Capitulo 1

~ LACRISIS DEL MODELO
CLASICO Y LA CONSTRUCCION
DE UNA NUEVA IMAGEN

M. Dolores Antigltiedad del Castillo-Olivares

La dualidad clasico-romantico

En las décadas finales del siglo xvi y primeras del siglo xix se asiste en
las artes a una ruptura profunda con el pasado. Muchas de las manifestaciones
artisticas de esos aflos muestran cambios que parecen conducir a un nuevo
horizonte cultural. El reduccionismo que habitualmente se ha empleado en
Historia del Arte, estableciendo clasificaciones en estilos o periodos, no es
adecuado para recoger la variedad de manifestaciones estéticas dificilmente
encuadrables bajo los nombres de neoclasicismo, clasicismo romantico o ro-
manticismo, algunos autores incluso hablan de prerromanticismo para tratar
de afnadir un nuevo matiz al analisis de propuestas tan diversas.

El historiador del arte y critico norteamericano Robert Rosenblum (Nueva
York, 1927- Nueva York, 2006) plante¢ la dificultad con que se encontraban
los historiadores del arte que pretendian definir las categorias de Neoclasicis-
mo y Romanticismo para referirse a ese arte que parecia recrear lo greco-ro-
mano pero saturado de sensaciones romanticas que algunos habian preferido
calificar como muestras del clasicismo romantico. Desde su punto de vista las
manifestaciones artisticas desde 1760 eran como una hidra de muchas cabe-
zas que desconcertaba a los que pretendian someterla a un estudio riguroso.
Rosenblum escribi6 que el enfoque no podria ser lineal, sino que tendria que
ser forzosamente poliédrico para recoger la gran cantidad de matices que las
artes plasticas y la arquitectura presentaban en ese fin de siglo y que parecian
conducir indefectiblemente a un tiempo nuevo'.

! La Tesis Doctoral de Robert Rosenblum “The International Style of 1800: A Study in Linear
Abstraction, 1956” se conoci6 a través de diversas publicaciones que gozaron de justa fama. En
1986 la Editorial Taurus publicé Transformaciones en el arte de finales del siglo xvii, la version
castellana del libro del mismo nombre que habia publicado en 1967 la Princeton University Press.
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La Revolucion Francesa del 1789 y la primera revolucion industrial in-
glesa se han considerado factores decisivos en la configuracion del mundo
contemporaneo ya que forzaron el cambio en la forma de pensar y de sentir de
la sociedad de Europa Occidental; sus consecuencias hicieron saltar por los
aires los cimientos en que se basaba el Antiguo Régimen. En paralelo, la mo-
dernizacion de las artes se venia produciendo desde los inicios de los afios 80.

Las ultimas décadas del siglo xv, hasta la caida de Napoledn en 1815 se
han considerado la época del denominado Neoclasicismo, un término que no
existio en su momento al igual que el de Clasicismo tal y como expone Hugh
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surgimiento”, “revival” o “restablecimiento de las artes”. El siglo xix denomi-
nd ese momento del Arte como Neoclasicismo por su caracter de “revival” de
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estilos pasados, de busqueda del modelo
ideal y sobre todo; de fascinacion por la
historia. Ese corto periodo entre siglos
fue el apogeo del Neoclasicismo, lleno de
corrientes contrapuestas y de manifesta-
ciones artisticas diversas que nos hablan
de la existencia de una nueva sensibilidad
en el ocaso del Antiguo Régimen.

Nada seria explicable si no tenemos en
cuenta las deudas que ese arte finisecular
tiene con la Ilustracion y el Enciclopedis-
mo, porque la aparicion de la Encyclopé-
die ou Dictionnaire raisonné des Sciences
des Arts et des Meétiers entre 1751y 1772
bajo la direccioén de Denis Diderot (1713-
1784) y Jean Le Rond d’Alambert (1717-
1783) era en buena medida responsable
del cambio cultural. La obra aun hoy nos
sorprende por sus objetivos: pretendia
hacer una exposicion sistematica de los
conocimientos de la época, con un plan-
teamiento didactico. La Encyclopédie se
publico en 17 volimenes entre 1751 y
1765, mas 9 volumenes de laminas que
aparecieron entre 1762 y 1772. Con la
ayuda de grabados aclaratorios se recogia
el saber del momento con unos criterios
que secularizaban el conocimiento y ha-
cia accesible la cultura universal. El mé-

2 H. HONOUR: Neoclasicismo. Madrid, Ed. Xarait, 1982, pag. 104.
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todo empirico era el vehiculo utilizado para aplicar la razon a todas los niveles
de la existencia.

El espiritu ilustrado y la proyeccion de la Encyclopédie pusieron las bases
del mundo moderno y sobre todo supusieron una revolucion en los ideales es-
téticos porque Diderot habia pedido una moral artistica y solicitaba del artista
que aceptara su papel como artifice de la moralizacion de las artes.

Desde otros postulados, Antal puso de manifiesto la importancia de las
clases medias en la aparicion de una nueva sociedad que profesaba flaman-
tes ideales politicos: democracia y patriotismo, que se asociaban a moralidad
publica’. Estos nuevos ideales se difundieron a través de los ejemplos que
proporcionaba la historia antigua y los artistas eran los encargados de dar-
los a conocer, con ello el arte adquiri6é un papel educativo en la sociedad de
finales del Antiguo Régimen. Todos los postulados coincidian en su rechazo
al ultimo barroco que aln resistiria en los dmbitos académicos hasta que la
ruptura del canon se hiciera una realidad en las primeras décadas del siglo xix.

El Neoclasicismo, el lenguaje artistico inspirado en la antigiiedad, se con-
virtié en el lenguaje de la Revolucion Francesa, en su vehiculo de educacion
porque el mundo antiguo proporcionaba sobrados ejemplos didacticos para
ilustrar el heroismo del pueblo y la virtud civica.

La Revolucion se sirvid del arte como vehiculo para la educacion de los
ciudadanos, un papel que vari6é durante el Imperio al convertirse en propa-
ganda y culto a la personalidad del Emperador, Napoledn Bonaparte. Durante
su gobierno el gusto por lo clasico se convirtié en moda arqueologica, que al
contrario de lo que sucedio en el periodo revolucionario, no va a tomar sus
modelos de la Roma republicana; el Imperio Napolednico volvio sus ojos
hacia los motivos de la Roma Imperial plagados de exotismos llegados de
tierras lejanas.

Hacia 1815, momento de disolucion del Neoclasicismo, los fracasos de la
Revolucion y la desilusion que produjeron sus resultados en muchos artistas,
propicia el rechazo de todo aquello que tuviera que ver con el Clasicismo
impuesto por el invasor francés.

El Clasicismo con sus variantes académicas, se convirtio en una conven-
cion estética que podia adaptarse a las necesidades de la representacion insti-
tucional. El rechazo hacia este estilo internacional estimuld, sin embargo, la
busqueda de lo autoctono, de las raices culturales de cada nacién y lo medie-
val se mostr6 cada vez mas como una herencia historica no contaminada. La
desconfianza hacia la Razon, como motivo supremo, refleja la nueva orienta-
cion de las artes: una nueva sensibilidad habia nacido, aquella que brota de la
individualidad del artista.

* F. ANTAL: Clasicismo y Romanticismo. Madrid, Ed. Alberto Corazon, 1978, pag. 23 y ss.
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Pompeo Batoni: Francis Basset, I
baron de Dunstanville. 1778,
Museo del Prado.

“Figuras dionisiacas”: Antichita de
Ercolano.

La mirada al pasado y los modelos
alternativos

El arte de la época del Imperio sucumbi6 a la
mania arqueologica y al interés por recuperar el
pasado. No era éste un fendmeno nuevo, puesto
que el mito del pasado estuvo siempre presente
en la cultura europea, aunque a mediados del si-
glo xvii la obsesion arqueoldgica llego a su cima
al propiciar viajes y excavaciones: habia que ca-
talogar e inventariar sistematicamente los restos
del pasado porque en la antigliedad clasica estaba
lo auténtico, todo aquello que podia servir para
inspirar a los artistas como modelo de belleza y
autenticidad. Su objetivo era la regeneracion de
las artes.

Antes de 1750 Roma era ya considerada la
meca del arte. La ciudad que encerraba los res-
tos de la Antigiiedad, del Renacimiento y de las
glorias de la Roma Barroca, era también punto de
reunion de los viajeros del Grand Tour. No obs-
tante, a ella acudian artistas de todas las proce-
dencias que buscaban aprender, hacer un recorri-
do por la historia y también hacerse una clientela
de alto poder adquisitivo. Pensionados por las
Academias y deseosos por seguir las lecciones
de la Antigiiedad, los artistas comprobaban que
el pasado admitia las mas variadas lecturas. Artis-
tas como Joshua Reynolds, Anton Rafael Mengs,
Jacques-Louis David, Francisco de Goya o arqui-
tectos como Soufflot, José de Hermosilla o Juan
de Villanueva, se entusiasmaron con los tesoros
de la Ciudad Eterna y trataron de imitarlos en sus
obras.

Entre 1737 y 1748 se habian realizado exca-
vaciones en las ciudades sepultadas de Herculano
y Pompeya en las inmediaciones de Népoles. Las
obras para el palacio de Portici habian sacado a la
luz los restos de las ciudades que la lava del vol-
can Vesubio habia enterrado el afio 79 d.C. Carlos
de Borbon VII, rey de Népoles y de las Dos Sici-
lias, el futuro Carlos III de Espafa, subvenciond
las excavaciones y fund6 la Academia Ercolanen-
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se desde la que apoyo la publicacion del Catalogo degli antichi monumenti
dissotterrati dalla discoperta cittad di Ercolano que vio la luz entre los afios
1754 y 1779. Antichita di Ercolano (1757-1792) publicada en Napoles en
ocho voliimenes, seria una de las obras mas difundidas y fuente de inspiracion
para los artistas.

En 1752 también se habia iniciado la excavacion, sufragada por el mismo
Carlos VII, de la ciudad de Paestum, una poblacion costera cerca de Salerno.
Paestum llend de sorpresa a la comunidad cientifica puesto que sus templos de
orden ddrico arcaico con columnas sin basa parecian a los ojos de artistas y viaje-
ros, por su rudeza, algo alejado del concepto de lo clasico que obligaba a replan-
tear los origenes de la arquitectura; para muchos estas ruinas parecian la repre-
sentacion de lo arcaico. Paestum fue una de las visitas obligadas de los viajeros.

Isidro Gonzalez Velazquez: “Vista de las magnificas ruinas de la antigua ciudad de
Pesto”. 1837. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Pero no era Italia el tinico objetivo, el francés Julien-David Le Roy (1724-
1803) publico en 1758 en Paris Ruines des plus Beaux Monuments de la Gre-
ce el resultado del viaje a Grecia que habia realizado en 1754.

El libro de Le Roy rivalizé con el de los britanicos James Stuart (1713-
1788) y Nicholas Revett (1720-1804) quienes tras una larga estancia en Gre-
cia, publicaron en 1762 The Antiquities of Athens and Others Monuments of
Greece, uno de los libros con mas difusion entre los amantes de la arqueologia
que incluso se tradujo al castellano en 1768. James Stuart lleg6 a recibir el
sobrenombre de “El Ateniense” pues en sus obras siempre estuvo el recuerdo
o la interpretacion de lo griego.

Pero Stuart y Revett no estuvieron centrados tan sélo en Grecia sino que
enviados por la londinense The Society of Dilettanti que habia fundado en
1732 Francis Dashwood visitaron diferentes paises para delinear sus restos
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“Linterna de Lisicrates”.
Antiquities of Athens (1762).
Fig. 2, plancha III, Cap. IV,
Vol. 1.

antiguos. The Society of Dilettanti era un club de no-
bles de la que formaron parte el pintor Sir Joshua Rey-
nolds (1723-1792), el reputado actor David Garrick
(1717-1779), el botanico y naturalista Sir Joseph
Banks (1743-1820) o el critico y esteta Uvedale Price
(1747-1829), todos ellos antiguos viajeros del Grand
Tour. Su actividad se centr6 en subvencionar expedi-
ciones para sacar a la luz los restos del pasado. Los
viajes se sucedieron a Grecia, Siria (en especial Pal-
myra), Egipto, Libano, Turquia, Sicilia y Yugoslavia
(Spalato). De estas actividades saliéo en 1753 el libro
de Robert Wood, Ruins of Palmyra. El pintor William
Pars (1742-1782) viajo a Asia Menor en 1764 con Ri-
chard Chandler y Nicholas Revett, producto de la ex-
pedicion fueron los dibujos de Ancient Roman and
Greek ruins on the Coast of Turkey.

Pero a la vez que artistas ingleses, franceses, nor-
dicos, alemanes o espafioles también estaba en Roma
el veneciano Giovanni Battista Piranesi (1720-1778)
que comenzo6 a difundir a través de sus grabados ima-
genes verdaderamente fantdsticas de las arquitecturas
antiguas. En 1745 publicé Carceri, editadas en 1761
como Le Carceri d’Invenzione, donde ofrece un reper-
torio de soluciones sorprendentes, con perspectivas
absolutamente inventadas que nada tienen que ver con

i |

William Pars: Ancient Roman...1764.
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la ortodoxia clasica. En Della magnificenza ed Architettura de Romani (1761)
reprodujo las iméagenes de las ruinas de la antigua Roma como un catédlogo
auténtico de las mas variadas tipologias de monumentos. Los 200 grabados
que realizd para Le Antichita Romane (1756) se convirtieron en un album de
recuerdos para los viajeros de Roma. Sus vistas de las ruinas romanas se en-
frentaban con el punto de vista de los artistas anglosajones que consideraban
la arquitectura griega el modelo primero. Los grabados de Piranesi se impri-
mieron y vendieron en Paris hasta principios del siglo xix en el taller que su
hijo Francesco cre6 en la capital francesa que fue financiado en parte por José¢
Bonaparte. A fines del siglo xvii la huella de Piranesi se puede rastrear en
artistas tan diversos como Goya, Soane o Fuseli.

G.B. Piranesi: Dibujo interior fantastico de carcel.
H. 1745-1749, Biblioteca Nacional de Madrid.

G.B. Piranesi: Le Antichita Romane.
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En 1798 Napoledn inici6 una expedicion a Egipto que no tendria un objeti-
vo exclusivamente militar. Junto al ejército viajan escritores, cientificos, artistas
y arqueologos que darian testimonio con sus obras de lo visto. El resultado fue
la publicacién en 1802 de Voyage dans la Basse et Haute Egypte pendant les
campagnes du General Bonaparte, su autor fue Dominique Vivant-Denon, lue-
go barén Denon que se convertiria en director del Museo Napoledn, donde se
reunieron los trofeos “culturales” de las campaiias del Emperador. Entre 1809 y
1828, Denon publica una obra ingente en veinte volimenes Recueil des obser-
vations et des recherches qui ont eté faits en Egypte pendant I’expédition de
["armée frangaise. Si el Voyage fue un éxito, esta obra posterior era un inventa-
rio completo realizado con rigor cientifico que reproducia el arte egipcio en
once volimenes de laminas. Con ello las antigiiedades egipcias se convirtieron
en ingrediente para las artes y elementos imprescindibles del estilo Imperio.

D. Vivant Denon: Voyage dans la Basse et la Haute Egypte.
Paris, 1802.

El modelo clasico no fue el unico que cobrd importancia, la busqueda
del pasado se remontd también a las raices medievales. Un cierto desencanto
por los logros de la Revolucion hizo reflexionar a muchos individuos sobre
la validez de estos cambios que indefectiblemente se asociaban a corrientes
laicas y racionalistas.

Fue el movimiento del Sturm und Drang el que vindic6 el pasado histo-
rico en la busqueda de las raices. Desde sus planteamientos de exaltacion de
la naturaleza, de los sentimientos y de la libertad, volvera sus ojos hacia lo
primitivo, hacia lo genuinamente germdnico y popular como una liberacion
frente a las reglas y a la imitacion del pasado que habia hecho el neoclasi-
cismo. Serd Goethe (1749-1832) en su obra Von Deutscher Baukunst (Sobre
la arquitectura alemana, 1771-1772) quien defendera la idea de un modelo
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de arquitectura nacional que muy bien podria identificarse con la griega por
su valor educativo, pero sin dejar de valorar la catedral gética de Estrasbur-
go como testimonio del pasado historico. Los planteamientos de Goethe no
tuvieron, sin embargo, la profundidad y rotundidad que alcanzaron entre los
miembros del circulo de Jena, sobre todo en los ensayos literarios de los her-
manos Schlegel, de Ludwig Tieck, de Clemente Brentano y de Wilhelm H.
Wackenroder. Para ellos lo medieval tiene el sentido de recuperacion de la
naturaleza, de lo propiamente germanico, lo contrario al racionalismo francés.
En ellos ya esta presente el sentimiento romantico.

Desde el lado francés, el Vizconde de Chateaubriand publico en 1802 El
Genio del Cristianismo. La obra pretendia defender la cultura cristiana refle-
jo del misticismo, de los sentimientos religiosos populares y de la tradicion
catolica francesa, como antitesis de la del Siglo de las Luces. Chateaubriand
dedica un capitulo a las Bellas Artes que identifica con la religion cristiana
que erigio en arquitectura “templos tan sublimes y misteriosos como su pen-
samiento”. Su obra recupera desde un punto de vista romdntico el pasado
medieval, destacando el valor histérico y espiritual del gético pero mirandolo
con el prejuicio del ilustrado.

A comienzos del siglo xix la mania arqueoldgica se convierte en un con-
vencionalismo que aportara nuevos modelos al eclecticismo estilistico tan del
gusto de las clases burguesas. Clasico, medieval, egipcio, chino o hind, en-
riqueceran los repertorios artisticos burgueses en un eclecticismo pintoresco
que poco tendra que envidiar a los caprichos del tan denostado rococo.

Nuevas sensibilidades

Desde mediados del siglo xvin tedricos y artistas quisieron revisar el pasado
en la idea de que la busqueda de las raices daria paso al resurgimiento de las
artes. Los modelos historicos podrian servir de referencias para la imitacion
pero también serian objeto del debate sobre la ansiada regeneracion. Asi, desde
diferentes puntos de vista, todos ellos iran poniendo las bases de lo que sera el
arte contemporaneo alejado de las normas del clasicismo, entendido éste, como
una sucesion de normas intemporales que limitan la libertad en la creacion.

Los primeros avances en la renovacion habian aparecido en Inglaterra en
1757 con la publicacion de la obra de Edmund Burke /ndagacion filosdfica
acerca del origen de nuestras ideas sobre lo sublime y lo bello. Burke es
deudor de las teorias de Joseph Addison (1694-1753) quien en 1712 habia
publicado Los placeres de la imaginacion®*. Para Addison categorias como “la

* Tonia RAQUEJO: Los placeres de la imaginacion de Joseph Addison (J. Addison, Los pla-
ceres de la Imaginacion y otros ensayos de The Spectator). Madrid, 1991. Se trata de una edicion
critica de la obra de Addison.
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grandeza” en los edificios excitaban la imaginacion. Burke por su parte, con-
sideraba que las emociones y las pasiones ante la contemplacion estética eran
la fuente de la creatividad y desconfiaba de los postulados de la razon que bus-
caban una belleza ideal. Distingui6 entre lo bello, aquello que es placentero,
atrayente, delicado y sutil que puede asociarse con la simetria y el equilibrio
de lo clésico y lo sublime, ligado a los sentimientos de terror, infinitud, difi-
cultad y pena. Para Burke lo sublime produce “la mas poderosa emocién que
el espiritu sea capaz de experimentar’. Su incidencia se dejo sentir en el arte
de finales del siglo xvii y sobre todo, en el Romanticismo.

Fue, sin duda, Joachim Winckelmann (1717-1768) quien consiguié con
su obra Historia del Arte en la Antigiiedad (Dresde, 1764)° sistematizar el
proceso artistico desde la antigiiedad a la época de los romanos. Winckelmann
fue bibliotecario y conservador de la coleccion del cardenal Albani, desde
1745 fue presidente inspector de las Antigiiedades de Roma y por tanto una
figura capital par teorizar sobre la Antigliedad. Su analisis del arte antiguo, en
el que elogia el clasicismo griego y postula el concepto de belleza absoluta,
esté relativizado por su estimacion del arte en funcion del espacio en el que
nace y, sobre todo, por considerar que el sentimiento es la condicion indis-
pensable para enfrentarse a la obra de
arte. Su idea de que el arte solo puede
adquirir valor naciendo en un contex-
to de libertad, se convertira en uno de
los ideales de la Revolucion. Su con-
cepto sobre la belleza se centra en la
imitacion del arte griego como repre-
sentacion de la misma naturaleza. Las
descripciones que hace de obras tan
significativas como el Apolo Belvede-
re del Vaticano o el Laocoonte, pieza
ésta que concitaba el interés de los es-
tudiosos, muestra su fascinacion ante
la belleza de las esculturas. Su libro
también es una pieza capital para fijar
la forma de representacion en pintura
y escultura durante el Neoclasicismo;
ese distanciamiento y falta de expre-
El Laocoonte._Museo Pio Clementino, sividad de las obras del periodo es el

Vaticano, Roma. reflejo de la pasion contenida: “la no-

> Edmund BURKE: Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo subli-
me y lo bello. Ed. Castellana, Madrid, Alianza Editorial, 2005.

¢ Johann Joachim WINCKELMANN: Historia del Arte en la Antigiiedad. Madrid,
Akal, 2011. Otras de sus obras contintian el pensamiento inicial como Reflexiones sobre
la imitacion de las obras griegas en la pintura y la escultura. Fondo de Cultura Econo-
mica de Espana, 2008.
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ble ingenuidad y la grandeza calma de las estatuas griegas” que describia.
Sus apreciaciones estéticas tienen por tanto, un punto de vista personal y son
expresiones de su propio sentimiento, uno de los aspectos que estan presentes
en estos momentos y que caracterizaran al Romanticismo.

Muy influidas por Winckelmann estan las teorias del también aleman
Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) quien aportd un concepto nuevo del
arte desde un punto de vista nacionalista. Los modelos franceses no eran acep-
tables para quien buscaba en la antigiiedad griega un modelo de validez uni-
versal. Si sus teorias tuvieron incidencia en las corrientes neoclasicas fue por
la publicacion en 1766 de Laocoonte o de los limites de la pintura y de la poe-
sia. La escultura es la excusa para demostrar la superioridad de la poesia en la
expresion del dolor, frente a la contencion de la escultura que debia mantener
la armonia del gesto, algo propio de las obras neoclésicas.

En 1794, Uvedale Price (1747-1829) en su libro Essay on the Picturesque:
As Compared with the Sublime and The Beautiful (Ensayo sobre lo Pintores-
co, comparado con lo Sublime y lo Bello) incluy6 una nueva categoria de
belleza: lo Pintoresco, un paso intermedio entre lo bello y lo sublime. Esta
caracteristica, aplicada sobre todo al paisaje y a la arquitectura de jardines
inglesa, se encuentra en la rudeza, la irregularidad y la continua variacion de
formas, colores, luces y sonidos.

Ambas posturas, consideradas segin Argan’ como constantes en la cultura
artistica moderna, se pueden resumir en los conceptos de clasico y roméanti-
co. Lo clasico habia sido teorizado por Winckelmann y Mengs, lo roméntico
por los partidarios del renacimiento del gotico y por los pensadores alemanes
como los hermanos Friedrich y August Wilhelm von Schlegel, Joham Ludwig
Tieck y Wilhelm Heinrich Wackenroder.

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

Academias, critica de arte y museos

Si algo hay que defina el espiritu emanado de las teorias ilustradas es el
componente didactico, el deseo de educacion del pueblo que se refleja en la
consolidacion de las Academias como controladoras de la actividad artistica,
como centros de debate sobre la esencia del arte y vigilantes en la conserva-
cion de los monumentos.

7 G. C. ARGAN: El arte moderno. Del lluminismo a los movimientos contempordaneos. Ma-
drid, Ed. Akal, 1991, pag. 3.
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El pensamiento ilustrado también cambi6 el papel del artista. Denis Di-
derot habia escrito: “Hacer atractiva la virtud, ridiculo y odioso el vicio: he
aqui la finalidad de todo hombre honesto que coge la pluma, la paleta o el
cincel”. Ademas de mensajeros de las virtudes civicas, los artistas tenian un
nuevo papel en la sociedad; su actividad seria el resultado de la aplicacion
del intelecto y del espiritu critico sobre todos los aspectos de la vida. Ya
sean comprometidos con el nuevo ideario como Goya, vehiculos para la
propaganda del poder como David o desde posturas independientes como la
de William Blake, los artistas asumiran su tarea, libres ya de patronos como
la aristocracia o la Iglesia. Pero esa aparente liberacion supondra el some-
timiento a una clientela burguesa que esperaba que sus obras reflejaran su
creciente peso en la sociedad posterior al Antiguo Régimen. El artista tendra
una clara presencia en esa sociedad emergente pero también quedara sujeto
a la tirania del mercado.

Las academias como controladoras del gusto pretendian educar a los ar-
tistas para que, apartados de lo puramente artesanal, pudieran servir de men-
sajeros para la moralizacion de la sociedad y fueran custodios de un canon
de belleza que suponia el conocimiento cientifico de los modelos antiguos y
el empleo de unas técnicas ancladas en la tradicion clésica. Los artistas con
sus obras contribuirian al enaltecimiento del Estado y serian premiados en las
diferentes exposiciones merced a su mayor o menor adecuacion al modelo
establecido.

La Académie Royale de Peinture et de Sculpture de Paris existia desde
el siglo xvii y organizaba exposiciones publicas desde 1665. En 1768 se
fundé la Royal Academy of England bajo el patrocinio del rey George III.
Ya existian desde 1752 las Academias de Milan, Leipzig (1764) o Munich
(1770). La espanola Real Academia de Nobles Artes de San Fernando se
inaugurd en fecha temprana, 1752, bajo el patrocinio del rey Fernando VI;
siguiendo este modelo se fundaron academias en todos los territorios del
Reino de Espaiia.

Una actividad habitual en las Academias fueron las exposiciones que ser-
vian para ensefar el arte antiguo, pero sobre todo para dar a conocer la obra
de sus alumnos. La Académie Royal de Paris institucionalizé los Salones, el
nombre procede del lugar elegido, el Salon Carré del Palacio del Louvre, que
se celebraron bianualmente desde 1737, hasta que en 1833 se convirtieron
en anuales. En un primer momento, las exposiciones, a pesar de la numerosa
concurrencia, parecian destinadas a un publico integrado por los monarcas,
los artistas y los cortesanos. Después de la Revolucion las exposiciones se
convirtieron en muestra de la democratizacion de la cultura, el arte que antes
estaba vetado a las clases populares paso a estar al alcance de todos. Aunque
decayeron durante la Restauracion, las exposiciones se hicieron mas amplias
al incorporar un mayor nimero de obras, también se abrieron a la participa-
cion de artistas extranjeros.
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Diego de Villanueva: Proyecto para la reforma de la fachada de la
Real Academia de Bellas Artes, Madrid.

En Inglaterra la Royal Academy of Arts, cuyo primer presidente fue Sir
Joshua Reynolds (1723-1792), organizé exposiciones estivales, las Summer
Exhibitions, en las que se dieron a conocer las novedades de muchos de sus

alumnos como el paisajista Constable.

Las exposiciones también fue-
ron el origen de un género nuevo
que es el de la critica de arte, cuyos
pioneros fueron en Francia La Font
de Saint-Yenne (1688-1771) y sobre
todo Denis Diderot que ejerci6 la
critica de 1759 a 1781. En forma de
cartas dirigidas a Melchior Grimm,
director de la Académie, Diderot en
sus Salons comentd, ensalzo o de-
nosto las obras expuestas en cada
convocatoria. Su ultima critica para
el Salon de 1781 fue para comentar
una obra de Jacques-Louis David,
un recién llegado al Saloén. Con an-
terioridad habia opinado sobre las
obras de Francois Boucher muestras
de la degradacion del gusto frente a
la autenticidad de las obras de Greu-
ze o Chardin.

Louis-Michel van Loo: Retrato de Denis
Diderot. 1767. Museo del Louvre.
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Las exposiciones y sus premios estuvieron condicionadas por el gusto ofi-
cial pero también sirvieron para crear opinion. A medida que la influencia de
las Academias disminuyo, el artista tuvo mayor libertad para actuar en contra
del canon establecido, aunque tuvo que someterse a los dictados del mercado.
A finales del siglo xviir también aparecieron las casas de subastas, Sotheby’s
y Cristie’s de Londres son de estos momentos, como también el francés Jean-
Baptiste-Pierre Lebrun (1748-1813) que tenia su casa en Paris. Los marchan-
tes se convirtieron en los aliados necesarios de los artistas.

El nuevo concepto del arte como vehiculo para la educacion propicié la
aparicion de museos, instituciones destinadas a la exhibicion de las obras anti-
guas y aun de las modernas a un publico que no era coleccionista ni poseedor
de colecciones. Siempre hubo colecciones pero éstas s6lo habian sido acce-
sibles para sus propietarios, para los eruditos o sus mas proximos amigos;
las colecciones eran, sobre todo, simbolo de poder o muestra de la influencia
social del propietario. El museo naci6 con el proposito de custodiar las obras
de arte debidamente documentadas y valoradas por su antigiiedad o calidad.

Los museos adquirieron un gran desarrollo a lo largo del siglo xix. Para
este fin se levantaron edificios ex profeso una tipologia nueva en las ciudades
burguesas. Se convirtieron en cita obligada del publico medio que veia ante
sus o0jos lo que antes le estado vedado aunque careciera de criterios para ad-
mirar en su justa medida la importancia de lo que se le mostraba. El primer
museo que abri6 sus puertas fue el British Museum de Londres aunque el ac-
ceso estuvo limitado para el gran ptblico hasta ya bien avanzado el siglo xix.
En Paris ya desde 1750 se habilitaron algunas salas del palacio de Luxembur-
go para la exhibicion de pinturas que podian ser visitadas por ¢l publico dos
veces por semana y con mas facilidades por los alumnos de la Ecole Royal.

El Museo Fridericianum de Kassel naci6 de la voluntad de Federico de
Hesse que entre 1769 y 1779 hizo construir un edificio para que albergara

Simon-Louis du Ry: Grabado con el edificio del Museo Fridericianum de Kassel.
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su coleccion de arte y también su espléndida biblioteca. El edificio fue cons-
truido por el arquitecto francés Simon-Louis du Ry (1726-1799). Con este
proyecto las colecciones reales pasaron a formar parte oficialmente del patri-
monio nacional.

A lo largo de los afios 80 se prestaron para su exposicion las colecciones
del Elector de Baviera en el ala norte del Hofgarten de Munich. En 1792 abri6
sus puertas el Belvedere de Viena para mostrar la coleccion imperial austriaca
con la idea de que sirviera para elaborar un discurso que demostrara todas las
etapas de la Historia del Arte.

El 10 de agosto de 1793 se abrid en Paris el palacio del Louvre por decision
de la Asamblea Constituyente que habia estatalizado las colecciones artisticas
reales y las habia convertido en Muséum Central des Arts a instancias del pin-
tor David. Los tesoros reales se transformaron en propiedad del pueblo. A las
colecciones reales se unieron las obras incautadas a las 6rdenes religiosas, las
colecciones de la nobleza exiliada y de la Académie ya suprimida; desde 1794
también conservaron las piezas de los saqueos a que habian dado lugar las cam-
pafias de Napoleon en los diferentes paises de Europa. El proposito era que las
obras mas representativas del genio humano estuvieran en el pais de la liber-
tad. Desde 1803 el museo llevo el nombre de Napoleon; bajo la supervision de
Dominique Vivant-Denon se elabord un catalogo razonado de sus fondos y se
remodeld el antiguo palacio del Louvre para su nueva funcion de museo, una
obra que llevaron a cabo Percier y Fontaine, los arquitectos de Napoleon.

Frente a este estado de cosas se alzaron las voces de personajes como An-
toine-Chrysostome Quatremere de Quincy (1755-1849), arquedlogo, critico

~

4

Hubert Robert. “Vista de la Grande Galerie del Louvre”. h. 1796. Paris,
Museo del Louvre.
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de arte y politico que fue secretario perpetuo de la Académie des Beaux-Arts
y figura capital para entender la teoria artistica de aquellos afios. Combatiente
en la Revolucion, motivo por el que tuvo que exiliarse, se manifestd contra
los expolios de los ejércitos napolednicos; sus teorias sobre el arte también se
recogieron en sus textos sobre la obra de artistas del momento como Canova
o de siglos pasados como Rafael o Miguel Angel®. Ha sido recordado en mu-
chos estudios y ensayos por su Dictionnaire d’Architecture (1788-1839) que
tuvo enorme importancia en la arquitectura francesa durante la Restauracion.

En Espafia el Museo Real se inaugurd el 19 de noviembre de 1819 por
deseo de Fernando VII en el edificio que Juan de Villanueva habia levantado
para Gabinete de Ciencias en el Paseo del Prado de Madrid. Como en otros
ejemplos europeos, el rey cedio parte de sus colecciones para que formaran
parte de la institucion de la que era patrono. En 1865 el Museo dejo de per-
tenecer al Patrimonio Real por el destronamiento de la reina Isabel Il y la
consecuente nacionalizacion de sus bienes.

Arte para la Revolucion y el Imperio

La pintura, la escultura o las artes decorativas, se convirtieron en vehicu-
lo para la educacion de los ciudadanos y reflejo de nuevos gustos y nuevas
sensibilidades. Las Academias, los Museos y los Salones se convirtieron en
lugares donde los artistas se formaban y exponian sus obras con una mision
didascalica y de moralizacion de la sociedad, pero eran también lugares de
reunion social donde la sociedad renovada hacia valer sus preferencias.

La vuelta a la Antigliedad, el supuesto origen del arte auténtico, mostro
que el legado no era ni mucho menos uniforme aunque proporciond temas
que sirvieron para un arte programatico o de propaganda. Las piezas sacadas
de las excavaciones o los grabados que las reproducian como Antichita di
Ercolano o los cuatro tomos de Collection of Etruscan, Greek and Roman
Antiquities from the Cabinet of the Honourable William Hamilton (Néapoles,
1766-1767), ademas de la infinidad de libros de viajes ilustrados, sirvieron de
modelos para las artes decorativas, en porcelana o mobiliario donde se repitie-
ron las escenas del mundo antiguo y donde incluso se vulgarizaron. El escul-
tor y dibujante inglés John Flaxman (1755-1826) que residio en Roma desde
1787 a 1794, popularizo6 escenas sacadas de los relieves antiguos en placas de
ceramica que le encarg6 el industrial Josiah Wedgwood; la antigiiedad podia
ser un motivo para las artes decorativas.

8 Quatremére de Quincy resume en Cartas a Miranda conceptos verdaderamente modernos
sobre la conservacion del patrimonio en sus lugares de origen, una idea recurrente en momentos de
crisis bélica. Hay una edicion castellana editada por Nausicaa en 2007.
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John Flaxman: Porcelana de Wedgwood. Cuatro musas y Apolo.
1778-1780. Brooklyn Museum, Nueva York.

Artistas tan diversos como Gavin Hamilton o Henry Fuseli las reela-
boraron para adecuarlas a su propia sensibilidad. Junto a estas referencias,
muchos artistas miraron al pasado no tan lejano y bebieron de las obras de
Rafael, Tiziano, Miguel Angel o Correggio como sir Joshua Reynols (1723-
1792), fundador de la Royal Academy School de Londres, quien en sus Dis-
cursos opind que eran muestra del arte verdadero aunque recomendaba a
los artistas el estudio de la Antigiiedad donde se hallaba la simplicidad de
la naturaleza.

Cuando en 1761 Anton Raphael Mengs (1728-1779) termin6 en la bo-
veda de la galeria de Villa Albani su pintura “El Parnaso” no puede decirse
que hubiera creado una muestra de pintura moderna, por el contrario en ella
se reflejaba todo ese bagaje que el arte arrastraba; aparece la devocion por
la estatuaria antigua (la figura central de Apolo se asemeja al Apolo de Bel-
vedere), una version reducida de una columna de Paestum sirve de apoyo

A. R. Mengs: “El Parnaso”, Villa Albani, Roma, 1761.
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a una de las musas, en una composicion con apariencia de relieve, dibujo
preciso, frialdad de color y una deuda inevitable con Rafael de Urbino. De
ella ha desaparecido toda la parafernalia del barroco decorativo para crear
una yuxtaposicion de escenas que, a pesar de la aparente belleza de las mu-
sas, trasladan una intencionada frialdad y un distanciamiento excesivamente
artificioso.

Junto a los devotos de la antigiiedad, muchos artistas crearon un arte de
motivos menores, lleno de escenas sensibles o cotidianas que nos hablan de
los gustos de esa burguesia emergente tan relacionada con la moda del roco-
c6. También la lectura que se hace de la historia no se remite a la historia
antigua, sino que los héroes pueden ser personajes contemporaneos que
también reflejen la virtud civica. Desaparece asi la jerarquia de los temas tan
claramente definida en el clasicismo. Los cartones para tapices de Goya
como “la Boda” (1792) o “El albaiiil herido” (1787) nos hablan de una nue-
va sensibilidad en la que las escenas historicas dejan paso a una nueva lec-
tura de la realidad.

Francisco de Goya: “La Boda”. 1792. Museo del Prado, Madrid.

Otros artistas volvieron sus ojos hacia los personajes de la literatura an-
tigua, ya sean de Homero o Virgilio, el imaginario bardo Ossian que habia
inventado Macpherson, llevado por Ingres a su pintura o las escenas del In-
fierno de Dante que ilustré Flaxman en 1794, todos ellos integran los nuevos
mitos que interpretan desde su propia individualidad. La Razon ya no seria en
adelante la rectora del arte, los sentimientos la habian sustituido.
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J. L. David: el arte como compromiso politico

Jacques Louis David (1748-1825) es quiza el artista que mejor representa
el modelo del artista fin de siglo, inmerso en la voragine, controlador de las
artes durante la Republica y pintor de Napoleon. Artista culto, gand en 1774 el
Premio de Roma con “Antioco y Estratonice”, una obra que muestra su deu-
da con la obra de Nicolas Poussin (1594-1665). Gracias al premio reside en
Roma entre 1775 y 1780 en un momento en que la ciudad era un hervidero de
propuestas y donde el intercambio de experiencias entre los artistas iba dando
paso a una nueva formulacion de las artes. Cuando en 1784 presente en el
Salon su “Juramento de los Horacios” habra digerido el pasado y dado lugar
a una nueva interpretacion de la pintura y de la tradicion. La obra es ya pro-
piamente neoclasica, radicalmente distinta de las que acudieron al Salon de
1785, tal como dice Bryson’. David ha tomado el tema de Tito Livio a través
del drama de Corneille hasta convertirlo en una tragedia actual. Situada en un
escenario practicamente plano a modo de friso, su fondo arquitecténico con
tres severas arcadas, recuerda las obras de los arquitectos visionarios por la
esquematizacion de los elementos constructivos. La composicion es una rup-

J. L. David: “El Juramento de los Horacios”. 1785, Museo del Louvre.

® Norman BRYSON: Tradicion y Deseo. De David a Delacroix. Madrid, Ed. Akal, 2002, pag.
107. Bryson hace un cuidado analisis de la obre de David que considera un manifiesto violento del
hundimiento de la tradicion y su redencion a través del filtro de la antigiiedad.
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J.L. David: “La muerte de Marat”. 1793,

Museo de Bellas Artes de Bruselas.

tura con los ejemplos del barroco, se trata de
una serie de figuras estatuarias ligadas por
yuxtaposicion y ordenadas jerarquicamente
que conducen la vista del espectador hacia
el patriarca de los Horacios que entrega a
sus hijos las armas para reclamar venganza
de los Curiacios. Al otro lado, el grupo de
las mujeres, también de porte escultdrico,
tendrd un valor secundario en la tragedia,
son la representacion de las victimas.

Su papel durante la Revolucion fue de
propaganda de los valores y del poder del
pueblo que plasmo en el dibujo de 1791 “El
Juramento del Juego de Pelota”, que nunca
lleg6 a lienzo y donde volco todos los mo-
delos clasico que habia tenido ocasion de
conocer. Pero en estos momentos el mun-
do antiguo ya no sirve para reflejar los epi-
sodios contemporaneo y David pinta a los
héroes de la Revolucion: Marat o el joven
Joseph Bara como martires de la causa en
una transposicion de la iconografia cristia-

na. “La muerte de Marat” (1793, Bruselas, Musée Royal des Beaux Arts) le
equipara a Cristo con el pecho atravesado y “La muerte de Bara” (1794, Avig-
non, Musée Calvet) nos lo muestra muerto sobre la escarapela tricolor, como
la Santa Cecilia de Stefano Maderno (1600). Son los martires de la libertad.

Con la llegada de Napoleon, David se convertird en su pintor de camara

J.L. David: “La muerte de Bara”. 1794, Musée
Calvete, Avignon.

y su propagandista. Algunos de
sus retratos como el de “Madame
de Recamier” (1800, Museo del
Louvre, Paris) de gran sobriedad
sirvieron de modelo para reali-
zaciones posteriores pero sobre
todo se convirtieron en muestra
del estilo Imperio. “Napoledn en
su estudio” (1812, National Ga-
llery of Art, Washington) es casi
una imagen intima del personaje
en su despacho rodeado de docu-
mentos trabajando por sus gober-
nados a altas horas de la noche,
mientras que “Napoleon cruzan-
do los Alpes” (1800-1802) le aso-
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cian con la figura de Anibal, tal y como reza
la inscripcion sobre una roca'’.

“La coronacion de Napoledon” (1807,
Museo del Louvre, Paris) inaugura un nuevo
tipo de pintura de historia, alejada de los epi-
sodios de la historia antigua aunque se ins-
pire en una obra de Rubens de la coleccion
real francesa: “La coronacion de Maria de
Médicis™; ésta sera una cronica de la actua-
lidad ejecutada con gran preciosismo y con
unas proporciones desmesuradas, caracteris-
ticas todas que seran imitadas a lo largo del
siglo x1x.

La caida de Napoleon serd también la de
David que emigra a Bruselas. En Paris que-
dan sus discipulos que transformaran la pin-
tura neoclasica con elementos ya plenamente
romanticos. Antoine-Jean Gros (1771-1835)
amigo de David nunca oculté su admiracion
por Rubens. Sus cuadros dedicados al Empe-

J.L. David: “Napoleon cruzando
los Alpes”. 1800-1802, Castillo
de Malmaison.

J.L. David: “La coronacion de Napoleon”. 1807, Museo del Louvre, Paris.

10 Existen cinco versiones de la misma obra, realizadas con ligeras variantes en el colorido y
en los detalles. En el Castillo de Malmaison se conserva la que el embajador espailol encargo6 para
el rey Carlos IV que pas6 a América con el equipaje de José Bonaparte que la habia recogido en el

Real Palacio de Madrid.
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rador como “Napoledn y los apestados de Jaffa” (1806, Museo del Louvre) o
“Napoleon en la batalla de Eylau” (1808, Museo del Louvre) contribuyen a la
leyenda del héroe que anima a los derrotados o es capaz de curar con la impo-
sicion de las manos. Sus soluciones fueron imitadas por Delacroix y Géricault
indiscutibles pintores romanticos.

A. J. Gros: “Napoleon y los apestados de Jaffa”. Museo del Louvre.

Pierre-Paul Prud’hom (1758-1823), Frangois Gérard (1770-1837) y
Anne-Louis Girodet (1757-1824) trabajaron junto a David en los numero-
sos encargos del Emperador o de las instituciones, pero su orientacion le
condujo hacia estilos alejados del convencional clasicismo de esos afos.
“El entierro de Atala” de Girodet bebe de la literatura roméntica de Cha-
teaubriand, mientras que Prud’hom y Gérard se adentraron en los mundos
fantasticos que proporcionaban las sagas del bardo Ossian, un tema al que
Girodet tampoco fue ajeno.

Va a ser Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), otro de los dis-
cipulos de David quien consiga configurar un estilo propio manipulando los
modelos clasicos para adaptarlos a sus propios canones estéticos. Represen-
ta a “Napoleon en el trono imperial” (1806, Hotel des Invalides, Paris) y lo
hace de forma bastante arcaica como un nuevo Zeus, pero alhajado con los
simbolos de los emperadores Carlomagno o Carlos V. “Edipo y la esfinge”
(1808, Museo del Louvre, Paris) y sobre todo “Jupiter y Tetis” (1811, Museo
Granet, Aix-en-Provence) son la mas clara prueba de su particular modo de
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utilizar el clasicismo que llevard hasta
bien avanzado el siglo con una postura
personal que llamara la atencion de los
artistas modernos.

Diferentes imagenes de la
realidad. Miradas alternativas

A fines del siglo xvi algunos artistas
dieron el paso a la modernidad desde sus
propios supuestos. Para ellos la lectura
del pasado no terminaba con la interpre-
tacion de un convencional clasicismo ni
en la consecucién del “arte verdadero”,
sino que desde su individualidad elabo-
raron un lenguaje personal y sugerente
que les convierte en excepciones en el
panorama artistico.

Nacido suizo Johann Heinrich Fiissli
(1741-1825), mas conocido por su nom-
bre inglés, Henry Fuseli, elabor6 su
propio codigo plastico a partir de una
formacion germanica y su conexion con A.D. Ingres: “Napoleon en el trono
el movimiento Sturm und Drang y con  imperial”. 1806, Hotel des Invalides, Paris.
Winckelmann. En 1770 hace el Grand
Tour y sus ilustraciones muestran la fas-
cinacion por las ruinas clasicas y por los grabados de Piranesi, como se refleja
en su dibujo “El artista conmovido por la grandeza de las ruinas” (1778-1779)
pero su percepcion de las ruinas le aleja del estilo equilibrado de sus contem-
poraneos. Desde muy pronto mostrd un gusto peculiar por aquellos temas que
mejor se ceflian a la estética de lo sublime: terror, misterio y angustia plasma-
dos en sus ilustraciones para el /nfierno de Dante o Macbeth de Shakespeare.
Aunque admir¢ el lenguaje neoclésico, la imitacion en sus obras de las figuras
de las vasijas griegas y el dibujo puro de John Flaxman (1755-1826), fuerza
las composiciones y las formas, en la linea de Miguel Angel, para conseguir
mayor dramatismo. “Juramento sobre el Riitli” (1780, Rathaus de Zurich)
retoma el argumento de la formacion de la Confederacion Helvética con acti-
tudes exageradas en aras de la exaltacion de la union politica.

Un afio después, Fuseli pinta “La Pesadilla” (The Detroit Institute of Art)
que fue conocida a través de grabados y entusiasmo a toda clase de publicos
y de la que se hicieron las mas variadas lecturas. Son muchos los criticos
que la han identificado con la escenificacion de un suefio erético, pero tam-
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J.H. Fuseli: “The Artist Moved by the
Grandeur of Antique Fragments”. 1778-79,
Kunsthaus, Zurich.

bién puede entenderse como el miedo a
lo desconocido y al ocaso del reinado de
la Razén, la ruptura del paradigma del
clasicismo''.

Practicamente coetaneo de Fuseli,
William Blake (1757-1827) fildsofo,
poeta y grabador, cre6 un mundo imagi-
nario con el deseo de regenerar la socie-
dad y luchar contra el dictado de la Ra-
z6n. Sus imagenes, en muchos casos el
resultado de unas supuestas visiones, re-
presentan su rechazo de lo establecido
porque desde el punto de vista formal,
renuncia a los cdnones clasicos y crea un
nuevo sistema plastico en el que se sirve
de la pintura al temple (mas arcaica que
el 6leo) y de una nueva forma de estam-
par que incluye el color para conseguir
mayor dramatismo.

J.H. Fuseli: “La Pesadilla”. 1781, The Detroit Institute of Art.

! Sobre la figura de Fuseli es imprescindible la consulta de una aportacién fundamental en su
momento (1956) como es Frederick ANTAL: Estudios sobre Fuseli. Madrid, Ed. Visor “La Balsa
de la Medusa, 1989, (1% ed. 1956), pags 133 y ss., interesante interpretacion sobre “La Pesadilla”.
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Las imagenes miticas de Newton
y Nabucodonosor “Nebuchadnezzar”
(1793, The Tate Gallery, Londres)
presentan un paisaje tenebroso, am-
biguo e incierto en el que el colorido
plano y las formas casi miguelange-
lescas nos trasportan a la esfera de lo
sublime. Sus poemas iluminados son
obras de arte total en las que los de-
talles vegetales apoyan el poder de la
palabra; plantas y flores tienen para ¢l
una simbologia de caracter sexual a la
vez que son proyecciones de la divini-
dad. Su admiracién por la Revolucion
Francesa y la Revolucion Americana
le llevaron a ilustrar el libro del capi-
tan John Gabriel Stedman: Narrative
of Five Years Expedition agains the
revolted Negroes of Surinam in Guin-
ea, on the Wild Coast of South Amer-
ica, from the year 1772 to 1777. Las
impactantes imagenes sobre el trato a
los esclavos negros rompen el mode-
lo de lo exotico y lo pintoresco para
convertirse en un canto a la libertad
y a la igualdad entre los hombres, los
ideales de la Revolucion.

El ideal en escultura

Desde que en el siglo xvi se des-
pertara la pasion por la arqueologia,
las esculturas del mundo antiguo eran
el modelo estético por antonomasia.
Si la pintura debia recurrir a los es-
casos modelos encontrados, la es-
cultura, por el contrario, disponia de
suficientes ejemplos en los que inspi-
rarse a la hora de disefiar sus obras.
Arquedlogos y escultores se apresta-
ron a recuperar, clasificar y restaurar
el legado clasico para que sirviera de
guia en la regeneracion de la sociedad

W. Blake: “Newton”. 1795, Tate Gallery,
Londres.

W. Blake: Ilustracion para Narrative of Five
Years Expedition...
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y de las artes, segun el papel que el artista debia asumir en la sociedad de fi-
nales del Antiguo Régimen.

En los tltimos afios del siglo xvi los escultores siguieron las recomenda-
ciones de Winckelmann quien en Reflexiones sobre la imitacion de las obras
griegas (1755) habia admirado la noble sinceridad y la grandeza serena del
arte griego y en Historia del arte en la Antigiiedad exponia que los artistas
antiguos actuaban con gran habilidad e inteligencia para representar a los hé-
roes: “y no expresaban otras pasiones humanas sino las que corresponden a
una persona prudente que sabe contener la llama de las pasiones”. Lessing,
admirador de la cultura griega como Winckelmann, recomendé en su Lao-
coonte el comedimiento y la moderacion de los gestos y las actitudes de los
personajes para que las esculturas no carecieran de la necesaria euritmia que
para ¢l era la base de la belleza.

Las teorias de los dos alemanes llevaron a los escultores a buscar el mode-
lo ideal en la imitacion de lo antiguo y no en la belleza de la naturaleza. Sus
obras tendran una imagen caracteristica de buscada contencion en el gesto y
frialdad en la representacion. Criterios que hasta bien entrado el siglo xix ten-
drén una validez universal para la consecucion de un ya convencional modelo
clasico de belleza.

El escultor e ilustrador inglés,
John Flaxman (1755-1826), va a ejer-
cer una poderosa influencia sobre ar-
tistas contemporaneos. Después de
estudiar en la Royal Academy School
de Londres, viaja a Roma donde per-
manece entre 1788 y 1794 aprendien-
do del cosmopolita ambiente romano.
Artista de gran virtuosismo técnico,
realizo obras en las que el recuerdo
del pasado grecolatino estaba muy
presente y que tenian la cualidad de
recoger ese deseo de regeneracion de
las artes que se basaba en la simplici-
dad y la esencialidad de los trazados.
Flaxman escribi6 en su obra Lecturas
sobre esculturaque los artistas anti-
J. Flaxman: “The Fury of Athamas”. 1790-94.  guos sublimaron los sentimientos en

Ickworth, Suffolk, UK. sus obras y expresaron las formas de
la naturaleza mas escogidas; asi pu-
dieron alumbrar divinidades, héroes, patriotas y filosofos, siguiendo el princi-

12 John FLAXMAN: Lecturas sobre escultura. H.G. Bohn, London, 1838. Citado en Fuentes y
Documentos para la Historia del Arte, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1982, pag. 127.
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pio de Platon, que “nada es bello si no es bueno”, lo que lleva a la asociacion
de atributos divinos y perfeccion. Con estas ideas Flaxman llevo a cabo gran
cantidad de obras. Su busto de “John Forbes” (1821, Museo de Londres) esta
planteado como si fuera una “herma” griega e introduce el concepto de que el
retrato sea un reflejo de las cualidades del representado.

Como ilustrador, Flaxman realizé ilustraciones para la Iliada y la Odi-
sea entre 1790 y 1793 donde simplifica las ilustraciones con un disefio que
muestra la asimilacion de un nuevo lenguaje que bebe de lo aprendido en los
relieves antiguos de los que ha desaparecido toda referencia al color. Esa mis-
ma concepcion se refleja en el monumento a Agnes Cromwell (1797-1800),
fallecida con 18 afios que realiz6 para la Catedral de Chichester. En sus obras
hechas en Roma en los afios 90 sigue los modelos de la estatuaria clasica
como “La furia de Athamas” (1790, Ickworth, Suffolk, U. K.) o “Cephalos y
Aurora” (1790-1794, Lady Lever Art Gallery, National Museums Liverpool)
donde la figura del Apolo de Belvedere esté tan presente como en el “Parnaso”
de Mengs. Regresa a Londres donde sera profesor de la Royal Academy desde
1810. En la catedral de Saint Paul de Londres estd la que sera su obra mas
representativa como es “El monu-
mento a Lord Nelson” (1808-1818)
un trabajo largamente meditado por-
que deberia servir para conservar la
memoria del héroe nacional, Horatio
Nelson, muerto en la batalla de Tra-
falgar en 1805. La figura del mari-
no se eleva sobre un plinto en cuyo
fuste se representan los mares que el
militar habia surcado, a sus pies el
leén que representa Britania y la fi-
gura de Minerva que muestra a dos
nifios las virtudes civicas y la heroi-
cidad del personaje. Todo esta reali-
zado con gran economia de detalles
y contencidon en la conmemoracion
del héroe moderno.

Desde otros supuestos pero tam-
bién tras el influjo romano, el vene-
ciano Antonio Canova (1757-1822)
y el danés Bertel Thorvaldsen (1770-
1844) ejercieron una influencia deci-
siva en la conformacion y difusion
de la escultura neoclasica. Cada uno,
desde sus propios postulados, va a

b

tener gran incidencia sobre la evolu-  J. Flaxman: “El monumento a Lord Nelson”.
cion de la escultura en toda Europa. 1808-1818. Catedral de Saint Paul, Londres.
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Canova cre6 un modelo de representacion resultado de sus propias expe-
riencias a la hora de buscar inspiracion en la antigiiedad. Desde su Venecia
natal llegd a Roma en 1779 donde la figura imponente de Bernini (1598-1680)
marc6 su evolucion. El legado del escultor del siglo xvir se dejo sentir en el
veneciano que para algunos se convertiria en “el Bernini antiguo” por la im-
portancia de los encargos que recibié y porque al final de su vida supo conju-
gar el clasicismo severo con una gracia mas cercana al barroco.

En el ambiente romano de 1780, Canova establecio relacion con los in-
gleses Gavin Hamilton y John Flaxman (1755-1826) ambos apasionados por
la arqueologia y artistas relevantes
cuya obra ejercid gran influencia en
los mas variados artistas, desde Fuseli
a Goya, también form¢é parte de ese
circulo selecto de artistas que acu-
dian a conocer las colecciones de es-
tatuaria antigua como la del cardenal
Borghese. Una de sus primeras obras
de importancia “Teseo y el Minotau-
ro” (1781-1783, Londres, Victoria
and Albert Museum) muestra la asi-
milacion del legado clésico, ya que
iconograficamente estad tomado de un
pasaje de Las Metamorfosis de Ovi-
dio, aunque formalmente se inspira en
el Ares Ludovisi, el dios de la guerra
(siglo v a.C., Museo Nacional Ro-
mano) una obra atribuida a Lisipo, el
escultor de Alejandro Magno que mas
admiracion despert6 en el neoclasicis-
mo. Lisipo, como luego haria Canova,
representa al dios en un momento de

A. Canova: “Teseo y el Minotauro”. 1781-

1783, Victoria and Albert Museum, Londres. ~ I€POSO 'y con gesto Conten~id0 a pesar
del dramatismo de la hazafia que aca-

ba de realizar.

Puede considerarse a Canova el renovador de tipologias ya tradiciona-
les en los “Mausoleos de Clemente XIV” (1783-1787, Basilica de los Santos
Apostoles, Roma) y de “Clemente XIII” (1792, Basilica de San Pedro) que
aunque retomen los modelos piramidales de Bernini (1598-1628), presentan
un planteamiento diferente tanto en la forma como en el fondo. Canova com-
pone yuxtaponiendo figuras, la suya no es una composicion unitaria que inte-
gre todos sus elementos a favor de una composicion global. La textura de las
esculturas tiene mucho de pictorica, en éste como en otros casos Canova pule
los méarmoles para lograr efectos de color y una calidez verdaderamente nue-
va. La representacion de la muerte, que Bernini resolvidé con un esqueleto en
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el mausoleo de Urbano VIII (1628,
San Pedro de Roma), Canova lo
convierte en un joven androgino que
también se asocia al Suefio Eterno
en el Mausoleo de Clemente XIII.
La obra fue tan alabada que el es-
critor Stendhal (Henri-Marie Beyle,
1783-1842) recogi6 en sus Paseos
por Roma (1829) que el papa Cle-
mente XIII debia su gloria al mau-
soleo que Canova le habia dedicado
en San Pedro de Roma.

El “monumento funerario de
Maria Cristina de Austria” que rea-
liz6 entre 1799 y 1800 para la Igle-
sia de los Agustinos de Viena es
una obra capital por la belleza de
las figuras que lo componen. Esta
planteada como una piramide, el
simbolo funerario por excelencia,
al que se dirigen diferentes perso-
najes que encarnan las virtudes que
adornaban a la difunta, hermana de
la Emperatriz Maria Teresa de Aus-
tria: la Beneficencia que acompana
a un anciano, la Virtud que lleva
la urna con las cenizas y el Genio
alado de la Muerte, junto a ¢l, un
Ledn simbolo de la Casa de Austria.
Sobre la puerta de acceso, un meda-
1l6n formado por una serpiente, la
eternidad, enmarca el retrato de la
fallecida que sostiene una felicidad
alada. La obra despertd la admira-
cion de la mayoria y para Stendhal
era el mas bello monumento del
mundo.

Escultor de Napoleon Bonapar-
te, Canova representard al corso
como Marte Pacificador (1803-
1806) hoy en Apsley House de Lon-
dres, del que existe una réplica en
bronce en la Pinacoteca Brera de
Milan. La hermana del Emperador,

™ ol s

A. Canova: Mausoleo de Clemente XII.
1792. San Pedro del Vaticano, Roma.

o
-

A. Canova: Monumento funerario de

M? Cristina de Austria. 1799. Iglesia de los

Agustinos de Viena.

LA CRISIS DEL MODELO CLASICO Y LA CONSTRUCCION DE UNA IMAGEN NUEVA 49



“Paolina Borghese”, fue representada como Venus Vencedora (h.1804, Galle-
ria Borghese, Roma) una escultura que suscitd escandalo por su desnudez,
aunque el escultor habia pretendido representar a los Bonaparte como dioses
mitolégicos adornados de una belleza intemporal, arquetipos de esa “serena
grandeza” que acompafia al poder y la divinidad. Cuando acomete el retrato
de la madre de Napoleon, “Letizia Ramolino” (1804, varias versiones), elige
como modelo la denominada “Agripina” del Museo del Capitolio de Roma,
aunque los diferentes ensayos previos, en arcilla, terracota y yeso, muestran el
proceso de creacion y los arrepentimientos del escultor que en la version final
en marmol acentu6 la actitud distante de la retratada al proporcionarle esa
serena belleza y ese distanciamiento tan del gusto neoclasico.

A. Canova: “Paolina Borghese”. h.1804, Galleria Borghese, Roma.

En 1793 Canova realizo el grupo de “Amor y Psique” (Museo del
Louvre) en el que la escena, realizada con un alarde de virtuosismo téc-
nico, se resuelve con un erotismo y una ambigiiedad proximos al rococo.
Afos después en una de sus obras mas famosa “Las Tres Gracias™ (1816,
Hermitage, San Petersburgo) de la que existen varias réplicas, aunque re-
coge su admiracion por Fidias después de ver en Londres los marmoles del
Partenon de Atenas, logra trasmitir al grupo una fragilidad y una gracia
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en el modelado, junto a cierta complejidad
en la composicion que vuelven a recordar el
barroco a pesar de insistir en el modelo ideal
de belleza intemporal.

Canova dejo sus bocetos y los yesos de
sus obras en la gipsoteca (museo de yesos) de
Possagno, el pueblo proximo a Venecia donde
nacid y la influencia de su obra se dejo sentir
a partir de 1820 sobre todo en artistas espafio-
les y franceses. Uno de ellos, el espafiol José
Alvarez Cubero (1768-1827) quien conocid
a Canova en Roma en 1805, manifiesta en su
obra “Antiloco protegiendo a su padre Néstor”
(1822, Museo del Prado, Madrid) luego bau-
tizado como “Defensa de Zaragoza”, mucho
del veneciano. Es una composicion triangular
con figuras de gran monumentalidad como las
de Canova: “Hércules y Licas” o “Teseo y el
centauro”.

Bertel Thorvaldsen cultivé un estilo ale-
jado de las propuestas de Canova, con el que
habia coincidido en Roma, para configurar
una imagen escultérica mas afin a la sensibi-
lidad de los paises germanicos que admiraban
el arte de los antiguos griegos. Buscaba esa
belleza abstracta que habia conocido como
restaurador de los marmoles del templo de
Afaia de la isla de Egina. El danés trabajo
para Luis I de Baviera que habia comprado
los marmoles antiguos y los habia depositado
en la Gliptoteca de Munich. Sus obras, “Ju-
piter y Ganimedes” (1818, Minneapolis Ins-
titute of Arts), “Hebe” (1816, Museo Thor-
valdsen, Copenhague) “Las tres Gracias”
(1817, Museo Thorvaldsen, Copenhague) o
“Jason” (1803, Museo Thorvaldsen, Copen-
hague) repiten los modelos griegos con una
frialdad y un distanciamiento muy alejado de
la sensibilidad mediterranea. Las diferencias
estilisticas entre el danés y Canova se pueden
rastrear contraponiendo sus versiones de “Las
tres Gracias”, practicamente coetdneas y sin
embargo interpretadas desde Opticas muy di-
ferentes.

Antonio Canova: “Las tres Gracias”.
1816, Museo del Hermitage,
San Petersburgo.

José Alvarez Cubero: “Antiloco
protegiendo a su padre Néstor”. 1822,
Museo del Prado, Madrid.
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No obstante, Thorvaldsen supo in-
terpretar la imagen de devocion con la
grandeza y el clasicismo aprendido en
la estatuaria griega; su “Cristo” (1821-
1827), es una sobria y melancoélica
interpretacion con rasgos casi roman-
ticos, al igual que el San Pablo que rea-
liz6 para la iglesia de Nuestra Sefiora de
Copenhague. Las imagenes de Cristo y
los doce Apostoles, ademas de algunos
relieves debian servir para el adorno
de la iglesia; excepto las dos imagenes
citadas, el resto fueron talladas por sus
discipulos. “El leén de Lucerna” (1819-
1821) que conmemora el sacrificio de
los guardias suizos que murieron en de-
fensa de la causa de Luis XVI en 1792
resulta muy alejado de las propuestas
neogriegas de sus obras mas conocidas,

B. Thorvaldsen: “Cristo”. 1821,
Museo Thorvaldsen, Copenhague.

B. Thorvaldsen: “Jason”.1803, Museo
Thorvaldsen, Copenhague.

inserto en una suerte de gruta es casi un
antimonumento colocado en un parque
romantico de Lucerna.

Goya, pintor moderno

La figura de Francisco de Goya y Lucien-
tes (1746-1828) rebasa los limites temporales
que le convertirian en el perfecto representan-
te del neoclasicismo o del romanticismo, para
erigirse en la excepcion, en el artista entre si-
glos con rasgos de auténtica originalidad que
mas le relaciona con figuras como Fuseli y
que, sin embargo, es una rareza entre los pin-
tores espafioles de su tiempo. Cean Bermudez
en 1817 profetizaba que los caracteres distin-
tivos de Goya le harian acreedor al titulo de
“pintor original”, algo que ¢l mismo pretendio
siempre y que manifesto en sus cartas.

Goya fue un pintor de éxito. Desde unos
comienzos dificiles en Zaragoza lleg6 a vice-
director de Pintura de la Academia de Nobles
Artes de San Fernando en 17835, pintor del rey
en 1786, pintor de Camara del rey Carlos IV
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en 1788, director de pintura de la Academia en 1795 para ser desde 1799,
primer pintor de Camara.

La terrible enfermedad de 1792 que le dejo sordo para siempre, hasta el
extremo de tener que aprender a hablar por sefias, le convirtié en arquetipo del
pintor moderno atormentado y genial. Nigel Glendinning dice que sufri6 un
envenenamiento por plomo, lo que explicaria las alucinaciones que en buena
medida se comienzan a reflejar en su obra'’. No obstante, su pintura ya no
seria nunca una pura imitacion de la naturaleza, el ideal del pintor clasico, ni
siquiera imitacién de un modelo ideal como habia propuesto Mengs, sino que,
aunque realista, sera una muestra de su capacidad creadora y vendra a colmar
su necesidad interior de expresividad. Su vision serd la del sujeto que ha asis-
tido a cambios politicos, a transformaciones artisticas y a notables variaciones
del gusto artistico'*. Asi Goya incorpor6 a su produccion artistica obras en las
que razén y sin razon se entremezclaban con una peculiar manera de mirar y
sentir la sociedad que le rodeaba; en sus obras aparecieron elementos propia-
mente romanticos como lo extrafo, lo exdtico, lo grotesco, lo misterioso y
sobrenatural, la oscuridad y sus poderes, los fantasmas, los vampiros, el terror
anonimo, lo irracional, lo inexpresable, segun las palabras de Berlin'>. Goya
emple6 algunos de estos temas en las pinturas que desde 1786 realizé para la
Alameda de Osuna.

Todo ello era muy comun en el ambiente artistico de esos afios, cuando
artistas como Flaxman, Fuseli o Blake incorporaron en sus creaciones ele-
mentos oniricos o fantasticos. Los dibujos de John Flaxman para la ilustracion
de la Divina Comedia de Dante que se publicaron en Roma entre 1793 y 1802
sirvieron de inspiracion a Goya en muchos de sus grabados, sin duda a través
del conocimiento de las estampas que tuvieron gran difusion. Su forma de
situar al espectador en ambitos irreales alejados de las leyes de la gravitacion
y la perspectiva, fascindé a Goya quien se sirvid de ellos para encuadrar sus
obras en escenarios fantasticos'®. Su lenguaje plastico se plego a la necesidad
de ganar en expresividad y comunicacion con la menor cantidad posible de
elementos ya que a través de su arte podia exponer sus opiniones. En 1799
Goya puso a la venta una tirada de los “Caprichos”, que se ve obligado a reti-
rar con prontitud ante la amenaza del Santo Oficio. A lo largo de 80 grabados,
el aragonés habia repasado los vicios de la sociedad de finales del siglo xvii,

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

14 Valeriano BOZAL: Goya y el gusto moderno. Madrid, Alianza Ed., 1994, pag. 13 y ss.

15 Isaiah BERLIN: Las raices del romanticismo. Madrid, Ed. Turner, 1999, pag. 37. El autor
enumera estos conceptos muchos de ellos perceptibles en la obra de Goya, como pruebas de la
evolucion desde la estética de la [lustracion al Romanticismo.

16 Robert ROSENBLUM: Transformaciones en el arte de finales del siglo xvin. Madrid, Ed.
Taurus, 1986 (Ed. Inglesa, 1967), pag. 151. El autor afirma que Goya imit6 la composicion de “El
Infierno”, en una procesion de monjes, un bosquejo a la aguatinta catalogado por Barcia como de
1793 que ya posee la simplicidad de las formas y lo esencial en el colorido.
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la situacion de las mujeres, la
supersticion difundida por un
clero inutil y explotador, ade-
mas de un retablo de vicios y
costumbres en el que en oca-
siones se recurre a los anima-
les para escenificar las lacras
de la sociedad, algo muy pro-
pio de la literatura de esos mo-
mentos como las Fabulas Mo-
rales (1781) de Félix Maria de
Samaniego (1745-1801). Enla
mente de nuestro pintor esta el
deseo de regeneracion moral :
de la sociedad, un anhelo que i ¥

Goya compartia con sus ami-
gos ilustrados Moratin, Cean
Bermudez, Meléndez Valdés
o su protector Melchor Gas-
par de Jovellanos. En los gra-
bados también estan presentes -
las obsesiones del artista en un 98 S ysens
momento historico en el que
los logros de la Ilustracion han
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sido casi borrados por los ho- Francisco de Goya: “El suefio de la razén
rrores de la Revolucion Fran- produce monstruos”, Caprichos. 1797.
cesa, el dictado del Terror y la Museo del Prado, Madrid.

muerte en la guillotina de Luis

XVI de Francia. El grabado numero 43 de los “Caprichos”, “El suefio de la
Razoén produce monstruos” que realizo en 1797, resume su pensamiento en
esos momentos y lo que va a ser su obra, el hecho de que cuando la razon deja
paso al suefio se liberan los monstruos del subconsciente; tras el imperio de la
Razon llega el terror.

Sus retratos hasta el inicio de la guerra de la Independencia nos dejan una
galeria de personajes, tratados con benevolencia e incluso con carifio como
en el caso de la “Condesa de Chinchon” (1800, Museo del Prado) a la que ya
habia pintado de nifia junto a su familia: “La familia del Infante Don Luis”
(1784, Fondazione Magnani-Rocca, Parma). El chocante retrato de “La Fa-
milia de Carlos IV” (1800, Museo del Prado) que aun sorprende por la ve-
rosimilitud y falta de boato en la representacion de los retratados, no es sino
una muestra mas del nuevo gusto; Goya no pintaria nunca estos encargos con
la intencién de caricaturizar, sino que representa la nueva consideracion de
la realeza cuando la Revolucion Francesa ha dejado su estela de terror y los
tambores de guerra ya anuncian la decadencia del Antiguo Régimen.
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Francisco de Goya: “La familia de Carlos IV”. 1800, Museo del Prado,
Madrid.

En 1808, inicio de la guerra, Goya es ya un hombre viejo, habia nacido en
1746, que sobrevivid al conflicto con los o0jos abiertos ante lo que sucedia a su
alrededor y al que su arte le sirvi6 para liberar sus monstruos y le convirtio en
un testigo asombrosamente lucido de lo acontecido. Goya redujo su caracter
de cronista a la expresion “yo lo vi”, la proyeccion de sus sentimientos sobre
la guerra y sus atrocidades, que se iban fijando en su mente como una pesadilla.
Cuando en 1810 Goya comienza la serie de “Los Desastres de la Guerra” su
cabeza estd colmada de escenas terribles, que vividas, leidas o narradas por
amigos y conocidos, le obligaran a tomar partido y a desahogarse con su arte.
“Los Desastres” no son un encargo, ni seran conocidos hasta muchos afos
después cuando el pintor ya habia fallecido'’; la Academia de Nobles Artes de
San Fernando hizo una tirada en1863, pero son la expresion de un sentimien-
to irrefrenable y pesimista sobre el drama de la contienda. Para ellos, Goya
ante la falta de medios, empled materiales muy precarios que dieron lugar a
escenas en las que las figuras se recortan sobre fondos vacios, llenas de fuertes
contrastes y apenas gradaciones tonales que sitllan la accion en escenarios

17 Goya regald una tirada de los Desastres a su amigo Cean Bermutdez en 1815. Es la serie que
se conserva en el British Museum de Londres.
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intemporales, escenas sin conexion entre ellas, son una sucesion de episodios,
pero que logran que el hecho que se pretende narrar sea verosimil: la esceni-
ficacion de la tragedia. Las semejanzas compositivas de las estampas goyes-
cas con cuadros y grabados de Henry Fuseli (1741-1825) son innegables. Va-
leriano Bozal escribid que muchos de estos elementos fantasticos tienen
mucho que ver con la poética de lo sublime, que trata de sacudir el &nimo del
espectador de forma violenta'®. Lo caracteristico de Goya es que lo aborda en
tiempo presente, aunque el suceso es intemporal, podria suceder en cualquier
guerra. Pero sus testimonios no son reflejos de patriotismo o heroismo, sino
que es una critica amarga sobre la lucha por la libertad.

Madre /.///;’//,v; 4

Francisco de Goya: “Madre infeliz”, Desastres. 1810. Museo del Prado,
Madrid.

Tras el drama bélico Goya debe enfrentarse a un proceso de depuracion
que el regreso de Fernando VII, la forzosa vuelta al orden, hace inevitable.
Por ello solicita hacer dos cuadros para colgar del Real Palacio que conme-
moraran la lucha y el heroismo del pueblo frente al invasor. “La carga de los
mamelucos” y “Los fusilamientos del 3 de mayo”. Estos cuadros nunca lle-

18 Valeriano BOZAL: Goya. Entre neoclasicismo y romanticismo. Madrid, Historia del Arte,
1989, pag. 110.
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garon a colgar en el Palacio y son la mejor muestra de su concepto de la
historia que no construye para santificar a los héroes, sino a un pueblo vic-
tima de la violencia y que nada puede hacer para evitar la tragedia. Hasta su
muerte en Burdeos en 1828, donde se habia exiliado, Goya trabajo abundan-
do en la vision negativa de la Espafa de Fernando VII. En 1815 comienza a
grabar la Tauromaquia donde parece retomar temas ya elaborados en los
cartones para tapices y también aborda los dibujos y los grabados de los
Disparates, una vuelta de tuerca mas sobre los vicios, la intolerancia y las
supersticiones de la sociedad. Tras una recaida en su enfermedad compra en
1819 la Quinta del Sordo, junto al rio Manzanares que llena de escenas fan-
tasmagoricas e impactantes como “Saturno devorando a sus hijos”, “El
Aquelarre” “Las Parcas”, “Judith y Holofernes” o la sorprendente “Leoca-

Francisco de Goya: “El Aquelarre”. Museo del Prado, Madrid.

dia”. De ellas ha desaparecido todo atisbo de razon para crear un mundo
irreal en donde la maldad, lo demoniaco y la escenificacion del caos tienen
su marco.

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

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

El caso de Vicente Lopez también es una clara muestra de su alejamiento
de la obra goyesca. En su espléndido “retrato de Francisco de Goya” (1826,
Museo del Prado) refleja su interés por el naturalismo y el decoro en la repre-
sentacion, nada hay de esa introspeccion que Goya refleja en sus autorretratos
de la ultima época, por ello Goya es la excepcion en la pintura espafiola de su
tiempo.
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