vanecen pero no anulan los escultores de primera fila que aparecieron en otras regiones que
vivieron este periodo con intensidad religiosa.

Las figuras de Gregorio FERNANDEZ y Juan MARTINEZ MONTANES son la cumbre y cen-
tro de irradiacion, pero junto a éste hay que mencionar a Juan de MESA, Pedro de MENA 'y Pedro
ROLDAN. A caballo entre los dos siglos, en Murcia estan los SALCILLO. Ademas de ellos cada
region legitimamente puede encumbrar a los maximos representantes que lo son de calidad.

Buena parte de la produccién escultérica estuvo vinculada a los retablos y a las proce-
siones. Aquellos se multiplicaron en numero dificil de contabilizar. Los que fueron para tallas
cobijaron innumerables de ellas. Los retablos fueron los que en no pocos casos dieron a los es-
pacios sagrados el toque barroquizante tipicamente espafiol. Las procesiones experimentaron
un considerable incremento, particularmente las relacionadas con la Semana Santa. Algunas
de las piezas sacadas en ellas estan entre lo mejor de la produccion escultérica espariola. El
conjunto escultérico espafiol es numerossisimo, y destacar algunas piezas implica darles una
relevancia que sin duda la tienen, pero que no debe presuponer minusvalorar otras.

Este es un arte destinado a dialogar con el contemplador, y por lo tanto, pueden ser subje-
tivas las apreciaciones. Pero alli estan las inumerables tallas barrocas espafiolas. Siempre esta
la posibilidad de colocarse debajo del Cristo de los calices, de MONTANES, no como turista
sino como contemplador del arte. Quiza eso ayude a comprender el entusiasmo que siguen sus-
citando no pocas de ellas.
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“La escultura barroca espariola representa una de las manifestaciones mas genuinas
de nuestro arte...por la intima afinidad entre el estilo y el alma hispanica... ... a comien-
zos del siglo XVII, cuando se inicia la decadencia politica de los Austrias, la depresion
econdmica Yy la crisis social, esa vitalidad constituye la ‘acentuacién’ que distingue una
manifestacion humana de aquella semejante de la cual surgié, proporcionandole perso-
nalidad y entidad propias” (Urrea, citando a Hatzfeld y Teilhard de Ch.)

* La escultura y la ambientacion barroca

* El retablo, la procesién y la escultura urbana
* Técnica e iconografia

* Escuelas y sus maestros

Castilla:
FERNANDEZ O HERNANDEZ, Gregorio (1576-1636)
Cristo yacente (varios)

Sevilla:
MARTINEZ MONTANES, Juan, (1568-1649)
Cristo de los Calices, o de la Clemencia (1603-1604), Sevilla
MESA, Juan de (1583-1627)
Crucifijo (varios)
ROLDAN, Pedro (1624-1699)
ROLDAN, Luisa, LA ROLDANA (1652-1706)

Granada:
CANO, Alonso (1601-1667)
MENA, Pedro de (1628-1688)
San Francisco, Toledo
Dolorosa (varias)

Otras escuelas
Galicia, Navarra-Aragon, Levante-Murcia (BUSI, Nicolas de 1651-1706)

“Hay una marcada tendencia de los escultores a permanecer en sus centros regionales.
Los desplazamientos de esculturas a gran distancia son mas bien escasos, si hacemos
excepcion del poderosisimo empuje de la escuela de Madrid del siglo XVIII” (Martin
Gonzalez)

Escultores de Corte

TACCA Pedro (1577-1640)
Felipe IV, a caballo
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12.0 - La diversificacion pictorica del Barroco

El nuevo orden de valores encontré en la pintura el medio mas facil para difundirse.
Esto fue una de las razones que ocasionod en el periodo del Barroco una produccién pic-
térica sin precedentes. Consecuentemente a la proliferacion de maestros y lugares de
actividad pictdrica, la pintura aumenté en riqueza de modos, que, como nunca, se con-
stituyen en un complemento ineludible para entender la época, y los hombres de cada
lugar que en ella vivieron. Lo que dice, la forma como lo dice, y los puntos de vista desde
donde se acerca a los temas, constituyen una informacion que desvela motivaciones y
limitaciones, mecanismos y formas de vivir de los hombres del Barroco, de sus carencias
y ansiedades, de sus temores y expectativas.

Como precedente para explicar esta proliferacion, al cambio de los siglos XVI y
XVII aparecio otro de esos genios que con su aportacién iba a revolucionar el mundo
del arte, haciendo posible a largo plazo buena parte de las pretensiones que el nuevo
talante religioso de la época y los que lo gestionaban se habia propuesto. A despecho de
los esteticismos que habian marcado el arte de épocas anteriores, con el CARAVAGGIO
aparecio una forma revolucionaria de reflejar las cosas. No al margen de las nuevas pau-
tas establecidas desde la creencia, este maestro se sumergio en la realidad y a ella bajé
el orden de valores trascendentes



Estos quedaron tan empapados de la perentoriedad de las cosas de cada dia que
algunos cuadros de este maestro resultaron inaceptables para quienes propugnaban la
trascendencia desencarnada como referencia. No era mas que el primer sintoma de algo
qgue se iba a consolidar en este periodo, y que resultd de preferente atractivo para cultu-
ras como la espafiola. Después, una parte de la pintura francesa en torno a los LATOUR,
la pintura de los Paises Bajos, y las escuelas espafiolas, manifestaron su atractivo por
la realidad de las cosas para captarlas en su dimension cotidiana. Seria la atmdsfera de
religiosidad la que, por su caracter envolvente, proporcionaria una dimension sublimada
a lo caduco y evanescente. Es la pintura conocida como naturalista.

Esta pintura por su tangibilidad resultaba especialmente adecuada para llegar al
comun de los creyentes, que con su aceptacidn, estimularon una manera de pintar tan
generalizada que constituye uno de los aspectos fundamentales del arte barroco. En par-
te se habia superado aquella etapa de mera busqueda de la depuracion de la forma, por
exigencia de un esteticismo, Ahora la forma debia ser soporte adecuado para trasmitir
contenidos que se acomodaran a una ortodoxia.

Pero, esta nueva manera de pintar, por lo menos en sus inicios, no podia colmar
todas las expectativas, pues en el ambiente estaban en vigor todas las directivas formu-
ladas a raiz del Concilio de Trento. La trascendencia, de acuerdo con la nueva mentali-
dad consolidada con este concilio, tenia que presentarse como posible y asequible, pero
la verosimilitud no podia ser tanta que aquella perdiera el encanto de todo lo que debe
hacerse valer para merecerse. Por eso en esta labor pedagdgica o catequética seguian
siendo adecuados aquellos modos de expresion artistica que tradicionalmente se habian
acercado a la idealizacion. Esta idealizacion siguié siendo bien vista por todos cuantos
habian conseguido constituirse en supervisores de la Contrarreforma. El aspecto triun-
fante de este movimiento, con la necesaria ambientacion en lo etéreo y vaporoso, conti-
nuaba siendo imprescindible para evidenciar que el dolor del martirio o laincomodidad de
la penitencia eran un mal momento pasajero frente a lo placentero de la nueva gloria.

Era la otra forma de pintar, en parte todavia vinculada a la visién clasicista de tiem-
pos anteriores. La pintura como medio para trasmitir conceptos o suscitar dependencias
seria un medio ampliamente utilizado por poderes, tanto civiles como eclesiasticos. Las
paredes de palacios e iglesias, cuando no fueron el soporte de amplios murales, se llena-
ron de numerosos lienzos que cantaban excelencias de los santos, invitaban a la virtud,
alentaban frente al sacrificio y la muerte, y prometian un final asequible en la medida en
que se mereciera. Las motivaciones de fondo y la nueva concepcion trajeron consigo la
ampliacion de los repertorios iconograficos, que en no pocas ocasiones tuvieron que ser
reinventados constituyendo otra de las facetas del barroco como, entre otros, hizo notar
Wittkower.

Como consecuencia de la evolucion del pensamiento y la ciencia se fueron perfi-
lando otros intereses y necesidades de desvelamiento de lo que a lo largo de la historia
de la humanidad ha sido un constante esfuerzo por desentranar la razén de ser de la
existencia. La tematica del arte, en consecuencia, se enriquecio, pues el arte se intereso
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por todo y encontrd inspiracion en cada cosa. Los géneros pictéricos se multiplicaron
y enriquecieron. Se descubrié que las cosas, la historia, lo vivo y lo muerto, el paisaje,
los animales, las costumbres, los habitos y defectos, la gente rica y la pobre... son por-
tadores de sugerencias y ponen al alcance algunas contestaciones a las preguntas de
siempre. De ellos, en funcidon de los distintos temas, se perfilaron los diferentes géneros
pictoricos.

El panorama se enriquecio hasta resultar dificil abarcarlo. Los Paises Bajos con
una tradicion muy definida y una personalidad consolidada, fueron en esta época de una
fecundidad muy especial. Marcaron pautas como Pieter Paulus RUBENS, senta ron pre-
cedentes con Frans HALS y AntonVAN DYCK, crearon excepciones como REMBRANT,
0, simplemente, suscitaron un ensimismamiento muy especial sobre todo y sobre cada
cosa, como con Jan VERMEER, Jacob Isaac RUYSDAEL, y todos los otros.

Italia sigui6 siendo un pais con suficiente vitalidad como para liderar el impulso de
una manera de hacer, la relacionada con el clasicismo, que esta siempre en lo que es
preferente trayectoria de esta tierra, la de lo deseable e ideal, la del recuerdo del mundo
que hincado en su geografia subyace en toda la cultura de occidente. El resto de los
paises como Francia, Espana, Portugal, Alemania y, desde entonces el mundo ampliado
al nuevo continente, no podian estar al margen de estas referencias, pero no por ello
fueron meras periferias. Sintetizando fuentes ineludibles por su riqueza perfilan formas
de hacer propias. Con la proliferacion de la pintura los espacios cambiaron, tanto los
de habitacién aulica como los de configuracion religiosa. La propia arquitectura paso
a ser soporte de murales que anulan muros y techos, para abrir los espacios mediante
las figuraciones. La arquitectura barroca rompié barreras, o al menos pretendi6 crear
ilusiones, busco la indiferenciacion de ambitos de lo trascendente y lo real, de lo real y
lo imaginado. Como en ninguna otra época de la historia el hombre, las ambientaciones
murales de Pietro da Cortona, Andrea Pozzo, Baciccia, hacen metafora de la vida y estan
familiarizadas con las alegorias que llenan su ambiente. En expresion de Mia Cinotti “La
representacion de lo imposible, el hinchamiento de las formas, la grandiosidad, a veces
casi tragica que caracteriza a los artistas del barroco... son todavia un acto de poesia, de
pura creatividad, una reaccion contra el exceso de cerebralismo que ponia fin a la I6gica
del Renacimieno”.

Desde las grandes referencias, o a partir de los precedentes creados por los maes-
tros, proliferaron los talleres y se multiplicaron los trabajos pintados. Son infinitas venta-
nas abiertas por el ser humano sensibilizado como nunca con lo que de suefo tiene la
vida, por lo que de evanescente que tiene ésta, y por estar necesitado de conexiones
que le pusieran en contacto con lo que es verdaderamente consistente y eterno. Tan
claro tenia esta apreciacion uno de los muralistas, el padre Pozzo, que en su tratado
dejé escrito que los pintores tenian que hacer la obra de tal forma que “todas las lineas
estuvieran dirigidas a aquel punto verdadero, la gloria de Dios”. En realidad esto que era
especialmente facil para los murales por el apoyo en la técnica de la perspectiva focal,
era el motivo de fondo que subyacia en toda la pintura religiosa de la época.
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* La Pintura de la Contrarreforma

“Las nuevas iglesias colocaron, sobre todo a los pintores frente a una tarea prodigiosa.
No sélo tenian que cubrir con frescos nuevos espacios de muro, sino que tenian que
crear un nueva tradicién iconografica....Todo esto indica que se puede hablar verdade-
ramente de una iconografia contrarreformista” (Wittkower)

* La pintura como proliferacion

“El barroco significa un importante cambio en la relacion entre el arte y el publico: el fin
de la ‘cultura estética’ que se inicia con el Renacimiento, y el comienzo de aquella es-
tricta separacion entre contenido y forma, en la que la perfeccién formal ya no sirve de
disculpa a ningun desliz ideolégico” (Hauser)

* Naturalismo y clasicismo

“El naturalismo es excomulgado porque en lugar de la realidad se quiere ver en todos
partes la imagen de un mundo arbitrariamente construido... y la forma disfruta de una
preferencia sobre el fondo” (Hauser)

* La diversificacion de temas. (Los géneros)

“A pesar de su aproximacion teérica, la contribucion de los italianos al desarrollo de los
géneros en los primeros afios del siglo XVII no es desdefiable” (Wittkower)

* Los lenguajes y los tépicos

Alegoria-simbolismo
Contrastes
Topicos

“La representacion de lo imposible, el hinchamiento de las formas, la grandiosidad, a
veces casi tragica que caracteriza a los artistas del barroco ... son todavia un acto de
poesia, de pura creatividad, una reaccion contra el exceso de cerebralismo que ponia
fin a la légica del Renacimiento, en nombre de una fantasia, irracional como la gotica
pero hecha mas vigorosa, mas delicada a la forma como gozo de la vista, por toda una
educacion renacentista” (Cinotti)

* Pintura y escenografia: el fresco

“Que los pintores hagan la obra con la resolucion de trazar todas las lineas dirigidas a
aquel punto verdadero, la gloria de Dios” (Pozzo)
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12.1 - CARAVAGGIO, Michelangelo Merisi da (1573-1610)

Pocas veces una vida tan tormentosa ha sido capaz de una creatividad tan regeneradora,
en este caso de la pintura. Quiza fue el estar inmerso en lo que de sordido tiene a veces la vida
lo que permitio a CARAVAGGIO ver la realidad desde la particular percepcion de veracidad que
trasmite tener experiencia de su crudeza. Sin duda fue la capacidad de poetizar, que, a pesar de
todo le era inherente por ser genio, lo que le permitié hacer obra de arte de lo cotidiano hasta en
lo que, a veces, puede entraiar de drama, e, incluso de repulsion.

Cuando Caravaggio empez6 a pintar, pocos fueron los que se percataron de que su pintura
era una nueva ventana abierta al mundo. Por ella se podia ver que los sinsabores son inherentes
al afan de supervivencia, y en la medida en que aquellos son superados por ésta, la vida obtiene
su propia razon de ser al margen de cualquier otra sublimacién. Lo que Caravaggio hizo fue
demostrar que la vida puede ser una experiencia religiosa frente a los que pensaban que debe
convertirse en ese tipo de experiencias, para encontrar un valor.

Esa percepcion de la realidad necesariamente tenia que llevarle a descubrir en la rutina de
cada dia, donde el azar es necesario y puede pasar desapercibido, escenas como la Vocaciéon de
Mateo, donde Cristo recaba la atencion del apdstol desde la apariencia del acontecer cotidiano.
Solo quien estaba atento a lo que sucedia en el ambiente y sabia leer el alma del hombre mas alla
de lo que describen las apariencias de las cosas supo presentar con tanta profundidad y de forma
tan verosimil la Conversion de San Pablo. Pocas veces un desafortunado accidente, de los que
podian suceder a un hombre en cualquier momento, ha plasmado con tanto realismo la intensa
experiencia de un convertido. Asi es como Friedlaender dijo que nadie antes hizo de la conversion
de San Pablo “una experiencia verdaderamente humana sin sacrificar el valor sobrenatural’.

El Caravaggio supo por experiencia que la tragedia puede hacer tambalear el mismo sig-
nificado de la muerte. Por eso necesariamente tenia que llamar la atencion El Transito de la Vir-
gen. En Judit y Holofermes la crueldad es tan sangrante que suscita la repulsion al contemplar
la cabeza, todavia no del todo muerta, pendiente del brazo de la mujer, que siendo una de las
mujeres fuertes de la Biblia, no es inmune a esa repulsion. Con tal filosofia de la existencia, hasta
el mito quedaba desprovisto del halo de sublimacién que le es propio. Los Bacos, lejos de ser
portadores de jolgorio y evasion, estan impregnados de la limitacion de lo perentorio e inmediato,
e incluso pueden aparecer afectados por la indisposicion de los excesos no controlados. Muerte,
tragedia, y enfermedad para el Caravaggio eran susceptibles de la sublimacion inherente al arte
si se saben ver con la vision exclusiva de un artista.

Caravaggio bajé tanto al nivel de lo real la experiencia religiosa, que su pintura suscité
dudas sobre la oportunidad de la misma, siendo rechazada por quienes tienen la misién de man-
tener las miras con altura y la esperanza como estimulo frente a la propia realidad. Sin embargo,
porque habia abierto un cauce con el que iban a sintonizar buena parte de los mortales, que
como tal se perciben, sento el precedente de una forma de pintar que tendria amplia aceptacion
y muchos seguidores. Era el comienzo de una pintura llamada “naturalista” por el acercamiento
a la realidad, o “tenebrista”, por la importancia expresiva que en ella tienen las amplias zonas
obscuras, pues, buena parte de la peculiaridad de esta pintura esta en el uso de la luz. Con ella
las zonas o areas iluminadas adquieren un extraordinario verismo, y el conjunto del tema se dra-
matiza hasta extremos pocas veces conseguido hasta entonces. Con posterioridad, esta manera
de pintar obtendria numerosas variaciones.



ESQUEMA
*Vida
* Obra

El rechazo al academicismo
La luz / tinieblas, como recurso

La seduccién por la realidad
Vocacion de San Mateo (1590/1600 ss.)

“Es clave en la Historia de la Pintura, donde la eleccion del fragmento de vida se acentta
a través del empleo constructivo y lleno de significado de la luz” (Guttuso)

La peculiar percepcion de lo religioso
Conversién de San Pablo (1600 -1601)

“Nadie antes que él hizo de la conversion de Pablo una experiencia verdaderamente
humana sin sacrificar su valor sobrenatural. Nadie lo habia intentado seriamente porque
hasta entonces la conversion habia permanecido siempre dentro del ambito de la ex-
periencia singular ... excluyendo toda indicacion explicita de lo sobrenatural, pudo pre-
sentar Caravaggio dentro de una esfera puramente humana una interpretacion nueva y
profunda del milagro” (Friedlaender)

Transito de la Virgen (1605 -1606)

La muerte y el dolor como tema
Judit y Holofermes

La mitologia desmitologizada
Baco enfermo (1589 ss.)

* Valoracién y repercusion

“Su luminosidad nueva y extraordinaria ofrece un contraste entre las sombras profun-
das y las luces crudas. Sus composiciones de madurez demuestran angustia febril. Sus
grandes lienzos tragicos estan impregnados de un profundo sentido religioso” (Daudy)

“Es una vision distinta: todo es un tema. La historia no la necesitaba. Las leyes académi-
cas eran inutiles. Puede estructurarse una escena compleja a través de un movimiento
de brazos, una inclinacién de la cabeza, una vuelta de los pliegues” (Guttuso)
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12.2 - LA PERMANENTE SEDUCCION POR LA ANTIGUEDAD

La fascinacién por el mundo antiguo ha sido una constante de nuestra cultura que ar-
ranca precisamente en Grecia, hasta el extremo de constituir uno de los elementos que definen
nuestra civilizacion. Esta fascinacién, mas o menos intensa segun las épocas, ha supuesto que
algunos componentes de la cultura grecorromana estén permanentemente presentes a lo largo
de las diferentes etapas que describen nuestra historia. Esta permanencia ha sido constante en
la trama conceptual que subyace en nuestros cambiantes modos de pensar, y con mas alteracio-
nes, en las formas expresivas.

Ni siquiera en la época del Manierismo desaparecié esa referencia a la antigiedad. Algun
historiador ha considerado este intento de negacién de “lo clasico” como constancia de una
forma de pervivencia. Ahora, con el Barroco, no podia menos que volver a emerger aquello que
viene a ser como una proclividad a lo largo de los tiempos de la cultura occidental. No sin razén
para algunos historiadores el estilo barroco no es mas que una culminacion del Renacimiento.

En una época o momento en que ya se habia revitalizado en la arquitectura y escultura esa
conexién con lo mejor de la época clasica, la pintura tenia que seguir el mismo camino. Tuvieron
que ser otra vez los pintores italianos quienes manifestaran esta preferencia. La tradiciéon y la
permanente ambientacién que suponian los vestigios de la antigiedad mantuvieron siempre pre-
sentes esta faceta en este pais. Tedricos, sobre todo desde el siglo XV, la habian defendido y la
volverian a defender ahora. Entre otros Giovanni Bellori, es el autor de mas incidencia.

Esta vez fue en la ciudad de Bolonia donde se formulé y arraigd una manera de pintar que
intentaba conectar con la que pudo ser la pintura de la época clasica, de la que no se conocia
ningun resto por no haberse todavia descubierto los grandes yacimientos de las cercanias de
Napoles. Los hermanos CARRACCI estuvieron comprometidos en esta causa.

Revalorizados precisamente por este intento, se desplazaron alli donde fue demandado su
arte. En el palacio Farnese, de la ciudad de Roma, decoraron las bévedas del gran salon donde
los motivos alegoricos estaban resueltos con la seguridad del buen dibujo en el que entrenaban
a sus alumnos, y con composiciones que retomaban la referencia al canon y proporcion para
conseguir esa armonia que necesariamente proporciona belleza. Las coloraciones estan matiza-
das por una luz preferentemente ambiental que es una de las constantes de la pintura con esta
tendencia a revivir el clasicismo. Todo conectado con los muralistas del siglo anterior, pero con
figuras que tienen un naturalismo lejano a las poses predispuestas de la pintura de entonces,
excepcion hecha de las de Rafael y los clasicos coetaneos, con los que intencionadamente in-
tentaban conectar los pintores del barroco clasicista.

A partir de la experiencia de los bolofieses se formaron otros pintores como Guido RENI y
Domenico DOMINICHINO que hicieron una pintura que no siempre estuvo tan lejos de la deno-
stada pintura del Caravaggio, al incluir, a veces aspectos que lo recuerdan. La proliferacién de
conjuntos de pintores da pie para agruparlos en escuelas, tanto por el norte como por el sur del
pais, donde los Napolitanos son de especial interés por su relacion con Espafia.

Simultaneamente se desarrollé la pintura mural. Andrea POZZO realmente logré borrar las
barreras entre el espacio de la iglesia y el ambito celestial en la iglesia de San Ignacio. Pietro DA
CORTONA hizo lo propio en decoraciones como la del Palacio Barberini. Todos los que tuvieron
la oportunidad de hacer este tipo de trabajos intentaron reinventar las bévedas haciendo que los
seres que sobre ellas levitaban ofrecieran la sensacion de descender al mundo de lo real.



ESQUEMA
* Los clasicistas italianos

“La quintaesencia de la forma clasica es la disciplina, la limitacién, el principio de con-
centracion e integracion” (Hauser)

Los “eclécticos”, academicistas: BELLORI

“El rasgo antinatural, forzado y a menudo agarrotado, que distingue el moderno cla-
sicismo del de la antigliedad y el Renacimiento, procede de que este mismo afan de
tipicidad, impersonalidad, validez general, tiene que imponerse en adelante sobre la
subjetividad del artista” (Hauser)

Los CARRACCI
Annibale (1560-1609), Ludovico (1555-1619), Agostino (1557-1602)

La decoracion del Palacio Farnese
El Paisaje: La Huida a Egipto

RENI, Guido (1575-1642)
Fidelidad a los maestros e influencia del Caravagio

DOMENICHINO, Domenico Zampieri (1582-1641)
Historia de Santa Cecilia

* El muralismo y el espacio “coextenso”

PIETRO DA CORTONA (1625-1680)
Salon del Palacio Barberini

POZZO, Andrea (1642-1709)
Iglesia de San Ignacio

BACICCIA, G.B. Gaulli, llamado el (1639-1709)
Iglesia del Gesu

GUERCINO, Giovanni Francesco Barbieri, llamado el (1591-1666)
La Aurora y La Tierra (1621), Palacio Ludovisi

* Los napolitanos

ROSA, Salvatore (1615-1673)
GIORDANO, Luca (1632-1705)
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12.3 - FRANCIA EN TORNO A VERSALLES

También en Francia hubo un desdoblamiento ente los dos polos en que fundamentalmente
se polarizé el arte de la pintura. Lo significativo es que cuando en escultura hay preferencia por
maneras de hacer identificadas con el clasicismo, consecuencia del gusto preferente de las
clases bien situadas que a su vez eran las mas cultas, en lo que se refiere a pintura, la manera de
pintar cercana al naturalismo, tuvo una acogida muy significativa hasta el extremo de estimular
considerablemente su produccién.

Francia en el XVII, al igual que Espana, vivio su siglo de clasicismo, por la pujanza del pais,
por su relevancia en el ambito internacional, por la talla de sus pensadores, por la calidad de su
literatura, y por las formas de su arquitectura, escultura y pintura. En pintura estaba condicionada
por la permanente influencia de la pintura flamenca que, desde el momento en que se conocié
matizé la produccion artistica del pais. En este siglo, en torno a Versalles se formé un equipo de
pintores, en parte decoradores, que hicieron una pintura que necesariamente tenia que sintoni-
zar con la manera de expresarse de la escultura y la arquitectura, pero que dada la técnica par-
ticular de la pintura no podia estar al margen de las sendas marcadas por los pintores anteriores.
Pintores como Sebastien BOURDON y Eustache LE SUEUR, entre otros, hicieron esta sintesis
sintonizando de forma preferente con esos ambientes.

Mas compenetrados estuvieron con esta visién clasicista pintores que, de origen franceés,
se desplazaron a Italia donde en realidad desarrollaron su actividad. Son Claude POUSSIN
yClaude Gelleé LORRAIN. Una parte de la pintura de ambos es de bastante dificil diferenci-
acioén para quienes no pretendan ser especialistas. Es lo que sucede en lo que se ha dado por
llamar temas de “paisaje heroico”. Son vistas paisajisticas que probablemente nunca existieron,
y donde casi siempre se aprecia la artificiosidad desde el primer momento de la contemplacion.
Estan ambientadas con elementos que generalmente evocan el mundo clasico, con ciudades
inventadas o ruinas desperdigadas, con un despliegue que se adelanta al romanticismo. En es-
tos paisajes suele aparecer alguna figura histdrica, religiosa, o mitolégica, que no pocas veces
parece no ser mas que un elemento del conjunto, pero que generalmente sirve para dar un tema
a la composicién, y soportar una alegoria que acaba siendo de contenido moralizante.

POUSSIN, de todas formas, hizo una pintura que cuando no es de tema clasico, esta
tratada como si de aquella época fuera, como en el Moisés salvado de las aguas. No sélo los
personajes al margen de todo rigor histérico estan ambientados en época grecorromana, sino
que la pintura en si, en lo que se refiere a su composicién, color y dibujo, responde a los esque-
mas permanentemente considerados propios de la pintura clasica. Un tratamiento semejante
dio Sebastien BOUDON a un tema semejante. A Poussin se le considera el referente de toda la
pintura francesa posterior, tal como destaco Francastel, a pesar de que estuvo durante casi toda
su vida en Roma.

Con LORRAIN, se identifican una serie de cuadros que tienen en comun los contraluces de
las puestas de sol en el momento en que, al ser rasante, crean una atmdésfera muy densa que él
supo captar y reproducir. Con percepciones de lo que es la calima y la niebla ambienta marcos
irreales de arquitecturas que nunca existieron. Son la ambientacién donde tienen lugar los em-
barques y desembarcos de santas o figuras historicas, como en Desenbarco de Santa Paula
Romana y Embarque de la Reina de Saba (1648). Por esta sensibilidad ante el fendmeno de la
luz y la habilidad para reproducir la densidad del momento se le ha considerado como preceden-
te de los impresionistas, no tanto por la técnica pictérica cuanto por la sensibilidad manifestada
por los fendmenos naturales. Como dijo Francastel, era una nueva manera de experimentar los
fendmenos naturales, manifestando una nueva habilidad para plasmarlos.



ESQUEMA
* Influencias permanentes: Flandes e Italia
* La cuestion del clasicismo francés

“El clasicismo es un momento afortunado de equilibrio, necesariamente inestable ... El
pais de la unidad y autoridad se trasformé en el de la critica y la turbulencia. La patina
de Bossuet y de Boileau se convirtié en la de la ‘Enciclopedia’ y ‘el contrato social’”
(Peyre)

* El naturalismo en la pintura francesa

“Se busca la trascendencia pero mas que el deleite intelectual se busca la contempla-
cién como sensacién, como experiencia, menos quimeras, como belleza platénica y
mas dimensionable desde la tangibilidad”

* El clasicismo
POUSSIN, Claude (1594-1665)

“Es cuando menos, la clave de toda la evoluciéon posterior del arte francés. En él se
retinen todas las cualidades que tradicionalmente asociamos con el clasicismo francés”
(Blunt)

Temas mitoldgicos y temas biblicos
Moisés salvado de las aguas (1638)

El paisaje heroico y moralizante
San Mateo y el Angel

“La pintura deja de ser aqui una puesta en escena y una ilusion para transformarse en
comunicacion e instrumento de reflexién sobre los datos sensibles” (Francastel)

* La pintura de fantasia

LORRAINE, Claude Gellée (1600-1682), también dicho Lorena
Los temas de desembarcos y puertos
El paisaje

“Como la literatura francesa clasica, como la nueva fisica, como las nuevas matemati-
cas, expresa dentro de su propio ambito una renovacion de las reacciones del hombre
con la naturaleza” (Francastel)

* Otra pintura clasicista

BOURDON, Sebastien (1616-1671)
LE SUEUR, Eustache (+1655)
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12.4 - EL NATURALISMO DE LA ILUMINACION

En Francia, como queda dicho, siempre estuvo presente el atractivo por esa forma de pin-
tar que era propia de los flamencos. Esa predisposicion favorecié en el siglo XVII la admiracion
por la aportacién especifica del Caravaggio, sin que ello supusiera ningin menoscabo al interés
por las formas clasicas. Los fuertes contrastes luminicos en que se desarrollan los temas de este
pintor formados por personas que por ser tan reales parecia que no podian ser otra cosa, sedu-
jeron a algunos pintores franceses

Fue Georges LATOUR quien en linea con Caravaggio desarrollé una tematica desde una
técnica personal. Le interesaron las personas tal como eran, y de los temas religiosos, aquellos
que pudieran parecer reales. La four ambientd de forma predominante sus temas en interiores
donde quedaron iluminados por la luz artificial de lamparillas o cirios. Eso le permitié captar tex-
turas y calidades, incidencias luminicas e irisaciones que eran nuevas en la historia de la pintura,
y que si en alguna ocasién parcialmente habian sido representadas, nunca lo habian sido con la
realidad con que ahora este maestro lo consiguio. A su vez, estas ambientaciones y esas mane-
ras de ver le ofrecieron la posibilidad de sondear en el interior de las personas mediante acerca-
mientos hasta ahora no usados. Logré presentarlas en apariencias que se presentan e interpelan
al que contempla el cuadro mediante recursos didacticos o dinamismos de dialogo hasta ahora
no utilizados. Eso es lo que se ha visto en esa obra maestra que es la Magdalena. Lejos de usar
este tema religioso como tantas veces se hizo, como un pretexto para sugerir la sensualidad a
través de la semidesnudez de la penitente, la ensofacién que dimana de la santa mujer de La
four, en su particular ambientacion sugiere a quien la contempla tanto cuanto su imaginacién sea
capaz de percibir. En la misma linea expresiva, y con los mismos recursos consiguié con otros
temas igualmente ambientados, resultados que son de su exclusiva autoria. Del tema que tiene
como centro la Santa penitente hizo varias versiones con pequefas diferencias.

Los hermanos LE NAIN también se desenvolvieron en una pintura proclive a representar la
realidad tal como es. Para ellos esta realidad estaba especialmente vinculada a los menos favo-
recidos de la sociedad. En cuadros como Familia de campesinos los aldeanos aparecen en una
incomunicacion que acentua la dimensién de indefension frente a un destino comun. Captaron
los quehaceres humildes, y una filosofia de la vida que no pasa de ser espiritu de supervivencia
dignificados por el arte de estos pintores.

Los pintores franceses, al igual que otros pintores, pintaron preferentemente aquello que
mejor les iban a pagar. En este siglo en que la aristocracia se reafirmé como clase, el retrato fue
un género que se prodigé con reiteracidon. Como siempre representaron a los retratados en el
esplendor real o deseado, y en la apariencia que los identificara sin que al mismo tiempo se pud-
iera adivinar sus debilidades. A ellos prestd su servicio CHAPAIGNE. De este pintor es también
Monjas de Port Royal, pintura en la que, a pesar de una apariencia comun a otras pinturas, se
ha visto una sobrecarga de significados, vinculados a las personas de las representadas, de las
que una de las religiosas es hija del pintor. Pertenecia a la comunidad de Port Royal, convento
que en ese momento ofrecia problemas teoldgicos dentro del ambito convulso de la iglesia.

Los pintores franceses se multiplicaron como consecuencia de la demanda, y se desen-
volvieron en modos diferentes de acuerdo con sus preferencias y sensibilidades. Versalles siguio
dando trabajo a algunos de ellos que estuvieron supervisados por otro pintor, Charles LE BRUN,
mas conocido por su trabajo de supervisor que por su hacer como pintor. Simon VOUET, estuvo
mucho tiempo en ltalia donde admiré todo lo que pudo ver. Su pintura deja ver influencia de las
obras mas clasicistas, sin olvidarse de su admiracién por los tenebristas. También estuvo en Italia
Claude VIGNON, dejandose influir por el caravagismo. De todas formas, son maestros que no
tomaron posicionamientos excluyentes al hacer sus propias sintesis.



ESQUEMA
* Representantes del naturalismo
* LA TOUR, Georges (1593-1652)

La Magdalena, Paris y Los Angeles
San Sebastian y Santa Irene

“Pintor de la realidad tanto en cuadros religiosos como en temas de fantasia y escenas
familiares, experimentd sin duda la influencia del Caravaggio. No tardé en superar la
anécdota para conseguir una profunda espiritualidad. Casi todos sus cuadros tienen
caracter religioso” (Daudy)

*Los LE NAIN
Antoine (15887-1648), Louis (1593?7-1648), Mathieu (1607-1677)

“Sus temas evidencian un realismo sensible a los quehaceres humildes y a los placeres
cotidianos” (Daudy)

* Otra Pintura francesa del XVII
VIGNON, Claude (1593-1670)

“Manierista, se orientd a un naturalismo fantastico, cercano a Rembrandt, de connota-
ciones clasicistas” (Cinotti)

VOUET, Simon (+1649)

“... un pintor dotado de un agradable talento, fértil en invenciones graciosas y poseedor
de una ciencia apreciable, una brillante inspiracion y el arte de trabajar con rapidez. Su
éxito fue prodigioso. Formé numerosos alumnos” (Francastel)

LE BRUN, Charles (+1690)

“El esplendor de su vision y la suntuosidad de su estilo, hacen de él el artista mas repre-
sentativo de la grandeza real’ (Daudy)

CHAMPAGNE, Philippe de (+1671)

Retratos de Luis XIlI
Richelieu (1640)
Monjas de Port Royal (Sor Catherine de Sainte-Suzanne) (1662)

“La fuerza de su piedad, hace del retrato de la Madre Catherine de Sainte Suzanne una
obra maestra pura” (Daudy)
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12.5 - PINTURA HOLANDESA: LAS COSAS, EL HOMBRE, Y LA VIDA

Las gentes de los Paises Bajos, al llegar el siglo XVII, habian acumulado una trayectoria
tan intensa y estaban tan marcados por la historia y el medio natural que encontraron en la pin-
tura el mejor medio para expresarse.

Los acontecimientos mas recientes, como eran la independencia social y religiosa les col-
maron de estimulos, al mismo tiempo que les condicionaron. Tradicionalmente pertrechados
para superar la monotonia de la realidad y la inertitud de las cosas, estaban dotados de una ca-
pacidad de poetizacion para ver en ellas naturaleza viva y vida bullente. Ninguin género pictorico
era nuevo, pero con cada uno de ellos obtuvieron tal nivel y consiguieron dotarles de tanta vida
que fueron capaces de suscitar en ellos un dialogo sobre la existencia de cualquier ser y su capa-
cidad de trascendencia. El paisaje, la naturaleza muerta y el bodegén, las costumbres... no eran
so6lo fragmentos de la realidad circundante sino referencias llenas de vida capaces de intensificar
la vida de quienes los contemplaban.

Mucho se ha especulado sobre lo que hay detras de lo que se ve en los cuadros de la
pintura holandesa. Parte de su condicion de obra de arte reside precisamente en esta capacidad
de suscitar interrogantes. Probablemente el maestro que engendré algunos de estos temas no
siempre los cargé de un significado particular. Pero si son capaces de seguir suscitado interés y
cuestionan a quienes los contemplan es precisamente porque no eran sélo objetos yuxtapues-
tos, sino seres que se percibian como formando parte del que los contempla.

Tan misteriosos como los cuadros es la constatacion de las dificultades que caracterizan la
vida de muchos de los maestros holandeses. Es una sorprendente coincidencia que se ha dado
hasta en los mas recientes, como fue el propio Van Gogh. Quiza esa penuria agudizé la sensi-
bilidad para dejarse interpelar por la realidad. Esa sensibilidad para captar lo que a simple vista
no se ve y su capacidad para metamorfosearla es lo que hace que la pintura holandesa sea algo
mas que lo que se ve, por la carga de densidad inherente a lo que en ella aparece.

Practicamente todos los géneros pictéricos habian existido con anterioridad, pero ahora es
cuando cada uno de ellos queda definido hasta obtener categoria de una modalidad o género
artistico. En cada uno de ellos los elementos representados consiguen la dignidad de objetos
artisticos, y, a su vez, se convierten en portadores de las diferentes visiones que formaban parte
de un unico discurso. El sentido moral, como afirma J. Ruper Martin esta en las nubes, las ruinas,
el arbol... cuando se trata de paisajes, pero lo mismo se puede decir de los bodegones y natu-
ralezas muertas donde los simbolos se esconden bajo la forma de objetos domésticos. Se ha
repetido que, muchas veces, temas como estos forman parte de la filosofia de las vanidades, que
preocupod hasta lo obsesion al hombre de la cultura barroca.

También se han insistido en la complejidad de significados que pueden tener los temas
de esta pintura, hasta el extremo de ser facil equivocar su lectura. Por eso son especialmente
desconcertantes los cuadros con escenas de campesinos, donde la vulgaridad y lo prosaico,
incluso lo grotesco, queda de tal forma dignificado, que uno no puede menos que preguntarse
en qué consiste el atractivo del encanto que trasmiten, sin poder contestar si es la nostalgia de
estados de libertad perdidos o el espejo de estados superados.

En los cuadros de retrato los personajes son tan reales, por vivos, que uno es llevado a
adoptar la misma actitud de respeto que se mantiene en presencia de quien manifiesta la sereni-
dad o el desencanto, la grandeza de alma o quiza el doblez de una vida. El naturalismo de los
Paises del Norte tenia que ser diferente del naturalismo de Italia. Aqui necesariamente tenia que
aparecer mejorada la persona, alla era sufciiente con que aflorara el alma del retratado.
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* El mundo a través del hombre
El hombre en la realidad: trascendentalismo-inmanentismo.
El hombre frente a si mismo: individualismo

“El hombre al eliminar las tradiciones, conveniencias o artificios intenta ponerse cara a
cara con la realidad y con Dios. Los artistas mas superficiales no sobrepasan la exactitud
de las apariencias ordinarias, pero los mas profundos, desde Rembrant hasta Veermer y
Ruijsdaél ponen en juego las revelaciones del alma” (Huygue-Brion)

* La pintura como vision

“El hombre y sus obras mueren y se deshacen en polvo: sola la naturaleza revela la
promesa de renovacion y salvacioén en el arco iris y en los arboles que brotan para reem-
plazar a los que han muerto. El sentido moral se hace patente en las nubes, las ruinas,
arbol fantasmal (Cementerio Judio de Ruysdael: fatuidad, vanitas)” (Martin)

* Los géneros

“El género, en Holanda del XVII sigue haciendo una interrelacion entre realidad y con-
tenido alegoérico, pero sigue habiendo muchos problemas de interpretacion pues la fron-
tera entre género y alegoria es tenue, y, a menudo, dificil de definir. Los simbolos se
esconden, a menudo, bajo la forma de objetos domésticos y las alusiones emblematicas
pueden pasarse por alto o equivocarse con facilidad” (Martin)

Bodegon: “La filosofia de las vanidades”
Sensualismo y su equivalencia en ltalia

“Frecuentemente son atributos de los cinco sentidos y frecuentemente tiene significados
simbolicos: brevedad de la existencia humana y banalidad de las cosas ‘vanitates holan-
desas’. Con estos cuadros calvinistas estan relacionados los espafioles: forman parte
del lenguaje internacional del simbolismo por el que el espectador puede pasar de las
cosas familiares y visibles a la contemplacion de las invisibles” (Martin)

Retrato: el grupo como una una unidad
Genero-costumbrista

Historia

Paisaje

“Para el barroco la naturaleza ha de interpretarse a la luz de la experiencia humana.
Por esta razoén los paisajes sin figuras son muy escasos, incluso en Holanda ... donde
representan la naturaleza por si misma” (Martin)

* Las escuelas:

UTRECH, HARLEM, AMSTERDAM
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12.6 y 12.7- PINTURA HOLANDESA, EIl PAISAJE Y EL DEVENIR DIARIO

Muchos fueron los que quedaron embelesados por la pintura de pintores como Jan VEERM-
ER. Las cosas, en su cotidianidad, dejan de ser mondétonas y rutinarias para desempenar un
protagonismo que suscita muchas preguntas acerca de su razén de ser, y su especificidad, del
papel que desempefian en la vida, y de su valor precisamente por lo importantes que son para
los seres humanos. En marcos siempre de interiores y en relacién con otras cosas, son seres
que han superado su condicién inerte para pasar a ser protagonistas casi vivos. Cierto que el
elemento que les da el halito que en las pinturas tienen es precisamente la luz. Esta luz metamor-
foseada en atmésfera, al invadir la estancia trasmite la misma vitalidad a cada cosa haciéndolas
mover en una misma sinfonia, de sonora armonia. Sus mujeres pesando objetos preciosos,
leyendo cartas, y repitiendo actividades de la vida diaria, lejos de ser solamente lo que parece,
hacen que la misma actividad sea distinta en cada circunstancia. Los numerosos temas de los
cuadros de Veermer tienen categoria en si al margen de lo que en ellos se quiera ver trasmitido
como mensaje subyacente. Es solamente de saber ver de forma diferente lo que cada tema
tenga la categoria de obra artistica. El fragmento de la calle representado en la Callejuela, deja
de ser un muro con grietas y desconchamientos, con personas anénimas y vulgares cacharros,
después que el maestro los haya visto y ayudado a verlos en su peculiaridad al plasmarlos en el
cuadro. En su presentacion frontal, al margen de esquemas compositivos, lo que para cualquiera
es un vulgar fragmento de una alineacion de casas con Vermeer queda sublimado en una poé-
tica vision, en una obra de arte por su singular vision. Quiza por primera vez en la historia de la
pintura las cosas de los cuadros “son” sin necesidad de que digan algo. Aunque evidentemente
el que “sean” supone estar hablando de la vida.

Algo parecido se puede decir de pintores que se movieron en los mismos tdpicos y se fi-
jaron en los mismos temas para representarlos desde maneras de ver semejantes. Gerard TER
BOSH, Pieter DE HOOG, junto con Jan VEERMER permiten meternos en el tinel del tiempo y
recuperar formas de vivir y de entender la vida con un realismo que queriamos poder conseguir
para otros momentos de pasados tiempos.

Particular desarrollo obtuvo el tema del paisaje en la pintura holandesa. A pesar de ser
tierra de una monotonia agobiante los maestros holandeses supieron hacer escenificaciones
donde la vitalidad de la naturaleza esta simplemente detenida, con un antes y un después que
no resulta dificil de captar. Es en el paisaje holandés donde se han visto con mas claridad los
mensajes de mas facil lectura. EI hombre de todos los tiempos cuando ha estado compenetrado
con la naturaleza, ha captado en su metamorfosis una metafora de la manera de palpitar iden-
tificada con la propia. Especialmente lo percibieron los hombres holandeses del XVII, entonces
imbuidos de una particular manera de vivir la fe como era la protestante. Es por todo eso que los
paisajes de Jacobb Isaac RUYSDAEL y Meindet HOBBEMA, son mucho mas que fragmentos
de un paisaje.

El género del retrato venia practicandose con éxito desde el siglo XV sin que se hubieran
agotado las posibilidades, como quedé de manifiesto con Frans HALS. Este pintor de alguna
forma se adelantoé a la percepcion y definicion de lo que los fildsofos posteriores consideran el
alma colectiva o la colectividad configurada con personalidad especifica, en la que estan insertos
cada una de las individualidades para, sin desmerecer, definir una nueva que abarca a todas el-
las. Con el retrato corporativo capté y dio atemporalidad a ese estado de satisfaccion contagiada
que caracteriza a los Arqueros de San Jorge y a la Pareja. Pero, al mismo tiempo, y por la
misma maestria, no deja de resultar agobiante hasta la incomodidad, la presencia inmutable de
Los regentes, y, particularmente, de Las regentes. Sus rostros, lejos de rezumar la serenidad
de tantos rostros de retratos de todos los tiempos resultan incomodos por lo que tramiten de
necesidad de superacion de una vivencia no plenamente satisfactoria.
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“Holanda aislada en su independencia y en su fe protestante ... opone a la Contrarreforma
un arte de renunciacion en el que el Hombre al eliminar las tradiciones conveniencias o
artificios intenta ponerse cara a cara con la realidad y con Dios. Los artistas mas superfi-
ciales no sobrepasan la exactitud de las apariencias ordinarias, pero las mas profundas,
desde Rembrandt hasta Veermer y Ruysdaél ponen en juego la revelaciones del alma. Asi
se prepara la mision individualista, generadora de lo moderno“ (Huygue-Brion)

* El paisaje

RUYSDAEL, Jacob Isaac (1628-1682)
El cementerio judio (entre 1655-1670)
HOBBEMA, Meindet (1638-1709)

* La cotidianidad

VEERMER, Jan (1632-1675)

La alegoria y el simbolismo

El tema de cartas

Los instrumentos musicales

La pintura de vistas
La callejuela (1657)
Mujer pesando perlas (16657)
Alegoria a las artes (1670)

“... en el arte de Veermer, el presentimiento del siglo XX sucedié a las leyes del XVII; el
paso mortal del tiempo por las caras, revela la orientacién de las obras, como la vegeta-
cion del desierto revela los cursos de los rios subterraneos...” (Malraux)

TER BOSCH, Gerard (1617-1681)
Interiores y vida cotidiana

HOOGH, Pieter De (1629-1684)
Patio en una casa holandesa

CUIJPR, Aelbert (1620-1691)
* El retrato corporativo

HALS, Frans (1580-1666)
Banquete primero y segundo de los arqueros (1616 y 1627)
Retrato de una pareja (1621)
Reunién de oficiales del cuerpo de San Adriano (1633)
Regentes de Santa Isabel (1641)
Las cinco Regentes, y cuatro Regentes del hospicio (c.1660)
Malle Bobbe (Bruja de Haarlem) (16337)
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12.8 - REMBRANDT (1606-1669)

REMBRANDT Harmenszoon van Rijn, es otro de esos genios cuya produccion resulta
dificil de encajar en los esquemas previamente establecidos por razones de estudio. Sin em-
bargo, en la misma proporcion en que fue dificil su existencia fue grandiosa su aportacion a la
Historia de la Pintura.

Vinculado por nacimiento y existencia a Holanda, no se puede decir que su pintura sea la
de esta escuela. Prendado de la realidad como todos sus coetaneos, la percibié de forma dife-
rente a todos ellos, y la reprodujo desde diferentes perspectivas, mediante diferentes recursos,
y con distintos intereses. A diferencia de sus contemporaneos, mas que reflejar con fidelidad la
apariencia y veracidad, las texturas y calidades de las cosas, lo que hizo fue desentrafarlas para
trascender la inmediatez. El color, la luz, la composicion y el dibujo, son distintos en él porque
distinto fue su posicionamiento frente a la realidad, y diferente lo que de ella quiso decir. El color
lo convirti6 en mancha de tonos pardos, quemados, humo, oscuridad en definitiva, que sirve, a
su vez, para que la luz sea mas vivificadora. Es una luz densa, y de una capacidad de animacion
que trasmite a todo lo que ilumina. Asi se percibe en la Cena de Emaus, del Museo Jaquemart-
André, de Paris, con el que logra revivir como ningun otro cuadro que haya tratado este tema,
la sorpresa y futilidad, la oscuridad del momento de desolacién y el resurgimiento que disipa la
amarga desesperanza. Pocas veces se habia reflejado la experiencia tan intensa que vivieron
aquellos caminantes abatidos y desconcertados, y la consecuente fugaz constatacion de la recu-
peracion de la esperanza, como Rembrandt lo consiguioé en este pequefno cuadro. El efecto de
contraluz elegido para representar a Cristo se adelante en mucho a los efectos luminicos usados
con la luminotecnia actual para conseguir dramatismo. Siendo un cuadro de muy pequefas di-
mensiones, es un gran cuadro.

Rembrandt, aqui y en buena parte de sus obras, rompe todos los esquemas de com-
posicion preexistentes, para desentraiar la realidad y conseguir involucrar en la misma a los que
la contemplan. Con El estudio del pintor, en el que la parte trasera del lienzo que esta pintando
acapara todo el centro del cuadro, la vaciedad de la estancia queda llena con la participacion del
que contempla el cuadro, preguntandose qué es lo que concentra la atencién del pintor, ante la
imposibilidad del deseo de traspasar el umbral que es el marco del cuadro.

Cultivoé todos los géneros y los cultivdo a su manera, pero magistralmente. Prestd6 mas
atencion que sus coetaneos a los temas religiosos, de inspiracién biblica. Todos ellos estan pre-
sentados con la opacidad de quien no puede ver claro. Por eso es desmitificante en los temas
de mitologia. El paisaje mismo deja de ser la metafora de la regeneracion para pasar a ser una
realidad tormentosa. Como otros pintores que le precedieron, sintié atractivo por lo tragico, y
cuando no lo es, vio la realidad tragicamente. Pocas veces un conglomerado tan deforme e
impreciso como es el Buey desollado ha resultado mas interpelador que en este cuadro para
quien lo contempla. La pincelada muy suelta, las formas imprecisas, el color de auténtica sangre
acentuan el desgarro de la masa en que ha quedado convertido un ser vivo.

Desde joven sintio interés por lo que pasa por la mente del hombre, lo capté y lo representé
con tal maestria que Leccién de anatomia lo revelé como un sicélogo y un adivinador. Por eso
fue otro de los maestros del retrato. Sus Autorretratos son el relato de un mundo, la plasmacion
de su experiencia, la evolucion de un devenir irremediablemente conducido al abatimiento a
través de la decrepitud.

Su obra es especialmente sugerente, y lo es mas cuando se sabe como fue su vida,
prospera y feliz por sus triunfos y el amor que profesé a los suyos, pero que, sin embargo,
quedo alterada por el infortunio y la incomprensién, por la ruina y la soledad. Lo fascinante
después de todo es que, a pesar de ello, supiera hacernos ver las cosas de forma que inter-
pelan con incidencia.
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“Atormentado por el problema del destino humano, de su presencia terrestre y de su
mas alla, infunde a la forma real un alma intrascendente pero nadie como él estaba
prendado de la realidad ...” (Huygue)

* La obra como expresion de una vida agitada
El amor y el fracaso

* Peculiaridades de su obra

El estudio del pintor (1626). Composicion y color
Las cenas de Emaus (1629): La Luz
El buey desollado (1655): el desinterés por los objetos

* Influencias de los maestros
Caravaggio, Rubens, pintura veneciana, clasicismo XVII

* Rembrandty el barroco holandés
El antibarroquismo de un barroco

* Los temas destacados

Leccion de Anatomia (1623) a los 17 afios
Leccion de anatomia del profesor Johan Reymans (1656)
La tormenta en el mar de Galilea (1633)

* Los temas religiosos y temas mitolégicos

“Es esencialmente antibarroco en la manera de abordar los temas religiosos, mitologicos,
histéricos, favorables a los grandes actos patéticos” (Brion)

* Los géneros
El paisaje
El molino (1648)
El retrato
Los Sindicos paineros (1662)
Ronda de Noche (1640)

* Los autorretratos

“Superior a todos los pintores por la delicadeza y la acuidad innatas de sus percepcio-
nes opticas, comprendio y siguié en todas sus consecuencias esa verdad, segun la cual,
para los ojos, toda la esencia de la cosa visible esta en la mancha; que el color mas
simple es infinitamente complejo; que toda sensacion visual es un producto de sus ele-
mentos y, ademas, de lo que le rodea; que cada objeto, en el campo visual, es solo una
mancha modificada por otras manchas; y que, asi, el principal personaje de un cuadro
es el aire coloreado, vibrante, interpuesto, en el cual las figuras se hallan sumidas, como
los peces en el mar’ (Taine)
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12.9 y 12.10 - RUBENS, Pieter Paulus (1577-1640) y VAN DICK, Anton (1599-1641)

La pintura de RUBENS es grandilocuente, en sus formas y colores por sus dimensiones
y por las masas y volumenes que se articulan en sus lienzos. Es la grandilocuencia del hombre
que aparece en su Autorretrato, seguro de si mismo y afortunado, admirado, y buscado para
expresar el sentimiento de una cultura segura en su creencia. Es la grandilocuencia de la igle-
sia catdlica, en ese momento avida por poner de manifiesto la seguridad de sus principios y su
superioridad frente a otras creencias. Rubens encontré en el espiritu de la Contrarreforma la
inspiracion para sus obras, y estas fueron un adecuado medio para expresar plasticamente el
triunfo de quienes vivieron en la santidad y murieron por la causa de la fe. La luz y atmdsfera de
las glorificaciones de Rubens son las que habian sido prometidas, y ahora estaban conseguidas
por la santidad y el martirio. De ello eran certificacion los cuadros de este pintor.

No podia menos que impresionar hasta el sobrecogimiento su Ereccién de la Cruz y el
Descendimiento de Amberes. Ponian de manifiesto que hasta el dolor y el sufrimiento valen la
pena porque necesariamente desembocan en una exaltacion triunfal. Esto es lo que se trasmite
no solo por las dimensiones de los cuadros, sino a través de la composicion y el dibujo, y, por
supuesto, el color. Cada recurso técnico utilizado por este pintor contribuye a dar verosimilitud a
la alegoria, siempre sobrecogedora por el despliegue de recursos con que se expresa.

Los cuadros de Rubens llenaron de luz y color las iglesias construidos con anterioridad y
contribuyeron a crear en ellos una atmdsfera junto con el incienso y la musica, los ornamentos
sagrados y la liturgia protocolaria propia del barroco. Asi el espiritu religioso del nuevo status de
la creencia invadia la vida, la cultura y la erudicion, proporcionandole dimensiones hasta enton-
ces nunca alcanzadas.

Rubens traté con los mismos recursos los temas religiosos y los mitoldgicos, el paisaje, e
incluso las escenas de los grupos sociales que quedaban al margen de los bien situados en la
sociedad. Con el mismo aire de grandeza y la misma excitacién da sentido a cada uno de ellos,
proporcionando una razon para Vivir.

Anton VAN DICK es otro de los maestros que, sintonizando con las mismas melodias que
Rubens, hizo una pintura de caracteristicas propias que no podia menos que enriquecer la pin-
tura flamenca dentro del mas exultante barroco. Con una paleta muy variada, llena de sutiles
matices y unas pinceladas aparentemente desarticuladas pero de enorme precisién, hizo de los
retratos figuras que, al margen de su relevancia social, obtuvieran la inmortalidad de toda obra de
arte al estar revestidas de la belleza que le es inherente. EL Cardenal Bentivoglio y la Marquesa
Jerénima Spinola no son solo dos personajes socialmente relevantes sino el soporte de unos
cromatismos que hacen que los textiles sean nobles al margen de la categoria de su manufac-
tura, y que los colores lejos de ser conglomerados monotonos porten infinidad de variaciones.
Pocas veces una masa obscura, como es la del vestido de esta dama, en su neutralidad, es un
elemento tan importante para destacar sus manos y la cabeza enmarcadas por los encajes que
a su vez sintonizan con el cabello. En la Crucifixién de Amberes, es pecisamente esa pincelada
suelta y los matices de los colores lo que acentura el dramatismo de un Cristo que todavia no esta
muery to se convulsiona en la cruz, haciendo de su muerte algo dramaticamente desgarrador.

Lienzos como su Carlos |, cazador, estan en los precedentes de la escuela de pintura
inglesa en la que hubo pintores que sobresalieron por los retratos. Retratos de los que no pocas
veces forma parte el paisaje en una simbiosis caracteristica de esta escuela. Van Dick marcé una
pauta desde su estancia en Inglaterra donde fue pintor de corte. En su Autoretrato con girasol
(1632) se presenta con un aire de autoestima y seguridad que ayuda a comprender el valor de
las pinceladas dadas con aparente despreocupacion pero con precision, capaces de crear vibra-
ciones luminicas y con ellas vida.
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* Flandes-Espafa y la Contrarreforma
* RUBENS, Pieter Paulus (1577-1640)

Hombre del Barroco y la Contrarreforma
Formacion y viajes: en Espafa en 1603
Estudio de maestros y escultura clasica

Su pintura: color, la sensualidad y el dinamismo
Los géneros: paisajes, costumbres, mitologia

La obra religiosa
Ereccion de la cruz (1610)
Descendimiento (1612)
Adoracion de los reyes (1616) Bruselas, manera mas fundida donde

“... los efectos luminosos se afiaden al relieve de las carnes, a la policromia de las ves-
tiduras y los colores se penetran reciprocamente en vez de yuxtaponerse” (Huygue)

Retratos
Cuadros mitolégicos y alegéricos
Historia de Maria de Médicis (1622-1626)

El paisaje
Cuadros de costumbres y kermeses

* Influencia: el color y el movimiento
* VAN DICK, Anton (1599-1641)

Viaje a Italia e Inglaterra
Crucifixion de Amberes (1626)

Retratos
El Cardenal Bentivoglio (1620 aprox.)
Marquesa Jerénima Spinola (Berlin)
Sir Endimion Porter con el pintor Carlos |, cazador (1635)

“Todo su arte esta en el Carlos | cazado, del Louvre y también todo el arte de Reynolds

y Gainsborough uniendo el paisaje a la figura, pintando la postura del héroe mejor que
su rostro y confundiendo un poco la elocuencia y la poesia” (Huygue)
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12.11 - OTROS FLAMENCOS

A pesar de la radical divisién en que quedaron diferenciados los pueblos de los Paises
Bajos como consecuencia de las diferentes creencias religiosas que adoptaron, no se levanté
un muro artificial que proscribiera el atractivo por aquellos géneros pictéricos que cultivaban los
de fe opuesta. Los maestros flamencos, los que basicamente quedaron en los territorios del sur
de los Paises Bajos, agrupados bajo fe catdlica, cultivaron géneros pictéricos en los que sobre-
salieron los pintores del norte. Flores, animales, cosas y personas, fueron objeto de atencion, y
merecieron quedar magnificados en cuanto pasaron a un lienzo. Probablemente también a estos
cuadros se les encomendod la misidon de trasmitir especiales significados.

Entre estos pintores, los TENIERS, particularmente David, hicieron infinidad de pequefios
cuadritos en los que los campesinos y aldeanos, al margen de saberse de interés de un pin-
tor, manifestaron con naturalidad sus sentimientos y sus debilidades, la alegria de la fiesta, y la
desinhibicién del baile, sin poner reparos en los convencionalismos sociales a la hora de evitar
lo grotesco, e incluso lo prosaico. Son cuadros que, por supuesto, no estaban destinados a
ornamentar sus viviendas, que como en ellos aparece, en nho pocos casos, no pasaban de ser
tugurios donde convivian con animales.

Teniers carg6 de significado la vulgaridad y doté de valor documental la vida del campesi-
no, clase social de las peor situadas. Su pintura yuxtapuesta a la de Veermer, Ter Hooch y De
Hoog completa la visidn del panorama social de los Paises Bajos. Estos no estaban solamente
formados por las clases burguesas y sus habitaciones bien enladrilladas y limpias, luminosas y
cémodamente amuebladas, incluso ornamentadas con cuadros y mapas, como aparece en los
cuadros de estos otros pintores. Como en todas las sociedades quienes no pudieron obtener ese
nivel social les tocé vivir como buenamente pudieron. Los cobijos que nos presentan los Teniers
son indiferenciados para animales y personas, de un utillaje elemental y un mobiliario acomo-
dado en objetos cuya funcién no era esa.

Jacob JORDAENS, se interesé también por estos temas que reprodujo en cuadros de
mayor formato. No pocas veces los cargd de doble sentido, como en el Rey Bebe, y Satiro
entre campesinos. Si el primero encuentra su razon de ser en lo que parece era una farsa de
representacion popular, el segundo desconcierta por la mistificacién que experimenta la reali-
dad al incluir en ella una figura mitolégica. También en esta linea se habia movido parte de la
pintura de Teniers cuando, entre otros temas, incluye monos y otros animales personificados en
funciones propias de los hombres. El interrogante surge al comprobar que, frente a los temas
idealizados y fantasiosos de los italianos, los habitantes de los Paises Bajos, bien situados so-
cialmente, tenian unos gustos e intereses completamente distintos. De no existir este interés los
pintores no los hubieran pintado. Era lo mismo que habia sucedido con la pintura de Brueghel.
Todos ellos son cronistas de una realidad, relatores de una manera de vivir, aparentemente no
de calidad, pero quiza mas satisfactoria. El ser destinados para disfrute estético de los bien
situados quiza conllevaba la afioranza de una libertad y naturalidad que no permitia el encorse-
tamiento de los bien situados.

La constatacién que no hay que perder de vista es que mientras los pintores del norte
describen unas ciudades, casas con sus habitaciones, y clases sociales de refinado cuidados, y
sefores y seforas de serio porte, los pintores del sur sienten su atractivo por los mas desfavore-
cidos, vistos en su medio de vida, y en la forma como entendian la vida.

No se pueden hacer contraposiciones que induzcan a conclusiones no bien deducidas,
pero, paraddjicamente, mientras los pintores del sur reflejan la desinhibicion, los pintores del
norte, atraidos por temas mas confortables, fueron en buena parte protagonistas de existencias
personales dificiles.
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“La representacion de las cosas como ellas son, tomadas separadamente y asequibles
al sentido plastico del acto; y la representacion de las cosas segun se presentan, vistas
en globo, y sobre todo, segun sus cualidades no plasticas. Es muy particular advertir
que la época clasica instituye un ideal de claridad perfecta, que el siglo XV solo vaga-
mente vislumbroé y que el siglo XVII abandona voluntariamente” (Woélfllin)

* Campesinos y gentes del pueblo
JORDAENS, Jacob (1593-1678)
“La ternura apasionada de Rubens fue para él completamente extrafia. Debié irritarle la
velada ironia de van Dyck. El sabia que sélo el color era verdad, verdad el trazo y las
pieles. El modelo era un pretexto para pintar’ (Dandy)
La vulgaridad y desmitologizacién
El rey bebe (1640)
Satiro y campesinos (16207?)
Temas religiosos

TENIERS David, el joven (1610-1690)

“Observa con ojo malicioso las acciones y gestos de sus modelos campesinos y acomo-
da sus entretenimientos al gusto de una clientela aristocratica” (Huygue)

Aldeanos
Kermeses

“Mientras mas avanzamos en el conocimiento de la historia de la cultura, mas visible
se nos parece esta verdad: que el panteismo no es una escuela filoséfica como las de-
mas escuelas filosoficas, sino una especie de denominador comun, un fondo genérico
hacia el cual resbala el espiritu, apenas abandonan las posiciones, dificiles y precarias
siempre, de la discriminacion rigurosa, del pluralismo y de su preferencia, sobre celosa,
combativa, por lo discontinuo y por la racionalidad” (D’Ors)
* Retratos, animales, flores y cosas
POURBUS, Frans Il, el joven (1569-1622) Retratista
SNYDERS, Frans (1579-1657)

“... sU pincelada suelta y su luminoso colorido hicieron de él el mas precioso colaborador
de Rubens. Sus pinturas demuestran una gran fuerza y mucha sinceridad’ (Daudy)

VOS, Cornelis de (1585-1650), Paul (1596-1678)

Bibliografia:
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12.12y 12.13 - LA PINTURA ESPANOLA DEL BARROCO

Durante el siglo XVII Europeo, paises como ltalia, Francia y los Paises Bajos fueron muy
fecundos en el arte de la pintura. Espafia estuvo a la altura de la mejor pintura con maestros que
fueron admirados por los pintores de estos paises. El intercambio fue intenso. El espafiol Diego
Rodriguez de Siva y VELAZQUEZ pas6 por Venecia y Roma, y Jose de RIBERA se formé en
Napoles. Todos los pintores que pudieron fueron o pasaron por los principales focos artisticos
italianos. La pintura, junto con la literatura constituyen un periodo culminante en Artes y Letras
espaniolas.

Paraddéjicamente, el siglo XVII espafiol no fue un siglo de prosperidad politica y econémica.
Politicamente perdio la preminencia que habia tenido con anterioridad. Econémicamente supuso
una trayectoria de progresiva recesion y empobrecimiento. Por lo tanto, las razones a su fecunda
creatividad esta en otros parametros. Al ser la produccion artistica eminentemente de tema y raiz
religiosa, hay que pensar en alguna relacion. Los reyes de la casa de Austria, fueron fervorosos
creyentes que facilitaron la religiosidad del pueblo. La Contrarreforma encontré en este pais un
eco de raices profundas y extensas. Clero, religiosos y religiosas aumentaron considerablemen-
te en estesiglo, condicionando la renovacion y construccion de nuevos conventos, iglesias y
santuarios. El trasfondo teoldgico de la Contrarreforma propagaba con entusiasmo la necesidad
de hacerse merecedor de las mejores promesas, mediante la practica de las mejores obras. Esto
facilitd el patrocinio de numerosas construcciones, iglesias, capillas y obras de arte para todas
ellas, mediante continuadas dadivas a las instituciones. A su vez, el espiritu del barroco se vivio
plenamente en los ambitos publicos y privados, en iglesias, casas, y calles.

Desde el punto de vista de la filosofia de la vida subyacente, a diferencia de los tiempos
medievales en que era necesario trascender la realidad porque no podia tener atractivo, ahora
los afanes de cada dia, la realidad del entorno podia ser soporte para evocar el Mas Alla. Los
santos de cuadros y esculturas podian ser cualquiera de las personas del entorno. Es la dife-
rencia con ltalia donde una parte de la filosofia religiosa se movia en un soporte de idealizacién
clasica. Alli se mostraban las cosas como podrian ser, aqui como realmente eran. Tal percepciéon
esta en la base de la pintura espanola de este siglo asociada a un naturalismo muy realista.
Pintores como Bartolomé MURILLO y Diego VELAZQUEZ trascendieron la imagen diaria de los
pordioseros, mujeres y hombres en sus afanes diarios, incluso seres no favorecidos o maltrata-
dos de la naturaleza, desde la particular perspectiva de creadores artisticos. Lo mismo hicieron
pintores como Juan SANCHEZ COTAN y Francisco de ZURBARAN de algo tan efimero como las
hortalizas, o tan prosaico como las ceramicas. Los santos de este maestro y de José RIBERA, si
bien inundados de una luz que solo podia ser celestial, eran los seres que sufrian y penaban en
una sociedad con dificultades para sobrevivir.

Los reyes seleccionaron a los mejores maestros del momento, y fueron muchos los que pa-
saron por la corte. Madrid, consecuentemente, fue un centro artistico destacado con numerosos
y seguidores de los mas grandes. Todos, profundamente religiosos, ornamentaron las iglesias,
con temas y tipos sublimados de la vida diaria. Incluso hubo reinas que prefirieron ser retratadas
con el habito conventual.

La fecundidad pictdrica fue tan extendida que encontramos numerosos maestros por todas
partes. Algunos se desplazaron de un lugar a otro. Los hay de incuestionable relevancia uiversal
que compiten en los museos con los de cualquier otro pais relevante en pintura barroca. En cual-
quier regidn espafola hay buena pintura l6gicamente de especial valoracion para aquellos que
estan proximos a cada una de ellas.
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* La pintura espanola del siglo XVII en el contexto europeo
* El siglo de oro de la pintura espainola

* Los pintores universales

RIBALTA, Francisco (1565-1628) y Juan (1597-1628)
RIBERA, José (1591-1652)

ZURBARAN, Francisco (1598-1664)

VELAZQUEZ, Diego (1599-1660)

MURILLO, Bartolomé Esteban (1618-1682)

CANO, Alonso (1601-1667)

VALDES LEAL, Juan (1622-1690)

Las escuelas

Corte de Madrid:
CARDUCHO, Batolomé (1560-1608), y Vicente (1576-1638), CAJES, Eugenio (1574-1634);
PAREJA, Juan (1606-1670); MAYNO Juan Bautista (1568-1649), COELLO, Claudio (1642-
1693); RIZI, Juan (1600-1681) CARRENO DE MIRANDA, Juan (1614-1685); HERRERA,
Francisco, el mozo (1622-1685); COELLO, Claudio (1642-1693), MATINEZ DEL MAZO,
Juan B. (1611-1667) RIZZI Francisco (1614-1685)

Castilla:
TRISTAN, Luis (1585-1634); ORRENTE, Pedro (1580-1645); SANCHEZ COTAN, Juan
(1560-1627); LOARTE, Alejandro (1590-1626). PEREDA Antonio de (1608-1678); ANTO-
LINEZ José (1635-1675); CEREZO, Mateo (1626-1666)

Andalucia:
ROELAS, Juan de las (15607-1625); PACHECO, Francisco, el viejo (1564-1654) tratadis-
ta; HERRERA, Francisco, el viejo (1590-1657). del CASTILLO, Antonio del (1616-1668)
PAREJA, Juan de (16067-1670)

Valencia:
ESPINOSA, Jacinto (1600-1667)

Aragén-Navarra:
MARTINEZ, Juseppe (1601-1682); VEDUSAN, Vicente (1632-1697)

“El florecimiento de las grandes escuelas de la pintura espariola del siglo XVII ha dejado
durante mucho tiempo fuera del interés general de la investigacion el estudio de algunos
nucleos regionales probablemente, en buena parte, por no haber producido ninguna
personalidad de la talla de un Velazquez, un Murillo, un Ribera, un Zurbaran o un Alonso
Cano” (Angulo)
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13.0 - El final de la trayectoria barroca

Separar el barroco del siglo XVIII del de la época anterior, cuando es su cumbre,
tiene algo de artificioso tal como dijo Francastel hablando de la pintura, “Es arbitrario
dividir la corriente de la historia artistica por secciones netas, siglos 0 movimientos. He-
mos visto como el clasicismo del siglo XVII continuaba en el siglo XVIII sus progresos en
arquitectura compitiendo con el barroco o el rococd”.

Lo cierto es que la clase dominante, los bien situados, fueron cambiando sus habi-
tos y costumbres, imponiendo un nuevo gusto y haciendo de ello la moda del momento.
En el trasfondo habia cambio de valores, pues en palabras de Huygue “El gusto por lo
noble y lo solemne es sustituido por la elegancia y la fantasia. En adelante la decoracion
no debe emocionar sino divertir y agradar’. Pero afiade que, “La segunda mitad de siglo
se aparta resueltamente de la rocalla, tan opuesta al temperamento francés prendado
de la simetria y el equilibrio, volviendo a lo antiguo y a los 6rdenes clasicos en nombre
de la naturaleza y de la Razén bajo la influencia de Soufflot , de la Acaemeia de Francia
en Roma”. En el trasfondo se habia gestado una manera de pensar, a veces paralela
y desconectada de la de vivir que en este siglo XVIII llegaria a una de las cumbres del
pensamiento hasta el extremo de designar a este siglo como el “Siglo de las luces” o de
la llustracion. Frente a la artificiosidad en algunas percepciones se requeria la seguri-
dad que daba la razoén, frente a la superficialidad, se necesitaba ir a lo que entonces se



consideraba consistente, frente a la rocalla y oropel se buscaba lo estructural por creerlo
mas seguro. Respecto a la arquitectura, Blondel habia escrito “La arquitectura debe ser
siempre superior a la ornamentacion” (1737).

Desde comienzos del siglo XVI se marco una progresiva evolucion a favor de una
independencia del pensamiento. En las épocas siguientes hubo aportaciones de pensa-
dores de especial incidencia como las de Descartes, Bacon, Spinoza, Pascal. Después,
Rousseau, Hume, Spencer, Kant... y los enciclopedistas del siglo XVIIl. Desde puntos de
vista diferentes fueron marcando pautas para una manera distinta de pensar y hacer. Las
aportaciones de los pensadores, fildsofos, economistas... reafirmaron la independencia del
pensamiento y la capacidad del hombre para marcar el recorrido de su propio destino.

La iglesia, por su parte, desde el concilio de Trento control6 férreamente a los caté-
licos sefialandoles cuales eran las claves para entender su existencia, y, no pocas veces,
suscitando sentimientos confrontados a lo que la sociedad estaba descubriendo y que
acabo siendo pauta preferente. Los reyes, a su vez, aprovechados de las circunstancias
que les habian sido favorables, proporcionaron hegemonia a sus respectivos pueblos
en la misma medida en que se reafirmaron en su posicion. Asumieron el papel de defi-
nidores del camino que sus vasallos debian recorrer, dado por supuesto que estos con
dificultad podian saber lo que necesitaban. Eran y querian ser “ilustrados”. Tampoco se
puede decir que la aristocracia estuviera al margen de la llustracion, incluso algunos de
ellos, sin olvidar las mujeres, alentaron la difusion de las nuevas formas de pensar y vivir
lo cotidiano, pero se adormecieron en la holgura de una vida facil. Reyes y aristocratas, y
la Iglesia, no acabaron de darse cuenta de que la sociedad estaba evolucionando hacia
una nueva estructuracion en la que pedian protagonismo otros sectores con influencia
cada vez mas creciente, pertrechados con los recursos mentales que les estaban pro-
porcionando pensamiento y ciencia, acontecimientos historicos y accesos a medios de
produccion, descubrimiento de derechos y capacidad para exigir responsabilidades.

Que a pesar de la diversidad que conforman todos estos componentes seguia ha-
biendo vitalidad creativa queda patente por la fecundidad con que se generaron formas
artisticas que obtuvieron la talla de obras de altura. A lo largo del siglo XVIII florecié una
pintura tan especial como la francesa y la inglesa, y se levantaron construcciones desta-
cadas, tanto civiles como religiosas. Estas formas, basicamente las mismas desde hacia
siglos, en esta etapa se complicaron en la busqueda de expresiones de una complejidad
inusitada. En paises como el sur de Alemania se consiguieron espacios arquitectonicos
cercanos a lo fantastico, que pueden rozar la percepcion de lo sublime. Son exponente
de una peculiar excitacion colectiva y resultaban adecuados medios para trasformar a
quienes los frecuentaban, al colocarlos al borde de la convulsion motivada por las impre-
siones que reciben todos los sentidos de los creyentes. En las iglesias, la ambientacion
no estaba solo formada por la arquitectura. Aquella quedaba también configurada por la
musica, los rituales, los ornamentos, el incienso... todo en un despliegue y con una sinto-
nia convertida en experiencia total. Las artes se integraron en una unidad hasta entonces
nunca conseguida. Pero, como siempre que se llega a un tope, tocar fondo supone el
desafio de tener que buscar salida. Esto fue el siglo XVIII con un final drastico.
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En este contexto, Francia desempefnd un papel especial. Pais entonces relevante
en el panorama internacional, su corte y el ambiente propiciado por sus reyes marcaron
el hito de una forma de vivir y expresarse de todos aquellos sectores sociales del mismo
rango de cualquier otro pais, y fue la meta de cuantos aspiraban a modernizarse. Con su
manera de entender la vida crearon la pintura y escultura que mejor les expresaba, pero
que también llevaba inoculado el germen de la desintegraciéon. Los habitos de su diario
vivir disefiaron un nivel de refinamiento nunca alcanzado donde la exquisitez, el lujo, la
sensualidad, los sentimientos... se hicieron arte. La pintura de Wateau y Fragonard, y de
todos aquellos que cantaron lindezas de la mujer, y la escultura equivalente, y quienes
desarrollaron las artes de la decoracion, fueron tanto una forma de hacer arte como un
preanuncio de otras épocas.

De lo que no hubo una percepcion social clarividente fue de que este arte era ex-
cluyente como excluyente eran las clases sociales que lo generaban. Esto, unido a que
las formas artisticas habian tocado otro de los topes inherentes a todo proceso vivo,
marcaba el final de otra etapa.

El subsiguiente neoclasicismo fue un intento de superar épocas pasadas, no al
margen de buscar un sustrato en la antigiedad, pero a diferencia de lo que sucedi6 en
el siglo XV italiano en que desarrollaron formas y pensamientos que se habian iniciado
en la antigledad, ahora las formas neoclasicas tienen bastante de estereotipadas, por
tener bastante de frias copias. Citando otra de las afirmaciones del profesor Francastel
se puede decir que “Desde mediados de este mismo siglo, preparaba un resurgimiento
fundado en un concepto nuevo de la antigiiedad. Ese ‘neoclasicismo’no sélo ha engen-
drado, como se suele creer, el academicismo estéril del siglo XIX, sino que ha planteado
algunos de los problemas cuya solucion preocupara el arte del siglo XX”. La nueva forma
de pensar no encontrd un lenguaje que le sirviera largo tiempo.

El arte entré en un proceso de sucesivas tentativas y experimentos paralelamente
al veloz y acelerado proceso de cambios sociales y tentativas de expresion de la cultura
occidental Contrariamente a lo que sucedié a principios del siglo XVI, cuando los artistas
al determinar el punto de culminacion pusieron el inicio de otra nueva etapa, la segunda
mitad del siglo XVIII, es un final, como final es la época, y final es lo que tuvieron las cla-
ses sociales que dieron imagen a esta época. A partir de entonces comenzo6 un proceso
de innumerables busquedas y ensayos. El arte, en definitiva, continué siendo uno de los
indices que bareman los avatares que definen la civilizacion occidental.

El arte, solo puntualmente, circunscrito a momentos, volvié a tener esa unidad de
lenguaje que le habia caracterizado, y la expresion estética perdio nitidez en la busqueda
de resortes de conexion con los que lo contemplan. Con el paso del tiempo, dej6 de ser
el intento para captar lo que se entendia por belleza, para entrar en un proceso en el que
esta busqueda seria soslayada ante planteamientos distintos. Rastreara en diversas mo-
tivaciones, ensayara los mas variados intentos, buscara extrainas razones de ser, experi-
mentara con las mas diversas emociones. En definitiva, es la expresion de otros tiempos
en los que la reivindicada pluralidad, la buscada diferenciacion necesita expresarse con
el lenguaje apropiado. El resultado es la multiplicidad actual de lenguajes hablados, que
se suceden en una precipitada pero elocuente evanescencia.
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* Rococo y refinamiento cortesano
El gusto francés y la emulacién de las cortes europeas
“El arte de una época es el producto de la sociedad de esa época” (Gall)
* Artes pictéricas y escultura
La gracia y la fantasia

“Algunas bellezas ningun precepto puede aun definirlas... hay gracias inefables que nin-
gun método ensefia y que unicamente la mano de un maestro puede alcanzar’ (Pope)

Ocio y decadencia
El preludio del romanticismo: sentimiento e intimidad

“El elemento afectivo esta inscrito en todas partes. Esa sera la novedad de un siglo ca-
racterizado hacia el descubrimiento del sentimiento, de sus sutilezas y sus ilogismos y
que tenia que desembocar en el estallido romantico” (Francastel)

* La mujer: el mecenazgo de las mujeres

La mujer y la literatura
Los salones y tertulias

“Por ‘dulzura de la vida’ se entiende naturalmente ‘la dulzura de las mujeres’, ellas son
como en toda cultura epicurea, la diversion preferida. El amor ha perdido tanto su ‘salu-
dable’ impulsividad como su dramatico apasionamiento; se ha hecho refinado, divertido,
docil y ha pasado de ser una pasion a ser una costumbre. Se quiere siempre y sobre
todo ver desnudos” (Hauser)

* La relevancia del barroco exultante germanico
La llustracion y la creencia

“El arte aleman del siglo XVIIl es importante porque es el superior resultado de todos los
esfuerzos hechos entonces en ltalia, en Francia y en la propia Alemania” (Vanuxem)

“El barroco, en el sentido de que opone el empuje de la vida a las reglas abstractas y
generales del clasicismo, fue uno de los grandes liberadores de la expresion individual
que el protestantismo habia favorecido por su parte, al oponer al catolicismo una religion
menos colectivamente organizada. Pero el individualismo, sustituyendo por la expresion
del hombre personal la del hombre colectivo y principalmente de su religion, realizé una
profunda revolucion, constituyendo la fuente del Romanticismo del siglo XIX” (Brion)
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13.1 - ARQUITECTURA DE LOS GRANDES PALACIOS EUROPEOS

Reafirmadas y consolidadas las monarquias europeas, se rodearon de simbolos que evi-
denciaran tal conquista e impresionaran a sus vasallos perpetuado sus presencias. Intenciona-
damente el ministro Colbert le habia dicho a Luis XIV que las futuras generaciones medirian la
grandeza de los monarcas por el esplendor de las arquitecturas que les habian legado.

Asi fue como Francia, sobresaliente en esta época, consiguio realizaciones que acabaron
siendo referencia a imitar por el resto de las monarquias europeas y las aristocracias equiva-
lentes, que estaban involucradas en el mismo proceso y motivadas con los mismos sustratos
intelectuales y econémicos.

Hubo imitacion y diferencias, pero en todos los casos la referencia fue la corte y palacio
de Versalles. Este planteamiento se extendié a todos aquellos que sin ser reyes pretendian vivir
como ellos. Esto se constata sobretodo en Alemania donde hasta el Obispo de Wurzburg, se
construy6 un descomunal y grandioso palacio. Karlsrhue, fue capital del Gran Ducado de Baden.
Fundada en 1715, fue concebida de acuerdo a los principios estéticos y urbanisticos del barroco.
La idea del tridente de Versalles inspird una organizacion viaria radial con centro en el palacio.
En Rusia Pedro el Grande, primero quiso estar a la altura llegando a trasladar y establecer la
corte en San Petersburgo. Su sucesora Catalina la Grande, alemana, y de formacion francesa,
le siguid en la intencionalidad y las construcciones. Para que la emulacién fuera mas fiel impor-
taron arquitectos italianos. Los jardineros Garnichfield y Borisov, tuvieron presente la jardineria
francesa. De la misma concepcion el conjunto de Amalie y Amalieborg, en Copenhaghe, donde
plaza, palacio e iglesia se construyd con las mismas referencias. Los alzados de los edificios,
no obstante, no esta al margen de la arquiectura italiana, aunque coronada con los sistemas de
cubierta que ya estaba generalizados en Francia. Lo mismo se debe decir de la corte de Napoles,
que era de los Borbones, como la espafiola. La Reggia di Caserta, cerca de Napoles, fue el sitio
real elegido por Carlos VII. Aunque hecho por Luigi VANVITELLI, el planteamiento y soluciones
son franceses. Se ha querido ver en el jardin influencia del de Boboli, en Florencia, pero no esta
al margen del de Versalles en las perspectivas y conexion con el entorno. Palacios de preferente
habitacion y palacetes, casinos, pabellones de caza y otros se prodigaron y tuvieron la misma
evocacion tanto arquitectonica como ornamental. Esta referencia y modelo lo fue también para
las aristocracias segun sus diferentes posibilidades econémicas.

Portugal tampoco quiso quedarse al margen y el dramatico terremoto de 1755, contribu-
yo6 a acelerar el cambio. Con Juan V llegé la idea de hacer de Lisboa una segunda Roma. El
Palacio-convento de Mafra, mayor que el Escorial, quiso ser una sintesis de edificios roma-
nos a cargo del aleman Johann Friedrich LUDWIG (1670-1752), que también hizo la Bibliote-
ca Real de Coimbra (1728). Los arquitectos italianos igualmente fueron llamados, entre ellos
JUVARRA. Nicola NASONI (1691-1773) hizo la iglesia Dos Clérigos, de Oporto con su dis-
tintiva torre y trabajo en el Santuario de Nossa Senhora dos Remédios de Lamego (1750-
1761), con otros arquitectos. Se identifica por su espectacular escalera que también aparece
en el Santuario do Bom Jesus do Monte de Braga, de Manuel PINTO VILLALOBOS, Andre
SOARES y Carlos AMARANTE.

Tras el terremoto de 1755 el ilustrado marqués de Pombal, los arquitectos Manuel de MAIA,
Carlos MARDEL, Eugenio DOS SANTOS, remodelaron la parte baja de la ciudad, con centro en
la Plaza del Comercio.

Obra destacada del rococo portugués es el palacio de Queluz de Mateus VICENTE OLI-
VEIRA, con jardines franceses.
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* La arquitectura aulica

“La experiencia del clasicismo francés, determina, a partir del reinado de Luis XIV, la
arquitectura de todos los paises europeos y muy especialmente la arquitectura adlica
cortesana” (Benevolo)

ALEMANIA: Principes y Obispos
Las actuaciones en ciudades alemanas
Berlin, Dresde, Kassel, Wiirzburg, Mannheim, Karsruhe

COPENHAGUE
El incendio de 1728 y Federico IV
EIGTVED, Nicolas (1701-1754), y JARDIN, Enrique (1720-1799)
Plaza Amalie y Amalieborg

SAN PETERSBURGO
Pedro Il (+1723) y la ciudad de 1703.
TREZZINI, Domingo (1670-1734), LE BLOND, Alexandre, el plano
La arquitectura de Isabel (1741-1762)
RASTRELLI, Bartolomé (1700-1771)
Palacio de invierno (1754)
Las actuaciones de Catalina Il (1763)

NAPOLES
VAN VITELLI, Luigi (1700-1773) - COLLECINI
Reggia di Caserta (1751-53)

LISBOA
Juan V, los arquitectos extranjeros y los imitadores portugueses.
El clasicismo de la segunda mitad
OLIVEIRA, Matheus Vicente (1710-1786)
Palacio real de Queluz, (1758-1794)

El terremoto de 1755 y el Marqués de Pombal (1699-1782),
MAIA Manuel (1677-1768), DOS SANTOS, Eugenio (1711-1760)
El nuevo trazado y a plaza de Comercio (1765)

“La difusion del gran gout, al menos a nivel aulico, de los nuevos modelos convenciona-
les elaborados en Francia, no interfiere sino mas bien orienta en distintas direcciones los
nuevos modelos convencionales elaborados en Francia” (Benevolo)

Bibliografia:

BENEVOLO L.: Historia de la Arquitectura del Renacimiento (Del Siglo XV al siglo XVIll), Madrid, 1973, t. 11,
pp. 1082-1187 Y 1322-1330.

CHUECAGOITIAF.: Historia de la Arquitectura Occidental: Barroco en Europa, vol. VI, Madrid (198001985),
pp. 207-227, 283-285.

NORBERG-SCHULZ CH.: Arquitectura barroca tardia y rococé, Madrid, 1973, pp. 39, 258, 269, 281, 338,
344, 348.

213



214

13.2 - ARQUITECTURA FRANCESA DEL SIGLO XVl

El siglo XVIII francés, a lo largo de los reinados de Luis XV (1710-1774) y Luis XVI (1754-
1793), camind hacia la inexorable Revolucion de 1789 que para Francia supondria una subito cam-
bio radical y para el resto del mundo occidental una seria referencia.

En arquitectura se llegd al maximo de la evolucion barroca conocida como Rococd, estilo
originalmente francés que fue imitado en todos los paises. Gilles Marie OPPENORDT, fue uno de
sus iniciadores. Agotado el barroco se redescubrio otro clasicismo que por intentar ser mas puro y
fiel que el anterior, lejos de ser la recreaciéon del Renacimiento fue una emulacion en lo que se creia
la misma linea conceptual de la antigliedad. Esta nueva manera de hacer arquitectura perduré
incluso después de la Revolucion.

A lo largo del siglo XVIII se fue creando una vision critica de la vida que puso en revision
practicamente todo. El acercamiento a la historia fue mas objetivo, riguroso y fiel, y las obras del
arte del pasado merecieron ser almacenadas con rigor en los museos para aprendizaje y admi-
racion de los que las contemplaran. Johann WINCKELMANN, en su obra escrita Monumentos
antiguos inéditos, incluyd un prefacio titulado “Tratado preliminar”, donde presenta un esquema
general para la historia del arte

Los tratadistas de arte del siglo XVIIl, con sus aportaciones intentaron responder a la necesi-
dad de los nuevos rigores compositivos y a facilitar la demanda de nuevas construcciones a lo largo
de toda Francia. Estos tratadistas se plantearon la cuestion entre lo antiguo y lo contemporaneo, y
no estuvieron al margen de los logros cientificos y técnicos.

La actividad constructiva no se redujo solo a Paris y Versalles donde la construccion del
palacio llegé a su fin, en las provincias los aristdcratas, segun sus diversas posibilidades quisieron
emular lo que se hacia en Paris y Versalles dejando constancia de su gusto en palacios, palacetes,
hoteles y construcciones religiosas. En Nancy, Rennes, Burdeos, Lyon, Monpellier..., trabajaron los
mejores arquitectos. El mas importante de la época de Luis XV fue Angel Jacques GABRIEL, dis-
cipulo de su padre a quien sucedié como arquitecto en 1742. No estuvo nunca en ltalia. Elaboré
un estilo netamente francés que marco la continuidad de Mansart al neoclasicismo. A él se debe
la Place Royal (Concordia), y los dos edificios Garde Meuble y Petit Trianon (1762-1764).
Recibié numerosos encargos entre ellos de la Pompadour que le encargé la Escuela Militar. En
el Louvre hizo el patio detras de la columnata. Santa Genoveva, fue comenzada SOUFFLOT,
a partir de 1764. Terminada después de la Revolucion fue convertida en Pantedn de hombres
ilustres. Es de gusto antiquizante neoclasido, la cupula no obstante esta inspirada en la de Bra-
mante para San Pietro in Montorio. También fue interrumpida La Magdalena, acabada tras la
revolucion por CONTANT D’IVRY, y COUTURE. El aspecto esta cerca a la fidelidad de la copia
de un templo clasico.

Hubo otros arquitectos que fueron mas lejos en la busqueda de nuevas construcciones dis-
torsionando los pardametros clasicos y buscando nuevos medios de expresion no al margen de la
monumentalidad pero dando protagonismo a su propia imaginacion o creatividad. Son denomina-
dos visionarios, y por tales se consideran a Etienne Louis BOULEE v Claude Nicolas LEDOUX. EL
proyecto mas célebre de aquel es el Cenotafio para Isaac Newton (1784), nunca construido.
Seria referencia para construcciones grandilocuentes del los periodos nacis y fascista. Su libro
Architecture, essai sur l'art («kEnsayo sobre el arte de la arquitectura»), defendiendo un neoclasi-
cismo con un compromiso emocional, no se publicé en 1953. Claude Nicolas LEDOUX, protegi-
do de Madame du Barry, apenas construyd después de la revolucion. Las Aduanas de Paris no
gustaron a Victor Hugo. Eran edificios de control en el recinto de Paris. Al demoler los recintos
fortificados de esta ciudad desaparecieron. La Barriére de la Villette que sobrevivo en el actual
parque con este nombre sirve para captar el nuevo concepto de arquitectura propuesto. Eran
edificios diferentes de original disefio.
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“Es arbitrario dividir la corriente de la historia artistica por secciones netas, siglos o
movimientos. Hemos visto como el clasicismo del siglo XVII continuaba en el siglo XVIII
Sus progresos en arquitectura compitiendo con el barroco o el rococé. Desde mediados
de este mismo siglo, preparaba un resurgimiento fundado en un concepto nuevo de
la antigiiedad. Ese ‘neoclasicismo’ no sblo ha engendrado, como se suele creer, el
academicismo estéril del siglo XIX, sino que ha planteado algunos de los problemas
cuya solucion preocupara el arte del siglo XX” (Francastel)

* Las actuaciones periféricas

NANCY
Duque de Lorena, 1737
CORNY, Manuel Héré (1705-763)
Place royale (1751 ss.)
BURDEOS
GABRIEL, Jacques (1698-1782)
Place Royal (1731 ss.)
Jardin Royal (1743 ss.)

* La bibliografia de arquitectura en el siglo XVIiI

El inicio de la publicacién de la Encyclopedie (1752)
Laugier, Marc Antoine: Essai sur I'architecture (1753)
Blondel, Jacques Frangois: L’architecture frangaise (1752)
Winckelrnann, Johann

* El arranque del neoclasicismo

PARIS
OPPENORDT, Gilles Marie (1672-1742)
GABRIEL, Jacques (1698-1782)
Petit Trianon, de Versalles (1762-1768)
Actuaciones urbanas en Paris (1757-1772)
SOUFFLOT, Jacques Gerrnain (1713-1780)
Pantedén

* Los arquitectos visionarios y utépicos

LEDOUX, Claude Nicolas (1736-1806)
Aduanas de Paris

BOULLEE, Etienne Louis (1728-1799)
El cenotafio de Newton
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13.3 - ARQUITECTURA INGLESA

La trayectoria histérica de Gran Bretafa, es y ha querido ser algo diferente del ser y existir
del continente. Su historia y sus lideres han ido marcando esa peculiaridad de los diferentes ter-
ritorios que la componen. En esta constatacion no es ajeno el deseo consciente de diferenciarse
principalmente de los paises del mediterraneo. Este sentimiento se acentud a raiz de la ruptura
religiosa de Inglaterra con el papado. El problema surgié cuando junto a tal pretensién estaba
la admiracién de la fecundidad creativa que ofrecia ltalia, sede del papado, pero lugar donde
estaban las raices que, en definitiva, explicaban la peculiaridad de la civilizacién occidental. La
modernidad para las islas britanicas no podia estar al margen de las expresiones que procedian
de ltalia.

En lo que se refiere a las formas artisticas suponia renunciar o proscribir las formas bar-
rocas que identificaban de forma mas especifica que en cualquier otra época la vinculacion a la
Iglesia de Roma. Esta dicotomia de admiracion y repulsa, en parte habia sido solucionada en la
segunda mitad del siglo XVI, cuando arquitectos como /fiigo Jones encontraron la arquitectura
mas fiel a la antigliedad, en la interpretada por Andrea Paladio: es decir las formas que mantenian
la ilacién con la antigiiedad greco-romana y ninguno de los desvarios que suponia el lenguaje
barroco de la Contrarreforma. Christopher Wrem, también fue una referencia. Los seguidores de
ambos iniciaron una nueva forma de hacer arquitectura. Seguir este hilo conductor supuso una
constante diferenciadora con respecto a los excesos del barroco y romper con una Edad Media,
que también habia que superar. En el trasfondo del barroco inglés hay una preferencia por “lo
clasico”, manifestado en el uso preferente de formas proporcionadas y limpias de aditamentos.
Es en la combinacion de volumenes, sus articulaciones y combinaciones, donde se vislumbra
ritmos y movimientos que son propios del estilo barroco. Pero son numerosos los edificios ing-
leses de esta época que estan claramente inspirados en edificios italianos respecto a los cuales
introducen matices que quieren diferenciarlos. En este sentido se puede citar alguna iglesia de
Nicholas HAWKSMOOR. Esa busqueda no al margen de lo “picturesque” puede llevar a solucio-
nes, al menos sorprendentes, como sucede con alguna iglesia de este mismo arquitecto, y con
la iglesia de All Souls, en Londres, de John NASH, de extrafa apariencia al estar resuelta como
un hibrido que combina volumenes clasicos que fueron concebidos para existir con indepen-
dencia. La planificacion en conjunto y en sus edificios de la ciudad de Bath, por los WOOD, fue
concebida con un barroco fuertemente clasicista. De mesuradas formas en los alzados obtienen
el barroquismo desde la planificacién donde se insertan, de cufio urbanistico netamente inglés.

En lo que se refiere a los lugares de culto se disenaron espacios diferentes a los de culturas
continentales. Ciertamente los cultos relacionados con el protestantismo requerian espacios mas
funcionales a sus peculiaridades. Los interiores tienden a ser un salén, donde lo que serian
naves laterales pueden ser preferentemente deambulatorios en su parte baja y palcos corridos
sobre ellos. La forma dada a los techos puede renunciar a la boveda de cafén para buscar otras
soluciones sobre arcos rebajados o de varios puntos, e incluso planas. Asi sucede, a veces, con
los grandes salones palaciegos. Ofrecen una sensacion al menos diferente a de las iglesias con
bovedas, cupulas y capillas aveneradas.

Al exterior el aspecto mas peculiar se encuentra en las torres cuando se levantan mediante
modulos cada uno de ellos articulados con formas puras clasicas. Se ha dicho que es la perma-
nencia del verticalismo medieval inglés. Incluso se podria decir que el propio Filarete en su tratado
ya contemplo esta solucion. Las reproducidas iglesias de St Martin in the Fields, y St Mary-le-
Strand, cercanas, en Londres y del mismo arquitecto, James GIBBS, pueden tipificar lo dicho.

El distintivo de todo ello es una frialdad propia de las emulaciones sin raices, de los “neos”,
y generalizada a todo lo identificado con neoclasicismo.
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* El Barroco del siglo XVIii

VANBRUGH, John, (1664-1726)
Castle Howard, Yorks. (h. 1699)
Blenheim Palace, Oxfordshire

HAWKSMOOR, Nicholas (1661-1736)
St Mary Woolnoth, Londres
Christ Church, Spitafields, Londres

ARCHER, Thomas, (1668-1743)
Saint Paul, Deptford (1712) Londres
Wrest Park pavillon, Beds. (1709)

GIBBS James, (1682-1754)
St Martin in the Fields, Londres (1721-1726)
St Mary-le-Strand, Londres (1714-17)
The Racdcliffe Camera, Oxford, (1737-48)

* Neoclasicismo

CAMPBELL, Colen, (1676-1729)
Vitrubius Britannicus
Wanstead House, Londres (c.1714- demolida1824)

Lord BURLINGTON, (1694-1753)
Chiswick House, Londres (c.1723)
The Assembly Rooms, York. (1731)

KENT, William (1685-1748)
Holkham Hall, Norfolk, (1734 ss.)

NASH John (1752-1835)
* Neopalladianismo

JOHN WOOQOD, padre (1704-1754), e hijo (1728-1781).
Bath: square (1729ss); circus (1754 ss)

ADAM, Robert (1728-1792) y James
Kedleston Hall, Derbyshire, (c.1760)

Otros: STUART (1713-1788), CHAMBERS (1723-1796), WYATT (1746-1813), STEUART (1738-
1806), HOLLAND (1745-1806)
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13.4 - ARQUITECTURA EN LOS PAISES GERMANICOS

En el siglo XVIII el barroco de Alemania, en su extension a Austria y la actual Chequia,
es un momento culminante, o el momento culminante del desarrollo estético del barroco. Es la
exuberancia de formas y colores conseguidos mediante la ostentacion y lujo tanto en edificios
religiosos como en palacios. Es la consecuencia de la influencia francesa y de la italiana con
resultados propios. De Francia, tomé el modelo de palacio y la rocalla. De ltalia la fusion de ar-
quitectura, escultura y pintura en una presentacion unica y conjuntada. Tal como escribié Chueca
Goitia, es “el sentido integrador de todas las artes fundidas en un afan ilusionistico, que convierte
los interiores de iglesias y salones en un fenémeno irracional y milagroso. Las formas arquitec-
ténicas se deslien en estucos y pinturas que pierden corporeidad con la magia de la luz y con los
efectos imprevisibles del color.”

No pocas veces, los arquitectos consiguieron y modelaron sobre plantas inverosimiles un
espacio donde capillas y nave central forman un espacio Unico, en que la imbricacion es tan
consistente que supondria la mutilacién o alteracion grave prescindir de alguno de las partes.
En alzados, los perfiles curvos, las caprichosas lineas, la inclusion de atlantes, estipites, termes,
nichos y paneles, y otras molduras en resaltes de estuco... todo modelados con el afan de
claroscuro, hacen de este barroco el mas pictérico. La teatralidad y la exaltacion se dan en la
mas acentuada de las plenitudes. Es la culminacién del espacio distintivamente barroco.

Hubo arquitectos italianos que se desplazaron a Alemania, pero los mas afamados arqui-
tectos alemanes de esta época se formaron con destacados arquitectos italianos o ellos mimos
estuvieron en ltalia. Entre aquellos Johann Bernhard FISCHER VON ERLACH, y Johann Lukas
VON HILDEBRANDT. Este se formé con Fontana en Roma y conocié la arquitectura de Guarini
en el Piamonte.

FISCHER VON ERLACH, arquitecto de José |, pas6 de las formas borrominescas de la
Santisima Trinidad de Salzburgo, en Austria, a la armonia clasica de San Carlos de Viena.
También trabajé en Praga. Georg Wenzeslaus VON KNOBELSDORFF, levant6 el Sans Sougi de
Potsdam para Federico Il, teniendo en cuenta el Gran Trianon de Versalles. La planta francesa
con horizontalidad y alas, aparece con reiteracion en las arquitecturas germanicas. En realidad
era el deseo de emular a Versalles.

El resultado fue que La abadia colegiata de Melk, de Jacob PRANDTAUER es la mas
barroca de las colegiatas. La apariencia del edificio levantado en el siglo XVIII era la antitesis
de lo que habia sido esta importante abadia benedictina en época del romanico, y el Palacio
Episcopal de Wurzburgo de Johann Baltasar NEWMANN, y decoracién de Tiepolo, pone de
manifiesto el paroxismo al que podia llegar un eclesiastico al construirse un palacio. En este
caso fue principe elector, y, después, gran duque. En el Zwinger de Dresde de Matthdus Daniel
POPPELMANN, las fiestas barrocas del Principe elector tendrian la mas apropiadas y vistosas
puestas en escena. En realidad, en la actualidad este edificio, como otros muchos de Alemania,
es una reconstruccion posterior a la segunda Guerra Mundial. San Nicolas de Praga de Kilian
Ignaz DIENTZENHOFER, es un obra cumbre como espacio religioso barroco, encarnando todo
el espiritu de la contrarreforma. En espacios como éste no hay tiempo para el reposo ni escapa-
toria para la concatenacion de experiencias sensoriales. Construcciéon y muebles envuelven al
visitante, entonces siempre creyente, infundiéndole el sentido triunfante de la catolicidad del
momento encarnada por los jesuitas.

Norberg-Schulz, escribio “Es natural que los arquitectos centroeuropeos estuvieran partic-
ularmente interesados por aquellas obras italianas que tenian cierta afinidad con la arquitectura
gotica, es decir, la arquitectura de Borromini y Guarini. Pero la finalidad persuasiva general tam-
bien les hizo adoptar los medios ilusionisticos del theatrum sacrum de Bernini. El barroco tardio
de Europa central viene asi a representar una sintesis excepcionalmente rica”.
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* Alemania y su exuberante arquitectura del siglo XVIil.

“Seréa el sentido integrador de todas las artes fundidas en un afan ilusionistico, que con-
vertira los interiores de iglesias y salones en un fenémeno irracional y milagroso. Las
formas arquitectonicas se deslien en estucos y pinturas que pierden corporeidad con la
magia de la luz y con los efectos imprevisibles del color’ (Chueca Goitia)

* La influencia Italiana: Borromini 'y Guarini
Arquitectos italianos: CARATTI, Francesco y MARTINELLI, Domenico, CHIAVERY, Gaetano

* Influencia de Francia
Ostentacion, lujo y frenesi.
La rocalla

* Arquitectos alemanes

FISCHER VON ERLACH, Johann Bernhard (1692-1766)
San Carlos, (1716-1737), y Planos para Schénbrumn de Viena
Praga

HILDEBRANT, Johann Lukas von (1668-1745)
Palacio del Bevedere (1714-1723) de Viena

PRANDTAUER, Jacob (1660-1726)
Colegial de Melk (abadia) (1702-1736)

NEUMANN, Johann Baltasar (1687-1726)
Palacio de Wurzburgo (1719 ss)

POPPELMANN, Matth&us Daniel (1662-1736)
Zwinger, (1711-1728), Dresde

DIENTZENHOFER, Kilian Ignaz (1689-1751)
San Nicolas (1673-1752), de Praga

ZIMMERMANN, Dominikus (1685-1766)
Iglesia de los peregrinos de Wies, (1728-1733), Alta Baviera

KNOBELSDORFF, Georg von(1699-1753)
Sans Souci, (1745-1747), de Postdam

“El barroco tardio de Europa central viene a representar una sintesis excepcionalmente
rica” (Norberg-Schulz)
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13.5 - ARQUITECTURA ITALIANA DEL SIGLO XViIl

Italia, al igual que otros paises, siguié construyendo con intensidad. Consecuentemente, sus
arquitectos fueron muchos. Al estar bebiendo de las fuentes del clasicismo, tanto por la presencia
de restos de la antigliedad como por ser la cuna de buenos tratadistas, no podia estar al margen
del mismo, contribuyendo a adaptarlo. A su vez, los ecos que salian de Francia, sobre todo en lo
que se refiere a arquitectura civil o palaciega, llegaron también a Italia donde fueron reinterpreta-
dos. Los logros, no obstante, dentro del barroco quedaron lejos de los niveles conseguidos en
Alemania, al mantenerse preferentemente cerca de la mesura del clasicismo de Bernini.

A pesar de las nuevas corrientes encaminadas a dar preeminencia a la emancipacion in-
telectual, la religiosidad fue una nota constante de la sociedad. No podia ser de otra forma pues
Italia era la fuente de la Contrarreforma. Fueron numerosisimas las iglesias construidas por in-
numerables maestros de obra que, si no siempre eran auténticos arquitectos, al menos gozaban
de la proximidad de los mas relevantes en cuyas obras se pudieron inspirar.

Roma, completd el proceso de renovacién y construcciéon de nuevas iglesias comenzado
el siglo anterior. Contribuyeron a reafirmar la imagen de ciudad del Barroco con que se le con-
oce, sin que sea la unica caracteristica que la define. La ciudad a su vez, en lo que se refiere al
urbanismo, fue preocupacion de los papas que intencionadamente se esforzaron por mejorarla
sobre todo con ocasién de los jubileos. La gran obra barroca romana del siglo XVIII fue la Es-
calinata de la plaza Espaina obra de Alessandro SPECCHI, y Francesco,de SANTIS, la Plaza
de San Ignacio de Filippo RAGUZZINI, y la Fuente de Trevi, de Nicol6 SALVI. Las tres inter-
venciones en la ciudad respondian a criterios de intervencion netamente barocos buscando una
unidad, hasta el extremo de que en el caso de la Fuente resulta dificil delimitar entre arquitectura
y escultura. Fueron remodeladas numerosas iglesias tanto por dentro como por fuera trasfor-
mando su aspecto a despecho de ignorar su antigiedad. Entre estas, Ferdinando FUGA dot6 de
nueva fachada a Santa Maria la Mayor, edificio que importantes restos de la época clasificada
como paleocristiana y consiguientemente de los mas antiguos. La actividad de este arquitecto
de formacion barroca pero que se decantd por el clasicismo, recibié de los Papas Clemente Xlly
Benedicto XIV numerosos encargos en Roma. Llamado a Napoles por Carlos VIl de Napoles, el
que seria Carlos lll de Espana, intervino en la ciudad junto con Vanvitelli.

Luigi VANVITELLI, era hijo del vedutista, van Wittel que italianizo su apellido. Se movi6 en
un barroquismo mesurado, como consecuencia de su inclinacion hacia el clasicismo. Su gran
obra fue la Reggia di Caserta, el Palacio real para Carlos VIl. En Roma entre otras obras hizo la
fachada de San Juan de Letran.

Ferdinando SANFELICE, fue arquitecto muy activo en Napoles, Salerno y Nardé construy-
endo y remodelando numerosas iglesias y palacios, entre ellos el Sanfelice. Mario GIOFFREDO,
otro polifacético como tantos, se le conocié como el Vitruvio napolitano. Se orienté hacia un
clasicismo con matices propios de Napoles, como consecuencia de los descubrimientos arque-
oldgicos en los que el mismo intervino.

Un interés particular merece la ciudad de Lecce, en la Apulia, situada en el tacon de la
supuesta bota italiana. La apariencia de la ciudad es preferentemente barroca con matices lo-
cales. La Iglesia de San Juan Bautista fue terminada en el siglo XVIII.

En el Norte de Italia, la Catedral de Carignano se considera la obra maestra de Benedetto
ALFIERI, Mucho mas conocido por haber intervenido en Espafia y Portugal es Filippo JUVARRA.
Su Palacio de caza, Stupinigi, fue referencia barroca para otras construcciones del mismo siglo,
y la Basilica de la Superga, cerca de Turin, ofrece numerosas citas de edificios clasicos, en re-
sultado de barroco clasicista. En el Palacio Madama hizo una monumental escalera que plasma
todo el esplendor del barroco, sirviendo a su vez de marco para hacer exibicion de cualquier otro
esplendor ceremonial.



ESQUEMA

“En esa primera mitad del siglo XVIII, el arte barroco bajo la forma de rocalla podia parecer
al principio no corresponder mas que a necesidades civiles y mundanas, desdefiando
el arte religioso. A pesar de la debilitacion del sentimiento religioso, no hubo eclipse del
arte sagrado. Jamas se ha construido y decorado tantas iglesias, se ha hecho tantas
pinturas piadosas y se han levantado tantas tumbas” (Huyguee-Vanuxem)

*ROMA

SPECCHI,Alessandro (1668-1729), y De SANTIS, Francesco (1679-1731)
Escalera de la Trinita dei Monti, (1723-25)
FUGA, Ferdinando (1699-1781)
En Napoles, Palermo, Toscana y Roma
Fachada de Santa Maria la Mayor, de Roma
RAGUZZINI, Filippo (1680-1771)
Plaza San Ignacio (1721-25)
SALVI, Nicolo (1697-1751)
Fontana di Trevi (terminada en 1732-1747)

*NORTE

ALFIERI, Benedetto (1700-1767)
Catedral de Carignano (1757-1767)
JUVARRA, Filippo (1678-1736)
Basilica de la Superga (1717-1731)
Castillo Stupinigi (1729-1733)
Palacio Madama (1728-1721)

Juvarra “... no solamente perfeccioné los ideales mas valiosos en la arquitectura itali-
ana sino que también los abandoné ... Este abandono es algo mas que un hecho de
importancia local o provincial...Indica el final de la su primacia italiana en la arquitectura’
(Wittkower)

* NAPOLES

SANFELICE, Ferdinando (1675-1748)
FUGA, Ferdinando (1699-1782)
VANVITELLI, Luigi (1700-1773)
GIOFFREDO, Mario (1718-1785)

“Lo que diferencia al clasicismo Barroco tardio de todas las tendencias clasicas
anteriores es su versatilidad...en Roma, Turin y Napoles...es lo suficientemente flexible
para admitir una buena cantidad de decoracion borrominesca...incluso elementos del
Manierismo tardio” (Wittkower)

*LECCE

“Barroco local elegantemente decorativo, arraigado en un plateresco” (Cinotti)
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13.6 y 13.7 - LAARQUITECTURA ESPANOLA DEL SIGLO XVl

El cambio de siglo XVII al XVIII, en Espafia coincidid con el cambio de dinastia. La bor-
bonica, francesa, introdujo nuevas formas de ver la vida y nuevo lenguaje. Con los bobones se
vinieron mejoras en la economia cuyos efectos se vieron en la medida en que avanzé el siglo.
También en la expresion artistica hubo una evolucion que fue desde la culminacion del barro-
quismo de la etapa anterior hasta la inmersién en el neoclasicismo.

A principios de siglo estaban en activo los CHURRIGUERA, José Benito, Joaquin y Alberto.
No obstante el conjunto de palacio e iglesia de Nuevo Baztan (Madrid), recuerda mas la forma
de construir del siglo anterior que la forma de hacer sus retablos. Sintonizando con el nuevo
lenguaje, Alberto, hizo la plaza de Salamanca en la que el ayuntamiento es obra de Andrés
GARCIA DE QUINONES.

De Pedro de RIBERA, formado con Teodoro Ardemans, su obra mas barroquizante es el
Hospicio de San Fernando (1722) que concentra la decoracién en la portada y balcén superior,
dentro de una preferencia espafiola. Los TOME, Antonio, y los hijos Diego y Narciso hicieron la
portada de la Universidad de Valladolid.

En Cadiz Vicente ACERO, comenzd la Catedral, continuada por Torcuato CAYON. En
Murcia Jaime BORT, doto de fachada a la catedral de Murcia (1724-1754). José BADA, realizé
obras importantes en la provincia de Granada donde se le atribuye la célebre sacristia de la Car-
tuja, de un exuberante barroquismo lo mismo que la iglesia de San Luis de Sevilla de Leonardo
de FIGUEROA. La intercomunicacion de las artes es total en un espacio plenamente barroco.

La actividad constructiva en Galicia estuvo centrada principalmente en Santiago de Com-
postela. Fernando de CASAS Y NOVOA (1670-1750) hizo la fachada del Obradoiro, funcional,
y emblematica con criterios barrocos.

Las ondulaciones de raiz borrominesca y del rococé francés, llegaron mas tarde. Se con-
sidera maximo representante Hipdlito ROVIRA, en Valencia, donde construyé el Palacio del
Marqués de Dos Aguas.

Una etapa peculiar fue la construccién de los sitios reales a los que se dedicaron con inten-
sidad reyes y reinas espafolas. Al ser borbones tuvieron como referencia lo realizado en Fran-
cia. Los arquitectos fueron franceses e italianos. En 1735 llegaron a Madrid Filippo JUVARRA 'y
Jovanni Batista SACHETTI.

En 1752 fue definitivamente aprobada por Fernando VI la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando que iba a supervisar todas las realizaciones que se hicieran para exhibirlas en
un edificio civil o religioso. Surgié con un espiritu ilustrado que consecuentemente queria superar
épocas anteriores de las que era lenguaje el barroco. Italia era una referencia a tener en cuenta,
recomendando viajes de estudio. Los arquitectos mas relevantes estuvieron vinculados a la Aca-
demia. Ventura RODRIGUEZ TIZON con una primera etapa barroquizante, fue girando hacia el
clasicismo del que seria una de sus realizaciones la fachada de la Catedral de Pamplona total-
mente desconectada del interior. Se le atribuyen numerosas obras.

De los hermanos VILLANUEVA, Diego fue erudito y tedrico de la arquitectura sobre la que
escribio varios tratados. La obra mas emblematica de Juan es el Museo de Ciencias Naturales,
actual del Prado, dentro de un completo programa de inspiracion ilustrada, unificado por un es-
pacio publico, el Salon del Prado, actual Paseo obra de José de HERMOSILLA.
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“En estas circunstancias de recuperacion politica, social y comercial la arquitectura
espanola va a experimentar sensibles cambios de orientacion, mejorando su calidad, au-
mentando su inventiva y renovando su repertorio formal, merced al abandono de las ideas
retardatarias que habian sido utilizadas en el siglo XVII ay a la adopcion de soluciones
plenamente barrocas, imperantes en otros paises europeos” (Valdivieso p40 )

* Arquitectura Primer tercio

CHURRIGUERA José, (1665-1725) y Joaquin (1674-1724)
Conjunto de Nuevo Baztan, Madrid, (1709-1713)
Palacio Goyeneche, Madrid

CHURRIGUERA, Alberto (1676-1750)

Plaza de Salamanca, (1728ss)
HURTADO, Francisco (1669-1725)
Sagrario de la Cartuja, Granada (1702ss)
Sagrario de la Cartuja del Paular, Riofrio, Segovia (1708 ss)

RIBERA Pedro de (+1742)

Puente de Segovia, Madrid (1723-1724)
Hospicio de San Fernando, Madrid (1722)

* El Rococé en Espana

ROVIRA Hipdlito (1740-1744)
Palacio del marqués de Dos Aguas, de Valencia (1740-1744)

* Palacios y sitios reales

Filippo JUVARRA, (1678-1736), Giovanni SABATINI (1721-1793), y Giovanni Batistta,
SACHETTI (1690-1764)

Palacio real, Madrid

Palacio de la Granja, Segovia

Palacio real, Aranjuez

* El Neoclasicismo

RODRIGUEZ, Ventura (1717-1785)
Capilla del Pilar, (barroca), Zaragoza
Portada Catedral de Pamplona
VILLANUEVA, Juan (1739-1811)
Museo de Ciencias Naturales
Observatorio y Jardin botanico
HERMOSILLA, José (1715-1776)

De finales de siglo son Antonio LOPEZ AGUADO (1764-1831), Isidro GONZALEZ VELAZQUEZ
(1765-1829), y Silvestre PEREZ (1767-1825).
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13.8 - ESCULTURA FRANCESA DEL SIGLO XViii

La escultura fue considerada por los enciclopedistas como la mejor expresion de la grande-
za de las bellas artes. En el siglo XVIlI la escultura francesa obtuvo cotas muy altas por su amplia
produccién y por su calidad. Heredera del barroquismo clasicista de la época anterior evoluciond
hacia el neoclasicismo. Particular demanda tuvo el retrato en escultura logrando en este género
niveles que son referencia. Los especialistas han insistido en la importancia que el sentimiento
tuvo en la produccion artistica francesa de esta época, preanunciado el romanticismo. Tampoco
hay que olvidar la peculiaridad de la pintura galante francesa coetanea con sus temas, sus topi-
cos no pocas veces frivolos, y el tratamiento no al margen del sensualismo sin descartar la volup-
tuosidad. Semejantes refrencias se constatan también en la escultura con la que coexisti6.

Numerosos fueron los escultores dada la demanda de obras. Casi todos pasaron por Roma
estudiando en la destacada Academia francesa de la Villa Medici. Y no pocos de ellos desempe-
fAaron puestos de gestion en las instituciones artisticas francesas, principalmente la Academia.
Todo ello contribuye a explicar la escultura francesa del siglo XVIII.

Jean-Baptiste LEMOYNE, trabajé ampliamente para Luis XV. Hizo numerosos retratos,
entre ellos el del arquitecto Jules Hardouin-Mansart tuvo presente el de Bernini para Luis XIV.
Estuvo en la Academia francesa de Roma.

Nicolas y Guillaume COUSTOU, hermanos, estuvieron vinculados a Coyxevox, con el que
trabajaron. Nicolas era el mas mayor y Guillaume fue el mas celebre. Ambos fueron directores de
la Academia. Guillaume que estudio en Roma recuerda a Bernini lo cual se aprecia sobre todo
en sus caballos.

También estuvo en ltalia y fue profesor de la Academia Edmé BOUCHARDON. Obtuvo
especial fama su estatua ecuestre de Luis XV que desaparecié para la Revolucién. Sin romper
con el barroco supo seguir el clasicismo cada vez mas presente. Cupido tensando su arco es
una de sus obras maestras.

Jean Baptiste PIGALLE, se mostro barroquizante en sus sepulcros. Uno de los numerosos
retratos de Voltaire es suyo. Lo presenté desnudo.

Etienne-Maurice FALCONET, fue el escultor favorito de Madame Pompadour. También fue
director de la Academia. El teatro y ballet contemporaneos y el pintor Frangois Boucher, con
su estilo dulce, elegantemente erético, influyeron en alguno de sus temas. Es de los pocos que
nunca estuvieron en Roma pero conocia el barroquismo italiano a través de Puget. Fue llamado
a Rusia donde hizo el celebre, Monumento de Pedro | el Grande.

Fruto de la observacion sicoldgica los retratos captaron y plasmaron el caracter y la person-
alidad que da vida a la piedra inerte. Jean Antoine HOUDON, fue figura cumbre del neoclasicismo
francés. Sus retratos destacaron por la intensa busqueda del caracter individual, lo que le acerco
al prerromanticismo. A Voltaire le hizo varios retratos. Discipulo de Pigalle y Lemoyne, en 1764
se trasladé a Roma para completar su formacién. Retratd a las mas grandes personalidades de
la épocay fue llamado a los Estados Unidos donde hizo la estatua del General Washington del
Capitolio.

Claude Michel, conocido como CLODION, también estuvo en Roma y fue llamado a Rusia.
La Gimblette, ofrece la ingenua frivolidad de un tema semejante de Boucher, peculiaridad que
aparece en otras de sus esculturas de tema femenino.

Psyche abandonada de Augustin PAJOU ofrece el encanto de los temas femeninos de la
pintura galante. Lo mismo se puede decir de Ninfa con cabra de Pierre JULIEN, considerado el
iniciador del neoclasicismo. Entre otros, son muy reproducidos el retrato de Jean de la Fontaine,
y Gladiador moribundo, por la fuerza expresiva de ambos.
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* La escultura del siglo XVIII

“Las obras escultéricas son las que trasmiten a la posteridad el progreso de las bellas
artes en una nacién” (Diderot)

“El elemento afectivo esta inscrito en todas partes. Esa sera la novedad de un siglo
caracterizado hacia el descubrimiento del sentimiento, de sus sutilezas y sus ilogismos
y que tenia que desembocar en el estallido romantico” (Francastel)

* El estilismo de refinamiento clasicista

“Algunas bellezas ningun precepto puede aun definirlas ... hay gracias inefables que
ningun método ensefia y que Unicamente la mano de un maestro puede alcanzar’
(Pope)

“Un discernimiento rapido, una percepcion repentina, que al igual que las sensaciones
del paladar se anticipa a la reflexion, y, con el paladar, se deleita en lo que es bueno con
una sensibilidad exquisita y voluptuosa y repudia lo contrario con disgusto” (Voltaire).

* El retrato

“La exaltacion del caracter, por encima de todo, que es obra del barroco, y el analisis
psicolégico de la inteligencia y de la sensibilidad, perseguido por el clasicismo, se aso-
cian en el siglo XVIIl en una nueva concepcion de la vida que conduce, al margen del
arte cortesano y del arte religioso, que siguen siendo externos, solemnes, formalistas, a
una expresion de lo mas individual que tiene el hombre, de lo mas peculiar en cualquier
aspecto de la naturaleza o de cualquier objeto” (Huygue-Brion)

* Los escultores

LEMOYNE, Jean-Baptiste (1704-1778)

COUSTOU, Nicolas y Guillaume (1658-1733) y (1677-1746)
BOUCHARDON, Edmé, (1698-1762)

PIGALLE, Jean- Baptiste (1714-1785)

FALCONET, Etienne-Maurice (1714-1785)

HOUDON, Jean-Antoine (1741-1828)

CLODION, Claude Michel (1738-1814)

JULIEN, Pierre (1731-1804)

PAJOU, Augustin (1730-1809)

* Del neoclasicismo al romanticismo

“El neoclasicismo queddé como un elemento episddico que sefialaba una hartura del
barroco una parte con el rococé y una reaccion en la que actuaron moviles sociales o
nacionales; pero estaba en falso. A pesar de las prolongaciones artificales que tuvo en
el academicismo no respondia a las aspiraciones nuevas y hay que buscar en ofra parte
el destino que el futuro reservaba al arte” (Huygue)

Bibliografia

LEVEY M.: Pintura y escultura en Francia 1700-1789, Madrid, 1994 (1972), 410 pp.

CEYSSON, B.: La Escultura: la tradicién de la escultura antigua desde el siglo XV al XVIII, Geneve, 1987.
WITIKOWER R.: La escultura: procesos y principios, Madrid, 1999 (1977), pp. 215.

225



226

13.9 - ESCULTURA EUROPEA DEL SIGLO XViiI

El siglo XVIII fue el siglo de los grandes palacios europeos construidos a imitcion de Ver-
salles. Este peculiar tipo de arquitectura trajo consigo la necesidad de amueblarlos y ornamen-
talos de acuerdo con el gusto del momento preferentemente difundido por Francia. Consecuent-
emente las diferentes artes experimentaron una gran actividad, incluidas las llamadas artes
decorativas. Estas desarrollaron piezas de una perfeccion refinada conseguidas con el virtuo-
sismo de unos artesanos que en muchos casos fueron auténticos artistas; vaijillas y cristaleria,
muebles, aditamentos ornamentales, apliques para iluminacion, tapices etc., son considerados
artes menores, pero en no pocos casos son delicadas obras de arte.

Entre las artes mayores o bellas artes, la escultura fue ampliamente demandada por reyes y
aristocratas de toda Europa. Escultores italianos y franceses fueron reclamados en un primer mo-
mento, pero a la sobra de estos o0 por propia iniciativa surgieron otros muchos en cada uno de los
paises. Aunque en esta ocasion fue sobretodo la escultura no religiosa la de preferente interés, no
hay que olvidar la religiosa o de uso religioso cultual. Casi siempre fueron los mismos maestros
escultores para uno y otro género, consecuentemente, y no al margen de la atmosfera cultural
envolvente, no pocas de las obras de culto carecen de la profundidad religiosa de otras épocas,
lo cual también habia sucedido en el siglo XVI como consecuencia de parecidos mecanismos de
comportamiento tanto individual como social. En Espafia, debido a otras conyunturas aparecieron
excelentes maestros que trabajando la madera, obtuvieron niveles que admiramos.

Los focos de referencia que eran Francia e Italia difundieron formas de hacer que iban
desde la consolidada estética barroca hasta el cada vez mas introducido neoclasicismo. Con
respecto a aquella, el siglo XVIII se considera una culminacion de época anterior. Con respecto
a éste que estaba inoculado en el barroquismo de los dos citados paises acabd recorriendo una
trayectoria propia. Era el final de una evoluciéon que desembocoé en los avatares del siglo XIX.

En el panorama de conjunto la Alemania catdlica, preferentemente del sur del pais, consiguié
realizaciones que tocaban el paroxismo del barroquismo. Retablos pulpitos, bancos, confesonarios,
comulgatorios, pilas de agua bendita, y, por supuesto retablos, son piezas unicas porque cada una
de ellas tienen un valor especifico aunque respondan a otras soluciones o funciones analogas. Se
comprenden mejor en el contexto para el que fueron hechos, y del que generalmente son insepa-
rables pues contribuyen a configurar una unidad de la que también forman parte la pintura y otras
artes menores. Vestibulos y salones de palacios e interiores de las iglesias no se podrian entender
sin la escultura y pintura. Forman parte de conjuntos o espacios que quedarian mutilados si se les
despojara de alguna de estas piezas. Es el barroco exultante sobre todo del sur de Alemania y
paises relacionados del imperio austro-hungaro.

En este capitulo hay que hacer referencia también al amueblamiento urbano de fuentes y
monumentos, pequefas capillitas esquinarias, y relojes publicos sin los cuales ciudades como
Praga, Dresde, Munich, Viena... serian otra cosa.

Italia, sigui6 teniendo la vitalidad que siempre le caracterizd, aunque ahora encontré com-
petencia en otros puntos de la cultura europea. La espectacular Fontana de Trevi, sigue siendo
Unica, y magistral es el Cristo del sudario de SANMARTINO, en Napoles. Técnica que después
tendria numerosos emuladores en el siglo XIX.

Mayor atencion mereceria Portugal, pais desconocido a pesar de su cercania. Hizo un
barroco con estilo propio. Con referencia preferente a Francia e Italia no podia quedar al margen
de la influencia espafiola. En el siglo XVIII, desarrollé una escultura religiosa en retablos de exu-
berante y minuciosa ornamentacion con peculiaridades propias y con ella ornamenté palacios
y jardines. En todos los ambitos portugueses es importante la ceramica de tonos azulados, que
constituye un complemento particular y una peculiaridad creativa.
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“Una distincion entre el siglo XVII y XVIII solo puede hacerse por pura férmula ... Logica-
mente confluyen en el siglo XVIII no pocos elementos del barroco” (M. Cinotti)

* ITALIA

SALVI, Nicolo (1697-1751)
Fontana di Trevi
SERPOTTA, Ciacomo (1656-1732), Palermo
SANMARTINO, Giuseppe (1720-17937?)
Cristo del Sudario, de Napoles
PERSICO Paolo, BRUNELLI, Angelo, SOLARI, Pietro
Parque de la Reggia di Caserta

* PAISES GERMANICOS

La decoracién de iglesias
Primera mitad

BROKOFF, Ferdinand Maximilian (1688-1731)

Esculturas del Puente de San Carlos, de Praga
BRAUN, Matthias Bernard (1684-1734)

Esculturas de San Clemente, de Praga
PERMOSER, Baltasar (1651-1732), Viena y Dresde
ASAN, Egid Quirin (1692-1750)

GUNTHER, Ignaz (1725-1775)

Tobias y el Angel, Munich (1765)

Apogeo tardio: del rococo al clasicismo
WAGNER, Peter Alexander (1730-1809)
PLATZER, Ignaz Franz (1717-1787), Praga
MESSERCHMIOT, Franz Xavier (1736-1783), Viena

* GRAN BRETANA

Artistas extranjeros
ROUBILIAC, Louis-Franrgois (1705-1762), gusto francés
RYSBRACK, John Michael (1694-1770), barroquizante
SCHEEMAKERS, Peter (1691-1781), neoclasico

* PORTUGAL

Los conjuntos palaciegos
El retablo
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13.10 y 13.11 - LA ESCULTURA ESPANOLA DEL SIGLO XViiI

También en escultura el siglo XVIII espaiol fue continuacién del anterior. El lenguaje esté-
tico del barroco consiguié el punto maximo de expresividad en escultores como los SALCILLO y
los CHURRIGUERA. También en esta ocasion hubo una duplicidad de preferencias. La monar-
quia, dinastia francesa, tenia su propio gusto que fue alimentado con la importacion de escultores
franceses que contribuyeron a ornamentar palacios y jardines, y crearon una nueva manera, pues
siempre los gustos y maneras de las clases altas han sido una referencia. Dado el nombre de que
gozaron por trabajar para el rey, Juan Domingo OLIVIERI y Felipe de CASTRO, Luis Salvador
CARMONA, Pascual de MENA, Roberto MICHEL, Juan PORCEL, Felipe del CORRAL, pudieron
ser llamados a otros lugares. A su vez, escultores como estos influyeron y tuvieron seguidores.

El pueblo creyente, no obstante, seguia imbuido por el espiritu de la Contrarreforma que
era la base conceptual de toda la produccion artistica. En la linea de lo que habia sido el bar-
roco anterior, la escultura se enriquecio en su expresividad con formas mas retorcidas y mas
recargadas. La técnica preferente siguié siendo la madera policromada, mas barata que otros
materiales, y el adecuado soporte para la expresion del naturalismo que en algunos escultores
llegd a un realismo sublimado caracteristico del arte espanol. Los escultores se prodigaron por
toda Espafa. Se puede hablar de escuelas circunscritas a territorios regionales, y, a veces, lo-
cales como en Valladolid, Salamanca, Santiago de Compostela, Granada y Sevilla... En todas
las principales ciudades aparecieron talleres en torno a escultores destacados que amueblaron
lugares secundarios.

Catedrales, iglesias y ermitas espafiolas se recargaron de retablos que contribuyeron a
crear un peculiar ambiente de religiosidad aunque estéticamente estén muy lejos de la unidad e
integracion que caracteriza el barroco de otros paises. En este contexto los retablos llegaron a
ser de un extremado recargamiento ornamental hasta el extremo de que siendo las estructuras
basicamente clasicistas quedaban semiocultas de forma que aparentan en no pocas ocasiones
de una gran complejidad. Maestros especialmente conocidos son Narciso TOME, con la obra
Unica arquitectonico-escultérica que es el Trasparente de Toledo, José Benito CHURRIGUERA,
del que se cita como una obra cumbre el Retablo mayor de las Calatravas, de Madrid, que se
ha puesto como referencia para definir el lenguaje churrigueresco. Mencionar a Francisco SAL-
CILLO es recordar la importancia que habian adquirido las procesiones en todas partes aunque
el nombre de este escultor esté preferentemente unido a Murcia. Es la culminacion del realismo
sublimado que caracterizé al barroco espafiol del siglo anterior.

Las cosas cambiaron en la segunda mitad del siglo en la medida en que la recién creada
academia de San Fernando, en 1752, pretendié depurar el lenguaje y cambiar los medios de ex-
presion. Fue restringido el uso de oro para los dorados, e imponiéndose los nuevos canones que
en definitiva pretendian recuperar los de la antigledad clasica. Siguié habiendo escultores que
se movieron en los postulados estéticos del barroco, pero los retablos tendieron a presentar for-
mas clasicas mas depuradas, con columnas que imitaban las de piedra y esculturas que querian
ser mas controladas en su expresion y que, a veces, los escultores pintaron completamente de
blanco para evocar otros materiales y otros parametros.
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“...los comienzos como la duracién de cada ciclo varian, pudiéndose apuntar que las
corrientes ideologicas llegaran siempre a nuestro pais con un tiempo de retraso y que,
de acuerdo a ese trasfondo barroco que siempre esta presente, palpitando en nuestro
arte, lo anterior mantendra supervivencias hasta casi finalizado la centuria.” (Morales y
Marin)

* Los escultores reales

Juan Domingo OLIVIERI (1706-1762), Felipe de CASTRO (1711-1775) y otros
Palacio real

FREMIN, Rene, (1672-1744), La Granja, (Segovia)

THIERRY, Jean, y Jaime BOUSSEAU (1681-1740)

DUMANDRE, Antoine y Hubert, y Pierre PITUE.

* El retablo del siglo XVIIl y las procesiones

Narciso TOME, (1690-1742)
El trasparente de la Catedral, (1729-1732) Toledo.
con Antonio y Diego, esculturas fachada Universidad de Valladolid

* Los Churrigueras y Los Salcillos
CHURRIGUERA, José Alberto, (1676-1750)
Retablo iglesia de las Calatravas, de Madrid
SALCILLO, Francisco (1707-1783)
Pasos procesionales de Murcia

* Principales escuelas
Valladolid, Salamanca, Santiago de Compostela, Granada y Sevilla

* El neoclasicismo y la Academia

CARMONA, Luis Salvador (1709-1767)
De MENA, Juan Pascual (1707-1784)

Fuente de Neptuno (1782), y Estatuas Palacio real
GUTIERREZ, Francisco (1727-1797)

Fuente Cibeles (1782)
ALVAREZ, Manuel, (1727-1797)

Fuente de Apolo y Estatuas del Palacio real, con otros
TOLSA, Manuel, (1757-1816)

Ecuestre de Carlos IV, (1796) Méjico

Bibliografia

VALDIVIESO, E.- OTERO R.- URREA.J El Barroco y el Rococo, “Historia del Arte Hispanico”, IV, Madrid,
1980, pp.200-230

NAVASCUES, P.- PEREZ, C. ARIAS DE COSIO A. M?, Del Neoclasicismo al Modernismo, Historia del Arte
Hispanico, V, Madrid, 1979, pp.149-175

MARTIN GONZALEZ J.J., Escultura barroca en Espafia 1600-1770, Madrid, 1983, pp. 351 ss.

229



230

13.12y 13.13 - LA PINTURA CORTESANA FRANCESA Y LA DE LAS CLASES BURGUESAS

Con Luis XIV se introdujo en Francia una vida cortesana donde los placeres mundanos
y los espectaculos fueron una forma importante de proporcionar razén de existir a no pocos de
los miembros que la integraban. Este ritmo de vida fue en aumento obteniendo en las primeras
décadas del siglo XVIII una intensidad tal que llevaba inoculada su propia destruccién. El arte,
siempre lenguaje de los recovecos de la mente humana, no podia quedar al margen de su in-
fluencia. Francastel subrayd que no debe olvidarse el elemento afectivo, el sentimiento con sus
sutilezas, que considerd preanuncio del movimiento romantico.

Pintores como Antoine WATTEAU y Jean Honoré FRAGONARD levantaron acta de esa so-
ciedad frivola y refinada, despreocupada y superficial, aunque culta, para la que la voluptuosidad
era un valor y el capricho una forma de vivir. El amor y la infidelidad fueron topicos destacados.
Estos pintores, no obstante, no fueron superficiales, pues hicieron arte de lo mas vanal. Supieron
plasmar lo efimero del momento, como también escribié Francastel. En el centro estaba la mujer
como tema y como pretexto.

La exagerada autoestima de cada uno de los componentes de los estamentos altos de
esa sociedad cortesana, motivo la proliferacion de los retratos en apariencias que podian rozar
lo extravagante, y atuendos de incomodidad justificada por la necesidad vital de imagen. Los
especialistas proliferaron por ser requeridos con reiteracion. No pocas veces tuvieron que traba-
jar formatos de enormes dimensiones para que las apariencias fueran decididamente visibles.
Hyacinthe RIGAUD y Jean Marc NATTIER, destacaron en el género. Aquel, intentado perpetuar
lo fastuoso, éste y Quintin LA TOUR, buscaron preferentemente aquellos elementos distintivos
de la personalidad. Todo el mundo que podia pagarse un retrato quiso retratarse y los grandes
hacerse permanentemente visibles en su dominios.

Esta sociedad mitificé a la mujer hasta la adulacion no al margen de aprovechar su sofisti-
cada imagen como complemento y referencia en la vida social. Por eso esta pintura se le conoce
también como “Pintura Galante”. En una época que el sensualismo tenia mucho de banal fue
sobredimensionado en pintores como Frangois BOUCHER.

Proliferd la pintura realizada con la técnica del pastel. Sintonizaba con las texturas de las
telas entonces usadas. Ofrecia posibilidades para captar, representar y sugerir trasfondos ide-
oldgicos y de sentimientos.

Afinal de siglo, sintonizando con los nuevos valores de una clase emergente no aristécrata
pero pudiente, hubo un cambio de gusto en los temas y topicos, en los mensajes y en la téc-
nica, Jean-Baptiste Simeon CHARDIN y Jean Baptiste GREUZE, marcaron nuevos gustos en la
misma medida en que los plasmaban. La vestimenta se simplifico, las pelucas desaparecieron,
interesaba mas la realidad estable de cada dia que la ficcion efimera que evade y distrae. A estas
representaciones y temas se les llegé a cargar de mensajes morales. La nueva pintura adquirié
un sentido mas general y universal en la que cada uno de los miembros de la nueva burguesia
se reconocian en lo que eran y querrian ser. Ahora lo que interesaba era el modo de vida real,
el sistema de educacion, el caracter de un amplio sector social de donde saldria la generacién
ponderada y laboriosa que sustituiria al antiguo régimen politico y anterior filosofia de la vida,
patrimonio de pocos. La Academia que habia sancionado lo que valia y no valia también se vio
contestada por quienes artisticamente preferian estar al margen.

El afo de la Revolucién, 1789, fue un hito por lo que tuvo de final y lo que quiso ser de
nuevo comienzo. No podia ser de otra forma para el arte que por ser lenguaje de lo que la mente
humana piensa y siente en cada momento, ha sido a lo largo de toda la historia documento de
los cambios sociales.
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* La pintura galante
“Al comenzar el XVIII, la pintura francesa va a crear un estilo nuevo tras su influencia:
partiendo de cierta rudeza medieval, las lineas se suavizan en curvas cargadas de cali-
dos adornos bajo influencia italiana. Por la influencia holandesa los temas de la anéc-
dota costumbrista gana naturalidad” (Gall)

* Siglo XVIII: la sociedad cortesana
Regencia Felipe de Or., (1715-1723),Luis XV, (1723-1774); Luis XVI, hasta 1789

* Los pintores de la pintura galante
WATTEAU, Antoine (1684-1721)
Isla de Citera (1710), y Embarco para Citera (1717)
Gilles

“En lugar de copiar el mundo que le rodea, crea un mundo como los grandes “(Gall)

FRAGONARD, Jean Honoré (1732-1806)
Fiesta de Saint Claude, (1776)

BOUCHER, Francois, (1703-1770)

“Sus desnudos nacarados, firmes, voluptuosos, son radiantes, y sus paisajes emanan
claridad e infinitas tonalidades azules. (Francastel)

* El retrato

RIGAUD, Hyacinthe, (1659-1743)
Retrato de Luis XIV

“Rey de pintores y pintor de reyes. Auténtica fabrica de retratos.” (Francastel)
NATTIER, Jean Marc (1685-1766)
LA TOUR, Maurice Quentin (1704-1788): el pastel

“Creen que solo capto los rasgos de sus caras, pero yo penetro hasta el fondo de ellos
sin que se enteren y me los llevo enteros” (Quentin La Tour)

* La pintura de los burgueses

CHARDIN, Jean-Baptiste-Simeon, (1699-1779)
GREUZE, Jean Baptiste (1725-1805)

“Como consecuencia de la politica de la Academia, su arte vivo se reconstruye y desar-
rolla fuera de ella y contra ella” (Francastel)
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13.14 - LA PINTURA INGLESA DEL SIGLO XVl

A diferencia de lo que sucedi6 con la arquitectura y la escultura, la pintura inglesa del siglo
XVIII constituyd una aportacion relevante a la historia universal de la pintura. No en vano este
siglo es considerado Siglo de oro para la pintura britanica. Hubo conexién y peculiaridades defi-
nitorias. Conexién, sobre todo con los valores pictoricos aportados por la pintura holandesa, sin
dejar al margen otras influencias. Lejos de pasar desapercibidas la estancia de pintores como
Holbein el joven y Van Dick fueron admirados por todos aquellos maestros que querian supe-
rarse. Por otra parte el siglo XVIII fue el siglo de los grandes viajes a ltalia, pais que fasciné a
los ingleses. El término Grand Tour, se generalizo a partir de esta costumbre que se generalizé
para todos aquellos que tenian recursos para hacer este tipo de viajes que generalmente eran
largos. Las peculiaridades de la pintura inglesa de este periodo son suficientes y tan relevantes
como para considerar a este conjunto pictorico como distinto, y, consecuentemente, constituir
un capitulo destacado en la historia de la pintura. A su vez, los maestros pintores incorporaron
otras referencias propias de la cultura de las Islas Britanicas, para definir esa pintura en la que
la vida, las personas y la naturaleza eran vistas desde perspectivas propias de su modo de vivir
y pensar.

El retrato fue el gran género que, pedido por una sociedad bien situada, supo sintetizar la
representacion de lo mas personal de cada retratado, y, a su vez, presentarlo en un paisaje que
en la mayor parte de las ocasiones no era mero relleno de fondo sino dualidad viva.

Todo esto con una técnica pictorica, en la linea de lo que habia hecho Van Dick, iba a con-
seguir unas calidades y matices consecuencia de una paleta rica. Joshua REYNOLDS, Thomas
GAINSBOROUGH y, mas tarde Thomas LAWRENCE, obtuvieron como retratistas altas cotas de
maestria que, despues, serian imitadas. Los pintores britanicos estuvieron a la altura de los pin-
tores franceses de este siglo, y ambas escuelas marcaron momentos culminantes en la pintura.

William HOGARTH, otro de los maestros, es preferentemente conocido por su espiritu
observador de la vida diaria, que se fijaba no precisamente en los arquetipos ideales sino en lo
que de banal tienen algunas cotidianidades. Lo mas conocido son su serie de cuadros sobre el
Matrimonio a la moda de las clases relevantes, pero también supo ironizar escenas mas pro-
saicas como sucede con Calais Gate, también conocido como The Roast Beef of Old England,;
Joseph HIGHMORE, y John ZOFFANY, alabaron la vida familiar. Joshua REYNOLDS en su Du-
quesa de Devonshire con su hija, conjunté el retrato con los valores de la maternidad en una
presentacion de gran frescura por el uso del pincel suelto en sus toques.

Avanzado el siglo los temas, como sucedié en Francia, evolucionaron hacia una cotidiani-
dad menos selecta socialmente para reflejar la actividad de otras clases sociales, como hicieron
George STUBBS, y Joseph WRIGHT OF DERBY, que reflejé6 admirablemente la admiracién de
los asistentes suscitada en el experimento con un pajaro en la campana de cristal (An Experi-
ment on a Bird in the Air Pump). Tuvo en cuenta a los tenebristas italianos y franceses, y la
percepcién de la realidad de los ingleses.

Thomas GAINSBOROUGH consigui6 tal nivel en representar las calidades de los tejidos
que esta habilidad era suficiente para dar valor a sus retratos. Es especialmente conocido el
Nifio azul, celebre no al margen de la pugna que a principios del siglo XX mantuvieron /sabella
Steward y Henry Edwards Hantington por conseguir este destacado lienzo.

El paisaje fue género con valor propio, como con WILSON Richard. El paso de Canaletto,
por Inglaterra tuvo también su incidencia en la pintura de paisaje urbano, como El Tamesis y la
ciudad de Londres desde Richmond, de composicion original por el original enfoque en dia-
gonal que evitaba la frontalidad. Dado el patronazgo del duque de Richmond hizo otras vistas
durante su estancia.
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* La sociedad del XVIII

“Toda Inglaterra encopetada viajaba, bailaba y se hacia retratar. La pintura se convirtié
en el reflejo de aquella sociedad, descrita con humor o ferocidad por unos, y glorificada
con elegancia por otros” (Gay)

* El retrato y el paisaje

“Con el siglo XVIll la pintura inglesa adquiere el caracter de gran escuela nacional; la
superacion o la regeneracion de las varias influencias o asimilaciones, la libertad de ins-
piracion y hechura hacen de esta época un siglo de oro... continuacion emotiva, equili-
brio un poco frio, casi desasido, asi en la satira como en la poesia, y, sobre todo, sentido
aristocratico de entender e interpretar tanto como lo bello como lo feo” (Cinotti)

* Los pintores

HOGARTH, William (1697-1764)
Pintura critica: las pasiones humanas
El matrimonio a la moda

REYNOLDS, Sir Joshua (1723-1792)
Tedrico de la pintura: 15 discursos
Retratos y paisaje
Duquesa de Devonshire con la nifia (1786)
Lord Heathfield (1787)
Temas de infancia

GAINSBOROUGH, Thomas, (1727-1788)
Pintor de la aristocracia de Bath
Paisajes y retrato

Paseo matutino
Nifio azul (1770 apro.)

“No es solamente un intenso poema cromatico en azul y colores celestes, sino también
un ejemplo de espontaneo modo de manejar el pincel que se resuelve en exacta carac-
terizacion humana” (Cinotti)

WILSON, Richard (1713-1782),
STUBBS, George (1724-1806)

WRIGHT OF DERBY, Joseph (1734-1797)
HOPPNER, John (1758-1810),
LAWRENCE, Thomas (1769-1830).
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13.15 - PINTURA ITALIANA DEL SIGLO XViII

En el siglo XVIII los pintores italianos viajaron como no lo habian hecho sus predecesores,
aunque la pintura italiana habia perdido la preeminencia. En parte los viajes solicitados por otros
paises era por lo que aportaban en dos aspectos relevantes en ese momento, la decoraciéon mu-
ral y el género llamado de los vedutistas.

Para Wittkower, la historia de la pintura italiana de este siglo es fundamentalmente la vene-
ciana, pero no se puede olvidar la aportacién de los pintores napolitanos, ni menospreciar la consoli-
dacion del género de “vistas de ciudades”, al que dieron un peculiar impulso los pintores italianos.

El veneciano Giambattista TIEPOLO es considerado el ultimo de los barrocos. Su pintura
estaba concebida en la tradicion de los maestros, y, entre ellos, Veronés le habia supuesto una
especial atraccion. Decord bovedas de grandes edificios europeos. Murié en Madrid a donde
habia sido llamado para trabajar para Carlos Ill. Antes habia estado decorando la Residencia
episcopal de Wurzburgo. Sebastiano RICCI, se movio por numerosas ciudades italianas como
el palacio Pitti de Florencia y el palacio Farnese de Roma, y fue llamado a Viena, Londres y
Paris. En realidad estos maestros eran sagas familiares de varios pintores.

La razoén principal de la fama de Giambattista PIRANESI le viene de sus grabados. Fue ar-
quitecto. Con un especializado y amplio taller levanté acta notarial de numerosas ruinas de la an-
tiglledad. Una de sus series de grabados son “las carceles”, donde su imaginacion le adelanto a
concepciones y soluciones arquitectonicas fantasticas que llegarian doscientos afios después.

Otra de las grandes aportaciones de los italianos fue el género denominado de los vedutis-
ti, vistas panoramicas de ciudades. El interés por las ciudades italianas y lo que evocaban llevé
al desarrollo de este género que se considera iniciado con la “Vista de Delf”, de Veermer. Tras
numerosos intentos y ensayos, principalmente en los Paises Bajos, fue la generacion de italianos
del siglo XVIII la que consolid6 este género. Para su realizacion mas fiel se incorporaron medios
técnicos, en concreto la camara obscura.

Se considera que el iniciador fue Gaspar van WINTEL, cuyo apellido fue italianizado to-
mando el nombre de VANVITELLI, tras su establecimiento en ltalia donde fasciné con las rep-
resentaciones de diversas ciudades italianas. Los italianos Luca CARLEVARIJS, Giovanni CA-
NALETTO, su cuhado GUARDIy su sobrino Bernardo BELLOTO consolidaron el género y fueron
llamados desde las cortes europeas para dejar imagenes de edificios que estaban hechos como
expresion de las posibilidades de cada mandante y pensando en dejar una destacada herencia
para las generaciones venideras. En realidad estos apellidos son de diversos pintores de la
misma familia. Giovanni Paolo PANNINI, y Michele MARIESCHI también obtuvieron amplia reso-
nancia con el mismo género de pintura.

Fue desigual la produccion de estos pintores que en ocasiones, por su habilidad o por los
apoyos técnicos, rozaron el virtuosismo. El objetivo principal era que las panoramicas de las
ciudades fueran reconocibles, pero a veces obtuvieron auténticas obras de arte, donde el mo-
tivo quedaba sublimado por el uso de la luz y la riqueza y matices que supieron sacar de muros
envejecidos, anodinos para un profano. Asi debe verse Campo san Vidal de Venecia, de Ca-
naletto. No siempre hubo fidelidad y la imaginacion no esta ausente de algunas de las vistas de
ciudades conservadas. Pudieron hacerse varias copias de una misma panoramica. Detras de la
amplia demanda esta el fendmeno del Grand Tour, inglés.

Napoles tuvo durante doscientos afios una vitalidad pictdrica especial. Para los vedutistas
tuvo el atractivo que sigue teniendo hoy para cuantos la visitan. No puede entenderse sin la
vinculacion a Espafia. Debido a esta vinculacion los reyes esparioles llamaron a algunos de sus
pintores. Habia estado Luca GIORDANO (1634-1705) y Corrado GIAQUINTTO, fue llamado para
trabajar en el Palacio Real de Madrid donde estaba cuando llegé Tiepolo.
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* Italia bajo influencias
Intercambios regionales e influencia europea
* La escuela veneciana
RICCI, Sebastiano (1659-1734), Marco, (1676-1730)

TIEPOLO, Giambattista (1696-1770), Giandomenico (1727-1804)
La decoracién de los palacios europeos

PIRANESI, Giambattista (1720-1778)
Las series de grabados

* La pintura veduttista

Los ingleses y las vistas
El atractivo de Venecia, la nostalgia de Roma y el exotismo de Napoles.
Perspectiva y camara éptica

“Mientras que Canaletto a pesar de su preparacion escenografica de la que renegaba,
habia sabido crear un espacio real, es decir una realidad poética hecha de luz y de
atmosfera, los pintores de perspectivas la reducian e a una entidad ilusoria puramente
decorativa y, por ello calculada” (Briganti)

Los pintores

WINTEL, Gaspar van, llamado VANVITELLI (1653-1736),

PANNINI, Giovan Paolo (1691-1765),

CARLEVARIJS, Luca (1663-1731)

CANALETTO, Giovanni Antonio ( 1697-1768)
Panoramicas

GUARDI, Francesco (1712-1793), Gian Antonio (1699-1760), Nicol6 (1715-1786)
Vistas de Venecia

BELLOTO, Bernardo, (1724-1780)

MARIESCHI, Michele, (1710-1743)

* Napoles

Los vedutistas en la ciudad
Napolitanos en Espafia: GIAQUINTO, Corrado (1703-1765)
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13.16 y 13.17 - PINTURA ESPANOLA DEL SIGLO XVIil

Fue tal la potencia y esplendor de la pintura espafiola del siglo anterior, que el comienzo
del siglo XVIII no pocas veces se ha presentado como un bache en la trayectoria. Contribuye-
ron a ello las nuevas circunstancias politicas. La dinastia francesa entonces entronizada, trajo
sus costumbres y tenia sus preferencias. Entre ellas dar preeminencia al retrato, por lo que se
trajeron retratistas. Por otra parte, la construccion de los conjuntos palaciegos que llegaron a
término durante las primeras décadas, supuso su posterior decoracion para lo que trajeron pinto-
res especialistas franceses e italianos. Michel Ange HOUASSE, francés, dejo su impronta en los
discipulos espafoles. Los italianos venidos que mas destacaron fueron Corrado GIAQUINTO, y
Giovanni Battista TIEPOLO. La pintura espafnola de este periodo es sobre todo cortesana.

El retrato siguiendo los usos franceses obtuvo una gran demanda. Entre los retratistas es-
pafnoles hay que mencionar a Miguel Jacinto MELENDEZ, de familia asturiana de artistas, y Juan
GARCIA DE MIRANDA. Las cosas empezaron a cambiar a raiz de la puesta en funcionamiento
de la Academia de San Fernando.

Antonio PALOMINO fue el mas destacado sobre todo por su condicion de tratadista “Museo
pictérico y escala éptica” (1715) y “Parnaso Espafiol Pintoresco Laureado” (1724). Era cordobés
y trabajo en ciudades andaluzas, en levante y en Madrid

Avanzado el siglo empezé un nuevo florecimiento tras el magisterio de los importados, la
experiencia de los desplazados a Roma, y la eficiencia de la Academia. Todos los pintores aun
siendo de la especialidad del retrato pintaron otros temas, sobre todo religiosos. También lo hizo
Louis-Michel VAN LOO, eminente retratista como tal traido a la corte. Como decoradores vinie-
ron Giacomo AMIGONI, que fue sustituido por Corrado GIAQUINTO, de gran influencia en los
pintores espafnoles de su generacion. Giovanni Battista TIEPOLO, Giandomenico y Lorenzo, del
que la decoracion del Salén del trono del Palacio real se considera su trabajo mas importante.
Los pintores italianos estuvieron imbuidos de las formas de pintar francesas del momento.

Influyente fue Anton Rafael MENGS, nacido en bohemia pero educado en ltalia, bajo la
estricta supervision de su padre, artista judio, que sin embargo bautizo a su hijo. Fue fiésofo y
erudito. Carlos Il lo llevé a Madrid desde Napoles (1761). En Espaina estuvo diez afnos y desa-
rrollé una amplia labor dejando numerosas obras. Estuvo al frente de la Real Fabrica de Tapices.
Su forma de hacer depurada, precisa, muy estudiada y con referencia a los canones clasicos, fue
referencia para numerosos maestros, entre ellos Goya en su primera etapa. Consolidé el neocla-
sicismo en Espafa. Fue amigo del aragonés José Nicolas Azara que escribié Obras de Antonio
Rafael Mengs (Madrid 1797).

Como era obvio tuvo seguidores, entre ellos, Mariano Salvador MAELLA, pintor de camara
que trabajo en los diferentes sitios reales, y los BAYEU, Francisco, Ramén y Manuel. Francisco
fue llamado por Mengs a Madrid. Ramoén estuvo en Roma y pinté 35 cartones para la Fabrica de
Tapices. Manuel fue cartujo y pintd en las cartujas de Zaragoza, Sarifiena (Huesca) y Valldemos-
sa (Mallorca), ademas de otros edificios religiosos. Josefa, la hermana, cas6 con Goya.

Francisco de GOYA, de reconocimiento internacional como pocos, fue la culminacién de un
siglo y una trayectoria. Evolucioné desarrollando un estilo personal y propio, y con sus grabados fue
relator de lo que era el pais. Su obra es la culminacién de toda la trayectoria de pintura espanola que
le precedio. Y como tal cenit, abrié nuevos caminos en la forma de pintar y elegir los temas. Su obra
adquirié una proyeccion de critica social desconocida hasta entonces. Como maestro, también supo
hacer arte, de la degradacion, el horror y la muerte. En su larga carrera y abundante produccion se
ha visto el inicio del romanticismo, e, incluso, de aspectos que se dan en la pintura contemporanea.
Como retratista, fue original en la presentacion de sus personajes, como testigo de guerra, la descri-
bi6é con cruedad, como ilustrado manifesté su dolor por el retraso que sufria Espania.



ESQUEMA

“La prolongacion, en el resto de Europa, de la pintura barroca en la primera mitad del
siglo XVIII con innovaciones mas o menos acusadas demuestra que lo sucedido en
Espana no fue un caso excepcional. Tampoco se puede seguir afirmando, al menos por
ahora, que la pintura espariola de la primera mitad del nuevo siglo ni tuvo calidad ni se
intereso por las novedades, hasta que no quede superado el corto conocimiento que se
tiene de este periodo” (Urrea)

* Retratistas
RANC, Jean (1674-1735) y HOUASSE, Michel Ange (1680-1730)
PROCACCINI, Andrea (1671-1734)
MELENDEZ, Miguel J. (1679-1734) y GARCIA MIRANDA, Juan (1677-1749)
PALOMINO, Antonio (1655-1726): Tratadista

* Segundo tercio
VAN LOO, Louis-Michel (1707-1771);
AMIGONI, Giacomo (c.1680-1752)
GIAQUINTO, Corrado (1703-1766)
Palacio real: capilla y escalera
TIEPOLO, Giovanni Battista (1696-1770)
Palacio real. (Salon del trono)
Convento de San Pascual, Aranjuez

* Mengs y el Neoclasicismo
MENGS, Anton Rafael (1728-1779)
Palacio real: Sala Gasparini

“...Porque ningun pintor moderno ha seguido el camino de la mas alta perfeccion de
los antiguos griegos, ni creo que el arte llegara a aquel sublime punto de belleza y per-
feccion en que pusieron los griegos, a no darse el caso de que en la florida Italia nazca
alguna nueva Atenas...” (Azara)

MAELLA, Mariano Salvador, (1739-1819)
BAYEU, Francisco (1734- 1795), Ramén (1746-1793) y Manuel (1740-18087?)
35 cartones para Fabrica de Tapices (Ramon)

* Otros
CASTILLO, José del, (1737-1793)
MELENDEZ, Luis, (1716-1780)
Bodegones
PARED Y ALCAZAR, Luis (1746-1799)

* Goya (1746-1828)
Del barroco al neclasicismo
De la pintura por encargo a la pintura testimonio
Los grabados, como acta de la realidad social
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Este libro tiene como objetivo ser el soporte para facilitar el seguimiento de las
exposiciones en cada una de las clases de los alumnos que van a estudiar Historia del
Arte. Son esquemas para ayudar a concatenar las ideas orgdnicamente y facilitar habitos
de sintesis. El programa esta concebido como un conjunto que ofrezca un marco donde el
alumno pueda situar adecuadamente, por otros conductos y en otros momentos de su for-
macion, aquellos aspectos o hitos de la Historia del Arte mas relevantes y aquellos autores
y obras en los que quiera profundizar. Las exposiciones desde el punto de vista historio-
grafico estan encaminadas no solo a la adquisicidon de conocimientos sino a la formacion
de criterios relacionados con el estudio de la materia y al desarrollo de la sensibilidad para
la apreciacion de las obras artisticas. Estas son presentadas en los contextos en que fueron
generadas y como documentos complementarios para entender la Historia.

Antonio Naval Mas ha sido profesor de las asignaturas de Arte de la Edad Mo-
derna: Renacimiento y Barroco, e Historia de la Ciudad y del Urbanismo, enfocada a
la conservacion del Patrimonio, en la Facultad de Letras de la Universidad de Castilla
la Mancha. Actualmente lo es de esta misma materia bajo la denominacion de Cultura y
Teoria en Arquitectura, en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura, de la Universidad
San Jorge, en Zaragoza.

Se ha formado en las Universidadesd de Zaragoza, Madrid, donde obtuvo el doc-
torado, Nueva York, Paris y Roma. Ha publicado una quincena de libros, y articulos en
revistas especializadas y congresos, sobre temas relacionados con la materia que imparte,
y mas de 400 colaboraciones de divulgacion relativas a la conservacion del patrimonio
artistico. Su tesis y algunas de sus publicaciones han sido galardonadas con diferenes pre-
mios de investigacion, entre los que destacan los nacionales de Historia del Urbanismo de
los afios 1978 y 1980. Entre los libros de mas difusion esta Patrimonio emigrado, referido
a obras que procedentes del Alto Aragon, estan fuera de sus localidades de origen. En la
misma linea, con referencia a todo Aragon, esta concebido Arte de Aragon y Coleccio-
nismo en Estados Unidos, consecuencia de la investigacion realizada en The Paul Getty
Center, de Los Angeles, en las Universidadess de Harvard, Yale y Princeton, y en unos
cincuenta museos de Estados Unidos.
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