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Introduccién

Hacia 1780 ya estaban configuradas las bases del sistema que articulé
la actividad artistica en Occidente durante el siglo xix. Los debates so-
bre la belleza se habian hecho frecuentes, el estudio y la admiracién de
objetos antiguos —sobre todo clasicos— estaban afianzados, algunos mo-
delos histéricos ya se percibian como referentes formales susceptibles
de ser imitados, las exposiciones publicas empezaban a ser un fenéme-
no habitual, se fundaban los primeros museos, la sensibilidad era un va-
lor social en auge y se consideraba que el arte poseia un sentido edifi-
cante que engrandecia el espiritu humano. Distintos factores acabarian
por erosionarlo, pero durante alrededor de un siglo la evolucién artistica
presenta una significativa coherencia a partir de esas premisas. Sobre la
historia del arte del siglo x1x planea siempre un conflicto entre la seduc-
cién del pasado y la conciencia de vivir un tiempo diferente. En torno
a ese debate, que termina por revelarse como un signo de identidad, se
articula el contenido de este libro. Naturalmente el limite cronolégico
de lo decimondnico es convencional, pero a partir de 1880 el fenémeno de
la modernizacion del arte se formula contra una memoria inmediata juz-
gada de forma peyorativa, lo que invita a pensar en una época distinta.
Por supuesto se trata de un juicio sesgado porque lo moderno forma parte
tan indisoluble del siglo x1x como lo Aistérico. Solo mas tarde se presen-
taron como ideas antitéticas.

Este libro se centra, pues, en cien afios de historia del arte en los
que afloraron los imaginarios visuales que identifican el arte del si-
glo x1x, articulados sucesivamente a través de diez argumentos entrela-
zados: el gusto, la politica, el desasosiego, la espiritualidad, la historia, el
eclecticismo, la realidad, la ciudad, la visualidad y el simbolo. Una obra



12 INTRODUCCION AL ARTE OCCIDENTAL DEL SIGLO XIX

de arte sirve de referencia a cada uno de esos argumentos, sobre los que
se plantean cuestiones estilisticas, culturales, sociol6gicas e iconografi-
cas. Esas obras destacadas estan ordenadas por estricto orden cronolé-
gico, con objeto de subrayar la secuencia espacio-temporal de la historia
del arte: unos acontecimientos ocurren antes y otros después; unos, en
un lugar, y otros, en otro. Los objetos artisticos tienen una dimensién
material que los remite a un espacio y a un tiempo concretos que no
pueden esquivarse. Pero unos conducen a un destino y otros parecen
agotarse en si mismos; unos son reinterpretados de una forma y otros de
otra. Su interés histérico y estético no es equiparable. Evidentemente,
un argumento no reemplaza por completo al anterior: hay veces que
coexiste y otras que supone un desarrollo o un contrapunto.

La pintura y los pintores ocupan la mayor parte de ese debate. Los
ejemplos franceses y, en menor medida, britdnicos y germanicos pro-
porcionan las piezas principales con las que se articula. No parece nece-
sario justificar aqui un punto de partida habitual en cualquier visién de
conjunto que aborde el arte del siglo x1x. Pero eso no significa renunciar
a otras artes ni a piezas de otras procedencias con objeto de apuntar la
transversalidad de las cuestiones abordadas. En la medida de lo posible,
ademas, los capitulos incluyen aspectos relativos al uso de las imagenes,
la existencia de mujeres artistas, el papel de la critica de arte en la con-
figuracion de la historiografia o las identidades culturales y politicas que
han contribuido a renovar la visién del arte del siglo xix en las dltimas
décadas.

Ni los estilos ni los movimientos culturales ni las grandes teorias es-
téticas ni las agrupaciones de artistas sirven completamente para encasi-
llar de manera excluyente las obras, los creadores o las aspiraciones de
una época. Eso no quiere decir que no deban tenerse en cuenta. Feno-
menos como el Neoclasicismo, el Romanticismo, el Realismo, el Esteti-
cismo o el Impresionismo, por ejemplo, han sido y son objeto de anali-
sis, pero no funcionan como sistema de clasificacion, y atin menos para
todas las artes. Cuando se emplean como categorias cerradas bajo las
cuales se explican las obras o se adscriben los artistas de un periodo, se
construye un orden forzado y equivoco que exige demasiadas excepcio-
nes. A lo sumo funcionan como referencias que, en cualquier caso, han
de tomarse con precaucién y flexibilidad. En realidad, las transforma-
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ciones en el arte del siglo x1x fluyen por caminos distintos: unos enlazan
con otros, algunos parecen interrumpirse, a veces van en paralelo y a ve-
ces son divergentes, muchos se abandonan y otros se retoman después
de un tiempo y se renuevan.

En ese sentido, los argumentos que articulan el relato son delibera-
damente parciales y abiertos. No aspiran a convertirse en categorias en-
ciclopédicas ni pretenden responder a una totalidad ideal, de forma ex-
cluyente y cerrada. Se plantean como puntos de vista sugestivos sobre
momentos concretos de la evolucién artistica, donde esos argumentos
cobran especial relevancia. Naturalmente estdin concebidos para que
puedan resultar esclarecedores tanto para comprender otras obras coeta-
neas como para servir de referencia a cuestiones anteriores o posterio-
res. Ni las formas ni los problemas que trata la historia del arte surgen o
desaparecen de repente. Antes al contrario, tienen una continuidad que
se concreta segun la circunstancia.

Por eso, como sucede con frecuencia en una novela, al final de cada
capitulo se alude a piezas o ideas que insintian alguna relacién con cues-
tiones tratadas después, sin por ello dejar de formar parte de aquel en el
que se encuentran. Se trata de sugerir que una obra de arte, lo mismo que
un artista o un problema cualquiera, apunta en direcciones distintas al
punto de vista que se aborda en cada momento. Pero, sobre todo, se quie-
re poner en evidencia que la historia del arte no es un sistema de clasifi-
cacién ni un relato tnico, sino una disciplina humanistica donde hay mu-
chas historias apasionantes en las que fijarse. Este libro es, en realidad, solo
un fragmento donde se narran algunas de esas historias, historias que, por
lo demads, no empezaron en el siglo x1x ni acabaron con él.






CariTuLo 1

La formacion del gusto



1. J. Zoffany, La Tribuna de los Uffizi (1772-1777, Londres, Royal Collection)



En el verano de 1772 el pintor del rey Jorge III de Inglaterra Johann
Zoffany (1733-1810) salia para Florencia con un encargo muy especial.
La reina Carlota, una mujer culta, aficionada a la musica y a la botanica,
afioraba un lugar que ella nunca visitaria: la sala hexagonal del Palacio
de los Uftizi, donde los grandes duques de Toscana guardaban las obras
maestras de su coleccién. La Tribuna, como se conocia aquella especie
de capilla del arte, era uno de los puntos culminantes del Grand Tour, ese
viaje concebido para educar el gusto de las élites ilustradas europeas
que tenia como destino Italia, el pais de la belleza clasica.

En el siglo xviir se debatia mucho sobre el gusto. Fue reconocido
como un sentimiento universal y espontaneo de respuesta a la belleza,
relacionado con el ambito de la sensibilidad y la imaginacién, sobre
cuya teorizacion se preocup6 especialmente la estética empirista britani-
ca (Bozal, 1996: 35). También la Encyclopédie francesa dedic6 una entra-
da al goit: en su redaccion participaron nada menos que Montesquieu,
Voltaire y D’Alembert, los tres grandes pensadores de la Ilustracion.
Pero el gusto resulta un concepto esquivo: los filésofos fueron muy cons-
cientes de la diversidad de gustos como consecuencia de la existencia de
distintos tipos de belleza. Ser ilustrado significaba, ante todo, estar abier-
to al conocimiento racional y al debate.

El gusto condujo a la admiracién de las obras de arte en virtud de
su propia forma. En la pintura de Zoffany aparecen representados, con
precisién informativa, cuadros de Rafael, Correggio, Tiziano, Carracci,
Reni o Rubens, entre otros, asi como varias esculturas de la Antigiiedad,
entre las que destaca la famosisima Venus Medici: a la belleza de la Edad
Moderna se contrapone la belleza clasica; a la pintura, la escultura. Mi-
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rar, sentir, pensar, discutir y elegir es lo que hacen los ilustrados ante las
obras de arte.

A su vuelta, Zoffany entregé su cuadro, La Tribuna de los Uffizi (1772-
1777) [1], alos reyes, a quienes parece que les estorb6 tanto connaisseur en-
tre las maravillas. Pero la mirada del arte ya no era solo un privilegio de
mecenas o coleccionistas poderosos. Ellos mismos tenian que contentarse
con el recuerdo de algo que no poseian. Junto a las pinturas y esculturas
figuraban no solo artistas y nobles, como Sir Horace Mann, cénsul inglés
en Florencia, sino el mismo Pietro Bastianelli, conservador de la galeria,
que sujeta la Venus de Tiziano como un experto. Son personas con gus-
to, que tienen el privilegio del saber y de la sensibilidad, unos nuevos aris-
tocratas que se mueven entre las obras del arte con la familiaridad de lo
conocido y conversan con placer y naturalidad sobre objetos bellos.

ACADEMIAS, EXPOSICIONES Y CRITICA DE ARTE

La pintura de Zoffany se expuso en la Royal Academy of Arts de
Londres en 1780, una institucién creada en 1768 y presidida por el repu-
tado retratista Sir Joshua Reynolds (1732-1792), en cuyas ideas estéticas
convergen la inspiracién en la naturaleza, el respeto por las normas y el
refinamiento ideal, con objeto de alcanzar el great style. La Academia su-
blima la belleza. Su origen se encuentra en Francia: la Académie Royal
des Beaux-Arts, fundada por Luis XIV en 1648, habia sido concebida
para liberar al artista de la sumisién gremial, aunque se convirti6 en un
instrumento en manos de la corona que sirvié para controlar la actividad
artistica. A lo largo del siglo xvi11, las academias reforzaron la defensa de
unas reglas que definian un canon de belleza basado en el conocimiento
de los modelos clasicos. Pero también contribuyeron a la especulacion
sobre el sentido y la utilidad del arte.

En torno a las academias se articul6 todo el sistema de las artes, des-
de la formacion del artista a su promocién. El dibujo, basado en la linea
y el claroscuro, era un elemento esencial de la ensefianza: la copia de
esculturas antiguas y modelos del natural conducia a la destreza en la
representacion de la figura, la anatomia, los gestos, la expresion y la com-
posicion, aspectos esenciales de pinturas y esculturas. Los futuros arqui-
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tectos se formaban en el dibujo de los 6rdenes clasicos, los motivos de-
corativos antiguos y el estudio de los restos de la Antigiiedad.

Una de las actividades mas relevantes de las academias, financiadas
por los poderes publicos, eran las exposiciones. Ademas de servir para je-
rarquizar a los artistas con sus premios, se convirtieron en un aconteci-
miento social, que despertaba curiosidad entre los aficionados al arte. Las
mas famosas eran las que se organizaban en Paris, en el Salon Carré del
Palacio del Louvre, razén por la cual pasaron a denominarse salones. Los
cuadros —la pintura era la estrella de las exposiciones— ocupaban toda la
superficie de la pared, los mas pequenos en la parte inferior, los mas gran-
des arriba. Un livret oficial permitia conocer los nombres y los asuntos,
para estar bien informado de quién era quién. Enseguida aparecieron
opusculos y noticias de prensa, en los que se hacian comentarios de las
obras. Nacia asi la critica de arte, que actuaba sobre la opinién publica.
Aunque el reconocimiento otorgado por el jurado pretendia zanjar cual-
quier polémica, la critica convirti6 al arte en una cuestion de actualidad,
en un fenémeno del dia, en un asunto controvertido y moderno.

El critico de arte marca tendencias. En sus opiniones combina erudi-
cion y pasion, saber y criterio estético personal. De ese modo articula una
corriente de gusto argumentada, que coexiste y polemiza con otras. El gus-
to de la época no es uniforme. El devenir del arte empieza a ligarse a deba-
tes medidticos, frente a la sesuda tratadistica de épocas pasadas. Los juicios
de Diderot sobre los salones, realizados entre 1759 y 1781, resultan deter-
minantes para comprender el desprestigio de la pintura galante, entonces
todavia en boga, y la reivindicacién de una dimensién moral en el arte.

NostaLGIA DE LA ANTIGUEDAD

Cuando la pintura de Zoffany se expuso en Londres, el Morning Chroni-
cle escribi6 que «producia en el espectador el mismo efecto que la galeria
misma» (Millar, 1967: 34). El mayor elogio que se podia hacer entonces de
una obra de arte era destacar su parecido con lo que encarnaba una idea
de belleza. La imitacién se convirtié en un camino seguro para el artista.

En las academias se fomentaba el conocimiento directo de pinturas,
pero, sobre todo, de esculturas antiguas. Los modelos adoptaban las es-
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tereotipadas poses clasicas. Se buscaban los mejores vaciados de frag-
mentos arquitectonicos y de estatuas griegas y romanas para ser estudia-
das y dibujadas. Aunque el clasicismo habia impregnado la creacién
desde el Renacimiento, en el dltimo tercio del siglo xvii1 el conocimien-
to de la Antigiiedad experimenté una intensificacién y una revisién. Por
eso se habla de Neoclasicismo, un término estilistico que implica diver-
sos modos de recuperar los motivos artisticos romanos y griegos, a lo
largo de un largo periodo de tiempo, hasta adentrarse en el siglo xix.
Precisamente la larga vigencia de estos ideales, que coincide con un pe-
riodo de profundas transformaciones politicas y sociales, explica la di-
versidad de resultados.

De todos modos, este nuevo estilo introduce algunas diferencias nota-
bles en la tradicion clasicista europea. Quiza la mas importante derive
del afan de conocimiento erudito, de la posibilidad de recuperar arqueo-
légicamente, como resultado de un método cientifico, los restos artisti-
cos de la Antigiiedad, hasta convertirlos en un mito estético sin paran-
g6n, en un modelo a seguir de forma fidedigna.

Herculano, descubierta en 1738, y Pompeya, en 1748, las dos ciudades
sepultadas en el afo 79 por las cenizas del Vesubio, excitaron durante déca-
das el ansia de conocimiento de viajeros y eruditos. Los templos de Paes-
tum fueron visitados por personajes tan ilustres como Goethe, en 1787.
Y, sobre todo, Roma, con sus ruinas imperiales y sus colecciones de estatua-
ria clasica, fue el destino privilegiado de cualquier persona culta. Para los
artistas, deseosos de completar su formacién en contacto con las obras
maestras que habian mitificado, supuso, a su vez, el acceso a un escenario
cosmopolita. La capital del orbe catdlico acogi6 a gentes de todas las proce-
dencias, con una gran variedad de intereses estéticos, artisticos y culturales.

La proliferacién de arquedlogos, expoliadores, falsificadores, coleccio-
nistas y estudiosos de antigiiedades constituye un testimonio de ese gusto
por el pasado, que corre parejo a la creacion contemporanea. Entre los
nombres mas apasionados por el conocimiento del arte clasico destaca
Winckelmann. Su pensamiento, que constituye un hito historiografico en
cuanto al modo de comprender el arte, eleva la escultura griega a la catego-
ria de ideal supremo de belleza. La importancia que adquiere el desnudo
masculino entre los escultores modernos, como expresion de verdad uni-
versal, asociada a los mas nobles pensamientos, es deudora de sus ideas.
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2. H. Robert, Vista imaginaria de la gran galeria del Louvre como una ruina
(1796, Paris, Musée du Louvre)

Restos arquitectonicos y estatuas fueron objeto de atencién en graba-
dos y cronicas de viajes, vistos y leidos por gentes que, en muchos casos,
nunca viajarian a Italia pero sofiaron con ella. El inicio de una cultura vi-
sual y literaria de mitos artisticos, tan importante para el imaginario occi-
dental, se inici6 entonces. A fomentarlos contribuyeron, por ejemplo, los
grabados de Piranesi, que supo manejar con habilidad efectos teatrales
de luces y sombras, puntos de vista y seleccién de motivos, con objeto de
transmitir la grandeza imponente y misteriosa de las ruinas, la inquietante
melancolia de lo que habia sido destruido pero en parte permanecia en
pie con una fuerza sobrecogedora. El tema también alcanza a la pintura:
el francés Hubert Robert (1733-1808) no solo popularizo vistas de las rui-
nas de Roma, sino que se recre6 en la poética de la destruccién, como en
la Vista imaginaria de la gran galeria del Louvre como una ruina (1796) [2], don-
de se reconoce la estatua del Apolo Belvedere, admirada con pasién por
Winckelmann (curiosamente la pieza, conservada en el Patio Belvedere
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de los Museos Vaticanos en Roma, seria cedida a los franceses, paseada
triunfalmente por Paris y expuesta en el Louvre entre 1800 y 1815).

Este deseo de rodearse de formas —restos, objetos, reproducciones,
emulaciones— que evocaban la Antigiiedad clasica implica una admira-
cién nostalgica por el pasado, asociada a una conciencia de la imposibili-
dad de competir. El abismo del tiempo empezaba a dibujarse. El artista
suizo-britanico J. H. Fuseli (1741-1825) es autor de un dibujo, La desespe-
racion del artista ante la grandeza de los fragmentos de la Antigiiedad (1779, Z-
rich, Kunsthaus), que refleja visualmente el peso abrumador de la Roma
antigua que siente una figura pensativa, junto a los restos de la estatua colo-
sal de Constantino, en los Museos Capitolinos de Roma. En ese dialogo
convulso se encuentran las raices del impulso creativo moderno.

RAZON, CAPRICHO Y ARQUITECTURA

La planta hexagonal de la Tribuna de los Uffizi sugiere un espacio
centralizado y sagrado dedicado al arte. Aunque aquella era todavia una
coleccion privada, los tesoros artisticos de los monarcas, que habian
sido simbolo de su prestigio, empezaron a abrirse al publico, fundamen-
talmente a los artistas. Para ello se levantaron edificios nuevos, los mu-
seos, concebidos como si fueran templos, con espacios solemnes, que
evocan la arquitectura romana. Michelangelo Simonettti (1724-1781) eli-
gi6 una planta central para La Rotonda (1776-1780), de los Museos Va-
ticanos, donde se ubicaron las joyas de la escultura clsica; y Juan de Vi-
llanueva (1739-1811), en el Museo del Prado (1785-1819), integré cinco
cuerpos, con formas circulares y basilicales de impronta romana.

La cultura de la Ilustracion se sustenta en la razén, principio asocia-
do a conceptos tales como universalidad, normatividad o légica. En ese
sentido, la geometria representa la propuesta mas radical de la plasma-
cién visual de ese pensamiento, en la mas abstracta de las artes, la arqui-
tectura. Los volumenes nitidos, las formas absolutas, las lineas puras,
los espacios majestuosos y la claridad de las estructuras constituyen los
grandes ideales de las especulaciones constructivas mas innovadoras.

La historiografia arquitecténica ha otorgado un papel angular en
ese discurso, que parece apuntar hacia el Movimiento Moderno, a un
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3. E.-L. Boullée, Disefio de biblioteca (c. 1780-1790, Paris, Bibliotheque Nationale)

grupo de arquitectos llamados revolucionarios o visionarios, el mas im-
portante de los cuales fue Etienne-Louis Boullée (1728-1799). Pero el
camino es complejo: sus planteamientos funcionales y representativos,
aunque utépicos, estan muy incardinados en el pensamiento ilustrado.
En su Disefio de biblioteca (c. 1780-1790) [3] apreciamos la importancia
de la geometria, con un juego rotundo y simple de los elementos cons-
tructivos; un sentido imponente del espacio, relacionado tanto con la
escala como con el contraste acusado de las formas, que producen un
efecto grandioso, acentuado por la oposicion entre luces y sombras; y,
sobre todo, una consideracién del edificio como una realidad visual
elocuente, con un fuerte caracter simboélico, que nos habla, en términos
abstractos, de la grandeza que se otorga a su funcién.

En Inglaterra, el arquitecto preferido de Jorge III, William Chambers
(1723-1796), también adopto la planta poligonal en algunas de sus cons-
trucciones, relacionadas con la cultura y el saber. No obstante, Chambers
se interes6 al mismo tiempo por aspectos que podriamos calificar de pinto-
rescos, como las ruinas artificiales o La Pagoda de los jardines de Kew (1762),
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4. J. Soane, Banco de Inglaterra (1794, Londres)

donde la reina Carlota orden6 levantar un cottage (1754-1771), una capri-
chosa casa de campo, en busca de un acercamiento a la naturaleza. Lo
pintoresco es una categoria estética relacionada con la singularidad, lo sor-
prendente, lo curioso o lo extrafio, que produce nuevas sensaciones. Ma-
ria Antonieta también se hizo construir en Versalles la Aldea de la reina
(1783), obra de Richard Mique (1728-1794), con distintas dependencias
que evocan el gusto por la vida campestre. Aspectos tales como la intimi-
dad, la asimetria, la subjetividad o las interferencias sensoriales, que co-
nectan arquitectura y naturaleza, constituyen otra corriente de gusto.

El gran rival de Chambers fue Robert Adam (1728-1792), amigo de
Piranesi. Sus construcciones tienen un estilo propio, identificado con su
nombre, que deriva de un conocimiento profundo de la arquitectura ro-
mana. La influencia de Piranesi también se percibe en Sir John Soane
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(1753-1837), que disen6 el Banco de Inglaterra (1794) [4], cuyos espacios
se iluminan cenitalmente a través de bévedas vaidas que derraman una
luz expresiva y extrafia.

INDIVIDUO Y NATURALEZA

La reina Carlota hablaba en aleman con Zoffany, la lengua de su infan-
cia, mientras era retratada en poses maternales con sus hijos. Eran momen-
tos de intimidad. En la pintura inglesa es habitual encontrar expresiones de
afecto familiar entre los personajes. Ninas que juegan, parejas que se han
detenido en el campo, matrimonios que pasean con su perro entre los arbo-
les. Rousseau escribié que «la mas antigua de todas las sociedades y la mas
natural es la familia» (El contrato social, capitulo 2). Las leyes naturales fueron
reivindicadas como principios del comportamiento humano.

Aunque era once afos mas joven que Carlota, la reina de Francia Ma-
ria Antonieta tenia algunos gustos parecidos. En el cuadro de Louise-Eli-
sabeth Vigée-Lebrun Maria Antonieta con sus hijos (1787) [5], muestra sus
pechos bien desarrollados, que, segin Rousseau, sirven para perpetuar la
especie y fomentar los lazos familiares. Al espectador se le dice que la rei-
na cumple su funcién: cuida amorosamente de sus retofios, que estan uni-
dos en torno a la figura de la madre. La actitud y la puesta en escena son
sencillas; sugieren un sentimiento natural y una gracia espontanea.

La academia francesa habia admitido en 1783 a dos mujeres, una de
las cuales era Louise-Elisabeth, hija del pintor Louis Vigée, que se casaria
con el marchante Lebrun. Se trata de una figura importante en el circulo
cortesano, cuya fidelidad a la corona la llevaria al exilio. El cuadro esta
pintado cuando los ataques a la soberana arreciaban: a las criticas sobre
su vida disoluta se opone aqui su vigilancia maternal. El retrato encierra,
pues, un contenido propagandistico. Sin embargo, no lleg6 a exponerse
en el Salén de 1787 ante el temor de una reaccién negativa en la vigilia
de la Revolucién. Las iméagenes del poder dejan de ser inapelables.

Los retratos realizados por Francisco de Goya (1746-1828) durante
el reinado de Carlos IV se enmarcan dentro de esta biusqueda de lo na-
tural. Los nobles espafioles quieren verse representados con sobriedad
y sin ostentacion, se visten con ropa elegante y de calidad, muestran la
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5. L.-E. Vigée-Lebrun, Maria Antonieta con sus hijos (1787, Versalles, Musée
National du Chateau)
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6. F de Goya, Dugue de Alba (1795, Madrid, Museo del Prado
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sensibilidad que poseen como individuos, resultado de una selecta edu-
cacion, a través de la que se revela su posicion social. Con frecuencia, la
aficion hacia la musica, la pintura o la literatura se convierte en un ele-
mento de distincion, que suscita deseos de emulacién. Goya pinta al Du-
que de Alba (1795) [6] cuando acaba de volver de Inglaterra en una pose
estilizada, con una partitura de Haydn entre sus manos, junto a un violin
y un pianoforte de caoba, lo que nos indica que se trata de un personaje
exquisito e inteligente, un aristocrata del buen gusto, ante todo.

HisTORIA, MORAL Y MELANCOLTA

La pintura de Zoffany retine obras de arte de épocas diversas, unifi-
cadas bajo la mirada estética de la actualidad. Cada una de ellas perte-
nece a la historia, pero la suma de todas ellas enriquece el gusto, deriva-
do de su conocimiento.

La conciencia del tiempo impone una nueva relacién con el pasa-
do: la necesidad de articular la historia, de configurar su significado para
aplicarlo al presente y utilizarlo para el porvenir. Mientras la fiesta ba-
rroca habia sido entendida como un espectaculo ciclico, en el que todo
volvia al principio, la cultura ilustrada, impregnada de candido optimis-
mo, introdujo la idea de progreso, la creencia de que todo seria mejor
mas adelante y las gentes serian mas felices en el futuro. Progreso e his-
toria son conceptos intimamente relacionados, en la medida en que no
hay avance sin conocimiento anterior.

La historia se convierte asi en un modelo moral y estético. Se otorga
a las artes figurativas, fundamentalmente a la pintura y a la escultura,
como artes mayores, segun la jerarquia académica, la capacidad de en-
carnar el pensamiento mas elevado a través de la imagen. El arte cobra,
pues, una mision social trascendente, edificante, civica. Queda ligado a
la educacion, al saber y al progreso. Su practica coloca a quien lo ejecu-
ta en una posiciéon de dignidad y respeto. Su contemplacién y admira-
ci6on tiene consecuencias para el bien publico.

En ese contexto, aquellos asuntos del pasado, de la mitologia o de
la Biblia, que encerraban una leccién moral de caracter universal (exem-
plum virtutis), y aquellas figuras, miticas, legendarias o reales, que habian
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7. B. West, La muerte del general Wolfe
(1770, Ottawa, National Gallery of Canada)

protagonizado acciones heroicas, capaces de conmover el espiritu por su
poder benéfico, empezaron a estar muy presentes en las artes plasticas
desde los aros sesenta del siglo xvii. Los gestos generosos de los empera-
dores romanos hacia los mas desfavorecidos, la continencia del vencedor
sobre la doncella humillada, la actitud virtuosa de las madres cuando se
preocupan de educar a sus hijos o la fidelidad a la palabra otorgada so-
bre la circunstancia personal fueron algunos de los asuntos que entonces
empezaron a ponerse de moda (Rosenblum, 1986: 53-96).

Un sentimentalismo conmovedor se introdujo en el arte, no al ser-
vicio de un mensaje religioso, sino de la necesidad de alcanzar un com-
portamiento ético, presentado como ideal social. El procedimiento per-
suasivo no radicaba solo en el atractivo de la belleza sino en la inquietud
de la emocién. Los tedricos hablaron de lo sublime para referirse a «las
obras artisticas que expresaban una grandeza sobrehumana |[...] cargan-
do mas el acento siempre en lo noble y excelso» (Honour, 1982: 175).
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8. A. Canova, Monumento a Maria Cristina de Austria
(1799-1805, Viena, Agustiner-Kirche)

El efecto sobrecogedor, que roza el temor o la incomprensién, en-
cerrado en el término sublime, alcanza su expresién mas genuina en el
tema de la muerte. El héroe moribundo se presenta como una figura
embellecida, mas alla de las contingencias terrenales, en el que quedan
reconocidas las aspiraciones mas profundas que encarna, como alguien
que esta a punto de entrar en un ambito celestial. La relacion de figuras
histéricas, sobre todo de época clasica, representadas en sus ultimos mo-
mentos o ya muertos, cuando alcanzan la paz y el triunfo moral, frente
a las vicisitudes y desasosiegos vividos, es larga: Socrates, Lucrecia, Ca-
mila, Séneca, Héctor, Caton, Germanico, Viriato...

El pintor norteamericano Benjamin West (1738-1820), formado en
Roma y activo en Inglaterra, introdujo una pequefia novedad en esa
poética, que tendria un gran desarrollo mas adelante. Al pintar La muer-
te del general Wolfe (1770) [7], traslada la sublimaci6n abstracta del marti-
rio a una causa concreta y contemporanea: el general britanico muerto
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