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o El arte Barroco

INTRODUCCION

| Barroco es un arte que sucede de forma gradual y se ve influido por el Renacimiento y que tras
exagerar sus formas en el Rocacd, termina dando paso al Neoclasicismo. Aunque hacia su final saltard
al otro lado del Atldntico, nace en Italia y se desarrolla en territorios netamente europeos, cercanos

entre sf, geogrdficamente hablando, pero, en ocasiones, muy lejanos en cuanto a sus planteamientos
cientificos y artisticos.

Vemos pues que en el Arte, al equilibrio, a la razén y a la beieza que exaltaba el Renacimiento van a
sucederles ahora dos lineas de desarrollo distintas: De una parte, un mayor interés por la reakdad, un gusto
por lo inmediato y cotidiano que va unido, en los paises catdlicos, a un deseo de aproximacién del hecho
religioso a la sensibilidad de los fieles, y en los protestantes, a la afirmacién, en la burguesia creciente, del interés
por los aspectos sensibles de la realidad circundante. De otra, un interés por lo monumentz!, lo sorprendente,
lo rico y deslumbrante, que es la expresién del poder y de la autoridad, y un reflejo, propagandistico en buena
parte, de la buscada grandeza del monarca, de la nacion o de la Iglesia. El Barroco es el arte del movimiento,
de la tension dramdtica, en la escultura y la pintura; de la definitiva captacion de la perspectiva aérea en pintura,

y del urbanismo escenogrdfico en la ordenacidn de las ciudades.

Pero también, la misma capacidad de reflexién sobre sf mismo, la duplicidad constante entre realidad y
apariencia, lleva al arte Barroco a unos aspectos a veces contradictorios y, en cierto modo, pesimistas. La
importancia que los monumentos funerarios tienen en arquitectura y escultura y el amplio desarrollo de la
pintura de "vanitas”, donde con realismo y crudeza se sefiala la vanidad de los bienes del mundo y lo caduco

de la belleza, subrayan, como en literatura, este aspecto ambivalenite de la cultura del siglo XVIL.

A finales del siglo XVI la expresién del clasicismo tocaba su fin,y serd una vez mds Italia quién apunte fa nueva
direccién de las artes plésticas. Artistas como Caravaggio, Maderna o Bernini, impulsardn un nuevo interés al ya
agotado clasicismo, por lo tanto podemos afirmar que el estilo Barroco nace en Italia a principios del siglo XVII
y se desarrolla en toda Europa hasta mediados del siglo XVIIl.

EL BARROCO

En pigina anterior,

Gian Lorenzo Bernini,
Fueite de los Ciatro Rios.
Detalle del rio Ganges,
1651. Plaza Navona,
Roma (Italia).







El denominado estile Bammoco fue en principio despreciado
por los historiadores modernos, ya que lo consideraron

anticlasico, de igual modo que pasé anteriormente con el estilo

encontramas en las “perlas barruecas”, Se denominaba asi a las
perias gigantes e wregulares que no tenfan ningdn valor
comertial. De ahi' dervé el que se adoptase su nombre para
gefinral nuevo estilo artistico que se caracterizé precisamente
por lo iregular; Io raro, y lo extravagante de sus formas. Este
estilo artistico se va a desarrollar en una Furopa dominada
politicamente por las monarquias absolutas y donde existe

una sociedad estamental, al tiempo que, tras el Concilio de

Trento, Europa vive apegada al catolicismo. En paises
catdlicos como ltalia o Espafia, la expresion plastica del
Barroco domina sobre todo en las iglesias, mientras que en
paises protestantes como Holanda, el arte se encaminara
hacia la pintura de género o el retrato. Hablamos pues de
un Barroco burgués. Las monarquias absolutas también se
servirdn del poder y la riqueza, al igual que la Iglesia, para
expresar el poder del Estado y se verd reflejado en los

palacios de la monarquia.

Para el dramaturgo espafiol Calderdn de la Barca el

“"mundo, un teatro” donde los hombres son los actores de

Dios Padre y la corte celestial. Esta metdfora del “teatro del

En pagina anterior, Filippo
Juvara, Juan Bautista
Sachett y Francesco
Sabatini.

Fachada del Palacio Real.
Madrid (Espana).

Christopher Wren.

Hampton Court Palace,
1690-1696. El palacio es una
mezcla de estilos

Tudor y Barroco.

London Borough of
Richmond, cerca ¢de Londres
(Reino Unido).



Lucas Cranach

Martin Lintero, 1532

Galeria Nacional,
Copenhague (Dinamarca).
Derecha, una de las obras
de Lutero en la que aparece
junto a Philip Helancthon,
olro de los grandes
impulsores de la reforma
protestanie.
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mundo” recorre todo el Barroco, desde finales del siglo XVI

hasta mediados del siglo XVIIl, ya que es una época marcada
por fuertes contradicciones que se manifiestan delante y
detrds del telon: ser y parecer; ostentacion y ascetismo, poder
y debilidad, son las constantes antagonistas de este periodo.
Las artes tienen una doble funcion: impresionar y al tiempo
trasmitir contenidos ideoldgicos. El arte Barroco se dirige
siempre a los sentidos del espectador; su pathos teatral, su
ilusionismo y dinamismo en las formas quieren impresionar
y provocar el movimiento interior: De ahi'que se hable de la
teatralidad y ampulosidad de este periodo artistico, sujeto

ademds a su contexto historico.

A finales del siglo XVI Europa vivia un periodo de agitacién
en cuanto a la religion se refiere, causado por las doctrinas
extendidas por Lutero y el protestantismo, asf como el peniodo
de la Contrarreforma en defensa del catolicismo, encabezada
por San Ignacio de Loyola. Este periodo culminard con el
Concilio de Trento, que colocard a los europeos en una
situacion moral inédita. Al mismo tiempo, los grandes Estados
modernos luchan entre ellos por la hegemonfa, se trata del
periodo de las monarquias absolutas. Esta situacion concluird
en el siglo XVIl con el establecimiento de dos poderes.

ARTE UNIVERSAL
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Por un lado el poder papal; La Iglesia Catdlica, tras el
Concilio de Trento, establece una férrea disciplina moral en
los paises catdlicos. El poder moral y econdmico de la
Iglesia es enorme, lo que la hace ser el ckente mds
poderoso del Arte. La Iglesia convencerd al creyente en la fe
verdadera de Dios, rechazando el ideal de belleza, mediante
una teatralidad deslumbrante; los multiples dorados y el
complicado lenguaje visual hardn que el creyente no dude. Por
otro lado el poder real. En los paises de fuerte poder real el
monarca actuard al igual que la Iglesia Catdlica imponiendo la
obediencia a los fieles por medio del deslumbramiento de sus
palacios y edificios de gobierno. Al caer Luis XVI e imponerse

la Revolucion francesa aparecerd un nuevo lenguaje.

También ahora se va a potenciar de nuevo el urbanismo,
debido a que el poder absolutista de los reyes requiere de!
establecimiento de una Corte. Con ello aparecerdn nuevas
ciudades en las que se desarrolla este urbanismo, que
destacan por su interés en el trazado de plazas, reflejo y
simbolo del poder civil y religioso y que se entienden en
principio como escenario de fiestas y representacion,
encontrando grandes ejemplos tanto en ltalia como en
Espafia.
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Libéral Bruant y Jules
Hardouin-Mansart

lglesia del Hospital de los
Invdlidos

Paris (Francia).

11







o Arquitectura barroca

CARACTERISTICAS GENERALES DE LA ARQUITECTURA BARROCA

| término "“Barroco” fue creade y aplicado por tratadistas neoclasicos del siglo XVIII como sindnimo
de "ridiculo y extravagante", para designar el arte del siglo XVII. Pero en 1888, el historiador del arte
Heinrich Wlfflin, en su obra "Renacimiento y Barroco”, le conferia su actual significado y alcance

historico, como el arte que sucede al Renacimiento y se opone al él.

Heninrich Wélfflin en su obra "Principios fundamentales de historia del arte” (1915) hace una descripcidn
precisa de las caracteristicas del arte Barroco:"Mientras el espacio renacentista es reducible a la superficie,
el espacio Barroco se desarrolla en profundidad; de ahf su dinamismo, que obliga a la mirada a avanzar y
a retroceder, temiendo siempre dejar escapar la forma; de zhi la insistencia barroca en las Iineas oblicuas
y curvas y en las superficies alabeadas que destruyen la cuadricula renacentista de horizontales y verticales;
de ahi los retorcimientos y los movimientos impetucsos, la utilizacidn de los efectos luminosos y la
disolucién de contornos en la penumbra. El resuitado es que la contemplacidn Iicida se hace imposible,

todo gueda sometido a la inquietud de la emocion y del deseo”.
Entendemos el arte Barroco, por tanto, como un “juego. .. una bisqueda de medios para crear desconcierto,

donde el espectador serd al mismo tiempo actor’.Va a ser la arquitectura la que dirija la pldstica en estos

siglos. La escultura v la pintura, se van a supeditar a ella, llegando asi a una auténtica simbiosis de las artes.

EL BARROCO

En pigina anterior,
Santuario de Bom Jesus do
Mante, uno de los mejores
ejemplos del Barroco
portugués.

Cerca de Braga (Portugal).

13

En pigina siguiente,
Nicodemus Tessin el Viejo.
Palacio de Drottningbolm,
1662-1685.

Cerca de Estocolmo
(Sueciz).
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Baldassare Longhena.
Santa Maria della Salute.
Vista desde el canal.
Venecia (Italia).

El equilibrio y raciocinio renacentista va a ser sustituido
por el desequilibrio, que encontramos reflejado en el
amplio repertorio de curvas: elipses, pardbolas, hipérbolas,
cicloides, sinusoides, hélices,... desplazardn al arco de medio
punto romano. Generalmente las formas barrocas son
ampulosas, ricas y con curvas muy cerradas que dan la
sensacion de voluptuosidad. Las formas renacentistas se
deforman en el sentido de engrosarse y curvarse, y se
multiplican sus elementos de manera que a veces incluso se
confunden, pero dando siempre una sensacién de

dinamismo.

En arquitectura se mantiene el esquema del siglo
anterior: columnas con basa y capitel, entablamento y dintel

o arco. En cuanto a las columnas, coma decimos, siguen el

ARTE UNIVERSAL

esquema renacentista en el sentido en que la forman la
basa, el fuste y el capitel, si bien ahora, el fuste de la columna
ce retuerce formando una espiral y dando origen a la
columna salomdnica. Los frontones serdn curvos y
mixtilineos. Estos frontones se abren en su zona central,
quedando partidos, y los arquitrabes y cornisas también
abandonardn su forma rectilinea para curvarse. Las jambas
y dinteles son ahora escenario de muitiples elementos
decorativos, En cuanto a las fachadas, los muros pierden el
sentido plano y buscan perspectivas y efectos de luz, de
manera que se conjugan elementos cdncavos y Convexos
produciendo un efecto de claroscuro. En este afén de
vigorizar los elementos de las fachadas, se les da mayor
altura y serdn recorridas por grandes pilastras, resultando

edificios de grandes dimensiones.
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El color gris de la piedra y el pélido brillo del marmol,
utilizados en el Renacimiento son insuficientes para la
fastuosidad que persigue el Barroco. Asi, se utilizan
mdrmoles coloreados, columnas y pilares jaspeados, zocalos
de mdrmoles grises, negros y rosados, embaldosados de
complicado dibujo, enmarcados de huecos ccn piedras
de diversas tonalidades, etc. En hornacinas, frontones y
cornisas abundan con profusién esculturas llenas de
movimiento y revestidas con ropajes ondulantes y
complicados pliegues, dngeles de formas redondeadas
entre nubes, y soles nimbados con el anagrama de
Cristo.

La cdpula se sigue utilizando en su apariencia externa
como en el Renacimiento, sin embargo, al interior se reviste
de pinturas al fresco, representaciones de figuras que
parecen ascender a los cielos, que con toda suerte de
estucos y dorados creardn una ilusion nueva integrada en

|

una nueva dimension. De esta manera deducimos que en
el Barroco se da la primacia de lo sensorial sobre lo
racional, en oposicidn al clasicismo del arte del
Renacimiento. Finalmente sefalamos la paulatina sustitucidn
de la tradicional planta rectangular por la planta de formas
curvas, es decir; la planta centralizada. Como es natural, el
Barroco altera no solo los elementos arquitectonicos y
decorativos del edificio, heredados de la centuria anterior,
sino también la concepcidn general del propio edificio. Al
llevar el gusto por las formas curvas y mixtas a las plantas
de los edificios, los muros dejan de ser rectilineos y de
cruzarse en angulos rectos, y sus dependencias dejan de
igual modo de ser rectangulares o cuadradas. Este nuevo
tipo de planta, al ofrecer a la mirada numerosos planos
oblicuos, crea junto a una sensacién de movimiento,
abundantes efectos de luz v ricos juegos de perspectiva,
siendo éstas las preocupaciones principales del arquitecto
barroco al proyectar el edificio.

EL BARROCO

Vista de Roma y del Puente
Sant'Angelo con la capula
de la Basilica de San Pedro
del vaticano al fondo, Ttalia
(Ciudad del Vaticano).
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George Bahr

La Frauenkirche o I

de Nuestra Seriora.
Dresde (Alemania).

ARTE UNIVERSAL
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ARQUITECTURA BARROCA EN
ITALIA

Ya indicamos que el arte Barroco nace en [talia, Los
pasos decisivos en la concepcidn general del estilo y en
la transformacién de los elementos arquitectdnicos, asf
cormo del templo, se dan aqui. También podemos afirmar
que la creacién del palacio Barroco es italiana, si bien
serd en Francia donde se desarrollen las obras més
representativas de estos palacios, La arquitectura
barroca italiana va a conservar los esquemas cldsicos y
la iconograffa religiosa, siendo ahora los mecenas del
arte los Papas. Por tanto en ltalia observamos una
permanencia de lo cldsico. En la evolucién de [a
arquitectura destacamos tres momentos: de 1580 a
1624, denominado primer Barroco; de 1624 a 1670,
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periodo de apogeo del Barroco y desde 1670 a 1750 o
Barroco tardio.

Los antecedentes de la arquitectura barroca en Halia los
encontramos en Doménico Fontana Vignola, Giacomo Della
Porta y Carlo Maderna A Vignola y Della Porta debemos la
iglesia del Gesu o de los jesuitas en Roma, y a Maderna la
fachada de la iglesia de Santa Susana, considerada como punto
inicial de la arquitectura barroca. No cbstarnite, la gran obra del
Barroco serd la iglesia de San Pedro, que culmina Carlo
Maderna en la fachada, pues prolonga la planta de cruz griega
por la parte de los pies, llegando asf a un compromiso entre

la eruz griega y la cruz latina. Dispone en primer término una
una gran fachada con

especie de ndrtex y levanta ante €
frontén central y dtico coronado de estatuas. El conjunto se
completa con la plaza del Vaticano y el baldaquino de San

EL BARROCO

Jacopo Vignola y Giacomo
della Pona.

Iglesia del Gest o Iglesia del
Santo Nombre de Jesiis.

Es la iglesia madre de la
Compania de Jesas,
conocida como

“los jesuitas”.

Roma (Italia).

19



T U RN G A P et T SR

Flaminio Ponzio y
Giovanni Vasanzio.
Villa Borghese.
Roma (Ttalia).

Pedro de Lorenzo Bernini, artista cumbre de este estilo y que
supone al Barroco lo que Miguel Angel al Renacimiento. Son
Bernini y Borromini los verdaderos creadores del estilo, y con
ellos el Barroco llega a su apogeo.

En el siglo XVII el poder econdmico cambiard de manos,
asi de los Colonna, Orsini y Farnesio se pasardn a los linajes
de los Borghese, Doria, Pamphili y Barberini, que serdn los
nuevos Papas y que actuardn como mecenas del arte. De ahf
que el arte Barroco en ltalia sea fundamentalmente de
cardcter religioso y lo veamos reflejado tanto en las iglesias
como en los palacios.

En los palacios y villas italianas, el Barroco no se
manifiesta, en un principio, en el exterior de las fachadas y

ARTE UNIVERSAL

las mayores libertades se expresan en el interior y en el
aspecto decorativo. Ejemplo de ello son las iglesias del Gesd
© San Andrés del Valle. En 1607 asciende al pontificado
Camilo Borghese, con el nombre de PauloV que durante
su pontificado afianza en Roma el poder de uno de los
grandes mecenas de |a €poca, Scipione. Este ordena
construir el Palacio Borghese en el Quirinal y la Villa
Borghese, en las afueras de Roma. Se trata de un palacio en
cuya fachada se abre un pértico cldsico, sobre el que se
levantan dos pisos, estando el principal interrumpido por
frontones. A los lados avanzan dos cuerpos salientes. Todas
las formas quieren dar la sensacign de alegra y escenografia
Detrds del pabelidn que sirve de museo, existia un jardin
cerrado que contrastaba el verdor de la naturaleza con la
sencillez de las avenidas de |a parte delantera.



Alessandro Algardi.

Inocencio X, uno de los mas

influyentes miembros de la
poderosa familia bolofesa

Pamphili. Museos Vaticanos

(Ciudad del Vaticano).
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En pigina siguiente, fachada
de la Villa Doria Pamphili,
obra de Alessandro Algardi.
Cerca de Roma (Italia).

Logia del Palacio Barberini,
iniciado en 1625 por

Carlo Madermo, con la
mtervencion de Borromini y
terminado en 1633 por
Gian Lorenzo Bernini.
Roma (Italia).

Otro ejemplo de este poder papal es la Villa Doria-
Pamphili. Tras sus monumentales puertas existe un extenso
parque urbanizade con avenidas, y mds adelante se
encuentra la propia villa, que nos lleva inmediatamente a
recordar las villas palladianas. £l arquitecto y escultor de esta
villa fue Alessandro Algardi, que se vio beneficiado por el
acceso al solio pontificio en 1644 de Inocencio X, jefe de los
Pamphili, que sustituyd a Urbana VIII.

El Palacio Barberini en Roma, obra de Maderna,

Borromini y Bernini no es tan grande como el Borghese,

sin embargo estd lleno de atractivo; le antecede un jardin

con una magnifica verja. Las obras fueron encargadas por
Taddeo Barberini a Carlo Maderna. Se compone de una
planta centralizada profundamente abierta al exterior y
dos alas que avanzan a ambos lados. El cuerpo central,
realizado por Bernini, consta de un solemne portico con
molduras déricas scbre el que se alzan dos logias, las
primera con pilastras jonicas, y la segunda corintias. Los
arcos de este (ltimo piso producen un efecto dptico de
perspectiva en profundidad ya que estdn construidos por
dos arcos concéntricos, alzados sobre las dos bases de un
trapecio simétrico, ¥y unidos por planos inclinados
respecto al de la fachada y por un tronco de cono.
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Pietro da Cortona.
Iglesia de los Santos Luca
e Martina.

Foro de Roma (Italia).

En la doble pagina anterior,
Piazza del Popolo, con las
iglesias gemelas de

Santa Maria dei Miracoli y
Santa Maria in Monsanto,
empezadas por

Carlo Rainaldi y tinalizadas
por Gian Lorenzo Bernini y
Carlo Fontana. Roma (Italia).
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Arquitectos italianos plenamente barrocos

Entre 1624 y 1670 se produjo el periodo de apogeo
del Barroco y es aqui cuando se desarrollan las grandes
obras de la arquitectura italiana. De este periodo destacan
tres grandes arquitectos de la historia universal del arte.
Pietro da Cortona (1596-1669) se instala en Roma hacia el
afio 1612, procedente de Florencia. Lorenzo Bernini (1598-
1680) fue el mejor arquitecto y escultor de su tiempo, era
hijo de un escultor florentino instalado en Népoles, y
Francesco Castelli (1599-1667), més conocido como Borromini
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y procedente de Lombardfa, se instala en Roma hacia el 1614
para trabajar a las drdenes de Carlo Maderna.

Pietro da Cortona remodela la iglesia de los Santos Luca
e Martina y construye su fachada hacia 1630. La fachada
sigue un segmento de elipse y por tanto tiene una forma
convexa. Esto le permite establecer una relacion con la
cipula, que no serfa posible si la fachada fuese plana. Al
considerarse la clipula un elemento imprescindible en el
edificio religioso es fundamental tener en cuenta esta

relacion, ya que serd la cldpula la representante del cielo en



el templo. La elipse descrita en la fachada armoniza
perfectamente con la cupula, de manera que Cortona
coloca en el centro de la misma un pequefio timpano
curvo con un trofec que indica el lugar por donde pasa el
eje que une la linterna, la clpula y el centro de la fachada.,
En 1656 construye la fachada de Santa Maria Della Pace y
urbaniza la plaza que la rodea. Para ello, Cortona dispone
una fachada con dos alas céncavas que hacen resaltar el
organismo pldstico central. En la parte inferior dispone un
pronaos curvo inspirado en el tema que desarrolla
Bramante en San Pietro in Montorio, mas aqui las columnas
son pareadas, creando una alternancia de intervalos anchos
y estrechos. El conjunto de fachada y plaza constituye un
efecto escenogrdfico de superficies curvas que se mueven
en el espacio y crean un juego de lineas.

Anteriormente indicamos que Gian Lorenzo Bemini es
el gran maestro de este estilo. Educado en el espiritu jesuftico,
alcanza profundamente el sentido contrarreformista y refleja
admireblemente las pretensiones del poder de la Iglesia. Para
Bernini, Roma suponia la metrépoli mds importante,

politicamente hablando, de Europa, y subraya su aspecto

totalmente distinto, de monumentos antiguos, renacentistas
y sobre todo de Miguel Angel, diciendo de todos ellos que
son “grandiosi e di un aspecto magnifico e superbo'. Entre
sus obras destacamos San Andrés def Quirinal, cuyo interior
eliptico sorprende, ya que el eje mencr de la elipse
corresponde a la orientacién puerta-attar mayor, quedando
asi una elipse extendida en el sentido de la anchura de la
iglesia. En 1658 proyecta la fachada; en el centro de un
muro céncavo en forma de media elipse, que hace de
contrapunto al dvalo convexo del edificio, estd situado un
portico de gran fuerza plastica. Consiste en un pequefio
pronaos semicircular, sostenido por dos columnas, situado
bajo un profundo arco flanqueado por pilastras planas y
rematade por un monumental frontén triangular.

Perc ya indicamos que la gran obra del periodo
Barroco es la transformacién y culminacién de la Basflica

de San Pedro, asi como la realizacion de la plaza de la
misma, proyectada por Bernini y realizada bajo su
direccion entre 656 y 1663 y que supone uno de los
conjuntos monumentales mds destacados del mundo. La
transformacion de la iglesia de San Pedro fue llevada a
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Gian Lorenzo Bernini y
Giovanni dle Rossi.
Chprla de Sant' Andrea al
Quirinale, 1658-1670.
Roma (Italia)



En pigina siguiente.

Giuan Lorenzo Bernint.
Basilica de San Pedro, vista
parcial del interior con el
baldaquino.

Vaticano (Estado de la
Ciudad del Vaticano).

Gian Lorenzo Bernini.

Scala Regia. Fue un encargo
de Alejandro VII realizado
entre 1663 y 1666 y tenia
como fin comunicar el atrio
de la Basilica de San Pedro
con el Palacio Apostolico
(Estado de la

Ciudad del Vaticano).

cabo por Carlo Maderna, que prolonga la planta de cruz
griega por la parte de los pies, originando asf una planta de
cruz latina, En primer término dispone una especie de nartex
ante el que levanta la gran fachada con frontdn central y dtico
coronado de estatuas, que podemos observar actualmente.
Maderna finaliza asi el exterior de la basflica, si bien se
desentiende de! interior, donde trabajardn Bernini y Borromini.
A Bernini debemos el famoso baldaquino que se levanta en
el crucero de la iglesia y que cubre el altar situado sobre fa
tumba del apdstol. El baldaquino de San Pedro es todo un
manifiesto del estilo Barroco, donde se conjuga arquitectura
y escultura. Es un templete sobre cuatro columnas de fuste

retorcido en espiral inspirados en la que se conserva en el

propio Vaticano y que en aquella época se crefa procedente

del templo de Salomdn; de ahi que este tipo de columnas,
tan propias del arte Barroco, sean conocidas como columnas
salomdnicas. Bernini divide el fuste de la columna con anillos
horizontales en tres partes, la inferior de las cuales decora
con estatuas en espiral, y las otras daos las cubre con tallos y
hojas menudas. Tanto de esos anillos como de la base hace
surgir una fila de grandes hojas de acanto. La basa de |3
columna es dtica y el capitel de orden compuesto. Las abejas
que conforman la decoracidn responden al simbolo del

poder papal,

La novedad del baldaquino de San Pedro serian los
nuevos elementos arquitectdnicos, sin embargo, Bernini, en
la Scala Regia y en la Plaza de San Pedro del Vaticano, se
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Vista general de Ja Plaza de

San Pedro, desde la clpula

de Miguel Angel. con Ja
columnata de Gian Lorenzo \
Bernini en primer término |
(Estado de la |

Ciudad del Vaticano).
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preocupard principalmente de los juegos de perspectiva y
de intensificar el efecto de profundidad. En la Scala Regia
Interrumpe la subida a la misma con rellanos y dispone dos
estrechas naves laterales formadas por gruesas columnas,

En 1629 Bernini se hard cargo de las obras de

urbanizacién de la Plaza de San Pedro del Vaticano y la
magnificacién de la Basflica. Para la realizacidn de la Plaza
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toma como punto de partida el eje central de la Basflica.
Bernini procura que el templo produzca a quién lo
contempla la impresién de encontrarse

lo més al fondo
posible. De modo que dispone en primer término una
amplia plataforma. Las alas de |3 gran

plaza actdan de
bastidores y los

Numerosos cuerpos cilindricos de su

columnata contribuyen también con su perspectiva a

empujar hacia el fondo Ia fachada del templo.




Francesco Castelli, mis conocido como Borromini, fue
uno de los arquitectos mds importantes del siglo XVII,
Heredd de su padre el oficio de cantero y trabajé como
walista de marmel entre 1608 y 1614, para trasladarse ese
msmo afc 2 Roma, donde pasard a formar parte del equipo
de Cario Madema. Fue un anquitecto profesional que conocia
todos los secretos de dicha profesion v que mantuvo una
rivafidad constante con Bernini. Su arquitectura fue
consicderada por sus contempordneos despectivamente, ya

que la consideraron antecldsica, bizarra y antinormativa.

La lglesia de San Carlos de las Cuatro Fuentes, iglesia de

planta eliptica, en cuya fachada maneja los cuerpos de

espacios curvos con gran soltura, acusando las cornisas que
son ademds exentas, es su primer trabajo importante. Fue
encargada por la orden de los Trinitarios Descalzos de San
Juan de Malta para ubicarse en el Quirinal romano. La obra
la financiard un amigo de Borromini, el marqués de Castel
Rodrige. El Convento es lo primero que se construye, con
materiales pobres como el ladrillo estucado y pintado. Las
ventanas se encuentran distribuidas mediante lesenas que
reticulan el muro, de manera que la fachada muestra el
sentido antecldsico ya que carece de columnas y pilastras. La
puerta estd guarnecida por pilastras perpendiculares al muro
y coronada per un frontdn curvo. El Claustro tiene forma

oval, con esquinas achaflanadas convexas. Las columnas son
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Francesco Borromini.
lglesia de San Carlos de las
Cuatro Fuentes y detalle de
la efigie de San Carlos
Borromeo.

Roma (ltalia).
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pareadas alternando tramos largos y cortos y arcos con
entablamentos, lo que genera una variedad visual y un ritmo
que evita la sensacién de agobio que crea la poca iluminacion.
El ritmo se hace mds didfano en el piso superior, adintelado y
con una balaustrada. En la Iglesia dispone una planta
centraiizada y eliptica adaptada a la superficie. Se trata de un
rombo equildtero, que genera todo el espacio del templo y
sobre el que se van a generar también una serie de espacios
que no son rectilineos sino curvos. Borromini plantea en esta
iglesia un modelo geométrico modular recurriendo a las
figuras a partir de las cuales se generan los espacios. El muro
se articula por medio de columnas, usando ritmos de
diferente intercolumnado. Usa también casetones para crear
una perspectiva ilusoria que da la sensacion de boveda de
cafion mds profunda, decreciendo su tamafio hacia el vértice.
Los casetones de la cdpula repiten cruces griegas, emblema
de la orden de los Trinitarios, y octdgones, que también
reducen su tamafio hacia el vértice, pareciendo la cdpula mds
alta para el espectador. Otro factor que contribuye a esta
sensaciédn es [a luz procedente de los tragaluces situados en

el tambor de la clpula.

Sant’lvo alia Sapienza es la Capilla de la Universidad de
Roma y la realiza entre [642 y 1660, La Capila tiene una
planta centralizada generada a partir de la interseccién
de dos tridngulos equildteros que crean un hexagono, una
celdilla de abeja que alude al escudo del papa Barberini.
A este hexdgono se le intersectan también una serie de
circulos que generan una serie de formas espaciales
alternando espacios concavos y convexos. La clpula esta
concebida al interior y enmascarada al exterior. Cubre el
cuerpo de la iglesia sin un rasgo estructural de transicién,
continuando la forma de estrella del plano y abriéndose
en la base de cada segmento una gran ventana. Las lineas
verticales de las pilastras se contindan en las molduras
doradas de la cupula, que repiten y acentuan la divisidn
tripartita en vanos de abajo. A pesar de la fuerte barrera
horizontal del entablamento, las tendencias verticales
tienen una fuerza tremenda. Al ir elevédndose los sectores
de diversa forma de la clpula, los contrastes disminuyen
gradualmente hasta que el movimiento descansa bajo la
linterna en forma pura del circulo, decorado con doce
grandes estrellas. La entrada principal de Sant' Ivo se abre

ARTE UNIVERSAL

al final del patio. Al exterior la estructura abovedada se
compone de cuatro partes diferentes. Primero un tambor
alto, hexagonal de enorme peso que neutraliza por sy
proyeccidn convexa el retroceso concavo de la fachada
de la lglesia, dividiéndose cada uno de los lados en dos
vanos pequefios y uno grande. En los puntos donde los
dos sectores convexos se encuentran, el crden estd
reforzado aumentando la sensacidn de vitalidad y tensidn,
Sobre este tambor se asienta una pirdmide escalonada,
dividida por vigas como contrafuertes que se apoyan en
los puntos reforzados. La pirdmide estd coronada por una
linterna con dobles columnas entrantes céncavas entre

ellas.

Todo el conjunto se remata con una escultura espiral
monalitica. En el exterior vemos motivos decorativos de
montanas y estrellas que hacen referencia al escudo de
Alejandro Chigl,

Sant'Agnese (1653-1655), en Roma, es el siguiente
trabajo en el que interviene. Esta iglesia se encontraba
en la Plaza Navona, siendo la Capilla del Palacio de los
Pamphili. Es un edificio centralizade que trata de
reproducir en parte el concepto original de San Pedro
delVaticano. La planta se encuentra generada a partir de
un cuadrado al que se abren cuatro brazos, creando una
cruz inscrita. En su planta original, Borromini pretendio
hacer una obra ingeniosa complementando la fachada de
la iglesia con intervenciones en el palacio anejo de los
Pamphili con frontones huecos y caprichos en los
cuerpos de las ventanas. La parte inferior de la fachada es
la que se atribuye enteramente a Borromini, que se
esfuerza por crear una fachada en la que se integren la
cupula, la fachada oval y las torres, buscando resolver los
problemas planteados en el Vaticano.

La fachada encurvada crea una sensacién de dinamismo
adelantando las torres y retrotrayendo la fachada, lo cual
permite la percepcidn de la clpula que se enmarca entre
las dos torres, Asimismo, las pilastras de la cupula
encuentran su continuacién en los soportes de la parte
inferior, dando una sensacién de unidad y continuidad a
conjunto del edificio,



Francesco Borromini.
Sant Tvo della Sapienza,

1642-1660.
Roma (Italia).
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Ademds de Roma existen otros centros italianos donde
se desarrolla el nuevo estilo ¥ que nos han dejado grandes
obras para la historia de la arquitectura de este periodo.
Se trata de Turin, Ndpoles yVenecia, la cual merece especial
mencion, ya que se mantuvo fiel a los esquemas del
Renacimiento hasta bien entrado el siglo XVII. Este hecho
se debe a la especial topografia de la ciudad, puesto que
estd determinada por la fortificacién de una laguna y ello
hacfa imposible llevar a cabo los proyectos amplios vy
€spaciosos que son caracteristicos en el Barroco, No
obstante destacamos la iglesia de Santa Marfa Della Salute,
obra de Baldassare Longhena (1598-1683). Para la
construccion de esta iglesia, Longhena debia partir de que
se realizaba como un acto votivo de accidn de gracias por

el fin de la epidemia de peste que asold Venecia, Concibe

en la iglesia dos espacios; el primero es un octégono
rodeado por un deambulatorio y por capillas y destinado
a los fieles; el segundo espacio es rectangular, tiene dos
dbsides y estd destinado a la misa de accién de gracias. El
edificio se encuentra en un lugar destacado en la cabecera
del Gran Canal y frente a la Giudeca, Longhena propone un
planc central cuyo alzado responde a las clpulas de San
Marcos, San Giorgio y del Redentore. La esfera de la cipula
es de doble superficie y carece de nervaduras. El anillo de
muros externos de las capillas radiales constituye el
soporte de las poderosas volutas o aletones que a su vez
sustentan el tambor y la cdpula. En el interior de la iglesia
se mantiene la tradicién veneciana; los tonos blancos y
grises nos recuerdan a las construcciones palladianas. No

obstante, no contribuyen a destacar la estructura de
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En pédgina anterior,
Baldassare Longhena.
Santa Maria della Salute.
Venecia (Ttalia).
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Baldassare Longhena.
Detalle de la fachada de la

7 Iglesia de los Descalzos.
Venecia (Italia).



Felipe Juvara.
Basilica de Superga
Turin (Italia).

sustentacidn, sino que son mds bien un medio dptico para
dirigir la mirada del espectador Una novedad es la
interpretacién decorativa de las columnas, que no
contindan hasta el tambor, sino que por encima de su unién
en inglete se convierten en pedestales de estatuas de
profetas. De manera que la columna es un elemento
aislado que subraya la redondez del recinto. Mientras el
octégono se mantiene nitidamente, la unidn con el
presbiterio es menos rigida. Unicamente las columnas
aisladas del acceso al coro y el altar apuntan al presbiterio.
La entrada de la iglesia constituye el punto de partida de
toda la escenificacion. En relacién con este punto visual
Longhena formula una serie de perspectivas diferentes
nitidamente perfiladas.

Otro interesante autor es Camillo Guarino Guarini,
nacido en Mddena, y arguitecto relevante pues lleva a
sus Ultimas consecuencias las fantasfas de Borromini, pero
incorporando, ademds, elementos del Gdtico, de la
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tradicion hispancdrabe vy siciliana. Trabaja sobre todo en
Turin y son dignas de mencionar las clpulas con nervios
cruzados que utiliza en San Lorenzo de Turin o la
decoracién de ladrillo con formas estrelladas del Palacio
Carignano. Su obra maestra es la capilla de la Sdbana

Santa de Turfn, con una muy particular bdveda calada.

Tras Borromini el mejor representante de esta nueva
arquitectura serd Felipe Juvara, alumno de Guarini, que
supondrd el antecedente del Neoclasicismo. Nace en Mesina,
pero marcha a Roma a estudiar, y posteriormente se
trasladard a Portugal y Espafia. Su obra religiosa mds
importante es la Basflica de Superga de Turih, donde la planta
responde a un esquema Barroco, puesto que tiene forma de
octdgono irregular, pero el pdrtico es proyectado en un
lenguaje cldsico. Juvara serd un arquitecto fundamentalmente
de palacios, ejemplo de ello lo vemos en el Palacio Madama
deTurin o el Palacio Real de Madrid, que concluyd su discipulo
Sachetti.



UN EJEMPLO DE PLAZA BARROCA:
San Pedro del Vaticano

La Basilica de San Pedro del Vaticano va cobrando su
definitivo aspecto con el trabajo de Giacomo Della Porta, al
peraltar la cdpula que disefiara Miguel Angel, y con el de
Carlo Maderna, autor de la fachada, grandiosa en su robusta
simplicidad. La escalera que conduce a ella resulta discreta
ante la gran mole edilicia y no alcanza el Barroco el sentido
escenogrdfico que tendrdn las escaleras romanas posteriores.
Maderna termina la fachada en 1607 y en 1629 Lorenzo
Bernini se hace cargo de las obras de urbanizacién y
magnificacion de la Basilica.

Olvidada ya la primitiva concepcién bramantesca de

dotar a la basilica de cuatro fachadas iguales sobre planta de

cruz griega, se opta por alargar la nave central y cerrar la
cbra con la fachada de Maderna. Bernini toma como punto
de partida el eje central, notoriamente alargado ahora, y
sobre €l se disefia una de las mds impresionantes plazas de
Occidente. Partiendo de las experiencias de la plaza de
Pienza, o de la del Campidoglio de Miguel Angel en Roma,
trazé dos amplisimas brazos rectos desde los extremos de
la fachada que convergen hacia el eje. Aqui, la convergencia,
como en Pienza o en el Campidoglio, produce un engafio

Sptico que da mayor dimension a la fachada principal.

Estos brazos rectos, que avanzan en una longitud tan
grande como la que hay desde el baldaguino interior hasta
la fachada exterior, estdn constituidos por una magnifica
columnata dérica-romana que remata en un entablamento
coronada por estatuas. Pero la genialidad de Bernini estriba
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Gian Lorenzo Bernini.
Basilica de San Pedro. Vista
parcial de la plaza, brazo
columnado, fachada y
obelisco, Plaza de San
Pedro (Estado de la Ciudad
del vaticano).







en el

encurvamiento de esta columnata. Lo hace
describiendo una elipse, curva de mayor dinamismo que el
circulo, y situando cerca de sus focos dos magnificas fuentes;
de esta forma hay una constante en la suma de
zpreciaciones de las mismas desde cualquier situacién del
espectador de la elipse.

La columnata curva consta de cuatro hileras de cuatro
drdenes distintos y que proporcionan un total de 296
columnas que, sobre el entablamento, sostienen |40 estatuas
de santos, obra de los discipulos del maestro. El efecto de este
deambulatorio es impresionante, ya que el bosque de
columnas no parece acabarse sea cual fuere el punto elegido.
Con ello Bernini quiebra, definitivamente, el ideal de
perspectiva central que habfa presidido la arquitectura desde
Brunelleschi, La gran fachada de la Basflica queda siempre

condicionada por las infinitas posibilidades de observacidn que
ofrece la curvada columnata.

No puede decirse que haya un punto Unico e ideal de
observacion, sino la integracion de todos ellos, porque la dnica
posibilidad de ver la Basflica desde el gran eje central queda
truncada al haberse colocado alli,en el centro de la elipse, un
obelisco egipcio de 40 metros de altura. Su presencia obliga
a desplazar el punto de vista hacia los lados, lo que conviene
al ideal Barroco que aporta Bernini a esta obra.

Por lo demés el largo eje axial se hace enorme y supera
ampliamente la dimensién mayor de la propia Basflica. Este
alargamiento de los ejes longitudinales serd una constante
en las grandes urbanizaciones barrocas posteriores, desde
Versalles a La Granja o al Parfs de Haussmann.

EL BARROCO

Vista de parte de las 140
estatuas de santos que
coronan la columnata de
Gian Lorenzo Bernini.
Plaza de San Pedro (Estado
de la Ciudad del vaticano).

En pagina anterior,

Gian Lorenzo Bernini.
Basilica de San Pedro. Vista
parcial de la plaza y
Obelisco

En la doble pagina siguiente
una vista panoriamica de la
columnata de Bernini.

Plaza de San Pedro (Estado
de la Ciudad del Vaticano).
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LAS TUMBAS PONTIFICIAS EN LA
EPOCA DE BERNINI

En 1628 Urbano VIl Barberini encarga a Bernini su
propio mausoleo, terminado en 1647, que serd colocado
dentro de un nicho en el dbside de la basflica vaticana. En
esta obra, el artista establece el prototipo de la sepultura
papal y monumental de la época barroca,

Inspirdndose en las tumbas de los Médicis de Miguel
Angel en la iglesia de San Lorenzo de Florencia y en el
monumento a Paulo lll de Giacomo Della Porta en San
Pedro, demuestra una madura asimilacién de los valores
pictéricos de la escultura, En el extremo del complejo
estd colocada la figura del Papa, sentado en el trono y
bendiciendo, realizada en bronce al igual que el
sarcéfagoyy la personificacién de la muerte, que escribe
el epitafio del difunto; en cambio, estdn realizadas en

luminoso marmol de Carrara las vitales figuras, inspiradas

en Rubens, de la Caridad y de la Justicia, que median en
la relacién entre el observador y el pontifice. Para
Alejandro VIl Chigi, Bernini elabora un modelo distinto
(1671-1678), desdramatizando toda la estructura
monumental con el fin de acentuar no sdlo su significado
conmemorativo, sino también apologético y moral. En el
extremo domina la ascética figura en mdrmol del
pontffice arredillado, orando. El suntuoso pafio finebre
de jaspe rojo gue se extiende debajo estd levantado por
un esqueleto en bronce con una clepsidra (reloj de agua)
y queda delimitado por cuatro figuras que representan
las cuatro virtudes. La Inteligencia y la diferente finalidad
de los dos modelos serdn muy empleadas en el siglo XVII
y a lo largo del siglo XVII|, hasta los resultados de Antonio
Cénova, influido también por el rigor clasicista expresado
por Alessandro Algardi en el monumento funerario de
Ledn XI (1634-1643), realizado en marmol blanco con
un riguroso esquema piramidal, pero cuyo palpitante
modelado revela, sin embargo, sus raices barrocas.

EL BARROCO

A la izquierda,

Tumba de Urbano VIII, obra
de Gian Lorenzo Bernini; a
la derecha,

Tumba de Ledon XI,

obra de Alessandro Algardi.
Basilica de San Pedro
(Ciudad del Vaticano).

43

En pigina anterior, el
monumental Sepuifcro de
Alejandro VII, obra de Gian
Lorenzo Bernini.

Basilica de San Pedro
(Estado de la

Ciudad del Vaticano).
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FUENTES BARROCAS

Las fuentes barrocas de Roma son uno de sus
principales adornos, Por varios antiguos acueductos fluyen
torrentes de agua hacia el interior de la ciudad. De estos
sobrantes de agua se aprovecharon los arquitectos de los
siglos XVIy XVl para embellecer la ciudad con fuentes que
alin hoy son su mejor exponente de belleza y que fueron
imitadas por todo el mundo.

La Fontana diTrevi es una de las mas copiadas y la mayor
de las fuentes barrocas de Roma. Estd situada en el cruce de
tres calles (tre vie), marcando el punto final del Aqua Virgo,
uno de los antiguos acueductos que suministraban agua a
Roma. La costumbre romana de construir una bella fuente al

final de los acueductos que trafan agua a la ciudad fue

resucitada en el siglo XV cuando el papa NicoldsV termind
de reparar el acueducto Aqua Virgo y construyd una simple
pila, disefiada por Alberti. En 1629 el papa Urbano Vil
considerd que la fuente era demasiado pequefa y pidid a
Bernini que la reconstruyera, mas el Papa murid y el proyecto
no se concluyd. Pero la contribucién de Bernini si durd y
consistié en cambiar la situacion de la fuente al otro lado de

la plaza para que quedase frente al Quirinal.

Los concursos se pusieron de moda en el Renacimiento
y Barroco para redisefiar edificios, fuentes e incluso plazas.
En 1730 el papa Clemente Xl organiza un concurso sobre
la fuente que Nicola Salvi perdid, a pesar de lo cual recibid
el encargo. Los trabajos empezaron en 1732 y terminaron
en 1762, cuando el Neptuno de Pletro Bracci fue situade

en el nicho central. Domando las aguas es el tema del

En pégina anterior, una de
las fuentes de Gian Lorenzo
Bernini que adornan la
Plaza de San Pedro (Estado
ce la Ciudad del Vaticano).

Nicola Salvi y Pietro Bracci.
La Fontana di Trevi. Detalle
y en pdgina siguiente vista
del conjunto.

Roma (Iralia).
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Gian Lorenzo Bernini.
Fuente de los Cuatro Rios
Piazza Navona,

Roma (Ttalia).

gigantesco proyecto que cae, mezclando agua y roca tailéda.
hasta llenar la pequefia plaza. Dos tritones gufan el carro de
concha de Neptuno, domando sendos caballos de mar; El
telén de fondo de la fuente es el Palacio Poli, al que da una
nueva fachada con un orden gigante de pilastras corintias
que enlazan las dos plantas. En el centro estd sobrepuesto
un arco de triunfo robustamente modelado. El nicho central
enmarca a Neptuno y tiene columnas exentas. En los nichos
que flanquean a Neptuno observamos a Abundancia que
vierte agua de su urna y a Salubridad, que sostiene una
copa de la que bebe una serpiente. Encima, unos
bajorrelieves ilustran el origen romano de los acueductos.
Los tritones y caballos proporcionan un equilibrio simétrico,

con el mdximo contraste en su pose y disposicién.

ARTE UNIVERSAL

Otra de las fuentes famosas de Roma es la llamada
Fuente de los Cuatro Rios, realizada entre 1648 y 1651, por
Bernini, bajo el Papado de Inocencio X, y situada en la
Piazza Navona. Esta fuente mezcla una afectada rusticidad
con la arquitectura, ya que el basamento es una especie de
roca, tallada en sus formas naturales, con plantas y musgos
de piedra esculpidos, sobre los que se alzan las gigantescas
figuras alegdricas que hacen alusidn a los cuatro rios mas
grandes del mundo.

La fuente se compone de una base formada por un
gran piscina eliptica que se corona por una mole de
marmol sobre la que se eleva un obelisco egipcio. el

obelisco de Domiciano. Las estatuas que componen la




fuente son la alegoria de los rios Nilo, Ganges, Danubio y
Rio de la Plata, estando cada uno en un continente de los
hasta entences conocides; cada rio se representa mediante
un gigante de mdrmol. Los drboles y las plantas que
emergen del agua y que estdn en las rocas son también de
una escala mayor a la realidad. Los animales y vegetales son
de especies grandes como el ledn, caballo, cocodrilo,
serpiente,... El espectador, girando en torno a la fuente,
descubre nuevas formas que antes estaban escondidas o
cubiertas por la masa rocosa. Con esta obra, Bernini quiso

suscitar la admiracion en todo aquel que la contemple,

La Fuente de lgs Tortugas, también en Roma, es

simplemente un conjunto escultdrico situado en la

pequeia plaza Mattei. Fue construida en 1581 gracias al
proyecto de Giacomo Della Porta y los trabajos los
dirigié Taddeo Landini, que debid realizar cuatro efebos y
oche delfines. Cuando se acabaron los trabajos, cuatro
de los ocho delfines previstos no se colocaron porgue la
presion del agua no lo permitia. La fuente estd constituida
por una bafiera cuadrada con arista redondeadas, que
alberga en su centro un basamento con cuatro conchas
en marmol, y que a su vez sostiene un cuenco redondo
en mdrmol con unas cabezas de querubines de las que
brota el agua que cae en la bafiera. A esta estructura se
afiaden los cuatro efebos en bronce que tienen poses

iguales y simétricos y que, apoyando un pie sobre los

delfines, sostienen con la mano las colas de las tortugas

EL BARROCO

Giacomo della Porta,
Taddeo Landini, Gian
Lorenzo Bernini y
Andrea Sacchi.

La Fuente de las Tortugas
(detalle). Plaza Mattei,
Roma (lralia).
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Gian Lorenzo Bernini.
La Fuente

del Triton (detalle).
Plaza Barberini,

Roma (Italia).

gue intentan entrar en el cuenco, mientras que con el
otro brazo los efebos se apoyan en el borde del cuenco

superiorn.

La fuente fue dotada de un implante de depuracidn
de agua para evitar los depdsitos calcdreos que se
formaban sobre las estatuas y que han requerido
frecuentes limpiezas. En 1979 fue robada una de las
tortugas, por lo que las que podemos ver hoy dia son
copias del original. La Fuente del Tritdn, también en Roma

y también de Bernini, se erige en en el Quirinal, cercana
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a la Fontana di Trevi y cerca de la entrada al Palacio

Barberini. La fuente estd realizada en travertino. El dics
marino Tritén aparece lanzando un chorro de agua @
través de una caracola, sentado sobre una enorme
concha sostenida por cuatro delfines que entrelazan 2
tiara papal con llaves cruzadas y las abejas heraldicas de
los Barberini en sus colas escamosas. El Tritdn, la primerd
de las fuentes de Bernini, se erigié para proporcionar
agua del acueducto de Acqua Felice, que Urbano habia
restaurado, en una celebracién dramdtica. Fue el Ultimo

gran encargo de su gran mecenas.



ARQUITECTURA BARROCA EN
ESPANA

El interés internacional por el arte Barroco nace de la
obra de Heinrich Wélfflin Renacimiento y Barroco (1888).
Desde el punto de vista de la arquitectura en Espafia no se
sintid este interés hasta bien entrado el siglo XX A
principios de siglo aun se mantenia en vigor el juicio y la
condenacién del Barroco proferidos por los escritores
neocldsicos; los criticos espafioles de los siglos XVIIl y XIX
lanzan terribles despropdsitos sobre el perfodo Barroco.
Cea Bermddez ni siquiera incluye a Churriguera en su

Diccionario histdrico de los mds ilustres profescres de la Bellas

Artes en Espaiia (1800). Para los académicos neocldsicos, el
Barroco fue un error, una degeneracién, una aberracion
incalificable. Sin embargo, el Barroco es uno de los estilos
gue conocieron mejor fortuna en Espafia, ya que en ningdn
otro pafs se alcanzd una riqueza ornamental tan exuberante

y un distorsionamiento tan radical de las formas.

Los jesuitas espafioles lucharon en Trento para defender
la indiscutibilidad del dogma y la primacia absoluta de los
asuntos espirituales sobre los materiales. Ademds la
Inquisicién contribuirfa a que asf fuera, por eso Espafia
constituyd uno de los hitos de la Contrarreforma Catdlica. El

poder de la Iglesia fue enorme y sus consecuencias serian

Jorge Manuel Theotocdpuli.
Vista de la fachada del
Ayuntamiento de Toledo
(Espana).




En pagina siguiente,

Juan de Herrera.

Fachada principal del Rea!
Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial (Comunidad
Autdnoma de Madrid,
Espada).

Fachada meridional del Real/
Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial. La Botica, la

Galeria de Convalecientes y

el Monasterio, desde el
Estanque de la Huerta.
Disefio de Juan Bautista de
Toledo, posteriormente
intervinieron, entre otros,

Juan de Herrera y Francisco

de Mora.

San Lorenzo de El Escorial
(Comunidad Auténoma de
Madrid, Espana).

mayores que en ltalia, ya que Espafia en el siglo XVII se
caracterizaba por su unidad y por la expansién americana, o
que explica las caracteristicas més destacadas del Barroco
espafiol; la temdtica plastica es de cardcter eminentemente
religioso, y al igual que en Roma, el arte serd utilizado como
argumento del poder de la Iglesia. También en Espafia el arte
se dirige a la sensacidn y no a la razdn. Es de destacar de igual
manera su gran originalidad, ya que nunca un estilo llegd a
arraigar tanto en la plastica popular. Otra caracteristica es la
pobreza de materiales. El Barroco espafiol es una poderosa
mezcla de ornamentacién y sobriedad.

A pesar de una apariencia contraria, en lo que a
decoracidn arquitectdnica se refiere, la economia espariola
en el siglo XVIl era muy débil, debemos recordar que con
Felipe IV la decadencia de los Austrias comienza a
precipitarse. El oro de América era mal utilizado, lo que
agudiza aln mds la dificil situacién econdmica que se vivia
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en el momento. Sin embargo, tanto el Rey como la Iglesia
no quisieron renunciar a su papel de gran potencia comg
era Espafia en el siglo XVI, por eso se construyen magnficas
iglesias y grandes palacios, si bien el ladrillo serd mis

frecuente que la piedra y el mdrmol.

El Barroco espariol, tras la época de oficial austeridad de
El Escorial, parecerd dispararse a modo de riquisimos
fuegos de artificio en mil innovaciones llenas de fantasia
creadora. Por el predominio de los elementos decorativos
sobre los constructivos, podemos afirmar que mds que un
estlo de arquitectura estamos ante una forma de
decoracién arquitectural. Por dltimo, sefialaremos sy
enorme variedad, puesto que en casi cada autor podemos

encontrar un estilo distinto.

Dentro del Barroco espafiol podemos establecer varios
periodos; en el siglo XVII nos enfrentamos a los discipulos
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Alonso Cano.

Fachada de la Santa Iglesia
Catedral Metropolitana de la
Encarnacion.

Granada (Espana).

de Herrerg, se trata del denominado Barroco temprano o

primer Barroco, donde el estilo se desarrolla de manera
contenida y austera, sobre todo por el éxito de la arquitectura
herreriana, destacando artistas como Juan Gdmez de Mora,
que trabaja para la Corte de los Austrias, Alonso Carbonell o
Jorge Manuel Theotocdpulos, hijo del Greco y autor del

Ayuntamiento deToledo. .

A finales de siglo se inicia en Andalucia una tendencia de
mayor esplendor ornamental y que va eliminando los
elementos herrerianos; se trata del denominado Barroco
pleno, cuyo artista més significativo serd Alonso Cano, autor
de la Catedral de Granada, En el siglo XVIIl se alcanza el

ARTE UNIVERSAL

momento de méximo apogeo del estilo en Espana, y se
debe fundamentaimente a la familia Churriguera.Tal serfa el
alcance de estos arquitectos que dardn nombre incluso a un
estilo, denomindndose este perfodo como  estio
churrigueresca; es el 'rococd espafiol”, por lo que entendemos
que la nota predominante del estilo serd el exceso
decorativo. En el siglo XVIII, en lo que arquitectura
cortesana se refiere, hablamos del estilo borbénico; aunque
la arquitectura churrigueresca se desarrolle durante la
dinastia borbdnica en Espafia, son estos monarcas de origen
francés los que imponen en sus construcciones un
alejamiento del exceso churrigueresco y se acercan més a

clasicismo en sus palacios.



San Fernando, muestra del

Fachada del antiguo Real
Barroco tardio o

Hospicio del Ave Maria y

Pedro de Ribera.
churrigueresco
Madrid (Espafa).
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A la izquierda,

Juan Gémez de Mora.
Casa de la Villa o
Ayuntamiento de Madrid
(Espaia), edificio de la
derecha.

A A la derecha,
fachada de la Iglesia de la
Clerecia, del mismo autor y
Andrés Garcia de Quinones.
Salamanca (Espafia).

Arquitectos espafioles del Barroco

Juan Gémez de Mora (1586-1648). Madrid, Sobrino de
Francisco de Mora, marcé la arquitectura espafiola durante
mds de cuatro décadas. Desde 1611 ocupé el puesto de
“trazador del Rey y arquitecto de la villa de Madrid". Su
primera gran obra fue el colegio de los jesuitas de la Clerecia,
en Salamanca. Es un edificio que domina toda la ciudad,
préximo a la Catedral, la Universidad y el Convento de los
dominicos. Se inicia en 1617 y se compone de un conjunto
de iglesia, colegio y convento. Tiene forma de U, cuyos lados,

irregulares incluyen, al Noreste, la iglesia, la sacristfa v el
y
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convento vy al sur las aulas del colegio. En medio queda el
gran patio, limitado en la parte de la calle por el aula magna
y en la parte posterior por la sala capitular, Entre el
convento y el colegio estd el claustro de la clausura. El interior
estd concebido seglin el esquema de Il Gesd de Roma yise

caracteriza por el orden toscano: iglesia de cuatro tramos,

pilastras pareadas con capillas unidas entre sf, con nave
transversal no saliente y una impresionante ctipula sobre €
crucero. En los frentes del colegio se siguen los conceptos de!
estilo Barroco temprano de la escuela de Herrera, pero l2
fachada de la iglesia muestra libertad artistica gracias a 105
elementos decorativos escultéricos.



Pero el mayor problema para Juan Gémez de Mora serfa
la reestructuracion de Madrid como sede de la Corte de los
Austrias. En 1561 Felipe lll fij¢ la capitalidad de Espafa en
Madnid, mds no tuvo las caracterfsticas propias de una capital
hasta el siglo XVII.En 1617 entrega los primeros planos de la
Plaza Mayor, situada en el centro de la ciudad y destinada a la
representacién cortesana y urbana.

La Plaza Mayor constitufa un recinto cerrado al trifico,
rectangular porticado y rodeado de edificios de varias
plantas y de igual altura, que recuerda a los modelos
franceses. En esta plaza se alza la Casa de la Panaderia,
que cumplia funciones mercantiles y municipales, y en
1619 se concluyd por completo. Su actual aspecto
clasicista lo debemos a Juan de Villanueva, que la
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reconstruyé por tltima vez a finales del siglo XVIIl, tras

ser varias veces destruida por el fuego.

La cdreel de Corte, actualmente Ministerio de Asuntos
Exteriores, es también un edificic de cuatro alas que
construyé Gomez de Mora en 1629. Es un edificio
dispuesto entorno a dos patios, con un portal que rompe
con el esquema tradicional ya que se remata por un
frontén, Otra de la obras de este autor seria el
Ayuntamiento de Madrid, que inicié en 1640 y que sigue el
esquema de la cdrcel de Corte, aunque la decoracién de su

fachada es mds rica y pldstica.

Las obras de Juan Gémez de Mora unen el canon

formal, riguroso y cldsico de la escuela herreriana con una
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Juan Gémez de Mora.
Fachada de la Casa de la
Panaderia, en la Plaza
Mayor de Madrid (Espana).
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Alonso Cano.

Vista de la Saiita Iglesia
Catedral Metropolitana de la
Encarnacion.

Granada (Espana).

configuracién elegante y decorativa de las superficies
murales. La acentuacién de los elementos arquitecténicos
de las portadas de los palacios y fachadas de iglesias, el
realce pldstico del relieve y la utilizacién de materiales
contrapuestos, como son la piedra y el ladrillo, sefialan la
distancia de la arquitectura espafiola del segundo cuarto
del siglo XVII con respecto al herreriano Escorial, teniendo
en cuenta que sin sus proyectos hubiese sido impensable
dicha arquitectura.

Alonso Cano (1601-1667). Andalucfa. La creatividad
de Alonso Cano y la irradiacién de sus obras constituyen
una personalidad que sélo superard el genio deVeldzquez.

Su formacién estuvo a cargo de Francisco Pacheco, al igual
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que la de Veldzquez tratdndose del unico artista espafiol
que destaca en todas las artes; fue pintor de cdmara de
Felipe IV y profesor de dibujo del principe Baltasar Carlos,
Entre sus obras arquitectdnicas destacamos la fachada de
la Catedral de Granada, trazada en |664. Para el disefio de
la misma hubo de tener en cuenta la estructura longitudinal
del edificio proyectado por Siloé. Alonso Cano tomarg
soluciones arquitecténicas diferenciadas de las de sy
tiempo; elige una estructura encuadrada en forma de arco
de triunfo, con las portadas y los lienzos de pared muy al
fondo. Este motivo de portal rehundido contribuye a dotar
a la fachada de un ritme y un dinamismo que suponen toda
una novedad en la época. El frente de la misma lo domina un

arco circular que abarca, coronandolo, el eje central. Ademds,
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Alonso Cano introduce soluciones también novedosas
en cuanto a los detalles; sustituye los capiteles por
resaltes de la pared y cuelga medallones en relieve
delante de las pilastras. Este modelo de iglesia que
proyecta Alonso Cano para Granada serd muy imitado
en toda Andalucfa.

Los Churriguera. Estilo Churrigueresco. Castilla, Leén y
Levante.

Los Churriguera son una familia de artistas de origen
catalin que dieron un nuevo impulso a la arquitectura del
centro de Espaiia, alcanzdndose con ellos la plenitud del estilo
Barroco en Castilla.

@
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José Benito de Churriguera (1665-1725) nace en Madrid
y su genio creador rompe con |os esquemas establecidos
alcanzando una libertad expresiva que dard nombre a un
estiic propio: El Churrigueresco, caracterizado por la
multiplicidad de ornamentacién vy el descoyuntamiento de
los elementos tradicionales. En 1693 realiza el retablo de la
iglesia de San Esteban de Salamanca, que por su llamativa
utilizacién de las columnas salomdnicas, su concepcién del
espacio y su decoracidn excesiva, resultd al tiempo una obra
innovadora v tipica. A él también debemos el palacio y la
iglesia de Nuevo Baztén y la de Loeches. La fachada de la
iglesia est flanqueada por poderosas torres y la parte central
se acentda mediante frontones superpuestos que producen
clerto efecto de pesadez.

EL BARROCO

Disefio de Juan de Alava.
Fachada del Convento de

San Esteban.
Salamanca (Espafia).



Alberto Churriguera.

Iglesia de San Sebastidn (a
la izquierda), utilizada como
capilla del Colegio Mayor de
San Bartolomé o Colegio
Mayor de Anaya.

Salamanca (Espaia).

En paginas siguientes,
Joaquin de Churriguera.
Cipula de la Catedral
Nueva, Salamanca (Espana).
En doble pagina siguiente,
Alberto de Churriguera y
Andrés Garcia de Quiniones.
Fachada de la Casa
consistorial, en la Plaza
Mayor de Salamanca
(Espafa).

Joaquin de Churriguera (1674-1724). Trabajo también
en Salamanca y en sus obras de la hospederfa del Colegio

de Anaya, el Colegio de Calatrava y la cipula de la Catedral
Nueva, que proyectd, unid las formas cldsicas con una
exuberante decoracién que procede del estilo plateresco.

Alberto de Churriguera (1676-1750) era el més joven
de los hermanos y se mantuvo a la sombra de éstos hasta
que murieron, Es entonces cuando Alberto desarrolla
libremente su estilo, en el que observamos ya la influencia
del Rococd. Su principal obra es la Plaza Mayor de
Salamanca (1728); cuadrada y situada en el corazén de la
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ciudad universitaria, rivalizaba con las plazas mayores mds
antiguas de Madrid y de Valladolid. La plaza seduce por su
elegancia y la solemne y alegre decoracién de las fachadas.
que se alzan sobre arcadas en tres plantas. Delante de cada
ventana hay un balcdn con rejas de hierro. Existen dos
edificios que destacan en la Plaza: el Pabellén Real, con sU
gran arco, el medallén de Felipe V y el frontén de
coronacidn v, frente a él, el Ayuntamiento, terminado en
| 755 por Andrés Garcfa de Quifiones.

Calificadas peyorativamente desde la llustracién de

churriguerismo, como sinénimo de mal gusto, en las
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Pedro de Ribera.

Fachada del Cuartel de
Reales Guardias de Corps o
Cuartel del Conde Duduie.
Madrid (Espana).

- Vi--l-- Apans

Gltimas décadas se han reconocido estas obras y por
tanto se han revalorizado. Es evidente que el estilo
ornamental estd muy arraigado en la tradicion espafiola.
Los hermanos Churriguera dejardn de considerarse "locos
incultos”y pasardn a ser intérpretes singulares del discurso
contempordneo sobre la funcién del arte. En sus trabajos
se advierte un lenguaje formal “nacional” que, consciente
o inconscientemente, se aleja del estilo de la Corte
Borbdnica.

ARTE UNIVERSAL
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Pedro Ribera (1683-1742). Es el difusor del estilo
churrigueresco a sus Ultimos extremos y el arquitecto mas
importante del Barroco espafiol. Formado probablemente
con José de Churriguera, concibe las portadas con un
movimiento y riqueza hasta entonces desconocidos en 12
arquitectura europea. Sus obras no se limitan a [0S
aspectos decorativos sino que demuestra poseer un gran
sentido del espacio y de las estructuras internas. Trabaja
principalmente en Madrid donde su obra maestra es 12



portada del Hospicio de Madrid, en la que el violento
impetu ascendente eleva el conjunto curvando la cornisa
del entablamento y rompiendo la de la fachada, cuyo
tramo central, a modo de penacho sirve de remate a la
portada. Dispone unas claraboyas que agujerean las
enjutas. La portada estd concebida a modo de retablo.

Narciso Tomé (1715-1742).Si Ribera supone el culmen
del Barroco espafiol en cuanto a decoracién, Narciso Tomé
encarna la manera mds exaltada del ansia de espacio del
Barroco. Cabeza de la familia de arquitectos decoradores
de ese nombre, su obra cumbre y joya del Barroco espafiol
serd el Transparente de la Catedral de Toledo. Construido
entre 1721 y 1732, es una especie de camarin donde se
guarda la custodia; se trata de una construccidn
arquitecténico-plastica situada tras el altar mayor; donde los
fieles pueden contemplar el Santisimo desde la girola. El
Transparente es un "retablo” céncavo de dos cuerpos que
alberga en su mitad inferior el grupo escultérico formado

por laVirgen con el Nifio y encima la escena eucaristica de

la Ultima Cena. Una apertura en la béveda deja pasar la
luz y sugiere la visidn del cielo abierto que se representa
como un radiante ir y venir de dngeles y santos por delante
de decorados arquitectdnicos movibles. La arquitectura, la
escultura y la pintura alcanzan en esta obra una unién tan
perfecta que los contempordneos crefan hallarse ante la
"octava maravilla del mundo™.

El estlo Borbdnico. La arquitectura espaficla,
fundamentalmente de cardcter religioso, se enfrenta a
partir de 1720 a la arquitectura cortesana de los Borbones,
monarcas de origen francés que impondrian en sus
construcciones un estilo mds cercano al clasicismo francés
y alejado de los excesos churriguerescos. Hasta mediados
de siglo convivirdn las dos corrientes arquitecténicas, a
pesar de que la tematica sea totalmente distinta, ya que la
arquitectura borbdnica gusta de los grandes espacios y edificios
de ritmo ordenado y equilibrado. La tarea arquitecténica mds
importante es el palacio, tan negligenterente tratade entre

los Austrias; recae casi de manera exclusiva en manos de

EL BARROCO

Narciso Tomé.

Vista del conjunto y detalle
del oculo del Transparente
de la Catedral de Santa
Maria o Catedral Primada.
Toledo (Espana).



Teodoro Ardemans.

Real Colegiata de la
Santisima Trinidad.
Construida inicialmente
como Capilla Real, y
ampliada posteriormente
por Andrea Procaccini,
quién erigi® las torres y la
cabecera actual.

La Granja o Real Sitio de La
Granja de San Ildefonso,
Segovia (Espana).

arquitectos extranjeros, mientras que los espafioles son
destituidos o pasan a ser meros auxiliares. La arquitectura
religiosa se mantendrd dentro de la tradicién nacional. Los
palacios espafioles eran tan antiguos que no podian
satisfacer las necesidades de la nueva monarqufa. De ahl,
que a partir de 1720 se inicie una nueva actividad, que en
Madrid y gracias a Felipe Juvara y Giovanni Battista
Sacchetti, hace que se reconstruya el Palacio Real de la

ciudad; no obstante mantiene el esquema del alcdzar. Serd

ARTE UNIVERSAL

en la construccidn de los palacios veraniegos de La Granjay
Aranjuez donde se impongan definitivamente los conceptos

italianos y franceses.

La Corte Borbdnica construye tres grandes palacios: La
Granja de San lidefonso en Segovia, a manos de Teodoro
Ardemins, el Palacio de Aranjuez, de Santiago Bonavia y el
Palacio Real de Madrid, de Felipe Juvara y Giovanni Battista
Sacchetti,




La Granja de San lidefonso fue el primer proyecto de
envergadura de los Borbones en Espafia. Felipe V adquiere
la finca en 1720 y encarga a Teodoro Ardemanns la
planificacién del palacio. Este concibe una planta tradicional
como la del Alcdzar, rectangular con torres en los dngulos,
interrumpida en la parte noroccidental por una capilla
cruciforme con cdpula. Por su situacién es el punto central
del edificio, aun cuando la configuracion de la fachada con su

orden monumental y su dtico sea de finales del siglo XVIII.

La segunda fase de las obras fue definitoria para que se

impusieran los conceptos italianos y franceses. Hacia 1730
se amplié el niicleo del edificio con plantas de tres alas: el
Patio de la Herradura al SO, y el Patio de los Coches al
NO. Pero la intervencién mds acusada desde el punto de
vista de la internacionalizacién de la arquitectura se
mantiene en la fachada del jardin, siendo ésta en la linea del
Barroco romano, y construida con planos de Juvara y
Sacchetti. Cuatro columnas colosales y una disposicion

EL BARROCO

Andrea Procaccini

Patio de la Herradura.
Primera ampliacién del
disefio de Ardemans.

La Granja o Real Sitio de La
Granja de San Ildefonso,
Segovia (Espania).



Giovanni Battista Sacchetti.
Fachadas meridional o del
Patio de Armas (abajo) y
occidental o del Campo del
Moro (derecha) del Palacio
Real de Madrid (Espana).
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sutiimente escalonada de pilastras a sus lados dotan a la
fachada de una fuerza de representacidn hasta entonces
desconocida en Espafia. El trazado del parque fue a parar

a manos de arquitectos paisajistas y escultores franceses.

El Palacio Real de Madrid fue encargado construi con
cardcter preeminente por FelipeV a Felipe Juvara en 1735,
debido a la destruccidn del Alcdzar que causd un incendio,

Juvara pens6 en un complejo monumental a las afuerag de
Madrid que superase €l conjunto deVersalles, pero el Rey se
negd y con la muerte de Juvara el proyecto no pudo llevarg
1 cabo. La obra fue tomada ahora por Giovanni Battisty
Sacchetti, que remodeld el proyecto de Juvara y constryyg
el actual palacio. Consta de una planta cerrada de cuatro gy
con patio interior y salientes en los dngulos, en linea con |y

trachcion del Alcdzar En la fachada se mezclan elementos de
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Santiago Bonavia,

Vista de la fachada principal
v de los jardines de

Felipe Il o de las Estatuas,
del Palacio Real de
Aranjuez

(Comunidad Auténoma de
Madrid, Espana).

la arquitectura civil italiana y francesa. Sobre un zécalo de

sillerfa, que abarca la planta baja y el entresuelo, se alza el
tramo de representacién, que es de tres plantas y estd
afianzado por columnas y pilastras colosales. Una vigueria
saliente, en la que se ocultan otras dos plantas, cierra el
edificio. En principio se concibié con estatuas que coronaban
la balaustrada. Al interior la disposicidn del espacio responde

a las concepciones francesas.

ARTE UNIVERSAL

El Palacio Real de Aranjuez, obra de Santiago Bonavia,
es también un complejo creado por los Austrias ¥
modificado por Felipe V e Isabel de Farnesio. Situado en
una zona de caza con mucho agua, el antigue monasterio
se convirtié en residencia de verano del rey Felipe Il En el
siglo XVII varios incendios deterioraron el edificio y fue
entonces cuando Bonavia se encarga de la reconstruccion

del mismo. Durante el reinado de Fernando VI la
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Francisco Sabatini.
Fachada oriental de la
Puerta de Alcala.
Madrid (Espana).
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reconstruccién se inspira en los conceptos arquitectdnicos
de Herrera, que habfa previsto un edificio de cuatro alas y
dos plantas con fachada occidental y torres en los dngulos
muy acentuadas; sin embargo, se reforma el resalto central,al
que se dotd de una escalera de doble direccidn. Las alas
laterales fueron afadidas en 1771 por Francisco Sabatini. A
mediados del siglo el Palacio fue amplidndose hasta
convertirse en la ciudad actual,con una red viaria geométrica,
y en el escenario de fiestas cortesanas. En los amplios jardines
se construyd un embarcadero propio para los especticulos

acudticos. El complejo incluye ademds la iglesia de San Antonic

y la Casa del Labrador, construida en el reinado de Carlos IV,
tratdndose de una casa de campo de estilo clasicista que se
transformd en un pequefic edificio de tres alas.

Por dltimo sefialaremos a Ventura Rodriguez, arquitecto,
de entre cuyos muchos proyectos, destacan la actual iglesia
del Monasterio de Santo Domingo de Silos y la fachada de [a
Catedral de Pamplona, o Francisco Sabatini, que disefid la
famosa Puerta de Alcald de Madrid, Ambos arquitectos son
considerados como el final del Barroco espafiol y precursores

del Neoclasicismo por su eliminacién de motivos decorativos,
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A la izquierda, Place
Dauphire, junto al pont
Neuf; abajo, Place des
Vosguies, Paris (Francia).

En pdgina siguiente,
Pabellon Real, en la Place
des Vosgrees, Paris (Francia).
La plaza que vemos en la
actualidad fue llevada a
cabo por Louis Dupaty y
Jean-Pierre Cortot.

ARQUITECTURA BARROCA EN
FRANCIA

Las motivaciones que los artistas franceses podian
recibir para su creacién son muy distintas a las de los
artistas italianos. Francia habfa permanecido catdlica, pero
su situacion politica en el siglo XV le hace atender mds a
los asuntos de Estado que a los religiosos. Francia se
desprenderd de los lazos que la ataban a los hispano-
austriacos y a finales del siglo XV se convertird en primera

potencia europea.

A Colbert, sobre todo, se le puede considerar como el
promotor de lo que los franceses han llamado el Grand
Siecle, el “gran siglo". El arte oficial francés de esta época ;
estaba al servicio de una concepcién cldsica y monumental,
para mayor gloria del Rey, lo que obliga a pensar en un
rechazo a la entrada del Barroco europeo. Aln asi, Francia no
quedd al margen del barroquismo, y ello queda demostrado
en las vacilaciones entre Barroco y Clasicismo que apreciamas

en las construcciones de la primera mitad del siglo XVII.

En el arte, el signo de Francia serd palaciego antes que
religioso. La arquitectura atenderd a los palacios y jardines, lo
que singulariza el Barroco francés del resto de barrocos

europeos, puesto que opone los exteriores a los interiores. El
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exterior se mantendrd en una Iinea de relativa pureza dldsica,
prefinendo siempre la majestad a la suntuosidad. Al interior
ocurre todo lo contrario. Los espejos, cielos decorados, etc,
nos sumergen en un mundo refinado y suntucse. Ademds,
desde el reinado de Luis XIV se fundan las Academias para

que orienten la creacion artistica hacia los fines politicos.

Los preludios del periodo de esplendor de la arquitectura
francesa fueron los planos urbanos de Enrique IV que,
inspirdndose en las medidas adoptadas por Sixto V para
embellecer Roma, centrd su atencién en la organizacién de
una ciudad "nueva" como reflejo del poder absolutista.
El primer proyecto fue la Place Dauphine, situada entre el
Pont Neuf y la fle de la Cité, que se sitda en un lugar
urbanisticamente prominente, ya que fue el punto de
partida de un sistema axial que atravesaria toda la ciudad,
al tiempo que acentuaba la funcién del Sena como
columna vertebral de la ciudad. La segunda creacidn del
Rey fue la Place des Vosges, prototipo de la Piace Rovale.
Se trata de una plaza rectangular rodeada de edificios

iguales de ladrillo de dos plantas sobre pérticos; los dnicos

acentos corresponden a los pabellones mas altos, el Pavillion
du Rai y el Pavillion de la Reine, situados en los lados mds
cortos. Pronto esta plaza se convirtié en lugar de
encuentro de la aristocracia francesa. Otra de las medidas
urbanfsticas de Enrique IV digna de mencién es la Place de
France, cuyo trazado tiene forma de estrella.

Sobriedad, armonfa y claridad van a ser las tres claves de
la arquitectura barroca en Francia. Puesto que el arte va a
estar al servicio del poder politico vamos a ver que el Barroco
francés se caracteriza por su majestuosidad y su ostentacién.
Por tanto estamos ante un arte propagandistico, en una época
en las que las convulsiones sociales y politicas, ya que no
debemos olvidar la cercania de la Revolucidn francesa, serdn
determinantes a la hora de la creacién del nuevo lenguaje. La
revisién del urbanismo de las grandes ciudades como Parfs,
por ejemplo, vendrd determinada por la exaltacidn de las

nacionalidades que en estos momentos estd viviendo Europa.

Es probable que el aspecto mds llamativo de la
arquitectura francesa sea la disociacién existente entre lo

Jean Baptist Colbert.
Palacio del Louvre y
Jardines

Paris (Francia).




En pigina siguiente,
Salomon De Brosse.
Palais du Luxembourg,
Paris (Francia).

Salomén De Brosse.
Palacio de Justicia, 1618,
actual Parlamento de
DBretana, en

Rennes (Francia).

que prometen los exteriores de los edificios y la sorpresa
que aguarda en el interior, compuesta por toda una
voluptuosa serie de dececraciones y objetos que, en
ocasiones, rozan el delirio,

En decoraciones pictéricas, escultdricas, objetos muebles,. ..
la profusién de motivos estd destinada a ser una pieza mds
del conjunto propagandistico de la monarquia. Lo mismo
ocurrird con los jardines, no pudiendo establecer una linea

que separe el paisaje de la funcién decorativa del edificic.

Sin embargo, el arte mondrquico no es el Unico que se
desarrolla en el Barroco francés. Existe todo un muestrario
de manifestaciones arquitectdnicas y plasticas de cardcter
burgués; es el caso de los llamados "hoteles”, viviendas
creadas en las ciudades para personas pudientes. También

un género pictdrico tipico de dicha clase social, muy

difundido a finales del siglo XVI, es el retrato.

RIS

Arquitectos franceses del Barroco

Salomon De Brosse (157 1-1626). Como arquitecto
de la Corte construyd tres grandes palacios: el de
Coulommiers (1613), el de Blérancourt (1614-1619) y el
Palais de Luxembourg (1615-1624), que causaron gran
sensacion y revolucionaron la arquitectura. El Palacio de
Blérancourt es el primero que rompe con la forma de U
tradicional en Francia y renuncia a las alas laterales. Esta
ruptura con las formas tradicionales sentaria las bases de
la posterior arquitectura palacial en Europa. En cuanto al
Palais de Luxembourg, construido para Marfa de Médicis,
presenta un corps de logis con pabellones en los dngulos,
secciones laterales y un ala de acceso de poca altura, cuyo
centro se acentla con un pabellén de alta cdpula. Los
cuerpos del edificio se articulan con rigor y claridad y la
zona del techo abarca los distintos cubos de los que
consta.

ARTE UNIVERSAL







Frangois Mansart,

Castillo Maisons-Laffiite.
fle de France, noroeste de
Paris (Francia).

Frangois Mansart (1598-1666). A diferencia de De
Brosse, a Mansart mds que la tipologfa del propio palacio,
le interesd la configuracion pléstica de las fachadas. Su gran
obra es el ala Gastén del Palacio de Biois (1635-1638). El
edificio consta de tres alas y se articula en torno a una cour
d’honneur estrecha y los tramos laterales se unen con el
corps de logis por una columnata curva, Es extraordinaria la
elegancia del cuerpo de edificio saliente de tres ejes, cuya
fachada se adorna con tres ordenes de pilastras

ARTE UNIVERSAL

superpuestas. La gran escalinata del pabellén central es una

hébil solucidn entre los ejes del patio y la fachada del jardin,

Louis Le Vau (1612-1670). Arquitecto de la Corte, que
construyd un palacio que fue todo un escdndalo en la época,
Se trata del palacio de Vaux-le-Vicomte, realizado en tan solo
un afio para el superintendente de finanzas Nicolds Bouquet.
El palacio se abre al parque proyectado por André Le Notre,
rodeado por acequias al modo tradicional pero de




espectacular belleza. La entrada al complejo es mediante un
patio flanqueado por edificios que se destinan a funciones
administrativas. En el centro del corps de logis, que tiene
pabellones en los dngulos, hay por el lado del patio un
vestibulo rectangular y por el lado del jardin un salén oval con
clpula. La fachada esté constituida por arcadas de dos plantas
y por un frontdn triangular de coronacién, motivo cuyos
6rdenes menores de pilastras contrastan de un modo
absolutamente no clsico con el orden colosal de las alas

laterales, De la decoracidn interior se encargd Charles Le
Brun (1619-1690). Lo innovador de este palacio radica en la
relacién patio y jardi. La integracidn en el contexto rural, la
habilitacion del palacio en todas sus alas, desde las
administrativas hasta el gran salén, y por Ultimo la abertura a
la naturaleza hicieron que se convirtiera en un programa a
seguir para cualquier edificio con pretensiones. La concepcion

de este palacio fue tan convincente que servina de modelo
al més importante palacio francés, el palacio de Versalles.

EL BARROCO

Louis Le Vau.

Jardlines y detalle

de la fachada

(pégina siguiente) del
Palacio de Vaux-le-Vicomte.
Seine-et-Marne (Francia).
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Jules Hadouin Mansart.
Notre Dame de Versailles,
1684.

Versalles (Francia).

ARQUITECTURA RELIGIOSA EN
FRANCIA

La arquitectura religiosa en Francia evoluciond en paralelo
con la de la arquitectura civil. El desarrollo de una forma
propia de arquitectura barroca en el plano religioso fue
bastante lento y alcanzd su culminacién en las impresionantes
cupulas de los edificios religiosos. El primero de ellos que
consideramos relevante es la fachada de St. Gervais de Parfs
(1616-1621), obra de De Brosse que mantiene aln la

ARTE UNIVERSAL

tradicion del siglo XVl ya que combina elementos del Palacio
francés con el phatos Barroco temprano que representy la
iglesia de Il Gest en Roma. Destaca por el escalonamientq
de los diferentes motivos, aspecto que serd caracterfstico de
la arquitectura religiosa en Francia.

Jacques Lemercier vivié en Roma y estudid las obras
de Giacomo Della Porta, por lo que en sus obra
observamos la influencia italiana. Construyd el Pavillon de

L"Horloge del Louvre por encargo del cardenal Richeliey,




[
=

asi como otras obras en Parfs. Sin embargo su obra mds
destacada es la iglesia de la Sorbonne, que marcard un hito
en la evolucién del clasicismo Barroco francés. Es un
edificio centralizado y dominado por una cpula, con
brazo trasversal corto y brazo longitudinal mds largo y
con capillas laterales. La fachada occidental recoge la
articulacion de la iglesia romana de los jesuitas; el tramo
del portal es ancho y estd flanqueado por nichos
laterales; la planta baja estd dominada por columnas
corintias compactas, dobles en los extremos, que se

-

reducen a pilastras en la planta superior. Poderosas
viguerias acenttan. la horizontalidad. En la fachada del
patio se advierte otra concepcion: escalonamiento del
frente del templo, arco de triunfo, tejado de faldén y clpula
con tambor; una combinacion perscnal de elementos cldsicos

y barrocos que produce un efecto pictdrico y teatral.
Aungue inspiradas en modelos romanos, las iglesias

centralizadas con clpula constituyen una forma expresiva
barroca propia de la arquitectura religiosa fancesa. Como

EL BARROCO

Jacques Lemercier.
Pabellon del Reloj, Louvre.
Paris (Francia).



Daniel Gittard.

Interior de la glesia de Saint
Sulpice. Nave central y
organo.

Paris (Francia).
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gjemplo tenemos la iglesia de Saint Sulpice, construida por
Daniel Gittard. Se trata de una iglesia de planta basilical que
mantiene la tradicidn medieval, con naves laterales,

transepto y girola.

Cuando muere Mazarino se colocd al frente del Estado
Luis XIV, cuyo gobierno se convirtic en un gjemplo de poder
ilimitado v la corte del Rey Sol en una metéfora brillante de

la visidn absolutista del mundo. El arte, pero sobre todo la

ARTE UNIVERSAL

arquitectura, desarrollaron una funcién polftica, ya que
mediante ellos se queria impresionar al pueblo al tiempo que
se le trasmitian contenidos ideoldgicos. Fue Jean Baptiste
Colbert quien estuvo a la cabeza de esta politica, puesto que
fue nombrado responsable de todos los proyectos
arquitectdnicos de la corte. Su primer trabajo para la corte
serd la construccién del Palacio del Louvre; edificio de cuatro
alas que ha sido sometido a varias ampliaciones. Las fimas

obras se realizaron en el Pavillion de I'Horloge y la mitad este



EL BARROCO

Jacques Lemercier.

Iglesia cle la Sorbonne, en la
plaza del mismo nombre.
Paris (Francia).
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Louis Le Vau,
Cour Carrée, Louvre,
Paris (Francia).

de la Cour Carrée, cuyo trazado lo debemos a Le Vau. No
obstante, estaba pendiente el trazado de la fachada. Un
proyecto de Antoine Leonor Houdin (1661) presentaba el
ancho frente de columnas que seis afios después realizarfa

Claude Perrault.

Claude Perrault, médico y matematico, reflejé en su
obra de la fachada este del Louvre (| 667-1668), mejor que

ARTE UNIVERSAL
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ninglin otro artista en sus proyectos anteriores, la idea de
la monarqufa francesa. Incorpora el motivo de la columnata
como un escenario digno situado delante del complejo
palacial, procedente de la Edad Media tardia, pero lo dota
de rigor cldsico. Sobre un talud y un zécalo sobriamente
articulado se sitda una larga columnata, cuyos extremos s€
destacan mediante resaltos concebidos en forma de arcos
de triunfo; el eje central acentda un frente saliente de



templo. La larga sucesién de dobles columnas corintias, cuya
gravedad se subraya mas por la linea de remate que se
extiende por toda la anchura, se convierte en el elemento
determinante. El conflicto que ocasiond la construccién de
la fachada este del Louvre, con varios proyectos rechazados,
y la decisién a favor de una arquitectura cldscico-académica,
sintoma de la concepcidn arquitectdnica del absolutismo
francés, denotan que fue Colbert quien dispuso la politica
de construccién del Louvre. Para el patio interior convocd en
1671 un certamen que descubrirfa un orden arquitectdnico
“francés” y para la decoracién de los aposentos pensé en
reproducir habitaciones de las naciones mds diversas, que
simbolizarian un mundo a escala reducida y presidido por el
rey de Francia. Sin embargo, los planes de Luis XIV
determinaron que, al poco de concluirse la fachada de
Perrault, se abandonase el plan global. Entonces el Rey se
centré en su proyecto favorito, la construccidn del pabelldn
de caza deVersalles, que llegard a ser el magnifico Palacio de

Versalles en los alrededores de Parfs.

|
|
‘

Fachada sur del Cour Carré,
disefacla por Claude
Perrault en 1668 y aclornada
en 1809 con estatuas de
Augustin Fortin.

Fachada este del Louvre,
conocida popularmente
como “la Colonnade”, obra
asi mismo de Claude
Perrault. Paris (Francia).



Jules Hardouin-Mansart y

Charles Le Brun.

Techo de la Galeria de los
Espejos, 1679.

Palacio de Versalles, ile de
France (Francia).

UN EJEMPLO DE BARROCO
FRANCES: El Palacio de Versalles

Versalles supone en la arquitectura palacial el punto
culminante de la arquitectura en Europa, no sélo por las
dimensiones y la magnificencia que posee, sino también por
ser el ejemplo mds claro y perfecto que representa al
absolutismo mondrquico. Fue el simbolo del poder
supratemporal, la residencia del Rey Sol.

En 1631 comienza la ampliacién del palacete de caza de
Luis Xlil'y se convierte en un edificio de tres alas. Le Vau, Le
Brun y Le Nétre fueron los artistas que concibieron una
Nueva arquitectura basada en la integracidn de la naturaleza
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y la construccidn entre patio y jardin, por lo que ser4n
llamados por el monarca para que inicien la ampliacién de|
palacete. La primera medida serd el recubrimiento dg|
edificio nuclear, que ahora se abria al jardin con una gran
terraza, la fijacién de un sistema axial y el trazado del parque.
En 1677-1678 Francia confirmé en la Paz de Nimega sy
supremacfa europea, y fue entonces cuando el Rey decide
trasladarse aVersalles, lo gue supone una nueva planificacign
del edificio, puesto que ya no es simple palacete de caza, sing
vivienda de toda la Corte. El proyecto de esta remodelacién
fue encargado a Jules Hardouin-Mansart.

En la primera fase se cierra el frente del jardin y se

sustituye la terraza por una galera de espejos. El antiguo



edfficio principal acogid los aposentos de Luis XIV, con el
dormitorio real en el centro, exactamente en el eje este-oeste,
pues su programa diario se desarrollaba en consonancia con
€l curso del sol. Las habitaciones del recubrimiento de LeVau,
en ¢l sur, <e utilizaron como aposentos de la reina MarfaTeresa
y en el norte, como salas de representacion. Los “Grands
Appartements” se abrian por la escalera de los embajadores
(hoy dezaparecida) y por el Salén dHercule y en ellos se
celebraban las ceremonias oficiales y las recepciones. A este
nicleo de tres alas, que inclufa el antiguo Cour de Marbre,
antepuso Mansart los tramos norte y sur dispuestos
diagonalmerite, que inclufan un segundo patio, el Cour Royale,
dando como resultado un impresionante frente de fachada
de 670 metros de longitud. En el alzado se mantiene el sistema
de articulacién de la antigua fachada. La planta principal, que

se articula mediante columnas de orden jénico, se alza sobre

un zdcalo almohadillado; las puertaventanas se enmarcan con
pilastras jdnicas y el remate consiste en una planta de dtico

coronada por trofeos.

El corazén del Palacio de Versalles es el Cour de Marbre
(patio de mdrmol), a cuyo alrededor se disponen los
aposentos reales. EIl Cour de Marbre supone el punto
culminante junto a otras dos plazas: el Cour de Ministres y
el Cour Royale, y debe su nombre a las losas de mdrmoal
negro y blanco del suelo. Le Vau y Mansart remedelaron
en el reinado de Lufs XIV las fachadas que dan al patio de
mérmol, adorndndclas con balaustradas, bustos, estatuas y
jarrones, y en la fachada principal se construyé un balcdn
dorado con cuatro pares de columnas.

EL BARROCO

Philibert Le Roy,
posteriormente intervinieron
Louise Le Vau y Jules
Hardouin Mansart.

Patio de mdrmol.

Palacio de Versalles, Ile de
France (Francia).
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Louis Le Vau y Joules
Hardouin-Mansart.

Vista de la fachada del
Jardin del Palacio.

Palacio de Versalles, Ile de
France (Francia).
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En pdgina siguiente, la
Capilla de Palacio, obra de
Jules Hadouin Mansart y
Robert de Cotte.

En doble pigina siguicnte
Galeria de los Espejos, 1679,
obra de Jules Hardouin-
Mansart y Charles Le Brun.
fle de France (Francia).

Palacio de Versalles. Detalle
del techo del Salon de la
Guerra.

5 I
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La capilla del palacio es una de las muestras mds
impresionantes de la arquitectura barroca tardia de Francia.
La comenzd Mansart en 1689 y la terminé en 1710 Robert
Cotte. Es una iglesia de coro alto, con galerfa poligonal, y
combina elementos arquitectdnicos antiguos, medievales y
barrocos; tomd como modelo la Sainte Chapelle, por lo que
se convierte en una escenificacion de la monarquia francesa.

La Galerfa de los Espejos y los recintos de representacidn
contiguos del Salon de la Guerre y del Salon de la Paix
constituyen la enfilade de los 'grands appartements” que da
al jardin.Todos ellos constituian el marco ideal y fastucso para
las celebraciones de la Corte del Rey Sol. En 1687 Mansart
termina la Galerie des Glaces, es decir; la Galeria de los
Espejos, con 75 metros de longitud, cuya decoracién interior

ARTE UNIVERSAL

debemos a Charles Le Brun. En esta sala el miximq
refinamiento artistico se une con un contenido bastante
complejo, que narra mediante ciclos de cuadros alegéricos lx
historia de Francia hasta la Paz de Nimega. Sin embargo, [
miés llamativo de esta sala, sin duda, es la reflexién que
produce la luz de los innumerables espejos, que reflejan la Iy;
del sol, la luz de las velas y hacen una metdfora del Rey S,
En los extremos de esta galerfa encontrames el Saldn de |3
Guerra y el Salén de la Paz; en los que se enaltecen [gs
triunfos militares del monarca francés.

Como indicamos anteriormente en la arquitectura
francesa prima el concepto de palacio-jardin, es decir, la
integracidn de la naturaleza. En este sentido Versalles supone
también el mejor ejemplo de integracion del parque jardin
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Palacio de Versalles, Vista
de los jardines. le de
France (Francia).
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palacial. Esta zona de parque estaba concebida para el
esparcimiento v formaba el escenario de las celebraciones
festivas de la Corte. En los jardines del Palacio de Versalles
destaca Iz zona delTrianon, ademés de la Orangerie (obra de
Jules Hardoiun-Mansart). El Trianon constituia el lugar fntimao
que acogia los encuentros de Luis XIV con Madame de
Montespan. El edificio estaba decorado suntuosamente y
recubierto de azulejera de Delft, pero era un lugar frio y poco
confortable, por lo que fue sustituido por el Grand Trianon en
[687-1688, obra de Mansart, que construyd un edificio con
columnata abierta y largas alas de dos plantas. Su concepcién
y decoracién interior se basé en modelos italianos.

Casi 80 afios después, Luis XV ordenaba construir e
Petit Trianon para su favorita, Madame de Pompadour. Un
discipulo de Mansart, Jacques Gabriel, dispuso un edfficio
de formas cldsicas palladianas. A esta idealizacion de formas
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cldsicas, es decir, de la Antigliedad, va a responder el templo
del amor del Petit Trianon que en 1775 termind Richard
Mique, arquitecto favorito de Marfa Antonieta.

Aunque la Corte se trasladé aVersalles, Parfs continud
siendo el centro de la evolucidén de la arquitectura €n
Francia, y en las Academias se plantean debates sobre 1as
bases tedricas del arte nacional francés.

Fue el arquitecto de Versalles, Mansart, quién se hizo carg®
de la obra mds madura del Barroco francés. Se trata cel
Hospital de los Invdilidos, una fundacién real para atender al0s
soldados veteranos. En 1706 se consagra la iglesia de 105
Invalidos, donde se sintetizan dos elemertos arquitectdnicos
planta inferior de sillerfa con fachada con portal y UM
impresicnante cdpula con tambor que nos recuerda a 2 de
San Pedro del Vaticano. Las columnas geminadas y exen®®



imponen el ritmo del edificio desde el zécalo hasta la clpula
y son las que dotan a la iglesia de su extracrdinaria plasticidad,
Frente a las fachadas teatrales que construyen otros
amquitectos franceses, en los Invélidos se sigue con la tradicién
del Barroco romano. La cdpula mide 105 metros de altura y
se remata con un 6culo, pero ademds define el interior ya
gue al crculo central se le adjuntan cuatro brazos
transversales cortos y en los dngulos del edificio cuadrangular
se alzan recintos con clpulas secundarias que se unen en
diagenal con el crucero. El colosal orden corintio subraya la
verticalidad y de nuevo columnas exentas acentuan los ejes

pnncpales.La planta de edifico centralizado y su configuracion

dieron lugar a la hipdtesis de que Luis XIV habia pensado que
fuera su lugar de enterramiento. Si embargo, no seria Luis XIV
quién ocuparfa ese espacio después de su muerte, sino el
general Napoledn Bonaparte, puesto que en 1861 Visconti
ardend excavar en el centro de |z iglesia una cripta en la que
serfa inhumado Napoledn.

Podemos concluir afirmando que el arquitecto de
Versalles, Jules Hardouin-Mansart, influyd mds que ningdn
otro arquitecto en la arquitectura de finales del siglo XV
eanrancia.y su influencia, a través de sus discipulos, impuso

su estilo hasta bien entrado el siglo XVIII,

Ange-Jacques Gabriel.

Le Petit Trianon. Mandado
construir por Madame de
Pompadour, la favorita de
Luis XV, fue ocupado
posteriormente por Madame
du Barry y regalo finalmente
por Luis XVI a su esposa,
Maria Antonieta. -

Complejo palaciego de
Versalles, Ile de France
(Francia).

= TrmE |
01 REREn

EL BARROCO




ARQUITECTURA BARROCA EN
OTROS PAISES EUROPEQS

INGLATERRA

La denominacién de Barroco inglés se utiliza a veces
para referirse al desarrollo paralelo que tuvo la arquitectura
inglesa en relacién a la evolucién de la arquitectura barroca
en el continente europeo entre el Gran Incendio de
Londres de 1666 y el Tratado de Utrecht de 1713,

La arquitectura inglesa continuarfa durante la primera
mitad del siglo XVII bajo las directrices del gético tardio,
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que se vio enriquecido con elementos holandeses
conocidos por medio del tratado de Vredeman de Vries. El
lenguaje de las formas clasicas italianas se aceptara muy
tarde y serd introducido por el briténico IAigo Jones, que en
la Queen’s House (1616-1635), en Greenwich, redne 135
caracteristicas del nuevo y revolucionario lenguaje
arquitectdnico. Serd Jones quien importe para su patria e
espiritu palladiano. Su arquitectura sorprende por I
racionalidad que desprende. La elegancia palladiana coincide
con el espiitu inglés refinado y elegante.

Otro gran arquitecto inglés es Christopher Wre™
considerado como el creador de la escuela barroca ingles®



Bl incendo de 1666 que destruyé practicamente toda la
ciudad de Londres, le permitié crear un plan urbanfstico
baczdo en las ciudades barrocas europeas, Sin embargo, fue
en la reconstruccién de iglesias y en la nueva catedral de
San Pablo donde sustituy6 el gético para introducir las

nuevas tendencias francesas e italianas,

Durante el siglo XVIll Inglaterra sigue manteniendo
su lenguaje de formas elegantes y racionales, sin que
nunca se llegue a conocer la tendencia rococd que
empezd a imperar en el resto de Europa. Esta serenidad
permanente de la arquitectura inglesa es, sin duda, una
de las mas interesantes caracteristicas que diferencian al

arte inglés del resto de paises europeos en este

perfodo,

Arquitectos ingleses del Barroco

IFigo Jones (1573-16529) fue el primer arquitecto que
introdujo en Inglaterra los principios del Clasicismo italiano
gracias a la obra de Palladio. En torno al 1600 viajé a Italia,
donde conocid la arquitectura de la antigua Roma y la obra
de Palladio. En 1605 se une a la corte real inglesa y trabajard
como arquitecto del rey Carlos |. En 1615 fue nombrado
inspector de cbras del Rey y comenzo a proyectar residencias

EL BARROCO

Inigo Jones.

Fachada posterior de
Queen's House y conjunto
de edificios que forman el
Colegio Real Naval.
Greenwich (Reino Unido).

99

En doble pagina siguiente,
Christopher Wren.
Fachada principal de la
Catedral de San Pablo.
Londres (Reino Unido).
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Inigo Jones.

o

Vista general de la fachaca
posterior y un detalle de la
balaustrada de acceso a la

Quteen's House.
Greenwich (Reino Unido).
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de la corona, siendo una de las mds representativas la
Queen’s House, donde introduce ya el nuevo lenguaje
clasicista. En 1630 trabajard en la planificacién del nuevo
Londres. Proyectd y construyé la plaza de Covent
Garden, incluyendo las fachadas y el templo. Otro de los
proyectos que acometid fue la restauracidn de |a
Catedral vieja de San Pablo, creando una composicién
romana que fue decisiva para el proyecto de Wren, que
reconstruy@ la iglesia tras el incendio de 1666 que asold
practicamente toda la ciudad. Su asociacidn con los
realistas le obligé a abandonar la ciudad, debido al
desencadenamiento de la Guerra Civil. No obstante, en
1646 fue rehabilitado y tres afios después proyectaria la
que serd su Ultima obra antes de morir, la Wilton House.

Christopher Wren (1632-1723) es considerado la
figura mds importante de la arquitectura inglesa, cuya cbra

1}
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puede clasificarse como un Barroco depurado y muy
original en cuanto a disefio y soluciones estructurales.Wren
tuvo una influencia posterior en la arquitectura inglesa,
tanto en el perfodo georgiano como en el estilo colonial
estadounidense. Wren comenzd a los 14 afios a estudiar
matemdticas en Oxford, en cuya Universidad impartirfa
clases de astronomia, pero con 29 afios decide estudiar
arquitectura y sigue la influencia de Ifige Jones. En 1665
viaja a Parfs para conocer el Barroco francés y también a
Bernini, gran maestro del estilo en ltalia. El gran incendio
asold la ciudad de Londres le da la oportunidad de proyectar
su arquitectura, ya que el rey le nombra supervisor del Acta
de Reconstruccién, y mds tarde supervisor general de las
obras del rey. Su proyecto urbanistico no se llegé a realizar,
sin embargo sl se llevé a cabo la reconstruccidn de la
catedral de San Pablo y de mds de cincuenta iglesias

parroquiales.
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Christopher Wren.
Hampton Count. A lines del
siglo XVII se establecia una
reconstruccidn y ampliacién
del palacio wdor de
Enrique VIII, inspirdindose
cn el de Versalles, siendo el
palacio de verano de
Guillermo 1L,

Hampton, cerca de Londres
(Reino Unido).



Christopher Wren.
Domo del Observatorio de
Greenwich (Reino Unido).

Para la catedral de San Pablo presenta un proyecto

clasicista con una majestuosal clpula erguida sobre un
elegante tambor, al modo de las cdpulas francesas e
italianas, siendo éstas la principal preocupacién de los
arquitectos del Barroco. La catedral de San Pablo
representa la culminacién de la arquitectura inglesa y uno
de los mejores ejemplos del perfodo Barroco tardfo. En
principio Wren propone un templo de planta centralizada
a la manera de Bramante e inspirado en los proyectos
originales de la basflica de San Pedro en Roma. Sin embargo,
el gusto conservador del clero prevalecid sobre las nuevas
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ideas europeas y le obligd a construir una planta de cruz
latina. La catedral de San Pablo quiere ser la respuesta

‘anglicana a la iglesia de San Pedro del Vaticano en Roma;

aunque no llega a sus dimensiones, si alcanza su gran
monumentalidad. Con una planta muy alargada, asienta una
gran ctpula en el centro. Los tramos cubiertos por cdpulas,
las piastras agrupadas armoniosamente y la sabia
distribucidn de los espacios exteriores en dos pisos, al
mado frances de hacer palacios, le dan un perfecto sosiego
lleno de grandeza, caracterTstico de toda obra cldsica. En la
construccion de San Pablo [a clipula serd el reto. Wren



levantard una clpula oval, peraltada y sobre un esbelto

tambor al modo de Bramante, sin embargo esta clpula

exterior cobija otra mds baja, con lo que los empujes de.

ésta quedan reducidos por los de aquélla. Con esto, ademds
de un problema técnico resuelve un problema de
percepcion espacial, ya que la clpula alta resultarfa
excesivamente vertical a Ja vista desde dentro, y la baja
resultania muy achatada al ser observada desde fuera. El
edificio se concluyd en 1710, y entre los ornamentos
originales destacan la arqueta del érgano y el coro, puesto
que las decoraciones de mosaicos son victorianas. La
catedral de San Pablo es uno de los templos empleados

para las celebraciones solemnes de la corona inglesa, y allf

descansan los restos del duque de Wellington y de Horatio
Nelson, asi como los del propio Wren. La catedral de San
Pablo se ha convertido en uno de los emblemas de la
ciudad de Londres.

Entre el resto de sus iglesias en Londres destacan St.
Mary-le-Bow, St. Stephen-Walbrook, St. Peter’s Cornhill,
St. Clement Danes y St. James en Picadilly. También
proyecté numerosos edificios civiles como el Sheldonian
Theater en Oxford, la biblioteca del Trinity College en
Cambridge, el palacio de Hampton Court, el
Observatorio de Greenwich o los hospitales de Chelsea

y Greenwich.

= BT Syiih AN ERNMINN FRNNN
ﬁz:ﬁ"mn p’ammma‘ ‘:,u; ¥ i B

Christopher Wren.
Biblioteca del Trinity
College.

Cambridge (Reino Unido).




Fischer von Erlach.
Iglesia de San Carlos
Borromeo.

Viena (Austria),

ALEMANIAY AUSTRIA

Tanto en Alemania como en Austria la inspiracion
italiana y francesa dard lugar a edificios de gran
exhuberancia decorativa, sobre todo en el interior, y de
luminosidad brusca, que serdn el paso decisivo para el
desarrollo del estilo Rococd.

Austria y el sur de la actual Alemania habian
permanecido fieles a Roma, por lo que entendemos que la
influencia fuera italiana, sin embargo una serie de
circunstancias provocan que esta influencia no se dé hasta
bien entrado el siglo XVII, La Guerra de los Treinta Afios, €l
desmoronamiento de la Hansa Teutdnica y las nuevas rutas
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comerciales que derivan hacia América, acabarén
empobreciendo lo que fue el Sacro Imperio Romang
Germdnico. Pero ademds, tras la Paz de Westfalia (648),
Alemania se desmenuza en pequefios Estados en los que los
asuntos de religién los decide la voluntad de cada principe,
Esta crisis econdmica, social y religiosa contribuye a que
apenas se realicen obras durante el siglo XVII. Sin embargo,
con el inicie del siglo XVIIl se produce el afianzamiento
politico y se da un renacer artistico que tiene como modelos
a Francia e ltalia, por lo que tanto en Alemania como en
Awustria el Barroco posee un gusto cldsico, caracterizado por
la policromfa y los efectos del claroscuro,y donde los edificios
se llenan de curvas utilizindose con profusidn el orden
gigante, los atlantes y las columnas salomdnicas.




Podemos hablar de Barroco aleman propiamente

dicho en el periodo que se ha denominado "alto
Barroco”, y que abarca desde 1680 hasta 1730, casi
medio siglo.Tras la Paz de Westfalia, Alemania y Austria se
habfan ido reconstruyendo lo suficiente para ir creando
una arquitectura que, aunque deberd mucho a la
arquitectura de Francia e ltalia, ird logrando poco a poco
su propia personalidad, teniendo su eclosién en el ultimo
Barroco, es decir, en el Rococd. No obstante, en el siglo
XVII destacamos el Arsenal de Berlin, obra que debemos

a Johann Arnold Nering, y el Palacio de recreo de Dresde,
de Johann Georg Starcke.

En el siglo XVIIl el centro cultural de Alemania se fija en
Dresde, y alli destacard por su obra Daniel P&ppelmann,
que se caracteriza por su independencia de influencias
europeas. Construye el pabellén de verano de la Corte, el
Zwinger, donde introduce un modelo que se hard cldsico en
Alemania del Norte. Traza dos alas diagonales desde el
pequenio pabelldn central, lo que le da a éste lugar de fondo
una perspectiva y con ello una mayor grandiosidad. Tiene un
disefio grécil, que a pesar de la regularidad y el clasicismo de
formas bdsicas, muestra una decoracién exterior y una
amplitud de vanos que le restan salidez respecto a otros

barrocos eu ropeos.

Fischer von Erlach es el arquitecto mds significative.
Trabaja en Viena y Salzburgo y se caracteriza por la
solemnidad. En Salzburgo construye el Castillo de
Klesheim, con una inspiracién y sentido de la medida a la
manera de ltalia, pero es la ornamentacion lo que serd
una constante de su obra, siendo sin duda, el mejor
exponente de la arquitectura centroeuropea del siglo
XVIi. En Viena edifica la Iglesia de San Carlos Borromeg,
siendo ésta su obra mds destacada y la mds singular obra
religiosa del Barroco germdanico. De formas netamente
cldsicas, sdlo hay unas pequefias concesiones al
decorativismo Barroco en los dticos de los cuerpos
laterales y en la alta cUpula. La gigantesca vertical que
impone la clipula queda equilibrada por dos columnas, 2l
modao de la de Trajano en Roma, déndole asi una aire de
clasicismo italiano, Otra de sus obras destacadas seré la

Cancillerfa Imperial de Viena.

Destacan también otros arquitectos centroeuropeos

como Agostino Barelli, que realiza la Iglesia de los Teatinos
de Munich, Gaetano Chiaveri, cuya obra destacada es la
Iglesia de Corte en Dresde, Lucas Hildebrandt, a quien
debemos el Palacio y jardin del Alto Belvedere, Baltasar
Neumann, que edifica el Palacio de Wiuzburg o Jacob
Prandtauer, cuya obra destacada es el convento de Melk,
siguiendo la ideas del Concilio deTrento.
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Matthdus Daniel
Péppelmann.

Detalle de la Puerta de la
Corona, en el Zwinger.
Dresde (Alemania).







III o Escultura Barroca

LA ESCULTURA DEL SIGLO XVII EN ITALIA

a pervivencia de la tradicidn cldsica en el arte italiano fue uno de sus rasgos mds significativos. Los
monumentos antiguos conservados en ciudades como Roma fueron decisivos para la crientacion de
las artes que, ya desde el Renacimiento, habfan buscado en ellos sus fuentes de inspiracion, pues
formaba parte de su historia urbana y permitia comprender; aunque fuera fragmentariamente,
muchos de los principios técnicos y estéticos que desde la Antigliedad habifa consagrado el Clasicismo. Pero
aquellos restos no mantenian sélo el recuerdo de grandiosos edificios, privades o publicos, sino también el de
esculturas de personajes ilustres y de monumentos funerarios, portadores de un sentido conmemorativo y
heroico, capaces de transmitir sentimientos de eternidad por los cuales el individuo sobrevivia a su propia

muerte.

Este fue uno de los valores fundamentales de la escultura con el que garantizaba su condicién de arte
eterno, debido en gran parte a la naturaleza de los materiales empleados como el mdrmol o el bronce, y a los
ideales que transmitia. Por eso, el retrato tanto en busto como ecuestre, las dos modalidades conocidas desde
la antigua Roma, y la tumba adquirieron una gran importancia como instrumentos de exaltacion individual, en

los que era posible no sdlo conocer al personaje sino tambien las virtudes que le distinguieron y los

acontecimientos que protagonizé en vida.

L2 Antigliedad, que ejercia gran fascinacion entre los escultores italianos, era perfectamente compatible con
los ideales proclamados desde la Iglesia. La formacién artfstica se realizaba en las academias creadas en el siglo
XVI, en las que aprendieron los escultores, pintores o arquitectos a valorar la medida y la proporcidn, la
anatomia y la expresién como cualidades esenciales del arte, Este clima suavizé los componentes realistas del
mundo Barroco, a la vez que le proporciond las condiciones escenograficas y retéricas de los nuevos tiempos.

La orientacidn hacia el Clasicismo, por tanto, serfa uno de los puntos fundamentales de esta nueva escultura,

Roma, capital del catolicismo, siguid siendo el nlcleo mas importante de toda ltalia durante este siglo
XVII. Meta a la que aspiraba todo artista en sus deseos de aumentar sus conocimientos y formacion, atrajo

EL BARROCO

En pigina anterior, detalle
de una de las fuentes de
Versalles.

Jardines del Palacio de
Versalles, Tle de France
(Francia).
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Stefano Maderno.

Tumba de Santa Cecilia,
1600.

Iglesia de Santa Cecilia in
Trastevere, Roma (ltalia).

a creadores procedentes de diversos paises, marcando las
directrices artisticas y religiosas del momento y fomentando
desde el pontificado un arte que pusiera de relieve los valores
fundamentales de la fe. El movimiento de renovacion
religiosa proclamado desde las esferas oficiales se
completaba con la revalorizacién de los antiguos martires
del cristianismo, y, por eso, no extrafia que la primera obra
de escultura considerada propiamente barroca fuera
Santa Cecilia (1600) de Stefano Maderno (1576-1636),
una obra llena de ternura, representada de la forma en
que fue encontrada en su primitiva tumba en [599. En
ella Maderno intentd superar, sin conseguirlo del todo,
los repetidos esquemas del dltimo Cinquecento
escultdrico. El equilibrio formal, la fidelidad al modelo y
una conmovedora expresividad distinguen la obra del

escultor italiano.

Santa Cecilia fue su primera creacién de grandes
dimensiones y, a la vez, su trabajo mds destacado. Este, a
pesar de ser manierista, ya presagia la pldstica barroca con
su luminico modelado y su teatral puesta en escena. La
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escultura de la joven y frdgil mértir reposa en una hornacina

de midrmol rojo que semeja un sarcofago abierto
lateralmente. El cuerpo ldnguido, la cabeza bruscamente
ladeada y el cuello mostrando el corte dejado por la
espada del verdugo.

En esta Roma, paraiso de las artes, florecieron junto a
Bernini otros maestros, como Alessandro Algardi y el
flamenco Francisco Duquesnoy.

Fuera de la ciudad de Roma, Florencia, Ndpoles y\/enecia
revivieron el viejo esplendor de sus maestros renacentistas.
La Capilla de los Principes en la florentina iglesia de 5an
Lorenzo, por ejemplo, serfa uno de los precedentes del
Pantedn Real de El Escorial, al introducir en una solucion
policroma la idea de un enterramiento familiar: El sentimiento
de la muerte, con su crudeza y dramatismo, fue un terma muy
representado, ya fuera para evocar la heroicidad de un marti
la redentora muerte de Jesis o la ejemplar de un Pap2
insistiendo, en la mayorfa de las ocasiones, en su sentido

igualatorio, al que nadie puede escapar.



EL GRAN ARTISTA BARROCO: GIAN
LORENZO BERNINI (1598-1680)

Su hijo lo definfa como un hombre "de naturaleza
dspera, constante en su trabajo, acalorade en |z ira"
También puede hablarse de Bernini como de un hombre
profundamente religioso; para €, la unidn de la religidn con
el arte era tal que consideraba su don una gracia de Dios
y sus maravillosas ideas, inspiracién divina.

Los comienzos de su carrera estuvieron marcados por
su aproximacién a la Antigliedad, restaurando esculturas
clasicas, ocasién que le brindd su acercamiento a la tematica
mitolégica, como lo muestra una obra realizada con apenas
diecisiete afios, titulada La cabra Amaltea omamanta a Zeus,

A pesar de lo temprano de este grupo, la aficién por la

estatuaria antigua hizo de Bernini un perfecto conocedor
del valor concedido a la anatomfa humana. El artista se
recrea en la belleza del cuerpo desnudo, que alcanza unas
cualidades poéticas tan cdlidas come la fuente literaria que
le sirve de origen. En efecto, Bernini ilustré magistralmente
diversos pasajes de las Metamorfosis de Ovidio, de la
Eneida de Virgilio © de la propia Biblia, mostrando en cada
ejemplo el clima y ambientacidn adecuados para
comprender el mensaje oculto de cada representacion. A
medida que avanza en este terreno, la formacién del
escultor se aleja de los componentes manieristas originarios
visibles en el Eneas y Anquises, de 1617, para adquirir un
movimiento tenso, lleno de fuerza y dramatismo en el
Rapto de Proserping, de 1621-1622. En la primera obra

prevalece el sentimiento de piedad filial del héroe troyano,

Eneas, que rescata de las llamas de la saqueada ciudad de
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Izquierda,

Gian Lorenzo Bernini,
Eneas y Anquises, 1619,
Galeria Borghese,
Roma (Italia),
Derecha,

Gian Lorenzo Bernini,
Rapto de Proserpina,
1621-1622,

Galeria Borghese,
Roma (Italia).



Puente Sant'Angelo en
Roma, mandado construir
por el Emperador Adriano

entre 134 y 139, con el
Castel Sant'Angelo al fondo.
Los dngeles que flanquean
el puente son disefio de
Gian Lorenzo Bernini y
realizacion de sus discipulos
(Talia).
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Troya a su padre y a su propio hijo. Un sentimiento
romantico se apodera del grupo. Los fugitivos llevardn
consigo aquello que mds quieren, como los dioses

domésticos por el padre y el fuego sagrado de llién o Troya
por el hijo,

La comprensién del significado que tenfa estas fuentes
cldsicas fue unoc de sus mds logrados méritos, pues le
proporcionaba los conacimientos necesarios para solucionar
los problemas de movimiento que la temtica ofrecia. El
Rapto de Proserping fue un paso mds. Plutdn, el dios de los
Infiernos, prendado de la belleza de la hija de Jdpitery Ceres,
tomo por la fuerza a su presa, sorprendida cuando cogia
flores en los campos de Sicilia. Bernini representd el
momento de maxima tensidn. La fuerza con que el dios
agarra su hermoso botn deja ver una musculatura hercilea
en la divinidad, que se presenta acompaiiada por €l perro
guardidn de las profundidades, conocido como Cancerbero.
Proserpina en vano trata de escapar de su raptor La
sensualidad de su cuerpo, el violento giro del mismo,
describiendo un eje diagonal que muere en la pierna
ligeramente retrasada de Plutén, marcan junto al otro eje de

apoyo una composicion en aspa, abierta y dindmica.

La trayectoria escultérica de Bernini cambid las formas
tradicionales y marcé el devenir de la escultura occidental
durante mas de cien afios. Estas obras, ademds, desprendian
el dramatismo y la intensidad emocional afines a la
espiritualidad de la Contrarreforma.

En la escultura, Bernini combing el punto de vista tinico
renacentista, la captacidn del instante, la ruptura con las
restricciones impuestas por el bloque Unico de marmol, el
realismo y el virtuosismo en la plasmacién de las texturas
de la piel y de los ropajes. Por lo tanto, Bernini maneja con
la maestria de los escultores antiguos la naturaleza del
marmol, al que imprime una belleza y sensualidad
inigualables, capaces de traducir sensaciones de realidad,
Ademds emplea bellos contrastes que se acentdan en su
obra Apolo y Dafne. Este grupo escultdrico de 16221625
se basa en un episodio de las Metamorfosis, de Ovidio, un
poema que recoge historias y leyendas mitoldgicas sobre el
tema de la metamorfosis, es decir, el cambio,
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Segtin la mitologfa cldsica, la ninfa Dafne era la hij gy
dios del rfo Peneo. Se consagrd a Artemis, diosa de |a caz,
y, como ella, renuncid a casarse. El dios Apolo se enamorg
apasionadamente de ella y, a pesar de ver rechazados ys
requerimientos, la persiguio por el bosque. Dafe,
acorralada, pidié ayuda a su padre, que la transformg en
laurel ("daphne” en griego) en el preciso momento en que
la divinidad la atrapaba.

Apolo y Dafne parecen modelos de la Antigliedad y
estdn representados segun los criterios de la idealizacign
cldsica; sin embargo, el movimiento que se desprende de |3
accién en que estdn inmersos no puede ser mds realista,

Bernini fue el primer artista que se atrevid a plasmare|
movimiento inherente a la propia metamorfosis y capté
magistralmente la fugacidad del instante. No hay mds que
fijarse en la sutileza psicoldgica de las expresiones de los
personajes: Dafne se da la vuelta, aterrorizada porgue acaba
de sentir la mano de Apolo atrapandola, pero todawia no es
consciente de su transformacién en laurel. Apolo, por el
contrario, muestra una expresién estupefacta porque s

percibe el cambio, a pesar de que su Cuerpo mantiene la
inercia de la persecucidn,

Aunque se trata de una escultura exenta, Bernini la
disefid para ser observada desde un punto de vista
privilegiado. Esta concepcién era eminentemente pictdrica
y se atenfa al precedente renacentista segtin el cual una
accion debe representarse desde una perspectiva tnica.

Bernini estaba profundamente interesado en el
potencial dramdtico de la luz, asf trabajd la apariencia de
los cuerpos puliendo unas superficies para que la luz las
acariciara, y entretallando otras para que la luz s€
concentrara y subrayara la tensidSn emocional; su
preocupacién llegd hasta tal punto que ahuecd alrededor

de los ojos para crear el sutil efecto azulado de una ojerd
apenas insinuada.

En ninguna otra escultura Bernini llevarfa tan lejos s
virtuosismo en el tratamiento de la piel y de las texturas.

Las curvas que describen los cuerpos acaban confluyendo
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Gian Lorenzo Bernini,
Apolo y Dafne, 1622-1625,
Galeria Borghese,

Roma (Italia).




Gian Lorenzo Bernini.
Izquierda,

Constanza Buonarelli, 1636,
Museo del Bargello,
Florencia (Italia).

Derecha,

Salvator Mundi, 1679,
Basilica de San Sebastiin de
las Catacumbas o San
Sebastian Extramuros,
Roma (Ttalia).

en la base rocosa de la que surge la corteza del drbol, que
se alza considerablemente en el punto donde se ubica
Dafne. De esta manera se acentua la sensacién de arqueo

provocada por la subita inmovilizacién.

Asi las posibilidades de exploracién en el interior de
sus personajes unieron el movimiento y la expresividad,
alcanzando un elevado realismo en la escultura de David, de
1,70 m. de alto que fue concebida para ser colocada ante
una pared, de manera que el punto de vista Unico
permitiera percibir la intensidad maxima, incluse la viclencia,

del movimiente. Sus lineas expresivas, que contraponen
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pierna-cuerpo-cuello al giro de la cabeza y del brazo que
sostiene la piedra en la honda, contribuyendo a reflejar la
tensidn previa a la accién inminente. También lo hacen el
rostro, compendio de tensidn y concentracién en los labios
contraidos, los musculos rigidos, las fosas nasales hinchadas,
el cefio fruncido y la mirada resuelta, ya que Bernini realizé
estudios fisondmicos ante un espejo.

El Dovid de Bernini realizado en 1623 contrasta con el
de Miguel Angel, cldsico, contenido, meditabundo, ¥, al
proponer fa accién en desarrollo, supera el estatismo de la
escultura renacentista.



Gian Lorenzo Bernin
David, 1623, Gal
Borghese, Roma (ltalia).




Gian Lorenzo Bernini,
Urbano VIII, 1632, Musée
des Beaux-arts du Canacdla,
Otawa (Canadd).

Con la llegada al trono de San Pedro del Papa
Urbano Vil en 1623, Bernini alcanzard la cima de su
carrera. Fue el artista preferido de este pontifice,
mecenas de las artes, el cudl emprendié una serie de
reformas y nuevas edificaciones en Roma, dentro de un
ambicioso plan que mostrara al mundo el poder de la
Iglesia. El escultor se convirtié en el intérprete de esos ideales
de grandeza, proyectando edificios, completando programas

anteriores y contribuyendo con sus obras tanto de escultura

como de arquitectura a hacer mds comprensible el clima de
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efervescencia religiosa del momento. En 1624 realizo e
Baldaquino de San pedro del Vaticano, como ya hemos

citado con anterioridad.

Bernini combina estos trabajos con la realizacidn de
retratos como el del Cardenal Scipione Borghese, Carlos |
de Inglaterra y Constanza Buonarelli, y también con la
creacidn de tumbas, otra de sus grandes facetas, pero la
llegada al pontificado de un papa de la familia Pamphili en
| 644, Inocencio X, enemigo de los Barberini, supondrd su
alejamiento momentadneo de los encargos vaticanos. A
pesar de las tensas relaciones, Bernini inicid una de sus
obras mds asombrosas de escultura, EI Extasis de Santg
Tereso, para la capilla Cornaro de Santa Maria Della
Vittoria de Roma, donde Bernini consigue entre |647-
| 652 unir arquitectura, escultura y pintura para formar un
magistral espacio escenogrifico. No es posible, pues,
separar el grupo escultérico del Extasis del marco que le
rodea.

La capilla, derroche de mdrmoles y jaspes de colores,
recuerda a un teatro en el que el Extasis hace las veces de
escenario, Santa Teresa, en trance, espera que el dngel, de

enigmdtica sonrisa, traspase de nuevo su corazon con la
lanza de fuego.

La emocidn cristaliza en el éxtasis de la santa, en su
cuerpo desmayado, en el abandono de pies y manos, la
cabeza caida hacia atrds, los ojos cerrados, las aletas de 2

nariz abiertas y la boca entreabierta en un quejido
inaudible,

llumina la escena con una ventana de cristal amarillo.
oculta, que contribuye a crear la ilusién de que el sol s
“materializa” en el haz de rayos dorados que envuelve
los personajes. Los rayos parecen provenir de la mism3
béveda, presidida por un fresco que invade la estructura
arquitectdnica y que recrea un paraiso, con el Espiritu Santo
evidente a los ojos humanos porque los dngeles apartan

las nubes para que sus rayos bendigan el Extasis.

Los grupos escultdricos de los miembros de la familid

Cornaro se asoman a unos balcones laterales, que ¢



4
3
3
3

g

EL BARROCO

Gian Lorenzo Bernini,
Exlasis de Sania Teresd,
1647-1652, Capilla Cornaro
en la Igl de Santa Maria
de la Victoria, Roma (Italia).

En doble pagina siguiente,
Gian Lorenzo Bernini,
Baldaguino de San Pedro,
1624-1633. Basilica de San
Pedro (Estado de la Ciudad
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Gian Lorenzo Bernini,

Busto del rey Luis XIV, 1665,

Museo Nacional,
Versalles (Francia).

encuentran en las paredes de la capilla y que convierten
las tradicionales tumbas de pared en “palcos” de un teatro,
de manera que el observador se equipara con los difuntos

en su contemplacidn de la escena.
La eleccién de un nuevo papa en 1655, miembro de la

ilustre familia italiana Chigi-Odescalchi, con el nombre de
Alejandro VI, supuso para Bernini la vuelta a los encargos
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vaticanos. Esta etapa fue decisiva, marcada por dos hechos

singulares. Por una parte, la llamada del poderoso rey
francés Luis XIV permitié al artista llegar hasta la corte de
Parfs para trabajar en la remodelacién del Palacio del
Louvre. Los proyectos de Bernini no satisficieron @l
monarca, pero tuvo la ocasién de realizar un retrato del
mismo, el famoso Retrato del rey Luis X1V, Este busto de 80
cm. de alto, que Bernini realizé en 1665, muestra un gran



Gian Lorenzo Bernini, Busto
del Cardenal Richelieu,

1641, Museo del Louvre,
Paris (Francia).
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Escaneado con CamScanner



ian Lorenzo Bernini,
abside principal con la
Catedra de San Pedro,
1657-1666, Basilica de San
Pedro (Estado de la Ciudad
del Vaticano).

En pdgina siguicnte,
Elefante Obeliscoforo,
escultura disenada por Gian
Lorenzo Bernini y llevada a
cabo por su discipulo Ercole
Ferrata ¢n 1667, Plaza de
Santa Maria sopra Minerva,
Roma (Italia).

En doble pigina siguicnie,
Gian Lorenzo Bernini, vista
general del dbside principal

con la Cétedra de San

Pedro, 1657 -1666, Basilica
de San Pedro (Estado de la

Ciudad del vaticano).
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atractivo. El secreto del retrato del monarca francés estd
en el estudio del movimiento. Su cabellera Yy su ropaje,
agitados por el viento, tienden hacia la derecha; a este
movimiento se opone el giro de su cabeza y de su mirada
en direccion contraria, El cruce de direcciones da lugara un
equilibrio del que resulta la grandeza de la figura,
magnificada por una perspectiva ligeramente inferior:
Bernini, sin renunciar al realismo, se permitié impregnar las
facciones del Rey de una ligera idealizacidn. Es interesante
porque prevalecen los valores simbdlicos del gobernante
inspirados en la escultura antigua y muy especialmente en
los retratos de Alejandro Magno.

Entre 1657 y 1666 Bernini realizé una de sus mds
grandiosas obras de escultura, la Cdtedra de San Pedro, en
el dbside delVaticano. De nuevo la concepcion grandiosa y
monumental de la escultura y la nobleza de los materiales,
especialmente el bronce, se unian al sentimiento simbdlico
que encerraba la obra. En el centro de la misma el viejo
sillén de madera, que la tradicion consideraba de San Pedro,
ahora ennoblecido por placas de bronce, estaba
suspendido en una nube y flanqueado por los Padres de la
Iglesia oriental y occidental.

La definicidn dogmadtica de la infalibilidad pontificia era
el tema de fondo, pues el mensaje pontificio procedia del
Espiritu Santo, representado en una ventana oval que
dejaba pasar la mistica luz de la inspiracidn divina y tenia
alcance universal. Asf la autoridad pontificia deberfa
quedar reforzada por la misidn asignada al apdstol Pedro
y por la continuidad de la misma personificada en los

obispos de Roma.

La prolongada vida de Bernini le permitié participar en
Cuantiosos proyectos de escultura y de embellecimiento
de la ciudad de Roma. Una de las obras en las que la
aportacion del escultor serfa mds decisiva fue la creacion de
un modelo de tumba dotada de una concepcidn teatral
grandiosa. En 1644 realizé la tumba de su protecton
Urbano Vill. Todo el ceremonial pontificio aparece en esta
obra con la pretensién de mostrar la grandeza del
personaje que, a pesar de todo su poder, no puede

escapar a las leyes de la Naturaleza.
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Alessandro Algardi, a la
izquierda,

Encuentro entre el Papa
Leon I y Atila, 1646-1653;

a la derecha,

San Andrés, Basilica de San
Pedro (Estado de la Ciudad
del Vaticano).
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LA ESCULTURA EN ROMA EN
~ TIEMPOS DE BERNINI

A;anue Bernini fue el escultor mds significativo de su
tiempo, otros artistas participaron en la grandeza de la
pldstica romana. Entre ellos, Alessandro Algardi (1598-
1656), bolofiés que se formd estudiando la Antigliedad. Sus
obras mds significativas fueron realizadas durante e
distanciamiento de Bernini de la corte pontificia, aunque
puede ser considerado como un magnffico retratista, Entre
sus obras mds conocidas destacan la Tumba de Ledn X, que
refleja el impacto producido por las tumbas berniniznas y
el relieve monumental que muestra la tensa conversacién
mantenida por el Papa Ledn | y Atila a las puertas de Roma,
el cual merece una especial atencion ya que el fuerte influjo
de Bernini habia hecho de la imagen exenta casi un modelo
exclusivo de escultura. Algardi, perfecto conocedor de Ja
Antigliedad, recuperd la tradicién del relieve antiguo que en
Roma desde tiempos remotos habfa adquirido un cardcter

personalisimo. Pero en Algardi la herencia de Roma se unia
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a las conquistas que en el campo espacial y de recursos
visuales habfa introducido la pintura del Renacimiento y
especialmente el sentido heroico de Rafael y la
ambientacién clasicista de los Carracci. Bl resultado fue la
creacion de un relieve pldstico y monumental, con el que
inicié una nueva etapa en la escultura barroca romana que

habrfa de triunfar plenamente en el siglo siguiente con
formas monumentales,

Frangois Duquesnoy (1597-1643), gran escultor
flamenco, habia sido colaborador de Bernini en sus
labores de remodelacién de los pilares de la cdpula de
Miguel Angel. Para uno de los huecos abiertos en ella
realizd [a poderosa escultura de San Andrés, obra que
refleja la gran influencia ejercida por Bernini. Fue Un
destacado cultivador de |3 temdtica infantil y de versiones
mitoldgicas. Otra obra interesante es Santa Susana, de 12
iglesia romana de Loreto. El recuerdo de la Antigiiedad

€ra un componente esencial de la escultura romana del
siglo XVII.



LA ESCULTURA FRANCESA

Desde finales del siglo XVI Francia hubo de hacer frente
a las consecuencias de la expansion del protestantismo y
otras agitaciones internas producidas por la nobleza en su
intento de mantener los privilegios del pasado que
disminuian con la autoridad real. Este periodo de crisis
abarcd précticamente los reinados de Enrique IV, a regencia
de Maria de Médicis y sélo comenzarfa a vislumbrarse su
final durante el gobierno del cardenal Richelieu, reinando ya
Luis XIIL

A pesar de la fuerte posicién internacional que Francia

iba adquiriendo, alin quedaban serios problemas por
resolver; dada la delicada situacidn interior vivida durante la
época de Ana de Austria y del cardenal Mazarino, cuyas
(imas consecuencias desataron los lamentables episodios

de la llamada Guerra de la Fronda, con la que ademds se
mezclaron las viejas disputas religiosas de los jahsenistas de
Port-Royal, lugar de refugio de los nobles disidentes. La
minorfa de edad de Luis XIV se vefa asf sacudida por esas

turbulencias civiles contra el Gobierno,

En 166 asumié el poder absoluto Luis XIV, el rey que
iba a consolidar su liderazgo internacional y a sentar las
bases de unas formas de cultura que definieron el llamado
Grand Siecle. El desarrollo cientffico, literario y artistico
experimentado durante su reinado fue extraordinario.
orientado desde las esferas del poder a prestigiar a un
poderoso monarca que brillaba como astro rutilante sobre
el Estado. En efecto, toda la actividad artfstica estuvo al
servicio de su persona y poder, controlada desde las
academias oficiales, fundadas en Francia a semejanza de las
italianas, y supervisado todo el proceso de formacion y

Antoine Coysevox. La Fama
cabalgando a Pegaso, 1702,
Plaza de la Concordia,

Paris (Francia).




Francois Girardon, Fuente  poocisn por el todopoderoso ministro Colbert, el
de Salirno o Fuente del

Invierno, 16721677,  verdadero mentor y ejecutor de esta politica.
Palacio de Versalles,
Tle de France (Francia),

Sentadas asf las bases de un arte que habria de glorficar
al monarca, es ficil entender el significado de las iniciativas
tomadas durante este reinado y que cristalizaron en el
hermoso Palacio deVersalles, un lugar cercano a Paris, en el
que se fusionaron de manera ejemplar la arquitectura, la
naturaleza y la decoracidn escultdrica. La tirania artistica
ejercida por Colbert, creadora de un estilo uniforme para
toda Francia, se amparaba en los juicios estéticos de
Charles Le Brun y en la atmdsfera romana heredada de
Bernini. La formacién de muchos jovenes creadores se
habia realizado en la ciudad de Roma Y en la permanente
leccién del Clasicisme, admirado en aquella ciudad. Por eso,
no es de extrafar que las claves del estilo fomentado desde
las esferas oficiales se decantara por esas opciones
clasicistas y por dejar bien sentadas las bases de un estilo
laico puesto al servicio del rey.

Versalles centrd la atencién de todas las empresas
artisticas de esta época, exigiendo el trabajo coordinado
130 de arquitectos y disefiadores, como de Le Vau, Le Brun o
o Mansart, jardineros que trazardn una naturaleza geométrica,
sometida a los dictados de la razén y toda una amplia
generacion de escultores, adornistas y broncistas, para dar
forma al conjunto mds fastucso de Europa. La escultura
serd decisiva en este programa de embellecimiento, pues
estd presente en fuentes, gabinetes, jardines y grutas,
presidiendo una iconografia dominada por el dios Apolo, la
divinidad que mds se aproximaba a la naturaleza solar del
monarca, conocido como el Rey Sol. La mitologia toma
pues forma y las alegorizaciones y el retrato heroico serdn
algunos de los temas preferidos.

Los fundamentos tedricos e iconogrdficos desplegados
con toda amplitud en el Palacio de Versalles tuvieron, sin
embargo, un periodo de formacién y preparacién llevado
a cabo por artistas cuyas biografias apenas si alcanzaron la
mayoria de edad de Luis XIV o cubririan algunas de las
etapas de construccién y ornamentacién de ese fastuoso
conjunto. Durante los gobiernos de Richelieu y Mazarino las

claves del Clasicismo francés se fueron abriendo paso
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Michel Anguier, Cavictides
del Pabellon del Reloj,
Musea del Louvre,

Paris (Francia).
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gracias al estudio de la Antigliedad y Renacimiento italiano
realizado por escultores activos en Roma, cuya vinculacién
posterior a la Academia de Paris consolidd estas tendencias.
Muchos de los temas y modelos iconogréficos trazaran el
camino. El modelo de tumba, el retrato en busto y el gusto
por la mitologfa, que ahora se afianzan, serian algunas de las
modalidades artisticas llamadas a alcanzar un éxito sin
precedente en la etapa iniciada en el reinado de Luis XIV.
Jacques Sarrazin, muerto en 1660,y Michel Anguier (1612-

DRY SIS 5 S A

| 686) fueron los escultores mds significativos del periodo
anterior a Versalles, Mientras el primero destacé por su
criticado grupo de Caridtides del Pabellén del Reloj en el
Palacio del Louvre, el triunfo del segundo significd su
presencia en dos importantes encargos reales. Estos fueron
el grupo de la Natividad, de la iglesia parisiense de Val-de-
Grice, una iniciativa de la reina Ana de Austria, y la escultura
de Anfitrite, ahora en el Louvre, pero originariamente
destinada al Palacio de Versalles.

EL BARROCO

Michel Anguier, Grupo de ia
Natividad, 1665-1668,
actualmente en la Iglesia de
San Roque, Paris (Francia).
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DECORACION DEVERSALLES: FUSION
DE NATURALEZAY ESCULTURA

La magnitud de esta obra exigié la numerosa y
coordinada participacién de artistas que habrfan de dar
forma a los proyectos disefiados para el palacio y los
jardines por Le Vau, Mansart o Le Brun. En la labor de los
escultores se afianzo el estilo que mejor define el reinado
de Luis XV, basado en el triunfo total de las formas cldsicas
puestas al servicio de la idea dominante de magnificar y
ensalzar la grandeza de un monarca absoluto. Aunque
Antoine Coysevox y Francois Girardon han sido siempre
considerades los escultores que mejor encarnaron estos
ideales, fueron muchos otros los que colaboraron en el
éxito de esta magnifica fusién. Los dioses de la mitologia y
las alegorfas del poder lograron su maximo esplendor
gracias a la obra de los hermanos Marsy, Jean Baptiste Tuby,
Pierre Legros, Etienne Le Hongre y Martin Desjardins,
autores de esculturas en bronce, plomo dorado y
marmoles que adornaban arboledas v paseos o estaban
destinados a emerger de las cascadas y lagos, integrandose

con la naturaleza en delicados e insélitos juegos de agua.

La fusion de todos los elementos, agua, vegetacion,
paisaje y escultura, dio lugar al marco adecuado para la vida
cortesana que propicid el desarrollo de un arte en el que
el lujo y el boato adquirieron igualmente una extraordinaria
calidad e importancia en la ornamentacion de salones y
gabinetes,

El escultor Frangois Girardon (1628-1715) fue uno de
los principales colaboradores de Versalles. Entre 1648 y
1650, después de realizar sus primeros estudios en su
ciudad natal, Troyes, Girardon partié hacia Roma, donde
conocié a Bernini. Aunque rechazd los planteamientos del
Barroco italiano, recurrié a las formas antiguas, lo que serfa
una caracterfstica bdsica de su arte. Serfa uno de los
principales representantes de La Academia de Parfs, dotado
de un clasicismo que triunfard por encima de otras
tendencias e ideas personales. Su trabajo mds significativo
para Versalles, donde mostro sus grandes cualidades
compositivas, fue el grupo de Apolo y fas Ninfas, de la Gruta
de Tetis. En la disposicién original, la obra de Girardon habria
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Jean-Baptiste Tuby,

Fuente de Apolo, 1668-1670,

Jardines del Palacio de
Versalles,
ile de France (Francia).



Renaudin Thomas, Fuente
de Ceres o del Sol,
1672-1679, Jardines del

A Palacio de Versalles,
lle de France (Francia).

Gaspard y Balthasar Marsy.
Fuente de Baco o del Olono,
1672-1675.
Pigina siguicnte,
Jean Baptiste Tuby, Fuente
de Flora o de la Primaverd,
1672-1679.
Jardines del
Palacio de Versalles,
fle de France (Francia).
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Francois Girardon. Grupode  de marcar la unidad de un recinto articulado internamente
Apolo y las Ninfas y Gilles L.

Guerin. Caballos del Sol en  €ntres dmbitos. Al lado de este grupo principal,los caballos

. G“j::ﬁf\:‘;’:l alados del dios solar realizados por Gilles Guerin

_ Palacio de Versalles, completaban una escena en la que Apolo aparecia rodeado

e SIS CRECeRD: por las Ninfas, El éxito del conjunto reside principalmente

en la unidad compositiva, al presentar de una forma unitaria

los tres espacios. La majestuosidad del personaje, inspirado

en la escultura helenistica del Apolo de Belvedere de

Leochares, estd magistralmente interpretada, asf como

aprovechadas sabiamente las condiciones escenograficas

que le ofrecian, Asi se ha comparado el clasicismo de

Girardon en su escultura con el de Nicolds Poussin en la

pintura.

Es posible que el Rapto de Proserpina (1695) sea otra
de las magnificas obras salidas de sus manos. El tema habia
sido representado por Bernini en su etapa juvenil mientras
Girardon lo tratd cuando ya era un escultor consagrado.
Las diferencias que se aprecian pueden ser entendidas en
funcién de los valores pldsticos dominantes en ambos
escultores, en su sentido del relato mitoldgico y en el
distinto ambiente, trégico y tenso, con el que el escultor

138 francés concibi6 el tema. Por lo tanto, este grupe, ideado
para el Parterre del Agua en Versalles, estaba compuesto
por un conjunto en el que aparecian cuatro figuras situadas
en los dngulos del mismo. Aunque en la actualidad no se
contempla en su lugar original, si pueden entenderse las
diferencias existentes con el de Bernini. Para el escultor
romano la belleza de ambos personzjes presenta una
frescura y jovialidad que no tiene cabida en Girardon. Para
éste, sin embargo, es més importante la relacidn dialéctica
producida por la tensa comunicacién de los protagonistas
que el simple deleite producido por uncs cuerpos
hermosos. El botin de Plutdn es un pretexto para Girardon
con el que contraponer la sensualidad del cuerpo
femenino al terrorffico cardcter del dios de las

profundidades.

Entre 1675 y 1677 labrd, respetando un disefio de Le
Brun, el Sepulcre del cardenal Richelieu para la capilla de la
Sorbona. La figura del cardenal mira al cielo, recostada y
con un expresivo gesto de las manos manifiesta su entrega
a Dios.Una figura femenina situada detrés de él lo sostiene,
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En pigina siguicnte, Antoine
Coysevox, Medallan de

Luis XV trivenfando sobre
sus eneniigos, Salon de la
Guerra, Palacio de Versalles,
e de France (Francia).

Antoine Coysevox,
Ninfa de la Concha,
1683 -1685, Museo del
Louvre, Paris (Francia).

mientras que a los pies del conjunto escultérico se
encuentra la alegorfa de Francia, que llora la pérdida del

ministro.

El Sepulcro del Cardenal Richelieu fue, sin duda, una de

las grandes aportaciones a la escultura barroca francesa.

Antoine Coysevox (1640-1720) no aparecié en
Versalles hasta 1679. Participé en el Salén de fos Espejos de
este palacio y en las alegorfas de los rios de sus jardines.
Sus obras mds destacadas fueron el medafién de Luis XIV
en el Saldn de la Guerra, el cual posefa un importante
contenido simbdlico, pues el Rey, asistido por la Victoria,
triunfaba sobre todos sus enemigos. La atmdsfera de
agitacion le da una dimensién barroca que, pese a la
atenuacion clasicista propia del arte francés del momento,
no oculta el evidente recuerdo de Bernini. También es
interesante la Ninfa de la Concha, ahora en el Louvre.

Su condicidn de retratista le hace ser considerado uno
de los mds importantes cultivadores de este género con

e e
.
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abundantes novedades, pudiendo incluso trazarse una
evolucidn en el propio artista, segin la condicién de g
modelos. Es interesante destacar la cuidada presentacisn
de los personajes. La atmdsfera calculada y teatral gg
retrato oficial de Luis XIV (1680) envuelve al monarca, ideadg
con grandiosidad y con todo el aparato del ceremonjy
cortesano. El personaje se nos presenta rodeado de g,
propia grandeza, con los simbolos de su poder: Esta manery
de representacién, basada en la relacién del modelo con
los elementos que son propios de su alta jerarquia, pronto
se optard por la necesidad de mostrarlo con |3
espontaneidad y frescura de su propio cardcter, por lo
tanto, la solemnidad del retrato oficial se abandona para
ser sustituida por un deseo de ofrecer las cualidades
espirituales y morales del retratado, prescindiendo de los
accesorios y concentrando los efectos en una perfecta
combinacién de lo real y lo simbdlico, tal como se aprecia
en los retratos de Robert de Cotte y de Charles Le Brun.
La introspeccién y la individualidad, elementos esenciales
de un retrato psicoldgico, alcanzaron en Coysevox su pleno
éxito.

e
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Pierre Puget y

Christophe Veyrier,

Perseo y Andromeda,
Museo del Louvre,

1678 -1684, Paris (Francia).
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PIERRE PUGET: UNA PERSONALIDAD
UNICA EN FRANCIA

El escultor Pierre Puget (1620-1694) fue uno de los
mds importantes escuftores franceses cuya intervencién en
Versalles fue esporddica. Aunque resulta dificil de
comprender su prolongada ausencia de esta gran iniciativa,
las razonas hay que buscarlas tanto en las peculiaridades
de su cardcter como en la fuerte concepcién expresiva de
sus obras. circunstancias que no le permitieron aceptar en
ocasiones las directrices del ministro Colbert.

Sin duda, la formacién romana de este artista, nacido

en Marsella, estaba mds préxima a la concepcidn dramética

y trégica de las obras de Miguel Angel o de Bernini que a

la que predominaba en Versalles, donde se apostaba por el

cardcter clasicista alejado de la tensién emocional.

Tras haber realizado diversas obras para Génova, Toldn y
Marsellza, un hecho casual llamé la atencion del ministro
Colbert. Deseoso el artista de labrar una gran obra con un
blogue de médrmol abandonado en el puerto de Tolén, recibié
el permiso necesario del ministro para ello. El resultado fue
asombroso, Mildn de Crotona realizado en 1670, El tema se
basa en un episodio vivido por un atleta, Mildn, famoso por
su descomunal fuerza, capaz de romper los troncos de los
arboles con sus propias manos. El hecho era real y a la vez
dotado de una fuerte intensidad dramética, pues en uno de
los intentos, Milén no pudo sacar sus manos del tronco v fue
devorado por las fieras, Puget aprovechd ese instante del
relato para captar un gesto de intenso dolor Aunque el
protagonista era un ser real, ya que fue discipulo de Pitdgoras,
su triste final tenia todla la grandeza e intensidad de la tragedia
griega. Por eso, Puget aprovechd para conferir una gran
dignidad al protagonista, en cuyo rostro se refleja la angustia
sentida también por el Laocoonte.

Pugel realizd olras importantes obras como su Perseo
y Andrémeda, el relieve del encuentro de Alejandro Magno
y Diégenes vy las caridtides que adornan el Ayuntamiento
de Toulon.
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Pierre Puget. Encueniro de
Alejandro Magno y
Didgenes, 1671-1689,
Museo del Louvre,

Paris (Francia).
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Pierre Puget, Milén de
Crotona, 1671 -1682, Museo
del Louvre, Parfs (Francia).



Pierre Puget, vista general y
detalles de las Caridtides del
Ayuntamiento de Toulon
(Francia),

144
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ESCULTURA ESPANOLA:
IMAGINERIA

Las artes figurativas espaficlas del sigo XVIl se
caracterizan, sobre todo, por el realismo, Los temas que
vamos a encontrar a este respecto responden a las
exigencias de su casi Unico cliente: la Iglesia, que seguird los
preceptos que se han pautado en el Concilio de Trento, y
que aferrada a su papel de defensora del catolicismo
contrarreformista, encontré enel culto a las imdgenes y la
oratoria sagrada los medios fundamentales para hacer llegar
los contenidos de la doctrina al pueblo y despertar de esa

manera su fervor. En este sentido veremos como en este
periodo es cuando tienen su auge las procesiones de
Semana Santa, que han perdurado hasta nuestros dias, y
que suponen la transformacién de las ciudades y sus
templos.

La escultura religiosa de este periodo es la que
conocemos con el nombre de imagineria, y se trata de una
escultura elaborada en madera policromada y que expresa
el sentimiento que la Iglesia quiere trasmitir a la poblacién,
asf como el sentir del pueblo espafiol. Este tipo de escultura

se desentiende de los anteriores acentos del Renacimiento,

Pigina anterior, vista de
unos de los altares barrocos
del Monasterio de Yuso, La
Rioja (Espana).
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Conjunto de imagineria de
diversas épocas de la
Hermandacd de los Afligidos,
expuestas antes de su
participacién en la Semana
Santa Gaditana (Espaia).



lzquierda.

Torcuato Ruiz del Peral,
Soledad, s. XVIIIL Imagen de
la Cofradia del Santo Via
Crucis, Parroquia de

San Migucl,

Guadix (Espana).

Derecha, fiece Homao,

s. XVIL Escuela de Pedro de
Mena. Museo Nacional de
Artes Decoralivas,

Madrid (Lspana).

y realiza una escultura caracterizada por el realismo, es decir;
puray simplemente calidad humana con acentos patéticos,
muy caracteristico de la sensibilidad del Barroco, que se
emociona con las formas llameantes y las visiones de la
muerte, la miseria, el herofsmo y la gloria. De ahi, que
veamos que la imaginerfa barroca espafiola se centre en la
Pasién de Cristo a la hora de sus representaciones. La
transicién de la muerte a la gloria se representa con
escenas de martirio manchadas de sangre. Nunca antes se
habia realizado una escultura que de manera tan directa se

dirija a promover y evocar el sentimiento.

En cuanto a los temas, sefialamos que los mds
frecuentes son aquellos que ponen de manifiesto la Iglesia

catdlica como medio de defensa ante los ataques
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doctrinales de la Reforma protestante, y en este sentido
destacamos el enorme desarrollo que adquiere el culto a
la Virgen, cuyo papel en la redencidn humana llegard a
equipararse al de Cristo a través de las esculturas del Ecce
Homo y la Dolorosa formando pareja. Ademés el empeno
por conseguir la definicion dogmadtica de la Inmaculada
Concepcidn apasiond tanto a la sociedad espafiola que hizo
de este tema su modelo iconogrdfico, siendo repetido hasta
la saciedad en iglesias, conventos y hasta en oratorios
domesticos. Con esa finalidad quedd representada la

autoridad del Papado, y lo vemos por ejemplo en las tallas
de San Pedro como pontffice,

A 1a hora de estudiar la imaginerfa barroca vamos a
encontrar dos importantes focos escultdricos, si bien, éste



estilo figurativo lo vemos en toda Espafia. Por tanto, habria
que estudiar la escultura por escuelas. Hablamos de dos
escuelas donde se deja sentir una emocién fervorosa ante
las exultantes manifestaciones externas de religiosidad, y
serdn la escuela castellana, siendo su principal foco
Valladolid, y la escuela andaluza, fundamentalmente con
Sevilla. No obstante, podemos establecer algunas
diferencias entre ambas escuelas, si bien, las dos se
caracterizan fundamentalmente por el realismo. La escuela
castellana es hiriente, con el dolor o la emacidn a flor de
piel, mientras que la andaluza es mds sosegada, buscando
siempre la belleza sin huir del contenido espiritual, Para

Gomez Moreno, la diferencia entre las escuelas espafiolas

estaria en que el patetismo castellano y andaluz es un

problema de refinamiento estético. Por eso, en Andalucia
las imdgenes son siempre bellas,y en Castilla se rinde culto
incluso a Cristos horrorosos. Otra de las caracteristicas
que diferencian a las escuelas serfa la policromia. Hasta el
siglo XVI se utilizaba el fondo de oro, sobre el que se
pintaba y rascaba para hacer salir los dibujos, es lo que
conocemos como “estofado”. Este oro matizaba los
colores dédndoles una elegancia y suntuosidad muy digna,
pero con Gregorio Fernindez se abandona el oro en
Castilla, para obtener un mayor realismo. Sin embargo, en
Andalucia se continuard durante mucho tiempo
empleandc el oro como técnica para policromar la
escultura, Asi, la policromfa castellana tendrd menos

elegancia que la andaluza.
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Retablo Mayor de la
Catedral de Salamanca
(Espana).
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Cristo yacente, Iglesia de

Gregorio Ferndindez,

San Miguel y San Julidn,

150

Valladolid (Espana).

Escuela Castellana. El realismo violento

Cuando hablamos de escuela castellana fundamentalmente
nos referimos a su centro mas importante: Valladolid, ciudad
que constituyd la sede de la escultura espafiola la mayor parte
del siglo XVI. Cuando finaliza el siglo XVI auin se conserva el
recuerdo de Juan de Juni, pero al tiempo se desarrolla uno de
los mds notables focos del romanismo manierista con Esteban
Jorddn con méximo representante. Entre 1601-1606 la corte
de Felipe Il provoca una situacién mds favorable para las
manifestaciones artisticas, y la abundancia de trabajo atrajo a
un numeroso grupo de escultures entre los que va a destacar
la personalidad deslumbrante de Gregorio Ferndndez, siendo
éste la figura culminante de la escultura barroca castellana. A
Gregorio Ferndndez se le debe reconocer como el verdadero
creador de la escuela, ya que de sus trabajos salieron los
modelos iconogrdficos que son reflejo de la mentalidad
religiosa a la que nos hemos referido anteriormente.

ARTE UNIVERSAL

Gregorio Ferndndez, Nacié en 1576 en Sarria (Lugo) y
heredd de su padre el oficio de escultor: En los primeros afios
del siglo XVIl llegd a la ciudad de Vailadolid, donde su
formacion recibird un impulso definitivo, ya que la presencia de
los escultores de la corte le permite contemplar piezas
importadas. De ahi su elegancia manierista de su primer estilo
¥ que se manifiesta en obras como el San Gabriel del Museo
Diocesano de Valladolid, inspirado en las obras de Juan de
Bolonia. Los grandes retablos que realizé en los primeros afos
de la segunda década del siglo son prueba de la consolidacion
de su farna. Sin embargo, son mds notables otras piezas a pesar
de que su tamafio sea mds pequefio, y que las realizé en tomo
a 1614, tal como el relieve de la Adoracién de los pastores del
convento de las Huelgas de Valladolid o el Cristo Yacente del
convente de los Capuchinos del Pardo de Madrid.

En 1616 se abre una nueva etapa gracias al grupo
procesional de la Piedad con los dos ladrones. El
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suspendido en el aire.

A partir de 1626 comienza para Gregorio Ferndndez
un pericdo de intensa actividad que durard hasta su
muerte, por lo que el taller que ha creado adquiere un gran
ndmero de colaboradores. Este hecho supone que éste
taller acometa la elaboracidn de grandes retablos, como es
el caso del de la Catedral de Palencia (1625-1632) que se
ha considerado como el mds sobresaliente de la primera
mitad del siglo XVII espafiol. A pesar de los problemas de
salud y de encargos tan exigentes, el Cristo de la Luz del
Museo Nacional de Escultura, es un fiel reflejo de la

extraordinaria calidad que mantuvo hasta sus Ultimos dias,

La mejor manera de definir lo que supuso Gregorio
Ferndndez para es escultura castellana es que durante
muchos anos después de su muerte su obra se seguia
copiando, y su recuerdo estuvo presente de manera

intensa durante el segundo y tercer tercio de siglo.
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Izquierda,

Gregorio Ferndndez.
Inmaculada. Catedral de
Santa Maria de la Redonda,
Logrono (Espana).
Derecha,

Cristo ataco a la columna,
Iglesia de la Vera Cruz,
Valladolid (Espana).




Gregorio Fernindez,
Cristo yacente, Museo
Nacional de Escultura,
Valladolid (Espana).

Gregorio Ferndndez.
Izquierda,

Retablo Mayor de la
Cateclral de Palencia;
derecha,
Descendimiento,
Iglesia de la Vera Cruz,
Valadolid (Espafa).
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Gregorio Ferndndez,
Cristo del Consuelo, 1610,
Iglesia de San Benito el
Real, Valladolid (Espana).
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Juan Martinez Montanés,
Convento de Santa Paula,
Sevilla (Esparia).
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En pdgina siguiente,

Juan Martinez Montaniés,
Cristo de los cdilices, Catedral
de Sevilla (Espana).
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Escuela Andaluza. El realismo cldsico

Con el comercio de América, los puertos del sur,
especiamente Cadiz y Sevilla, transforman a Andalucia en
la zona mas rica de desarrollo artistico de esta época.
Acemds Granada habfa sido la gran ciudad del
Renaomiento andaluz, donde los Siloé habfan dejado una
marcada herendia cldsica. Sevilla y Granada serdn, pues, los
poles de atraccidn del arte andaluz del siglo XVII.

En la escuela andaluza distinguimos pues dos
mportantes focos: Sevilla, como capital y que tendrd
repercusidn en la zona de Huelva, Cérdoba y Cddiz;y la
zonz oriental, que tuvo Granada como centro principal e
mfuird por las provincias de Mélaga, Jaén y Almera. En Iineas
generales podemos afirmar que la escuela andaluza se
czracteriza por un realismo clésico, es decir; que a diferencia
ce [z escuela castellana, en Andalucia hay un guste por los
dorzdos v la influencia romanista que se deja sentir en los
2505 de Semana Santa, siendo incluso hoy dia uno de los

0

zzontecimiento de mayor interés para la poblacidn.
Sevilla

Lz diudad de Sevilla adquirié una gran importancia tras el
Cessbrimiento de América, lo que supuso que un gran
rirmero de escultores acudieran a la ciudad, donde ya en el
(o tercio del siglo XVI comienza a definirse la escuela

PP
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Juzn Martinez Montaiés (1568-1649), Con él se produce
la consolidacién de la escuela sevillana, siendo un artista de
gran éxito desde su juventud. /A Martinez Montafiés se le ha
considerado como un escultor protobarroco que evoluciona
desde un manierismo tardio hasta el barroquismo de su
etapa final, siendo su principal caracterfstica el apego a un
ideal de belleza lleno de equilibrio que se traduce en
actitudes serenas pero de gran fuerza interior, Estas
Caracteristicas las vemos claramente reflejadas en esculturas
como el famoso Cristo de la Clemencia de la catedral de
Sevilla, una de sus obras maestras. Sefialamos un texto
referido a las condiciones del contrato para ver el valor de
estaimagen en el siglo XVII:" ha de estar vivo antes de haber

EL BARROCO



Juan de Mesa, Jestis del
Gran Poder (izquierda),
Basilica de Nuestro Padre
Jests del Gran Poder,
Sevilla. San Juan Bautista
(derecha), 1623, Museo de
Bellas Artes de

Sevilla (Esparia).

expirado, con la cabeza inclinada sobre el brazo derecho

mirando a cualquier persona que estuviese orando al pie
como que le estd el mismo Cristo hablando y cémo
quejdndose que aquello que padece es por el que estd
orando..." Podemos deducir pues de este texto que el
dramatismo castellano estd lejos de los preceptos de la
escuela andaluza que busca el clasicismo. Asf, el suave
modelado del cuerpo contrasta con el minucioso plegado
del pafio de pureza, y el virtuosismo en la talla encuentra
el complemento perfecto en la policromfa que realizé el
pintor Francisco Pacheco, con escasa presencia de sangre.

Otra de las obra a destacar de este autor y que
pertenece al mismo periodo, considerado como magistral,
es el San Jerénimo del monasterios de San Isidoro del
Campo, en Santiponce (Sevilla). Esta escultura fue pensada
para presidir el retablo mayor de la iglesia. De nuevo, en la
anatomia se logran calidades prodigiosas. La tensidn en los
musculos y el resalte de las venas bajo la piel, componen

una interpretacién inmejorable de un brazo en tensién.

ARTE UNIVERSAL

realismo de la escuela andaluza, Ej

Los ditimos afios de la vida de Martinez Montafiés estdn
marcados por el barroquismo pleno. De este perfodo
sefialamos obras como la Inmaculada de la capilla de los
Alabastros en la catedral de Sevilla,

De igual manera que.en la escuela castellana podemos
considerar a Gregorio Ferndndez como el maestro que
marca la escuela y dejard su influencia en sus seguidores,
en la escuela andaluza este papel o va a ocupar Martinez

Montafiés, siendo vital su influencia tanto en plena actividad
del maestro como tras su muerte,

Juan de Mesa (1583-1627). Fue el mis ilustre colaborador
y discipulo de Martinez Montafiés. Su escultura fue
fundamentalmente procesional, donde podemos apreciar la
tendencia hacia los valores expresivos que determinaron el
emplo de este realismo €5
su famoso Cristo del Gran Poder: realizado en 1620 para la
iglesia que lleva el mismo nombre. Este Cristo est4 inspirado
en el Jesis de la Pasicn de Martinez Montafiés, sin embargo.



impresiona mucho mis al espectador ya que utiliza recursos
como la corona de espinas atravesando la ceja, el rostro

envejecido por el dolory el tono mortecino de la policromfa.
Granada

Cuando nos referimos a la escultura granadina
debemos pensar automdticamente en un estilo escultdrico
de talla pequefia, intima y exquisita, que invita al
zcercamiento para su disfrute, y que mantuvo a lo largo del
o XVII un gran prestigio, dado que estas son sus

W

caracteristicas fundamentales.

Alonso Cano (1601-1667) es el verdadero fundador
ce |z escuela granadina. Caracterizado por su personalidad

[®]

| facética, serfa arquitecto, pintory escultor,y a €l debemos
iz creacidn de la Escuela de Granada. Cuando era adn un

zdolescente se trasladé a Sevilla, donde recibid su

farmacidn en el taller de Francisco Pacheco, entablando una

Alonso Cano, Cabeza de
San_Juan Baulista,

. 1160-1665, Museo de
Bellas Artes de

Granada (Espafia).

Alonso Cano, Cabezas de
Addn y Eva, Catedral de
Granada (Espana).
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Alonso Cano, Virgen de la
Oliva (izquierda), Parroquia
de Nuestra Sefiora de la
Oliva, Lebrija. Inmaculada
del Fascistol (derecha),
Catedral de Granada.
Maternicdad (pigina
siguiente), Catedral de
Salamanca (Espafa).

fuerte amistad con Diego Veldzquez. Hasta 1638 estuvo en
Sevilla, momento en el que el Conde Duque de Olivares le
llama para que se traslade a Madrid. Podemos afirmar que
en su etapa sevillana se aprecia la influencia de Martinez
Montafiés y ejemplo de esta época son las esculturas de la
Virgen de la Oliva o el San Juan Bautista, que se conserva
en el Museo Nacional de Escultura, siendo ambas obras un
ejemplo del naturalismo idealizado que caracterizd siempre

a sus creaciones.
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El periodo que pasa en

Madrid lo dedicé
fundamentalmente a la pintura, pero en 1652 decide volver
de nuevo a Granada, donde ocupars el cargo de racionero
de la catedral y donde realizarfa las obras de arte que su
ornato requeria. Es en esta época cuando resurge como
escultor, alcanzando la culminacién de sy capacidad creativa
con un tipo de escultura de pequefo tamafio y gran
sencillez que tiene en la famosa Inmaculada del fascitol de

la catedral de Granada su ejemplo mas representativo. Esta






Pedro de Mena, Coro de la
Catedral de Milaga
(Esparia).

Inmaculada responde a una talla disefiada con un perfil oval
en una armoniosa decadencia de ritmos que invitan a
rodearla. La sobria policromfa, en tonos azul y verde

opuestos a la exhuberancia de los estofados, serdn el
complemento ideal.

Pedro de Mena (1628-1688). Nace en Granada en

1628. Hijo del escultor Alonso De Mena, se hace cargo

pronto del taller de su padre que muere cuando aquél tenfa

ARTE UNIVERSAL

dieciocho afios. Alli, en Granada, le descubre Alonso Cang
que le reclama como colaborador cuando estuyvo

trabajando en esa ciudad.

Esta colaboracion fue de lo mds afortunada ya que el
magisterio de Cano impresiond notablemente al joven
Mena quien resulté, no sélo estimulado, sino provisto de

un repertorio de imagenes que utilizaria durante mucho

tiempo con gran éxito
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Pedro de Mena, Magdalena
Penitente, 1664, Museo
Nacional de Escultura,
Valladolid (Espana).
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Pedro de Mena, San Juan

Barutista Nino, 1674,
Museo Bellas Artes,
Sevilla (Espana).

Sin embargo, el influjo de Cano no pasé del impetuoso

arranque que introdujo a Pedro de Mena en el mundo de
la Gran Escultura. La obra de Mena es radicalmente distinta
a la de su maestro, como lo eran los caracteres. Alonso
Cano era todo vehemencia y versatilidad creativa; Mena,
por el contrario, fue todo sosiego y crden. Hombre de gran
fe religiosa, muy devoto, amigo de obispos y clérigos, tuvo
cinco hijos que ingresaron en diversas comunidades
religiosas. Alcanzé gran prestigio social y ello le valié para

ocupar cargos como los de Teniente de Alcalde del castillo

de Gibralfaro en Malaga, y el de Familiar del Santo Oficio.

Fue, en suma, el prototipo del caballero de su época.

Su obra, que no resulta tan imaginativa como la de su

maestro de juventud, estd, sin embargo, llena de sensibilidad
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¥ a veces, de tremenda emocién contenida. Es una obra
realista, de un realismo conmovedor, sin estridencias, y ahf
estd, precisamente, la clave de su éxito en vida. Conectd
plenamente con la sensibilidad de su tiempo que preferia
esta actitud pldstica a los arrebatos o idealismos de la
generacion anterior. Como hace notar Elena Gomez
Moreno: "Mena, artista nada rebelde, disciplinadbo, bien hallado
en su ambiente, recuerda a Zurbardn por su prosaismo, su
sencillez y su amor, casi mistico a la reglidad”.

No obstante hay que sefialar que este realismo no es
tan exacerbado como el castellano y siempre estard
presidido porla mesura y elegancia andaluzas. Suele preferir
rostros de Ovalos levemente estilizados y ojos algo

rasgados. Emplea el vidrio para ldgrimas y ojos, ¥ 1a



Pedro de Mena, Dolorosa,
Convento de las Descalzas
Reales, Madrid (Espaiia).
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Pedro de Mena, Ecce Homo,
Convento de las Descalzas
Reales, Madrid (Espania).
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policromia, que nunca hizo €l, estd ajustada en tonos serios
sin ninguna disonancia. El trazo de su gubia es largo y

simplificador y con el tiempo tiende a simplificarlo aun més.

Pedro de Mena recibe pronto un gran encargo para el
coro de la Catedral de Malaga. Allf se traslada con su familia
y monta su taller, que serd el definitivo. De Mélaga no saldr4
excepto para su vigje a la Corte, probablemente en 1663,
y otro @ Granada en 1675. Mena muere en Mélaga en 1688,

Precisamente y tras su viaje a la Corte, realiza por
encargo de la Casa Profesa de los Jesuitas de Madrid, la
Magdalena Penitente que comentamos. Estd fechada en
Mélaga en 1664, un afio después de otra de sus obras
maestras: el San Francisco de la catedral de Toledo.
Probablemente Mena se inspird en la Magdalena Penitente
gue se encontraba en las Descalzas Reales de Madrid,
atribuida a Gregorio Ferndndez y que, sin duda, es anterior
a2 |z estancia de Mena en la Corte ya que aparece citada en
1615. En todo caso el tema es muy singular y aunque se
han conocido en Castilla versiones parecidas, algunas
posiblemente posteriores, no tuvo mucho eco en Andalucfa,

donde no se conocen otras Magdalenas de este tipo.

Lz influencia castellana de esta escultura es patente. La
figura juvenil, de perfiles hebreos se consume a sf misma,
lenz de pena y de angustia. Sujeta con fuerza contenida el
crucifijo con la mano izquierda y con la derecha se oprime
el corazén como impidiendo que se desborde. El modelado
estas manos es delicado y de una suprema elegancia,
Los mechones de cabello, largos y himedos, parecen
conducir hacia el suelo el llanto de la mujer; y ocultan el
cuerpo casi tanto como el tosco sayal de hoja de palma
entrecruzada que anula cualquier tentacion de anatomfa o

de sensualidad.

La obra, resuelta con maestrfa genial, es escueta y su
tremenda sencillez obliga a centrar nuestra atencién en el
punto de mayor expresividad: el rostro. El bellfsimo dvalo de
facciones grandes, acentuadas por el gesto abrumado y
dolido, proclama toda la contenida emocién de un infinito
arrepentimiento. Los labios resecos, los ojos enrojecidos y
vacios de ldgrimas, el cuello tenso y sobrecogido, anudan el

corazén del espectador tanto mds cuanto que la juventud
de la figura hace insoportable la idea de tanto sufrimiento.
Finalmente la policromia suave, sin las estridencias
castellanas, subraya con el color sélo lo necesario para que
la expresion de las formas tenga validez por si misma. El
mismo cardcter doliente de la figura queda magnificado con
la sobriedad de la paleta: ocres, pardos, algunos "tierras de
Sevilla" (marrén rojizo) y pocos oscuros impiden altos
contrastes que arruinarian el contenido dramatismo que
emana de la obra.

Ya se ha dicho que el tema de la Magdalena Penitente
no tuvo replicas conocidas en Andalucia, excepcién hecha
de la que el mismo Mena labré en 1677 de pequefio
tamano, y hoy desaparecida. Aqui parece que Mena
abandoné el dramatismo castellano e hizo una obra menos
apasionante; la figura y la cabeza quedaban erguidas y el
brazo que sujeta el crucifijo quedaba extendido, lo que le
restaba el recogimiento y concentracién de la Magdalena
del Museo de Valladolid.

Pedro de Mena torna al patetismo en obras tan famosas
como los Ecce Homo y las Dolorosas, en los que llega a
crear prototipos inéditos en la Historia. Sin embargo,
ciertamente, pocas de sus grandes obras alcanzaron la
trascendencia para la historia de la Escultura como su
Magdalena Penitente.
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Pedro de Mena. Busto de

Dolorosa, Museo Diocesano

y Catedralicio de valladolid

(Espana).
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Manuel Pereira,
Altar de San Bruno,
Cartuja de Miraflores,
Burgos (Espafa).

Madrid

Siendo Madrid la sede de la Corte se convertird en un
punto esencial en el desarrollo de la escultura barroca
espanola. Los encargos del reino dieron lugar a que gran
ndmero de obras fueran importadas del extranjero, con lo
que convirtieron Madrid en la ciudad de encuentro para las
dos grandes escuelas de escultura de Espafia. En general
podemos afirmar que durante el primer tercio del siglo
XVII predomina la influencia de la escuela castellana,
mientras que después prevalecerd la influencia de la escuela
andaluza, y mds concretamente la granadina, debido a los

ARTE UNIVERSAL
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vigjes que realizaron a la ciudad de Madrid escultores como
Alonso Cano, Pedro de Mena o José de Mora.

El escultor mds importante que trabajard en Madrid
serd el portugués Manuel Pereira (1588-1683). Su obra de
San Bruno, destinada a la fachada de la hospederfa que los
cartujos de El Paular tenfan en Madrid, es una de las
mejores esculturas en piedra de todo el perfodo. Junto
este artista destacamos otros como son Domingo de la
Rioja, autor del Cristo de la Victoria de Serradilla, o Juan

Sénchez Barba, que mantuvieron un extraordinario nivel en
la escultura madrilefia,



Murcia

Esta regidn se caracterizd por los constantes
intercambios econdmicos y culturales con el mundo
mediterrdneo, hecho que determina la llegada de artistas
extranjeros que iniciardn el camino hacia un dinamismo de

origen propiamente europeo. Tal es el caso del napolitano
Nicolds Salzillo.

Francisco Salzillo (1707-1783), hijo de Nicols Salzillo,
fue el escultor que culminé el estilo de una escultura que
tiene en el apartado de los grupos procesionales su mis
conocida expresion. Como ejemplo podemos destacar el
paso de la Cena, donde se resuelve con gran acierto |a
dificultad compositiva de trece personajes alrededor de una
mesa, sin descuidar el andlisis psicoldgico de cada uno de
ellos. Salzillo trabajé toda su vida en Murcia, donde la
escultura se caracterizd, a diferencia de la escuela andaluza,

que concebia figuras aisladas, en grupos escultéricos que

narran la Pasidn y con el fin también de procesionar en
Semana Santa. Su arte no estd tanto al servicio de la iglesia
como al del pueblo. Muy entroncado con el arte italiano de
la época, trasluce en su obra ese ligero encanto frivolo y
rococé tan de moda en la Europa del siglo XVIIIl. No
obstante, sabrd contactar con el alma del pueblo. Su obra
mds importante es el paso procesional de la Oracién en el
Huerto. El desnudo dngel, casi cldsico, estd imbuido de un
gran fmpetu realzado por el brazo que sefiala un punto fijo
en contraste con el desmayado Cristo. La figura del dngel

resulta asi confortadora.

Serd Salzillo el que importe para nuestro pafs el gusto
por los Pesebres, realizando él mismo uno que puede

citarse entre lo mejor de su obra.

Francisco Salzillo cerrard en Espafia el gran ciclo del

Barroco y abrird, con el equilibrio de su pldstica, el gusto

por lo cldsico.
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Francisco Salzillo,

Eece Homo, Cofradia del
Ecce-Homo, Orihuela,
Alicante (Espafa).
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SALAMANCA: LOS CHURRIGUERA

Salamanca estd situada a orillas del rio Tormes, sobre
tres colinas que confieren al cuerpo urbano de la ciudad
una estructura escalonada que culmina en la catedral. Esta
disposicién urbana encuentra su centro en la Plaza Mayor.

El origen de la Plaza Mayor de Salamanca estd en la
Plaza de San Martfh. Allf se instalé un mercado estable, pero
el proceso de traslado completo fue lento y durd
practicamente toda la Edad Media, Esta Plaza no se utilizaria
Unicamente como mercado, ya que en ella tenfan lugar los

festejos y espectdculos publicos, lo que motivd la creacidn
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de la actual Plaza Mayor en Salamanca. Era necesario cre.
un espacio digno de los festejos ciudadanos y multiplicar |
nimero de claros y balcones donde se ubicarfan |og

espectadores.

El 10 de mayo de 1729 comenzarian las obras de
acondicionamiento de la nueva Plaza Mayor, segin una
cédula de Felipe V en la que concedia el permiso para
iniciar las obras. El Consejo de Castilla envié érdenes
precisas sobre el saneamiento, empedrado y rectificacién
de las calles y plazas salmantinas, adelantdndose en més de
medio siglo a la politica reformista de Carlos |Il. Sin

embargo, el promotor fundamental de la creacién de una

1A




nueva plaza fue el Corregidor Rodrigo Caballero y Llanes.
A pesar de que el rey Felipe V habfa concedido e permiso
para la construccion de la nueva plaza, el elevado coste que
iba a suponer su creacion no hacfa posible que la corona se
hiciera cargo de la obra, luego la iniciativa de la
construccion no la debemos al monarca sino al propio
Ayuntamiento de la ciudad, ya que fue éste quién sufragd
los gastos.

Rodrigo Caballero encargarfa al arquitecto Alberto de
Churriguera, maestro mayor de la catedral, el proyecto
para alzar la nueva construccién. Se tomaron como

modelos célebres obras espafiolas como la Plaza Mayor
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de Madrid, o la del Ochavo de Valladolid. Puesto que se
conocfan los origenes medievales de la plaza como lugar
de confluencias, la plaza mayor se disefié siguiendo el
modelo y convirtiéndose en lugar de confluencia de los
principales ejes viarios de la ciudad, necesitando soportales
abiertos en la planta baja de sus casa para albergar los
puestos del mercado y de multiplicidad de pisos y balcones
para acoger a mayor ndmero de espectadores. No
obstante, serfa la Plaza Mayor de Madrid la que sirvid de
arquetipo a la hora de proyectar la de Salamanca, tanto
por su antigliedad como por su particular belleza, sin
olvidar que el arquitecto de la Plaza Mayor de Salamanca

era de origen madrilefio.
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Alberto de Churriguera y
Andrés Garcia de Quifiones,
Plaza Mayor de Salamanca
(Espafa).
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(Espana)

de los soportales de la

Vista de la fachada de la
Plaza Mayor de Salamanca

Casa Consistorial desde uno




Aunque el arquitecto Alberto de Churriguera habfa
fimado los planos en 1728, no obtuvo el nombramiento
de maestro mayor hasta 1729. A €| se debe la finalizacidn
de las obras de la Catedral Nueva de Salamanca y se
esforzaria por proyectar la Plaza Mayor de esta ciudad con
regularidad. Tratd de que su planta se acercara a un
cuadrado perfecto pero no lo logrd, ya que por uno de sus
lados se encontraba la iglesia de San Martin y por otro las
casas de mayorazgo, intocables segin la legislacidn vigente
de la época.

Los planos de la planta general de la plaza, firmados en

1741 son los primeros que se conservan en el Archivo del

=
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Ayuntamiento de Madrid y son obra de Manuel de Larra
Churriguera, que sigue-la idea general de su tio Alberto.
Este, que habfa nacido en Madrid en [676, contaba con 53
afios cuando se hizo cargo de la construccién de la Plaza.
El arquitecto intenté que en el lado norte de la misma las
viviendas se alinearan de forma regular y colocd en el
centro la nueva y amplia Casa Consistorial y ademds
redacté once condiciones, sobre las cuales habfan de
edificar los dos prirﬁeros pabellones de la plaza.en ellas se
describen las lineas fundamentales de la construccion en lo
que a cimientos, sétanos, bodegas, soportales, paredes
maestras y fachadas se refiere. Los pérticos y fachadas que
miraban al recinto de la plaza debfan hacerse, en sus cuatro
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Vista de la balconada de la
Plaza Mayor de Salamanca
(Espaiia).



Vista general de la fachada

del Pabellon Real en la

Plaza Mayor de Salamanca

172

(Espana).

primeras hiladas, con piedra de La Pinilla y de alli en

adelante, con piedra franda de Villamayor, incluidos los arcos,
ventanas, balaustres y la talla de las pilastras, molduras,
bustos y estatuas. Los balcones corridos debian ser de
hierro labrado, las techumbres de los soportales se

formarfan con vigas de pino de Navacerrada, alternando
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con bovedillas. Las paredes maestras de las casas de
mamposterfa tosca y los tabiques interiores de ladrillo.
mientras que los forjados serfan de yeso. De la ejecucion de
la plaza en su primera fase, se encargd personalmeﬂte
Alberto de Churriguera, con lo que se cumplié con
absoluta fidelidad al proyecto original.



Al poco tiempo de comenzar las obras, un joven
arquitecto, Andrés Garcia de Quifiones mandd un
memorial al alcalde de la ciudad propeniendo ser ¢l el
autor del frontis del pabelldn real. El dibujo del frontis
resuttd ser mds aparatoso que el que habia creado Alberto
de Churriguera. Garcia Quifiones proponia algo mucho
mds adulador para la monarquia ya que segin el proyecto
se multiplicaban las coronas como remate de las pilastras
de los primeros pisos y, en lugar del medallén de San
Fernando sobre el arco central del Pabellén Real, situaba el
retrato de FelipeV e Isabel de Farnesio. Este plano deslucia
el que habfa previsto el arquitecto de la plaza, que nunca

quiso realizar una plaza real a la francesa sino un espacio
con la clara misién de servir a la ciudad y a sus necesidades
mercantiles, festivas y de trdfico, asi como asentar la sede
del Concejo. Por eso, en su proyecto apenas habia
referencias a la corona. En cambio lo que si adquiere una
gran importancia es la Casa Consistorial cuyo edificio

preside la plaza.

La ciudad de Salamanca fue quien costed por entero
su Plaza Mayor, ya que el solar pertenecia a la misma, por

lo que no es de extrafiar que el edificio del Ayuntamiento

destaque arquitectonicamente por encima del resto de
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Detalle de la fachada del
Pabelién Real en la Plaza
Mayor de Salamanca en los
que se puede apreciar los
medallones con las armas
reales y el busto de

San Fernando, patrén

de la Corona,

Salamanca (Espana).



los que se construyeron en torno a la plaza. Pero por  como el ma’.rm.ol O.el jaspe, ni S‘CIU-'e"é‘ par'a revestimient,
deferencia a la Corona, cuyo respeto y veneracién — del Salén Consistorial <'ﬂ<.e| Ayuntémlénto.Solo hay datos de
estaban entonces profundamente arraigados en los que en 1752 se adquirieron seis piezas de mdrmg| pary
sentimientos del pueblo, se admitié que las armas reales tallar en ellas los escudos de las armas rea.‘les y.de la ciudag

presidieran un lugar destacado en uno de los pabellones,  con destino a la fachada de la Casa Consistorial.

junto con la imagen de San Fernando, patrono de la
monarquia. Las obras de la Plaza Mayor quedaron interrumpiga
desde 1733 hasta 1750. Cuando se reanudd la segunda fase
Una vez finalizada la construccién del Pabellén Real se  de la plaza, el Ayuntamiento ya no se hacia cargo de |3
comenzd el de San Martin, donde se realizaron medallones  totalidad de las edificaciones, solamente intervendrfan en
en memoria de algunos héroes de nuestra historia. aquellos casos donde los particulares no querfan o pg
podfan levantar sus fachadas. Andrés Garcia de Quifiones
Fachada de la En relacidn a los materiales empleados en la  fue nombrado maestro mayor, ya que su proyecto fue e
Plazcaa;‘;?g;"z‘:‘;m i]]zrr‘lcl; construccién de la primera fase de la obra de la Plaza, elegido frente al de Manuel de Larra Churriguera,
(Espafia).  seffalamos que no fueron materiales derasiado costosos  finalizandose la obra por completo en 1756,
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La Casa Consistorial, retocada sucesivamente, se proyectd
en 1745 en el lado norte de la plaza. El edificio es un palacio
Barroco que destaca sobre la horizontalidad de la plaza y
rompe su uniformidad, al mismo tiempo que centra la
atencién en el lado permanentemente soleado del rectdngulo.
Tiene pértico inferior, balcén presidencial en la segunda planta,
fuerte molduracién de las impostas a modo de cornisa y
tercera planta, que como la anterior abre ventanas bajo
frontones, En 1752 se alzé la espadafia ocupando el centro de
12 balaustrada, siguiendo las Iineas maestras de la originaria
Proyectada por Garcia de Quifiones y en sus huecos se
colocaron tres campanas fundidas por Salvador Raurell. A sus
Pies se instalé la esfera de un reloj. Junto a la espadafia se
alzaron cuatro esculturas en representacion de la Agricultura,
el Comercio, la Industria y la Astronomfa. La plaza tiene
ochenta y ocho pérticos de medio punto sobre fuertes
Pilares, con medallones tallados en piedra franca que parecen
de mérmol por estar pintados de blanco.A partir de 1967 se

-puso en marcha de nuevo el proyecto municipal de ir

rellenando algunos de esos medallones vacios, prevaleciendo
el criterio de encargarlos a diferentes artistas salmantinos. Los
medallones serfan dedicados a aquellos personajes ilustres
vinculados a la ciudad de Salamanca.

El' museo de la ciudad conserva los proyectos de
Alberto de Churriguera para la plaza, y la maqueta para
el ayuntamiento de Andrés Garcia de Quifiones, en la que
se prevefan dos cupulas que no llegaron a realizarse. La
Plaza Mayor de Salamanca pertenece por entero a la
tipologfa de plaza tradicional castellana, como las de
Valladolid, Madrid o Cdrdoba. Pero, a diferencia de éstas,
el estilo de la de Salamanca corresponde al estilo Barroco
tardfo. Por todo ello, esta Plaza Mayor ha merecido los
elogios mds undnimes de cuantos se han ccupado de ella,
y estd considerada la mds bella de Espafia y una de las
mds hermosas de Europa.
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Detalle del cuerpo de
campanas que corona la
Casa Consistorial, en la
Plaza Mayor de Salamanca
(Espana).



Antonio Carnicero.
Ascension de un Globo
Montgolfier en Aranjuez,
1784.

Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).

JARDINES DEL PALACIO REAL DE
ARANJUEZ

Bafiada por el rio Tajo y su afluente, el rfo Jarama, la
madrilefia localidad de Aranjuez arranca en la historia de
una encomienda concedida a la orden de Santiago, cuyo
maestrazgo estuvo establecido en Ocafia. Cuando los
Reyes Catdlicos asumen el maestrazgo de todas las
drdenes militares, Aranjuez se incorpora al patrimonio de
la monarqufa, y al parecer a la reina Isabel le gustaba pasar
temporadas en Aranjuez, por lo que decide poner su
escudo de armas en la decoracidn de la escalera del Palacio,
Posteriormente CarlosV se propuso ampliar este lugar y
dispuso para ello de la acotacién de amplias zonas del

paisaje de Aranjuez. Se urbanizaron jardines en torno al
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antiguo palacio y se trazaron las primeras calles de drboles.
Entre 1581 y 1584 el Real Sitio sufrié un incendio que
devord practicamente el palacio de los maestres, cuya
restauracion se le encargd a Juan de Herrera.

Tras la muerte de CarlosV se sucede en el trono U
hijo Felipe II, que continug las obras de remodelacion dél
palacio. Mandd construir un cuarto real, cuyo proyecto fué
encargado a Juan Bautista de Toledo, Durante este tiemp®
se crea el primer jardin botdnico en Aranjuez, que 5
anticipa en los siglos a los del resto de Europa. Las obras del
palacio quedan interrumpidas cuando muere en 1598 el
monarca. El 1660 el edificio sufre otro incendio que déid
précticamente en ruinas todas las dependencias del palacio.
que no se reconstruyeron hasta el reinado de Felipe ¥



Palacio de Aranjuez, vista de
una de las fachadas

laterales y parterres.
Aranjuez (Espana).

7
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Durante la guerra de sucesion a la Corona de Espafia entre
las casas de Borbdn y de Austria, Aranjuez tomd partido
por la primera de ellas y apoyd a Felipe de Anjou, futuro
FelipeV. El nuevo monarca para recompensar al pueblo de
Aranjuez, amplid las obras de su palacio, pero en 1727 un
nuevo incendio acaba con el esplendor del edificio.
Fernando VI nombrarfa arquitecto a Santiago Bonavia para
que llevara a cabo [a restauracion. Este monarca dedicd al
Real Sitio un interés especial y ordend un nuevo plan
urbanistico con calles rectas, paralelas y grandes plazas. Al
morir Fernando V! le sucede en el trono Carlos [ll, monarca
lustrado, que hereda también el amor por el real sitio, y
decide ampliarlo nombrando para ello arquitecto a Sabatini.
No obstante, la grandeza de Aranjuez se debe a sus

ARTE UNIVERSAL

jardines, anteriores a los de Versalles y cuyo Principal
promotor fue el rey Felipe II. Su influencia flamenca se dej
ver en el hecho de rodearse de jardineros venidos de
Flandes y Holanda. Felipe Il preferfa los jardines holandeses.
divididos en compartimentos de setos recortados Y
realizados en terreno llano, El rey se ocupa de hacer
enormes reservas de agua antes de la construccién del
jardin, algo que aprendié de los drabes de Granada. Este
monarca, que sélo adoptd del arte italiano las esculturas
para sus jardines, hizo traer de Flandes sauces, mimbres:
frambuesas y otras plantas que se convirtieron en el orgullo
palaciego. Podia decirse que el palacio que nunca s€ llegd
a terminar, se habfa construido para el jardin, Fue Felipe I

quien a partir del canal artificial que movia unos Vi€/o®
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molinos cred el jardin de la isla, cuyos planos ejecuts Juan
Bautista de Toledo.

Los monarcas sucesivos fueron reformando la obra
de sus predecesores. En 1660, por orden de Felipe IV, el
jardinero Sebastidn Herrera Barnuevo trasforma los
jardines por completo, déndoles la forma que tienen en la
actualidad.En 1718, se realiza el jardin del parterre, por el
jardinero francés Esteban Boutelou. Afios mds tarde se
hizo un puente que cruza el canal, con escalones de
mdrmol y barandillas de hierro, en cuyos pedestales hay
estatuas de piedra (dos Venus, un Mercurio y un Baco).
Aqui se encuentra la primera fuente del jardin, dedicada

a la representacién de Hércules luchando con Hidra, de

- )"m‘liiit'm:un l L E] { / . ’L.
S : LT t‘".l‘.‘:\: ,i :

% .:ai/ e

q

#
[

AL (T
T

1
i

s

1

{

!

,

1

51

&
P

i

¢

S

forma octogonal y construida en 1661 con un estanque
alrededor.

En la rfa junto al palacio se encuentra la gran cascada
conocida con el nombre de Las Castafiuelas, por el ruido
que produce el agua al caer. No muy lejos de aqui se
levantd la fuente de Apolo, con recipiente octogonal, en
marmol blanco de Carrara, del siglo XVII. También se
pueden encontrar relieves que evocan a Hércules, en
escenas que recuerdan sus luchas y aventuras, Siguiendo
por la avenida de las Fuentes, encontraremos la que se
conoce como la del reloj o fuente de las horas. Es una de
las mds sencillas del parque por estar situada a nivel del

suelo y su surtidor servia de varilla cuya sombra se reflejaba

EL BARROCO
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Entrada principal y Patio de
Armas en el Palacio de
Aranjuez (Espania).



El Niio de la Espina.
Reproduccion de un
vaciado que del oniginal
helenistico realizo
\elizquez a partir de un
dibujo tomado durante su
estancia en Roma. La pieza
actual es una reproduccion
en bronce que sustituye a
una en piedni, que fue
robada a finales de

los anos 70.

Jardines del Palacio de
Aranjuez (Espana).
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sobre unas cifras inscritas por lo que constitufa un reloj de

<ol y agua muy original,

Si sepuimos por este sendero nos toparemos con el Nifio
de la Espina, una de las fuentes mds cldsicas y bellas de todo
el conjunto monumental. Esta fuente de mdrmol negro tiene
en su centro, sobre el pedestal y la taza, la reproduccidén en
bronce antiguo de la figura del Nifio de la Espina,
reproduccidn del original que se encuentra en el capitolio de
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Roma. Siguiendo la ruta, emerge la fuente de Venus, con un2
figura de bronce, al parecer del siglo XVII, que sostiene und
gran taza de piedra, que segln una leyenda, se hizo con und
roca que como lastre llevaba una embarcacién turca, apresada
en la batalla de Lepanto. Finalmente y alineada con las,
anteriores, aparece la fuente de Baco, con su circular estanque
de mdrmol negro. A diferencia de otras estatuas dedicadas 3
esta deidad, la que aquf se realizé muestra al dios del vin
como una figura gorda sentada a horcajadas en un tonel



Y ya en la plaza de Neptuno se encuentra la dltima
fuente, sin duda la mejory mds valiosa del jardin de la isla.
3 inscripcion del pedestal que sostiene la taza data de
|621,cuando reinaba Felipe Ill. En un principio constaba de
gete grupos en bronce: el central con Neptuno en su carro,
yasu alrededor la diosa Cibeles en otro carrc arrastrado
por leones; después Ceres y Juno, representado en el acto
de arrojar rayos a los gigantes, y finalmente JUpiter, también
en gesto de lanzar rayos en un mundo que sostienen dos
titanes. En la actualidad sélo se han conservado cuatro
pedes‘tales de piedra. Al final del jardin de la isla, existia
antiguamente la fuente de los tritones, construida durante
el reinado de Felipe IV, que fue desmontada y trasladada a
los jardines del campo del Moro, del Palacio Real de Madrid.

Esta fuente inspird al propio Veldzquez, que realizé un

EL BARROCO

Fuente de Baco,
Jardines del Palacio de
Aranjuez (Espana).
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Fuente de Venus (izquierda)
y Fuente de Nephino
(derecha).

En pégina siguiente vista del
conjunto de la Fuente de
Ceres, Jardines del Palacio
de Aranjuez (Espana).
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Detalle de la Fuente de
Ceres. Jardines del Parterre,
Palacio de Aranjuez
(Espana).
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qadro sobre 12 misma que se conserva en el Museo del

Prado.

A principios del siglo XVIIl llega a la monarquia espafiola
ol primer Borbdn. Podemos decir que apenas existfan reales
stios, salvo el alcdzar y el palacio de Aranjuez. Por orden de
<y Majestad comienzan de nuevo las obras en el palacio de
Arznjuez para hacerlo habitable, ya que habfa sufrido un

incendio. Los nuevos monarcas son también amantes de la

i

irdineria y pronto demuestran un gusto muy refinado con
la construccidn de nuevos parques en los alrededores de
pzlacio. La larga dinastia de jardineros llamados Boutelou
sgue vinculada a estos jardines y de la importacidn de
nuevas plantas, cuyo cuidado preocupaba muy de cerca de
los reyes.

————

Por esta época se comenzaron las obras del nuevo

parterre a la francesa, préximo a la fachada sur del palacio.

Pero fue necesario recurrir a la pdivora para volar la piedra
que habifa en estas lomas antes de crear el jardin. A Espafia
llegan por primera vez ahora los tilos, los carpes, y los
castafios de indias, y se multiplican los pedidos de semillas,
bulbos y plantas. Uno de los inconvenientes que planteaban
los jardines de la isla era las frecuentes crecidas del rfo Tajo
Y para evitar esto, hubo que hacer fuertes muros para
protegerlos, que se adornaron con pilastras de piedra y
barandillas de hierro, Se hizo también otra pequefia isleta
que luego quedd unida a la mayor:

Para poblar este parque se trajeron los vegetales mds

variados y selectos de los reinos de Espafia, de América,

Uno de los puentes que une
el conjunto del Palacio con
los Jardines de la Isla, en el
conjunto palaciego de
Aranjuez (Espafa).




Lago y Jardin de Chinescos
en el Jardin del Principe.
Fue un encargo del futuro
rey Carlos IV a Juan de
Villanueva que inici6 las
obras en 1772,

Aranjuez (Espana).

Francia, Inglaterra e incluso de Oriente. Asi, el cedro del
Libano convivia con el 4rbol chino de la vida, el fresno seco
de Lousiana con los pinos de Nueva Inglaterra o de
Jerusalén. Era la época del jardin paisajista inglés, decorados
con caminos en serpentina y pequefios templetes, puentes
Y casitas, y se da orden al hijo de Boutelou, que mds tarde
sucederfa al padre como jardinero mayor; para que traiga
libros y estampas de jardines a la inglesa, para imitarlos en
Aranjuez.

Pero también eran tiempos de revueltas y llegarfa la
Revolucién Francesa, y con ella acabarfan las horas felices

para la familia real. A finales del siglo XVIIl surge la moda
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neocldsica, que perdurard hasta bien entrado el siglo XIx
La nueva estética inclufa el gusto poi lo grecorromang 1
partir de los descubrimientos de las ciudades de POmpeya
y Herculano, siendo el rey Carlos IIl el principal promog,
de estas excavaciones. El arte cldsico genera una gran
admiracién y comienza a imitarse. En lo que respecta a Jos
jardines surgen estatuas de divinidades mitoldgicas y
columnas del mds puro estilo “pompeyano”, se llenan |og
parques de grutas, ruinas y ermitas y los caminos se hacen
sinuosos. En definitiva, era el retorno a la naturaleza, taly
como lo habfan descrito los pensadores Jean Jacques
Rousseau en "La nueva Eloisa” y Milton en su "Parafso

perdido”.




[me

Este movimiento estético tuvo sus origenes en
Inglaterra ya que el paisaje se prestaba a la imitacion de lo
rlistico, y més tarde se propagd a la vecina Francia, donde
Marfa Antonieta jugaba a ser granjera en una aldea que
habfa construido en el pequefio Trianon de Versalles.

Esta corriente naturalista no tardé mucho en llegar a
Espafia, donde la familia real construye en Aranjuez la "casa
del Labrador’, un palacete de estilo pompeyano de
principios del siglo XIX realizado por Isidro Gonzélez
Vdzquez. Posee una coleccién de estatuas procedentes en
su mayorfa de la villa de Tivoli. El mismo Carlos IV, siendo
todavia principe de Asturias, fue quién proyecté el jardin
paisajista de la casa del Labrador, conocido como el jardin

del principe, y que a larga serfa su refugio y lugar de retiro,
donde llevaba a cabo su gran aficion por la relojerfa. Este
parque ocupa una extension de unas 140 hectdreas, y
adorna la zona de terreno comprendido entre la avenida
de la Reina, donde existe un lago artificial con su templete
de Venus, obra de Villanueva, y por donde pasa el rio Tajo.
Es dificil encuadrar en un estilo determinado el jardin del
principe, aunque quizd el que mds se le acerque sea el
italiano del renacimiento. La zona es un bosque ordenado
artfsticamente, aunque antes de llegar podemos encontrar
los . restos de un castilo donde existe un jardincillo
conocido como la "florera”, de claro estilo inglés. Ofrece
una nota de color y posee cuatro pabellones cubiertos de
celosfas que forman un cuadro y en el centro otro mucho
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Casa del Labrador, una de
las tltimas construcciones
realizadas en los Jardines de
Aranjuez a principios del
siglo XIX por Juan de
Villanueva e Isidro Gonzilez
Vizquez.



Fuente de Hércules y la

Hidra, Jardines del Palacio

de Aranjuez (Espafia).

mayor; que tuvo decoracién de mueblerfa de la época. En
su centro se encuentra un estanque de forma barroca, de
mérmol gris, adornado con la Fuente de Neptuno.

Respecto al arbolado, predomina fundamentalmente el
pldtano de sombra, que domina el conjunto, pero conviven
otras especies arbdreas,

Con la llegada a la monarquia de Carlos IV Madrid
engalana sus avenidas y paseos con drboles que piden a

Aranjuez. Claudio Boutelou, perteneciente a la saga de
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grandes jardineros, requiere numerosos ejemplares pard

adornar el jardin botdnico y €l Retiro, asi como para el Museo
del Prado.El propio conde Ferndn Nifiez pide plantas para sU
finca de Barajas, que serdn traidas de los jardines de AranjeuZ
Pero es tiempo ya de ciertas reformas y restauraciones no
sdlo en los parques y jardines del real sitio, sino también entre
suU conjunto escultérico, que no ha perdonado ni el paso nil2s
inclemencias del tiempo. Una de las fuentes, la de Apolo,es de
las primeras en necesitar una reparacién, mientras Carlos v
contintia haciendo sus pedidos de semillas y plantas a Franci
a pesar de la Revolucidn Francesa,



En 1806 un gran huracdn se desencadena sobre el real
sitio y un drbol cae sobre la fuente de la Espina, en el jardin
de la Isla, derribando la estatua y haciendo pedazos la taza
y el pilar.

Al borde de la guerra de la Independencia Carlos IV
considera que Napoledn es su aliado, hasta que las tropas
francesas entran en Espafia y llegan hasta Aranjuez, que sufre
las consecuencias de la invasién: los jardines y las estatuas son
destrozados. Fernando VIl accede al trono pero gobernard
con una junta central. Tras el paso del ejército francés por

Aranjuez, el rey decide mantener para su recreo Unicamente

el jardin de laIsla y los que comprendfan el jardin del principe
y el lamado de la Primavera. Ahora se les dedicaria especial
atencién, de modo que se encargé el cuidado de los jardines
a Casimiro Bonavia, descendiente del gran arquitecto del
mismo nombre.

Vuelve a surgir la idea de Felipe Il de convertir el rio Tajo

en navegable y canalizarlo desde Lisboa hasta Aranjuez.

Fernando VII, descubierto en aquella época el vapor, ordena
la navegacion de ocho barcos de vapor hasta Portugal.
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Fuente de Apolo, Jardines
del Palacio de Aranjuez
(Espana).




Fuente de Diana Cazadora,
obra de Damid Campeny,

s. XIX, Jardines del Palacio
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de Aranjuez (Espafa).

Contintia por esta época la moda por las plantas

exdticas, y en el Jardin del Principe, existia lo que se conocia
como Islas Americanas, porque albergaba muchos drboles
y plantas verdaderamente raras que constitufan para
algunos lo mejor de Aranjuez. Mediado el siglo XIX; surge
el nombre de Boutelou de nuevo para que se haga cargo
del lugar como inspector de jardines y bosques. Con
Esteban Boutelou, continuador de la saga de estos
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renombrados jardineros, se realizan cultivos y plantaciones

que constituian auténticos tratados de botnica.

En 1857 los jardines de Aranjuez estaban divididos en el
Jardin del Principe, el de la Isla, el jardin del Infante don
Francisco, el Parque de Miraflores y el Jardin del Emparrado.
Hacia los dltimos afios de este siglo comienzan a venderse

muebles, drboles y plantas de este real sitio, que cada vez €13



més dificil y costoso mantener en pie. Con la llegada de
Alfonso Xll se llevan a cabo todavia ciertas reformas, como
la del parterre, trazado hacia casi ciento cincuenta afios.
Desaparecen los perfiles del boj que eran como “un prodigio
de la jardineria” y se conservaban desde Fernando VI y
aumentan las flores, los drboles v las praderas.

Los viveros de Aranjuez eran famosos ya desde los

tiempos de Felipe II, y los reyes se cuidaban de que
estuvieran bien surtidos de los drboles y plantas que iban

apareciendo, tanto en Europa como en América. Aranjuez
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era el dnico proveedor de flores y plantas que existia en
Espafia, y servia tanto a la corte como a particulares. A
finales del siglo XIX, en la época en la que la reina Cristina
ya era viuda, se instala una estufa en el jardin de la Isla para
criar flores destinadas a adornar el Palacio Real de Madrid.

Desde el reinado de Isabel Il de Aranjuez ya no se
vuelve a hablar. Gracias a los avances de’la comunicacién, las
personas de la corte podian ir y venir el mismo dfa, y
finalmente quedaron abiertos al pdblico tanto el palacio

como el jardin.
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Fuente de la Mariblanca,

s. XVIII. Situada tras la casa
de los Oficios y las antiguas
Caballerias, en la

Plaza de San Antonio,
Aranjuez (Espana).







o Pintura barroca

LA PINTURA EN EL SIGLO XV

a pintura ofrece las mds prematura manifestacién del arte Barroco desde la dltima década del siglo
XVI, logrando su importante desarrollo hasta 1a segunda mitad del siglo XVIII, fechas que son sélo
indicativas de su amplitud temporal ¥ que cambian segun los paises. La diversidad del Barroco, con
sus diferentes formas de plasmacién de la realidad, corrientes y tendencias v la preferencia por unos

u otros geéneros pictdricos, estd en relacion directa con el contexto histdrico (social, religioso y econdmico)
en el que la pintura se desarrollé.

Asi, el origen de esta pintura surge en ltalia, en Roma, cabeza del mundo catdlico. Aquf los Papas, las familias
papales y las nuevas érdenes religiosas como teatinos y jesuitas, serdn los principales clientes y mecenas que
encargan las obras; como representantes del catolicismo triunfante, resurgen tras el golpe de la Reforma
protestante, pretenderdn aleccionar, atraer e impresionar al fiel En relacién con esto velardn por el decoro y
la ortodoxia doctrinal de las imdgenes y se servirdn de todos los medios ilusionistas y teatrales para llamar la
atencién del espectador; emocionarle y llevarle por el camino de la salvacién, tanto en los grandes cuadros de
altar como en la pintura mural decorativa. Sus propuestas influirdn en el arte religioso de todos los pafses
catdlicos. A la vez, en los encargos pictdricos civiles se dard forma a la pintura decorativa del palacio, mediante
la cual se exaltard a la aristocracia a través de la iluminacién e inspiracion en la Antigliedad, la mitologia y los
programas alegdricos. Se configurara para todo ello tanto un lenguaje Barroco, ampuloso y severo o alegre y
sensual, como otro mds moderado y clasicista, corrientes que influirdn en los pintores de otros pafses europeos
que verdn en Roma el principal foco y nicleo de formacidn al que acudirdn a lo largo de los siglos XVIl y XVIII,

Por otra parte, en Francia se configura el modelo del arte real, coincidiendo con el triunfo del absolutismo

con Luis XIV, que habré de ser espejo de principes. El arte en general y la pintura en particular no escapan al
Y, R :

sometimiento regio de toda la sociedad, y su lenguaje se controlard y se dirigird desde la Academia y las

manufacturas reales, buscando con su forma la glorificacion del monarca, al que se sobreeleva sobre los demas

mortales, se exalta por sus virtudes y se compara con los dioses de la Antigliedad, en la seguridad de que la
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En pdgina anterior, Pietro da
Cortona, Edad del Oro,
1641-1646, Sala della Stuffa,
Palacio Pitti,

Florencia (Italia).
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Domeniquino,

La caza de Diana,
1614, Galenia Borghese,
Roma (ltalia).
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imagen es la mejor propaganda y "lo que se ve se
demuestra”. Su lenguaje formal serd equilibrado, lo que
conducird a un Barroco clasicista.

Mientras, los Paises Bajos sé fraccionan a consecuencia
de los brotes nacionalistas, que llevan a la guerra con
Espafia, y el movimiento de la Reforma determina su

194 divisién en dos: los Paises Bajos del Sur y las Provincias
Unidas del Norte. El proceso arranca con la Liga de
Utrecht, con la secesion de las Provincias Unidas del Norte,
en 1581,y se concluye con la Paz de Westfalia, que oficializa
la independencia definitiva de éstas, en 1648. Los Pafses
Bajos del Sur (Flandes), catdlicos, permanecerdn
dependientes de Espafia, cuyo poder representado pbr los
archiduques estard centrado en Bruselas. El principal centro
artistico estard en Amberes, Por el contrario, en las
Provincias Unidas del Norte (Holanda), son protestantes

por lo que cesa el arte religioso.

Finalmente en Espana, la pintura alcanza en el siglo XVII
su Edad de Oro, destacando diferentes focos regionales.
Como resultado del contexto histérico, la confesionalidad
catdlica domina todos los dmbitos de la vida, por lo que la
ternAtica religiosa constituye el principal encargo artfstico,

aunque también se desarrollardn otros temas, La tendencia

Antoon van Dyck.

1 Cardenal

Bentivoglio (detalle). pefiaingg, se une a una espiritualizacién persuasiva de la
1623, Galeria Pitti, >

Florencia (Italia).

general serd el realismo, que, en lo tocante con la pintura

imagen que acerque lo sobrenatural al fiel, -
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Michelangelo Merisi da
Caravaggio, Las siete obras
de misericordia, 1600,
Iglesia del Monte Pio

de la Misericordia,
Nipoles (Italia).
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Jean Miense Molenaer, La
taberna de la media luna,
Museo Nacional de
Budapest (Hungria).

CARACTERISTICAS GENERALES
DE LA PINTURA BARROCA

La principal cualidad de la pintura barroca es su
vinculacién a la realidad, es decir, interés por una veraz
representacién del hombre y de la naturaleza, bisqueda
que conduce a la plasmacién de lo fisondmico, tdctil y
sensorial, a la profundizacidn psicoldgica y emocional a la
hora de representar a un individuo o una historia, y a una
percepcidn mds perfecta del espacio, todo lo cual requeria
una observacién directa previa. Este interés por la
Naturaleza desde el comienzo de la pintura barroca a
finales del siglo XV coincide con la importancia dada a la
experiencia por la ciencia y filosoffa de la época.

Debido al independiente desarrollo de las escuelas
pictéricas y a la existencia de diferentes corrientes como
naturalismo, clasicismo, Barroco. .. no son muchas las notas

comunes:
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- Predominio del color sobre el dibujo, es decir Sobre |,
linea, siendo frecuente la predileccion por una facturg Suelty
de pinceladas visibles o grandes manchas cromaticas que No
definen las formas sin limites precisos como es el cagg de
Rubens, Veldzquez. .. Sin embargo, el dibujo no se abandang
llegdndose a plantear en Francia el debate académico eNtre
los partidarios de la primacia del color (seguidores ge
Rubens) y del dibujo (seguidores de Poussin), posturas que

acabardn en el siglo XVIIl con el triunfo de los primeros,

- El Barroco busca también la plasmacidn del espacio en
profundidad, unitario e ilimitado, de la misma manera que
la ciencia de la época concibe éste como un vasto y

uniforme sistema de partes interrelacionadas. Para ello |z

pintura barroca continda las conquistas del Renacimiento
para plasmar su tridimensionalidad, como la perspectiva
cientffica o lineal, y, partiendo de las experiencias de la

Escuela veneciana, consigue materializar plenamente la

perspectiva aérea, es decir; el medio ambiente o masa de




Philippe de Champaigne,
El Cardenal Richelieu,
1635-1640, Musco del
Louvre, Paris (Francia).
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Jacob Izaaksoon van
Ruysdael. Paisaje,
1630-1660, Museo Nacional
del Prado, Madrid (Espana).
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aire y luz que rodea los cuerpos, como hacfa Veldzquez. Los

pintores especializados en pintura mural dominardn todas
las formas de la perspectiva para fingir la prolongacién y
abertura de un muro, techo o bdveda hacia el infinito
espacio exterior; creando efectos ilusionistas de relacion
entre el espacio pictérico y el espacio real del espectador;
implicando a éste, en definitiva, como se aprecia en las

obras de Cortona, Pozzo o Tiépolo.

- Hegemonia de la luz, aunque la sombra alcanza un
papel hasta ahora inédito.Asi, la luz se empleard de diferentes
maneras, siendo una luz natural, real, correspondiente a un
momento y lugar geogrdfico concreto, luz que puede
constituir la base para la configuracién "del espacio y
atmdsfera, como muestran los estudios de luz de Claudio de

Lorena. Pero también puede indagarse en los efectos
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dramidticos y teatrales de la luz, capaz de crear una
atmdsfera de misterio, y usar entonces una iluminacion
irreal, materializacién de lo sobrenatural, como medio
para centrar la atencién del espectador en un punto
determinado del cuadro y potenciar el mensaje que sé
pretende transmitir, como consigue Caravaggio en sus
composiciones. El naturalismo usard también luces
focales comé una vela para componer y crear el espacio
en funcion de los efectos contrastados de luz y d¢
sombra, como se aprecia en LaTour o en los caravaggists
de Utrecht.

Composiciones asimétricas, prefiriéndose todo aquello
que muestre desequilibrio. Ademds son composiciones
abiertas, de Imeas diagonales, en zigzag, o disposiciones en

aspa en las que se insertan las figuras, grupos o acciones



individuales en un todo unitario, lo cual crea una trayectoria
de movimiento que recorre el cuadro y subraya lo principal,
como hacen Cortona o Gaulli. Por lo tanto es una pintura
\iva donde hay figuras inestables con escorzos y ondulaciones,
La corriente clasicista prefiere a su vez las composiciones
sencillas sobre esquemas geométricos equilibrados, como el
trigngulo, con menos figuras de mayor quietud, y redne
armoniosamente hasta el mds desenfrenado movimiento
mediante el regulado entrecruzamiento de lineas contrarias,
como reflejan Reni y Poussin,

Respecto a las técnicas, se abandona el temple y se
generaliza el dleo y el uso del lienzo, lo que permitird
proporciones gigantescas y sobre madera y cobre, ambos
para formatos pequefios. Mientras se seguird utilizando el
fresco en el caso de la pintura decorativa mural.

- Los pintores acostumbran a realizar dibujos y bocetos
preparatorios antes de la obra definitiva, asi como modelos,

hechos fundamentalmente para mostrarlos a los clientes

como era el caso de Rubens.

Claudio de Lorena, Puerto
con el embarco de Santa
Ursula, 1641,

National Gallery,

Londres (Reino Unido).
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Michelangelo Merisi da
Caravaggio,

Cesto de Frutas, 1597,
Pinacoteca Ambrosiana,
Milan (Italia).

- La temdtica es muy variada segin las diferentes
escuelas. En estos momentos, el paisaje se convierte en un
género independiente. Ademds no hay que olvidar
tampoco que,a menudo, una pintura barroca de apariencia
realista e intrascendente esconde un sentido simbdlico.
Puede hallarse tras el significado oculto de los objetos
cotidianos, como sucede en algunos bodegones Y
naturalezas muertas concebidas -como Vanitas, que
constituyeron un motivo de reflexién sobre la brevedad de
la gloria y de los placeres terrenales, o puede estar detrds
de las alegorias de apariencia humana, de los emblemas y
simbolos introducidos en los complejos programas
pictdricos destinados a ensalzar los valores religiosos o las
virtudes reales, inspirdndose para ello en la Antigliedad,
¢omo la mitologfa o en los libros de emblemas y en los
manuales de iconologfa mds divulgados, por ejemplo el de

Alciato o el de Ripa.

Finalmente, hay que indicar el cambio general de gusto
estético que se produce entre los siglos XVl y XV, el cual
queda reflejado en este Ultimo siglo en las decoraciones
pictdricas del Rococd. Asi puede decirse que en el
Seiscientos la pintura de factura suelta se impone; el

colorido fuerte y denso del Seiscientos deja paso al gusto

S e

St ek
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por los tonos pastel; la luz tenebrista o natural es SUstitiig,
en muchos casos por otra luz blanquecina y clara; a solide;
y densidad de la figura, propia del XVII, tantas Veces
presentada como sensual y carnal, es sustituida por otra
imagen femenina mas flexible y ligera, de un erotism,,
aporcelanado; la atmadsfera que rodea los cuerpos PUede
adquirir en el XVIIl el aspecto de una suave nebling; |3
solemnidad grandilocuente, la puesta en escena teatral que
usa todos los efectos del aparato posibles o |3
interiorizacién grave, pasardn ahora a ser una escenificacign
teatral mas alegremente desenvuelta, dotada de la gracia
de una coreografia de danza, a veces con una superficialidad
frivola, en otros casos con una elegancia natural, sin que
falten en ambos siglos representaciones de un intimismo

mds directo y poético.

Serd en Roma, en la Ultima década del siglo XVI, donde
se sienten las bases de la pintura barroca a partir de
Caravaggio y Annibale Carracci. Su pintura tiene en comin
el plantearse la "vuelta al natural” como rechazo a la
artificiosidad del Manierismo, si bien la forma como la
plasman es diferente. Se crean asi las dos corrientes

pictdricas que coexistirdn en el futuro: el naturalismo vy el

Barroco clasicista.




LA PINTURA EN [TALIA

Bl naturalismo supone una reaccién al intelectualismo
manierista, siendo Michelangelo Merisi, mds conocido como
Il Caravaggio (1571-1610), el artista mds significativo, al
introducir una profunda revolucidn en la pintura. Se inserta

n lo popular y en lo real. Esta plasmacion realista, ajena a
toda idealizacién, se aprecia también en los temas religiosos,
que desacralizd y presenté como dramdticos momentos
ce |z vida cotidiana. Sus personajes se inspiran en sus
contemporéneos, rechazando los ideales clasicos. Para
acentuzar el realismo, coloca a los personajes en el primer
plano bajo una fuerte luz dejando entre sombras a los
elementos esenciales. Ademds cuida el repertorio de
horizontales y verticales como se aprecia en La vocacidn de
San Mateo que ha sido considerada como un manifiesto
del realismo y del contraste luminico de Caravaggio, obra
que realizd entre 1599-1600, Jesus, acompafiado por San
Pedro,irrumpe en la estancia donde Mateo presuntamente
S€ ocupa de sus tareas de recaudador de impuestos,
fodeado de cuatro personajes dispuestos alrededor de una

mesa. Jests extiende su brazo y sefiala al elegido. El cuadro
es novedoso por la distribucién de los personajes en la
mitad inferior del lienzo, dejando vacia la parte superior,
por el rayo de luz exterior que ilumina en violenta diagonal
los rostros y que centra la atencion del observador, y por
la escenificacidn libre del texto biblico.

Entre sus contempordneos hubo numerosas reacciones,
unos le criticaron por falta de decoro mientras que muchos
le siguieron, incluso fuera de ltalia. Técnicamente lo que hace
con la luz se determina como Tenebrismo, donde la luz no
sélo ilumina sino que configura, y aporta gran dramatismo a
la escena representada, Otras de sus obras son La cena en
Emads, La muerte de la Virgen'y La conversién de San Pablo.

Destacamos La muerte de la Virgen ya que esta obra, de
1605-1606, llama la atencién por la composicidn. Se
estructura a partir del rayo de luz que sale del dngulo
superior izquierdo. Este atraviesa en diagonal toda la tela e
ilumina las cabezas de los apdstoles hasta llegar al cuerpc

tendido de la Virgen.

EL BARROCO

Michelangelo Merisi da

Caravaggio, Cena en Emaiis,

1606, Pinacoteca Brera,
Milin (Italia).
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Michelangelo Merisi da
Caravaggio, La vocacion de
San Mateo, 1599-1600,
Capilla Contarelli, Iglesia de
San Luis de los Franceses,
Roma (ltalia).
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Michelangelo Merisi da
Caravaggio. La muerte de la
Virgen (detalle), 1605-1606,

Museo del Louvre,
Paris (Francia).

El haz de luz también revela la existencia de una cortina

de color rojo intenso que domina la escena, el Unico
elemento decorativo que puede apreciarse. Esta cortina
ilustra la voluntad del pintor de huir de lo superfluo para
dar a cada uno de los componentes del cuadro una
connotacién simbdlica, ya que la cortina recuerda al teldn
de un teatro y confiere a la escena un mayor sentido
dramitico.

En relacién con los elementos pldsticos, este cuadro
es un claro exponente del tenebrismo de Caravaggio. En
esta Ultima obra de su etapa romana ya es capaz de

plantear la escena sin matices ni gradaciones luminicas:
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juega abiertamente con el claroscuro, es decir, el contraste
de luces y de sombras que ilumina bruscamente lo que €
artista desea y sume en la oscuridad lo que considera
menos importante. Asf, el rayo de luz, simbolo de la gracia
divina, se convierte en el verdadero elemento estructurador
cruza fa escena e ilumina de forma simbdlica las cabezas
inclinadas por el dolor, mientras mantiene los mundanos
cuerpbs en la penumbra,

Finalmente, sobre el contenido, podemos decir qUe
representa el momento en que la Virgen acaba de morr
Magdalena solloza junto a ella y los apdstoles inclinan sUs
cabezas mostrando su respeto y dolor.



Los destinatarios del cuadro, los monjes de la iglesia de
canta Maria Della Scala, lo rechazaren porgue consideraron
que laimagen de laVirgen era tratada indignamente. Parece
ser que Caravaggio tomé como modelo el cadaver de una
mujer ahogada el rio Tiber como muestra el vientre
hinchado y los pies amoratados. Aquellos religiosos no

captaron el profundo sentimiento religioso.

La incomprensidn ante sus obras no era una novedad
para Caravaggio en un momento en que la pintura
italiana religiosa seguia los estrictos preceptos de la
Contrarreforma. La mirada directa y austera del pintor
no cumplia con la funcién persuasiva y de estimulo del

sentimiento religioso que eXigia en estos momentos la

Iglesia.

A pesar de no tener discipulos directos, Caravaggio
dejé huella evidente en las primeras figuras de la pintura,

como Rembrandt y Veldzquez.

En el dmbito italiano también tiene importancia el

Clasicismo, que posee como foco principal la ciudad de
Bolonia. Pretende la blsqueda de una belleza ideal. Fue un

arte muy bien acogido por la Iglesia y por los altos circulos.

Los temas son variados y los artistas mds importantes son
los Carracci. Destaca Annibale Carracci (1557-1609) que
llega a Roma desde Bolonia, ciudad en la que habia creado
en torno a 1580 la Academia del Naturale junto a su
hermano Agostino y a su primo Ludovico, lugar donde se
relacionarfan con otros pintores, que posteriormente le
seguirfan hasta a Roma. En esta ciudad acabd de configurar
Annibale su modo pictérico, que serfa adoptado por la
llamada Escuela bolcfiesa y que constituye el sustrato del
clasicismo Barroco. Se trata de un programa derivado de su
conocimiento de la escultura antigua, de su reflexién sobre
la pintura cinquecentista tanto de Parma,Venecia como de
Roma, y de sus estudios directos del natural, cuyas formas

siempre seleccionard eligiendo las mds bellas.

Su importante aportacion a la pintura posterior se inicia
en la decoracion del techo de la Galeria Farnesio, desde 1597,
obra considerada como el primer contrapunto Barroco a lo
propuesto por Rafael, donde las historias mitoldgicas de los
amores entre dioses y mortales se ordenan en forma de
cuadros trasladados, conocido como quadri  riportati,
dispuestos sobre un entramado arquitectdnico o quadratura,
que aparenta ser prolongacién del que articula el muro
inferior de la sala. Asf aunque parte de Miguel Angel y de

Annibale Carracci, frescos
decorativos en el techo de la
Galeria Farnesio,
1597-1600, Palacio Farnesio,
Roma (Italia).




Ann:hale Caraca,
r, 16001601,

de Ceras

Roma (1talu)

Annibale Cammacal. Piedad,
1409, Museo Nacional de
CGapodimonte,

Nipoles (Jtalia).

Rafael, es nuevo el tratamiento del trampantojo del conjunto
que simula pictdricamente arquitecturas, esculturas, figuras
vivas y cuadros con sus marcos acumulados en su bdveda
convertida en una pinacoteca. Es nueva también la unidad
de accion que parece animar al unisono las narraciones, asf
como la forma viva y sensual recrea en clave barroca la

Antigiedad y las ensefianzas de los grandes maestros del
siglo XVI.

En el terreno de lo religioso, Annibale y la Escuela
bolofiesa crearon el modelo del gran cuadro de altar; en el
que las emociones o affetti se representan de forma
convincente en su plasmacién facial y en su gesticulacidn
retdrica, manteniendo siempre la belleza sin caer nunca en lo
wulgar, tal como recomendaba Rafael. Usan composiciones
sencillas como por ejemplo la triangular; con las que se

regulan movimiento y pasiones, eliminando el dramatismo
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incluso en los temas mds terribles, y se sirven de la
teatralidad barroca para unir los dos estratos, el celeste y
el terrenal. Plasman el espacio en profundidad, uniendo de
modo armonioso la plasticidad de las formas con el vivo
colorido, los efectos de una luz natural, mas o menos
sombreada,y una vibrante calidad atmosférica. Buen ejempl
de ello son la Asuncién de Annibale Carracci de la Capilla de
Cerasi de entre 1600-1601,

Finalmente, Annibale Carracci crea también el modelo
de paisaje ideal cldsico. Este, reflejado en su Huida a EPYO
de 1604, se basa en una reelaboracién de la naturalez?
que compone armoniosamente mediante la serie 9
horizontales y verticales que dominan el lienzo. Orden?
también de forma codificada las masas de color €
progresion de oscura a clara y con visin cada vez men°

i ‘ - s on
nitida desde el primer al dltimo plano, aplicandolas ¢



una pincelada suelta; hace asi convincente la distancia y
recrea la atmdsfera, tal como lo habfa aprendido de la
Escuela veneciana. Elige asimismo un momento en el que
la naturaleza estd en calma y nada amenaza al hombre, el
cual le ha ennoblecido con su presencia mediante
construcciones, cultivos y ganados. Algunos de los
pintores bolofieses, como Domenichino y Albani
afiadirfan a este paisaje motivos de la Antigliedad o la
mitologfa, formulando asi el paisaje idflico pastoril de gran
demanda como tema decorativo en su época como se
reflejaen Diana cazadora de 1616 y en Danza de

amorcillos de 1635, respectivamente.

Algunos de sus seguidores més clésicos fueron Guido
Reni, !l Domenichino, Giovanni Lanfranco, Francesco Albani
o Il Guercino.

De Reni destacamos la obra Hipdmene y Atalanta, al
emplear colores que sorprenden como el malva y el
amarillo anaranjado. Las figuras aparecen entrelazadas,
muestra el ideal de perfeccidén y de belleza del cuerpo
humano, aportandonos una visién mis lirica. También es el
autor del fresco del Casino Rospigliosi, que ejecutd entre
|612-1614, LaAurora dende el papel protagonista lo ocupa
Apolo, en su carro acompahado por las Horas. Estd
concebido como un cuadro de pared, pero para ser
colocado en el techo. Las figuras al estar distribuidas en friso
recuerdan a la estatuaria antigua. Este mismo tema serd
tratado en 1621 en el Casino Ludovisi por Il Guercino pero

ya con grandes avances. |

Para Il Guercino fueron decisivos sus viajes a Venecia

y su estancia en Mantua, donde llegé a conocer a Rubens.

EL BARROCO

Annibale Carracci,

La buida a Egipto, 1604,
Galeria Doria Pamphili,
Roma (Italia).




Annibale Carracci, Piedad y
santos, 1583,

Galeria Nacional,

Parma (Italia).




En 1620 realiza el cuadro La toma de hdbito de San
Guillermo de Aquitania, donde es llamativo el profundisimo
eéscorzo del éngel y cémo San Guillermo nos muestra su
rodilla. El empaste es muy denso y busca efectos luminicos

en todas sus composiciones.

En el caso de Albani sobresale Danza de amorcillos de
1635 por ser una refinada miniatura idflica de temética
mitoldgica-alegdrica, sobre un fondo de paisaje agreste. Fue
Pintada en su etapa final bolofiesa y es un buen ejemplo
de la industrializacidn a la que el pintor sometié a su

la  mecdnica y mondtona

produccién, basada en
reproduccién de obras de ficil lectura, ejecutadas con
gracia, y motivada, en buena medida, por el alto aprecio que
alcanzé entre los coleccionistas privados. En su morbidez
formal y en su equilibrado cromatismo se evidencian las
influencias que recibe de las obras de Tiziano.

Posteriormente, en Venecia, Canaletto y Tiépolo
conseguirdn desarrollar el concepto de paisaje Barroco,
jugando con el colory la luz, pero ya dentro de la pintura
del siglo XVII.

EL BARROCO

Guido Reni, Hipémene y
Atalanta, 1615-1625,
Museo Nacional de
Capodimonte,

Napoles (Tralia).
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Por (ttimo, hay que destacar lo que se conoce como
Barroco Decorativo o de movimiento, es decir, la decoracidn
de bdvedas y muros que abarca cronoldgicamente la
segunda mitad del siglo XVII. Se ponen de manifiesto el
ilusionismo y la artificiosidad para conmover al espectador:
Podemos mencionar a Pietro da Cortona (1596-1669), por
su movimiento y colorido, donde la arquitectura parece que
continda. Cortona a través de las influencias que recibe de
Il Guercino vy Lanfranco culmina asi las experiencias
precedentes, manejando con virtuosismo la perspectiva
arquitectonica de los marcos, la impresidn de abertura al
exterior y el escorzo de la figura, que aparece vista desde
abajo a arriba, el llamado di sotto in su, y se proyecta hacia
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el espacio del espectador: Este sistema, derivado de las
soluciones del Correggio en Parma durante el siglo XVh
serd retomado para representar eficazmente las glorias
celestiales que se muestran en las iglesias como si €
tratasen de una aparicién como se aprecia en La Trinidad
en la Gloria y La Asuncién de la Virgen, de Santa Maria in
Vallicella, 1647-1660. Formalmente, Cortona muestra 2
aproximacién erudita a la Antigijedad, tan propia del
siglo XVII, y parte de Rafael y Venecia para crear unés
figuras potentes, sensuales, llenas de movimiento Y
teatralidad, de vibrante cromatismo, modeladas por U
luz clara o dorada, flotante en un espacio atmosférico Y
Vaporoso, cuya vitalidad que estd algo més idealizada, €3



equivalente a la de Rubens. Serdn los actores que ponen
en escena también los programas alegdricos con los que
exaltan las virtudes de las grandes familias aristocriticas,
mediante la decoracién de los palacios Barberini en Roma,
y Pitti en Florencia de 1636-1639 y 1640, con las
apoteosis de las familias Barberini y Médicis. En el palacio
Barberini realiza su fresco mas famoso, Alegorfa de la

Divina Providencia que cubre el techo del Gran Salén del
Palacio

El estilo ilusionista de Cortona culmina en los grandes
decoradores de techos de finales del siglo, Giovanni Battista
Gaulli y Andrea Pozzo, cuyas mejores obras se encuentran

en las iglesias jesuitas de Roma como La Adoracién del
Sagrado Nombre de Jests, en el Gest, que realiza entre
1672-1682 y La Apoteosis de San Ignacio, en la iglesia de
igual nombre, entre 1691-1694, donde consiguen con su
dominio de las leyes de la perspectiva, su aparato teatral e,
incluso, la fusién de las artes como hace Gaulli, conectar el
espacio real y el fingido, siendo vehiculo de persuasidn que
implica y conmueve al fiel, tal como deseaba la lglesia
contrarreformista. Con esta Ultima obra citada, el Padre
Pozzo racionalizé la creacidn de espacios ficticios, logrando
un riguroso y centralizado punto de fuga, para prolongar
hasta el infinito, la realidad tectdnica del edificio. Adn fue
mds excelente pintar una suntuosa cdpula, de amplio
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Pietro da Cortona, Triunfo
de la Divina Providencia,

1632-1639, Palacio
Barberini, Roma (Italia).



Andrea Pozzo, La Apoteosis
de San Ignacio, 1685-1694,
Iglesia de San Ignacio,

’ Roma (Italia).

tambor con columnas, para sustituir a la que en la Iglesia no
pudieron erigir de obra los jesuitas.

Dentro del Barroco decorativo también es
importante Sacchi, quien entre 1629 y 1633 realizé para
el Palacio Barberini el fresco El triunfo de la Divina
Sabiduria. Cuando se le encargd la decoracion de esta
bdveda, Sacchi frente al énfasis y la exuberante sensualidad
de Cortona quien habia realizado para el mismo palacio Ef
triunfo de la Divina Providencia, defenderfa el ideal clasicista

ARTE UNIVERSAL

junto a Poussin, Algardi y Duquesnoy. Por ello, ajustdndose
a ese ideal de medida, olvidandose del decorativismo Y
del ilusionismo arquitecténico, dispuso una composicion
austera con pocas figuras, las asentd con noble dignidad

en el amplio espacio, las dibujé con rigor y las colored
delicadamente.

Otros importantes talleres de fresquistas surgjrdn €n

Népoles, asf el de Luca Giordano, que luego veremos en &
corte madrilefia.



LA PINTURA EN FRANCIA

La Escuela de pintura francesa se inicia en el reinado de
Luis Xlll ligada a ltalia, donde se forman o viajan sus artistas
mas importantes, como es el caso de Simén Vouet (| 590-
1649) o Eustache Le Suer (1617-1655), representantes de
un Barroco moderado o clasicista. Paralelamente, la corriente
naturalista aparece fuera de Parfs, destacando el lorenés
Georges de laTour (1593-1652). Discutido el origen de su
caravaggismo, que pudo recibir de modo directo en una
hipotética estancia en Roma, o indirectamente de los
pintores holandeses de la Escuela de Utrecht, a los que luego
se hard alusidn, lo cierto es que de La Tour ofrece una

personal version del mismo. Se inicia pintando temas de

género y religiosos bajo un acusado naturalismo, con fondos

neutrales y una marcada iluminacién que aparentemente

llega desde fuera de la composicién, al modo de Caravaggio.

Desde aqui evolucionard hasta llegar a concebir sus figuras
reducidas a sus volimenes simples, lo que le aleja de los
propdsitos del naturalismo inicial, y sobre ellas experimenta
los efectos claroscuristas producidos por un foco de luz
visible, como una vela. Frente a otros pintores de esta
corriente, hace desaparecer todo lo desagradable de la
narracion, como se aprecia en los martirios y nos
muestra unos personajes silenciosos, de interiorizada
meditacidn, que se han ligado a la gran influencia del
pensamiento franciscano. Asi podemos comprobarlo en
San Sebastidn curado por Santa [rene de 1650 o en obras

Simén Vouet, Diana y
Acteén, 1634, Petit Palais,
Paris (Francia).






Georges de la Tour, La
Buenaventura (detalle),
¢. 1630, Metropolitan
Museum of New York
(EE.UU.).




Philippe de Champaigne,
Cuadro votivo de sor
Catherine de
Sainte-Suzanne, 1662,
Museo del Louvre,

Paris (Francia).

como San Jerénimo Penitente 6 San Jerénimo leyendo una
carta (1622). También es interesante la composicién San
José carpintero, aproximadamente de |640, injustamente
olvidada durante siglos. En la composicidn, la profunda
oscuridad de la tela queda cortada bruscamente por una
candela que sujeta el nifio JesUs e ilumina intensamente
la zona préxima a él. Por lo tanto, las creaciones de La
Tour evitan los aspectos anecddticos para centrarse en
el tratamiento de la luz y de las sombras.

La tendencia realista est4 también presente en Philippe
de Champaigne (1602-1647) que se inicia como pintor
haciendo magnfficos retratos oficiales, como los de Luis Xll
y el cardenal Richelieu, que son considerados el principio
del retrato de aparato, y frente a éstos concibe después

otros retratos de gran sobriedad, que Muestran g,
vinculacién con el movimiento jansenista., Entre ellos
destaca la composicién Cuadro votivo de sor Catherine de
Sainte-Suzanne de 1662, éleo en el que nos describe |
curacién milagrosa de su propia hija, religiosa de Port-Royg)
plasmando con toda naturalidad lo sobrenatural, sin ningn

aparato, a través del rayo luminoso que llega a la celda en
la que oran dos monjas con gran recogimiento, retratadas
con sincera veracidad y maravillosa técnica.

Dentro de esta orientacion hay que situar también |a
pintura de los hermanos Le Nain, Antoine, Mathieu y Louis
(1593-1648), de los cuales el mds importante fue este
dltimo. Su mejor obra son las escenas de interiores o

exteriores con familias de campesinos, cuyo origen hay que




huscarlo en la pintura holandesa. Louis describe con gran
realismo las dificultades en las que viven, a través de los
objetos, escasos alimentos y harapientos vestidos que
levan, con una gama cromdtica monotonal y bafiados por
una luz tenebrista; pero, a diferencia de los nérdicos
propensos a la captacion espontdnea y a la sdtira, €l los dota
de una expresion severa, estudiada, que les da gran dignidad
como se aprecia en Familia campesina hacia | 640.

Pero sin duda lo que mds destaca es el Clasicismo que
enlaza con el Barroco italiano, sobresaliendo Nicolds
Poussin (1594-1665), que, paraddjicamente vivié toda su
vida en Roma, si bien era considerado en su pafs como el
mejor pintor nacional, vendiéndose sus obras en Parfs a

altos precios y dando lugar a una estética oficial, derivada

del estudio de su pintura, conocido como el poussinismo.
Al principio sus cuadros estdn llenos de movimiento, con
seres humanos idealizados como en su Bacanal.
Posteriormente su estilo cambia, estructurando el espacio

con una precisién matemdtica.

Poussin alcanzé su ideal pictdrico en Roma, con el
apoyo del coleccionista Cassiano dal Pozzo y con su
relacidn con los bolofieses, siendo || Domenichino su
maestro. Aqul adoptd una manera cldsica derivada sobre
todo de su conocimiento de Rafael y de una Antigliedad
que quiso resucitar en sus pinturas. Lo mds significativo de
su obra son los paisajes histdricos, modalidad del paisaje
cldsico que recoge con gran sensibilidad los escenarios

naturales, que serdn reelaborados mds tarde en su taller

Nicolas Poussin, Ef in
Arcadia ego o Los pastores
de Arcadia, 1640-1650,
Museo del Louvre,

Paris (Francia).




NiceAas Peusssing Las cuatro
estaciones (E) verano),
1600-160+4, Museo del
Louvre, Paris (Francia),

En pigina siguiente,
Hyacinthe Rigaud, Luis XIV,
rey de Francia, ¢, 1701,
Museo del Louvre,

Paris (Francia).

armoniosamente, con composiciones regidas por verticales
y horizontales, con incorporacién de edificios o ruinas
antiguas, un colorido espeso y una luz que se distribuye por
igual, Dota al paisaje de una significacién humanista al
afadirle personajes o historias tomadas de la mitologfa, con
las que ensalza sus ideales estoicos de conducta humana,
Ejemplos destacados son Los pastores de la Arcadia,
realizado hacia 1640-1650y la serie de Las cuatro estaciones
de 1660-1664.

En Francia, también tiene gran desarrollo la temdtica del
paisaje con obras como Muerte o el entierro de Foecio o El
puerto de Ostia con el embarco de Santa Paula de Claudio de
Lorena, méds conocido como Claude Gellé (1 600-1682).Son
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paisajes idealizados, a los que llega tras el conocimiento del
arte italiano y por sus relaciones con artistas holandeses ¥
alemanes instalados en dicha ciudad como fue el caso de Paul
Bril, donde la disposicién de los elementos se calcula para
lograr un equilibric global. Este tipo de pintura también se
denomina "pastoral”. Son resultado de unir la observacion
con la idealizacidn, partiendo de sus estudios del natural, en
los que se interesa por la belleza de la luz, tomada en todas
Ias horas del dia. Sobre esta base reelabora en su taller
paisajes idflicos, teniendo como nota habitual una linea dél
horizonte bastante baja y recreando fundamentalmente 105
momentos del amanecer y del atardecer. Incluye elementos
propios de la Antigliedad. Su influencia va a ser decisiva €0
los paisajistas del siglo XIX como Constable.
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Claudio de Lorena,
Embarque de Santa Pautla
Romanca en Oslia,
1637-1639, Museo Nacional
del Prado, Madrid (Esparia).
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Finalmente, se considera la segunda mitad del siglo XVII
y el reinado de Luis XIV como el periodo del “Pleno
Barroco Francés”, momento en que se crea la Real
Academia de Bellas Artes con autores tan importantes
como Charles Le Brun (1619-1690) y Hyacinthe Rigaud
(1650-1743).

Le Brun habfa estado en Roma y conocia la pintura
decorativa de los bolofieses y de Cortona. El se convirtig,
gracias a Colbert, en el primer pintor real, en director de todas
las decoraciones reales y de la Manufactura de Gobelinos. Fue
el punto de partida de la importante escuela de pintores-
decoradores que habrfan de sucederle y, ademds, fue el
maximo represehtante de la Academia anteriormente citada,
que habfa sido fundada en 1648, siendo el érgano codificador
del estilo. Su pintura se encuentra dentro del Barroco clasicista
y tiene su mejor expresidn en la decoracién de la Galeria de los
Espejos de Versalles, desde 1678, en cuya bdveda se narran los
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principales hechos del reinado de Luis XIV, desde los
comienzos de su gobierno personal hasta la Paz de Nimega
(1661-1678), inscritos en grandes marcos dorados y
presentando al soberano como un héroe siempre victorioso.
Son también famosos El suefio del Nifio Jests y EI Canciler
Séguier y su séquito, asi como varios lienzos sobre Alejandro
Magno.

También el segundo, Rigaud, destaca dentro de la pintura
al servicio real que, a pesar de haber trabajado dentro del
siglo siguiente, representa muy bien los intereses estéticos de
esta €poca. Su retrato de Lufs XIV de 701, es el modelo del
retrato "de aparato”, con el soberano en pie, acompariado
con los atributos reales, noble en el porte y firme €N
temperamento, con la veracidad fisonémica que le permite 4
cardcter de imagen oficial. La cortina que lo enmarca da
solemnidad a la escena y el dosel es indicativo de su elevada

condicidn, por encima de los demds mortales.



LA PINTURA EN HOLANDA

La personalidad de Holanda estd en gran parte definida
por su amplio imperio ultramarino. Su situacién religiosa,
donde triunfa el calvinismo, suscita en la sociedad una
conciencia mds ambiciosa, asf desaparece el mecenazgo de
la Iglesia y el tema religioso.

Politicamente, Holanda es una republica con bienestar
econdmico, donde la clientela es la burguesia que demanda
obras de’ pequefio formato, llamadas tablas. El pintor
holandés prestard especial atencién a la historia de lo
cotidiano. Se trata de un pueblo de pintores que dominan
el color y que emplean como técnica el éleo, que permite

gran desarrollo del detallismo.

El pintor mds destacado es Rembrandt Harmenszoon

van Rijn (1606-1669), aunque también destacd como

grabador. Nacido en Leyden (Holanda), alcanza su etapa
plenamente barroca en Amsterdam, bajo la influencia de la

pintura de Rubens y del Barroco internacional.

La presencia de Rembrandt en subastas era habitual.
No sélo adquirfa obras de arte para acrecentar su propia
coleccidn, sino que invertia grandes cantidades con fines
especulativos. En sus obras destaca por el tratamiente de
la luz suave que acaricia las superficies y las unifica, dando

la sensacién de un espacio mds amplio.

Cultiva la pintura religiosa como El regreso del hijo
prédigo (1622), con cardcter muy humano, junto con
retratos, sobre todo colectivos como La leccién de anatomia
del Doctor Nicholaes Tulp. Esta composicién de 1632 es la
pintura sobre medicina mds famosa del mundo, Ademds

aln siendo su primer retrato de grupo, aportd

innovaciones importantes en la concepcidn tradicional de

Izquierda,

Rembrandt Harmenszoon
van Rijn, Ef regreso del hijo
prédigo, 1669,

Museo del Hermitage,

San Petersburgo (Rusia).
Derecha,

Autorretrato como el Apdstol
San Pablo,

c. 1661, Rijksmuseum,
Amsterdam (Paises Bajos).
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Rembrandt Harmenszoon
van Rijn, La leccion de
anatomia del Dr. Nicholaes
Tulp, 1632,

Museo Mauritshuis,

La Haya (Paises Bajos).

este tipo de obras. En la pintura holandesa del siglo XVII, las
corporaciones profesionales encargaban cuadros en que
aparecieran sus miembros para exponerlos en sus sedes
sociales, La costumbre exigia que se respetase el orden
jerdrquico de los sujetos situdndolos segin un sistema
preestablecido, pero aquf Rembrandt subordina el rango
individual de los personajes a la accién narrada, es decir, la
diseccion y los comentarios del profesor, y rompe asi con

la rigidez de las anteriores obras de este género.

Lo que sf respetd fue la tradicién preceptiva de la
pintura holandesa, que otorgaba a todos los retratados las

mismas dimensiones, por lo que el artista optd por situarlos
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de .manera piramidal. Los siete personajes, Situadog
alrededor de la cabeza del caddver, asisten a la clase que
imparte el doctorTul[?, quién estd levemente separadg del
grupo. A pesar de que el cuerpo inerte es el hipotético
centro de atencién, nadie se fija en €l. Uno de los presente
sostiene un folio con el nombre de los siete asistentes, que
pagaron por asistir a la leccién del doctor Tulp. Cerca de
los pies del caddver se observa un libro abierto,

probablemente un manual de Andreas Vesalius, considerad

el creador de la anatomia moderna.

Esta leccion se basa en un hecho real, siendo un

acontecimiento destacado, pues el Ayuntamiento sélo cedia




un cuerpo humano una vez al afio y los cirujanos se vefan
obligados a aprender el oficio a partir de libros o muestras
conservadas. Se cree que el propio Rembrandt asistié a |

lecoon.

En este cuadro, la luz que es irreal v artificiosa, procede
de armba y acentua el contraste entre la frialdad que
gesprende el cuerpo desnudo del cadaver y la calidez de
los rostros de los asistentes a la clase.

El claroscuro del pintor holandés, a diferencia del de
Caravaggio, crea contornos nitidos de las figuras a partir de
las partes luminadas y las sombreadas. Rembrandt utiliza el

claroscuro para conferir a la atmésfera un significado tanto
visual como espiritual. Asi hasta el fin de su carrera, el
claroscuro es su mds poderoso medio de expresidn.
Ademds anade calidez atmosférica en las composiciones
para dar intensidad y emocidn a la escena y cierto relieve
escultdrico a las figuras.

Por otra parte, el holandés preferiria inspirarse en la
realidad més que en los cldsicos, hasta el punto de que, en

su juventud, no quiso viajar a ltalia para conocer sus obras.

También es importante la Ronda nocturnag, donde el

barniz utilizado en su momento para restaurar este lienzo
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Rembrandt Harmenszoon
van Rijn, Danae, 1636,
Museo del Hermitage,

San Petersburgo (Rusiadf™
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Rembrandt Harmenszoon
van Rijn, La ronda
nocturnda, 1642,
Rijksmuseum,

Amsterdam (Paises Bajos).
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oscurecio la composicién y motivé que se le asignara este
titulo erréneamente, En la actualidad sabemos que la accidn
se desarrolla al mediodia y que probablemente plasma un
desfile de milicias civicas con motivo de |a visita de Marfa de
Médicis a Amsterdam en 1638, siendo esta obra de | 642.Se
trata, pues, de un retrato colectivo que rompid con la tradicidn
retratistica de su época. Rembrandt transformd el género al
convertir la escena en un conjunto de multiples figuras
realizando acciones dispares, y al emplear el claroscuro como
método de escenificacién dramitica. Tres figuras destacan en
la composicion: el capitan Cocq y su teniente Van Ruitenburch,
que encabezan el grupo y son iluminados con especial
intensidad, y la muchacha de resplandeciente vestido dorado
en segundo término, Rembrandt cultivé también la técnica

del autorretrato, de los que llegé a realizar més de ochenta.

Otro de los grandes pintores holandeses fue Frans Hals
(1581/85-1666), flamenco de nacimiento y emigrante con
su familia a Haarlem, ciudad en la que trabajard, y que
destacd fundamentalmente como retratista. Practicd dos
modalidades diferentes: la del retrato colectivo o de grupo,
férmula tipicamente neerlandesa consistente en reunir en
un mismo cuadro a los miembros de cualquiera de las
corperaciones ciudadanas como eran gremios, milicias,
centros benéficos o escuelas, con el fin de decorar sus
sedes como ya hemos citado, y el retrato individual, en el

que plasmarfa tanto a burgueses como a tipos populares.

Hals aportd a este tipo de pintura dos novedades bésicas:
Por una parte, la captacién directa y espontdnea de los
retratos, reflejando su vitalidad, temperamento y estado
animico momentdneo; por otra parte, su peculiar pincelada
o factura pictdrica, que les proporciona vida mediante un
movimiento répido, segura y simplificada casi de boceto,
aunque en realidad invirtiera horas en su realizacién, Esta
inmediatez de los retratos de Hals hace que sus
protagonistas conecten en seguida con el espectador; tal
como sucede con El alegre bebedor de 1628-1630 o Malle
Babbe también conocido como La Bruja de Harlem (1630-
1635) de hacia |650 aproximadamente. Aunque quizds su
retrato individual mds conocido sea La gitana o La zingara,
donde el dibujo précticamente no existe e interpreta de
modo extraordinario la vivacidad v la alegria holandesa. Esta
obra nos muestra su fase caravaggesca de claro cromatismo

y difusa luminosidad.

Su pintura evolucionaria hacia formas cada vez mds
sobrias en la composicidn, gestos y paleta de colon
destacando en su ultima etapa Las regentes del asilo de
ancianos de | 664, retrato de un grupo de mujeres de edad
avanzada, cuyos rostros aparecen marcados por el contacto
diario con el sufrimiento de sus semejantes. Ademds
también sobresale su obra Oficiales de ia guardia de la
ciudad de Haarlem, donde emplea pinceladas grandes y
decididas, con amplia repercusién posterior.

Pagina anterior, Frans Hals,
El alegre bebedor,
1628-1630, Rijksmuseum,
Amsterdam (Paises Bajos).
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Frans Hals, Las regentes del
asilo de ancianos de
Haarlem, 1664,

Museo Frans Hals,
Haarlem (Paises Bajos).



Por otra parte, Holanda dio muy buenos paisajistas
como Jan Vermeer (1632-1675) que nacid, vivid y murid
en Delft. Formado en el taller del holandés Fabritius, ingresé
en la cofradia de San Lucas como maestro pintor: De vida
sedentaria, sélo dejé una vez su ciudad natal para estudiar
con Rembrandt en Amsterdam. Se cas y tuvo once hijos.
Murié prematuramente y fue injustamente olvidado hasta
el siglo XIX.

De gran interés es su Vista de Delft, donde incorpora el
lenguaje cldsico con otro significado. Sobre la composicidn
de esta obra realizada entre 1658 a 660, podemos sefialar
que aunque la escena se cifie a la gradacidn de planos
(orilla, canal y ciudad) que establece la profundidad barroca,
la propia concepciéh compositiva consigue una unidad focal
completa, y el artista logra que ninglin elemento sobresalga
mds que los otros. De esta manera, la gran extension de
cielo, habitual en los paisajes holandeses de la época, es tan
matizada en lineas y colores que nunca relega las

edificaciones a un segundo término.

Sobre el contenido, podemos decir que Vermeer

inmortalizé Delft desde el canal Rdtterdam. El cielo

nublado ocupa, con diferencia, la mayor parte de la tela: es
inmenso y favorece los espectaculares juegos de SOMbras
y de luz que se proyectan sobre la ciudad. Asi la Primera
linea de casas, de contornos suaves y colores apagados, esti
presidida por una luminosidad frfa que contrasta con ¢
amarillo brillante y luminoso que reflejan los edificios ms
alejados de la ribera del rfo. Marcan esta diferencia los rayos
de sol, que se escapan entre las nubes y provocan el Juego
complejo de luces y sombras. La sensacion resultante es
que la escena va cambiando ante los ojos del espectador:
La superficie del rfo, por su parte, revela en sus aguas el
reflejo de las casas de la orillay consigue crear la impresién
de espacio abierto entre la ciudad y la persona que
observa el cuadro. El elemento humano parece
insignificante, pero cumple una funcidn importante,
participa de la calma y la serenidad que transmite el lienzo
y las contagia al observador. Asi, Vista de Delft ha sido
considerado como el primer cuadro impresionista de la

pintura europea.

La paleta de Vermeer se reconoce en los colores
amarillos, los azules matizados y el gris. En la obra

mencionada, el amarillo domina las zonas sdlidas, mientras

Johannes Vermeer van Delft
(Jan Veermer),

Vista de Delfl, 1658-1660,
Museo Mauritshuis,

La Haya (Paises Bajos).




que el azul invade el canal y el cielo, e incluso colorean

algunos tejados.

El pintor holandés usa una pincelada impecable y
detallista que, en ocasiones, llega al puntillismo. Esos
pequefios toques de color potencian la intensidad luminica
y evocan también la sensacién de humedad del agua.

Donde més destaca Vermeer, sin embargo, es en su
particulzr tratamiento de la luz, con golpes de efecto como
Iz manera de disolverla a partir del color blanco y no del
tradicional negro, en el momento que llega a su méxima

intensidad,

También es considerado el méximo creador del cuadro
de interior, con pocos personajes en un escenario realista
ocupados en sus labores como Muchacha leyendo una
carta o La lechera, donde representa un interior humilde
en el que una mujer vierte la leche de una jarra, Dispone
la mesa con el tapete en primer término, como un
obstdculo a nuestra mirada. Hay veces que la luz se
descompone en un punteado como se aprecia en la cesta.

Por lo tanto esta obra posee gran valor dentro de lo que

se considera pintura intimista.

Una de sus composiciones mds conocidas es la Joven
de la perla de 1665, que es una de sus pocas obras
donde el fondo es oscuro.Ataviada con un turbante a la
turca y con un pendiente de perla, la muchacha vuelve la
cabeza y nos mira. Es una mirada de atencidn, sin poder
adivinar cual es su estado de emocidn.Veermer muestra
precisidn en el contraste. La modulacién luminosa es a la
vez cromitica, donde la mejilla derecha estd mds
iluminada que la izquierda, que se encuentra en la zona
sombrfa. Combate la rigidez, sencillez y el estatismo con
extraordinaria minuciosidad. Parece que se aprecian las
texturas y en realidad es un intercambio de miradas con
el espectador.

Por tltimo mencionamos La carta de amor de 667 con
clementos de gran valor simbdlico como una marina en la
pared, zuecos en primer término, que sugieren un espacio
cotidiano. Las acciones son articuladas y es curioso como la
escena es vista desde otra estancia, por lo que el autor nos
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Johannes Vermeer van Delft
(Jan Veermer), La mujer
leyencdlo, 1657, Rijksmuseum,
Amsterdam (Paises Bajos).




Jacok [z22kso0n van
Ruysdzel, H Molino de
viento en Wik Bif
Duurstede, 1670,
Hiksmuseum,

Amsierdam (Paises Bajos).

En pigina siguiente,
Johannes Vermeer van Delft
(Jan Veermer), La lechera,
1658-1660, Rijksmuseum,
Amsterdam (Paises Bajos).

convierte en mirones, Ademds da importancia al espacio

mediante las plaquetas.

En el campo del paisaje también destacan Jacob Isaac
Ruysdael y Meindert Hobbema. El primero de ellos, con
obras como El molino de viento cerca de Wijh, se
convierte en el mds destacado de los paisajistas
holandeses. La riqueza cromdtica de su paleta y su
interpretacién dramdtica supusieron una ruptura con los
paisajes anteriores, Esta obra de 1670 es un sfmbolo de
la tierra holandesa, El artista capta el instante en que el
cielo, que ocupa gran parte de la tela, amenaza tormenta
ante un molino que se yergue majestuoso. Un dltimo
rayo de luz alcanza el molino, mientras el agua se mueve
con oleaje inquieto, La composicién acentda el contraste
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entre la masa serena del molino y la turbulencia de la
atmosfera.

Mientras, de Hobbema consideramos interesante su
obra La avenida de Middelharnis de 1689, donde demuestra
que es un paisajista lirico y objetivo, Muestra un camino
bordeado de drboles que se aleja perpendicularmente al
plano del lienzo, logrando efecto de lejanfa. Este modesto
rincén del campo holandés testimonia cémo el arte
ennoblece a la realidad. Es un realismo minucioso, donde su
atmdsfera parece detener el tiempo. El camino parece
adentrase en el infinito y la naturaleza vibra. Los pequeiios
personajes nos indican que el camino simboliza el nexo de
unién entre distancias, un motivo de acercamiento ©
separacidn, en definitiva, un motivo humano.
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Peter Paul Rubens.

Darz=a de aldeanos. 1635,
Museo Nadonal del Prado,
Madrid (Espafia).

LA PINTURA EN FLANDES

El contexto social es una corte llena de bullicio con
bienestar econémico, por lo tanto, sobresale el optimismo,
por su cardcter alegre y exultante, inclindndose por los
placeres. Sus temas costumbristas, bodegones y fiestas
aldeanas exhiben el culto a la comida. Ademds, el
catolicismo  contribuird a mantener en Flandes la
importancia del tema religioso, ya que la actividad de las

ordenes religiosas era inmensa.

El artista mds destacado es Peter Paul Rubens

(1577-1640). Su rica imaginacién y su gran dominio de la

técnica al dleo, le permitieron pintar cuadros muy
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complejos. Aplicaba la pintura en  muchas Capas
transparentes, para que las capas profundas fueran Visibles
y asf construfa las figuras pasando de lo oscurc a Io Clero,
Sabe embellecer la realidad. Amplia su formacign entre
1600 y 1608, cuando se desplaza a Italia. A su vuelta, para
satisfacer los encargos de su clientela, Rubens abrig un taller
en el que trabajaron artistas de renombre comoVan Dyck
y Jordaens, que se especializaron en temas concretos comg
retratos, decoracién floral, etc.... pero siempre bajo e|
estilo unificador de Rubens.

El maestro elabora los bocetos, que luego eran ejecutados
en el tamafio definitivo. Los pintores especializados realizaban

su tarea y Rubens, para finalizar las obras, aplicaba unas




pinceladas en puntos fundamentales o realizaba las figuras

principales.

Trabaja para la Iglesia, realizando las tablas centrales de
los tripticos de la Catedral de Amberes como La Ereccion
de la Cruz (1610) y Descendimiento de la Cruz (1611),
donde se aprecia el movimiento diagonal, los escorzos y el
especial tratamiento de luz y color: El primero fue pintado
en 1610 para el altar mayor de la Iglesia de SantaWalpurgis.
En este momento las obras religiosas tenfan un fuerte
control por las exigencias de la Contrarreforma y por la
presencia de los jesuitas, por lo que era necesario un
boceto, Fue el primero de sus grandes retablos.

Posee la estructura de un triptico que, aunque se
considera anticuado, era el sistema tradicional de los

Paises Bajos. En las partes laterales y predela, aparecen

santos locales y sus milagros, mientras en el interior, la
Pasion de Cristo. Desde el punto de vista formal, trabajé
el triptico como una Unica superficie, aunque en cada
espacio hay distinta intensidad psicoldgica. Esta unidad se
prolonga a través de la mirada de Cristo. Las anatomias

nos recuerdan a Miguel Angel, siendo remarcadas por el -

movimiento y la tensidn fisica, especialmente de los
sayones que pretenden elevar la cruz. Mientras el
Descendimiento de la Cruz, responde al encargo que
recibié Rubens de la Cofradia de Arcabuceros para su
capilla de la catedral.

También trabaja como pintor de corte, realizando

retratos como el de Maria de Médicis, donde no descuida
la penetracién psicoldgica,
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Peter Paul Rubens, Triptico
del Descendimiento de la
Criuz, 1612, Catedral de -
Amberes (Bélgica).



Peter Paul Rubens. MMaria de
Meédicis, 1622, Musco
Nacional del Prado,

Madrid (Espana).
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Peter Paul Rubens, El jardin
del amor, 1630, Museo
Nacional del Prado,

Madrid (Espana).
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Es interesante su obra La Danza de los Aldeanos (Museg
del Prado) ya que es la primera y dnica incursidn en la
pintura de género de Rubens, donde hacia 1630 hace 5,
reflexién moderna sobre la obra de Brueghel el Vigjo, pintor
al que admiraba y de la Bacanal de Tiziano.Asi la obra adopty
un aire dldsico innegable en donde el ritmo es marcadq por

los danzantes campesinos.

Desarrolla otras temdticas como la mitoldgica, reflejando
su pasién por los cuerpos femeninos desnudos como en
Las Tres Gracias o en El Juicio de Paris, ambas en el Museq
del Prado.

En Las tres Gracias, el tema que inspird esta obra de
Rubens proviene de la mitologfa griega, segin la cual las
tres Gracias (Eufrosina, Talia y Aglae), hijas de Zeus y de a




ninfa Eurymona, eran las diosas del encanto, la alegrfa y la

belleza. Solfan acompafiar a las divinidades del amor;
Afrodita y Eros, y presidian los banquetes, las danzas y el
resto de actos sociales placenteros,

En un principio, se representaba a las tres Gracias como
doncellas vestidas que se abrazaban o se daban las manos;
pero, con el tiempo, fueron apareciendo desnudas vy
llevando atributos florales o musicales.

Es probable que la referencia a las fuentes cldsicas, muy
habituales en el Barroco, sélo fueran un pretexto para
rezlizar un estudio del desnudo femenino, que Rubens
pintd de acuerdo con los ideales estéticos de su época, tan

alejados de los actuales,

La Gracia de la derecha es la primera mujer del pintor,
Isabel Brandt; la situada a la izquierda, Héléna Fourment fue
la segunda. El artista conservé esta obra hasta su muerte,
¥a que su condicién econdmica y social le permitfa pintar
por gusto y no sélo por encargo. Se dice que Hélena
Fourment estuvo a punto de quemar el cuadro por la

sensualidad que desprende. Finalmente, el rey Felipe IV de
Espafia lo adquirié en la subasta de bienes que se llevd a
cabo a la muerte del pintor.

Respecto a la composicién, Rubens pintd otras versiones
pero sdlo en ésta adoptd las formas tradicionales de la
Antigiedad cldsica. Las mujeres, rotundas y en el primer
plano, estdn desnudas o bigm-cubren pequefias partes de su
cuerpo con gasas, Se aprecia una gran delicadeza en los
gestos de estos personajes femeninos, que parecen a punto
de empezar una danza, como indican sus pies.

En el fondo se observa un paisaje idilico, con animales
que pacen. La escena estd enmarcada por una guirnalda de
flores, probablemente pintada por algin discipulo suyo,
junto con un tronco y una rama de 4rbol, y un cupido con
el cuerno de la abundancia vertiendo agua.

Ademds en esta obra nos llama la atencidn el dibujo
energetico y seguro que subyace bajo las pinceladas largas y
vibrantes, scbre las que se aplican toques sueltos, ricos en
pasta. El color de las carnes blandas de las tres Gracias es
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Peter Paul Rubens,

El juicio de Paris, 1636,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espaia).



Peter Paul Rubens,

Las tres Gracias, 1625-1633,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espafia).
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fAto de la combinacidn de los tres colores primarios: rojo,

zmanllo y azul.

Unaz espléndida luminosidad invade la escena, que tiene
ugar en el exterior. Con el fin de acentuar la sensualidad de
o5 cuerpos de las tres mujeres, el artista hizo que en sus

“luezs predominaran las lineas sinuosas,

Mientras, en £l Juicio de Paris, Rubens ofrece una visién
My partcular de aquel mito en esta obra de 1638-1639,
que en etz ocasién no constituye un triunfo de Venus
“OmG en otras ocasiones, sino una sombria meditacién
“whore |z desgracias de la guerra que, como resultado de

e dficd eleccidn, se iban a abatir sobre los troyanos,

Otro de los temas mntolégicos es Diona y sus ninfas
sorprendidas por sdtros, en el Museo del Prado donde
Rubens se recrea en composiciones llenas de fantasfa y
dinamismo. En esta composicién de 1635 describe una
danza en la que las figuras forman grupos que se encadenan
constituyendo un todo armdnico, desde la ninfa que huye

a la izquierda del espectador hasta la que con la lanza se

resiste a los agresores. El dinamismo de estos personajes
contrasta con el estatismo de las figuras situadas en primer
término.

Respecto al paisaje, se convierte en el precursor del
Romanticismo. En Paisaje con arco iris utiliza todos los
elementos (lineas, curvas, color; luz...) para producir el efecto
de un movimiento que se extiende por todo el espacio.
Ademds se sabe que estuvo en Espafia en dos ocasiones y
en una de ellas conocid a Veldzquez.

Entre sus seguidores estdnVan Dyck y Jordaens. AntonVan
Dyck (1599-1641) fue un artista precoz. conocedor directo
de la pintura italiana y ademds se especializa en el retrato
cortesano, que influird en el siglo siguiente tanto en la Escuela
de pintura inglesa como en los retratistas franceses. Con esta
principal dedicacidn habria de trabajar para la anstocracia de
Génava y para la infanta Isabel Clara Eugenia, que le permitird
vivir en Bruselas. Aporta en sus composiciones elementos*'de
encuadre” y solia pintar manos de dedos alargados.Durante

EL BARROCO

Peter Paul Rubens, Diana y
sus ninfas perseguidas por
satiros (detalles), 1635,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).
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su viaje por ltalia estudid a los grandes maestros
renacentistas, en especial los retratos de Tiziano. Su
estancia en la corte de Carlos | de Inglaterra acabd de
conformar su estilo, pues tuvo que adecuarse a las
exigencias de la clientela regia y nobiliaria, que deseaban
retratos que reflejaran su condicidn social. Alli fue
nombrado pintor de cdmara y consiguid enriquecerse.
Destaca de este periodo, el Retrato de Carlos | de Inglaterra,
realizado hacia 1635, donde se presenta al Monarca casi
de perfil, en actitud altiva tras descabalgar. Los rostros
de sus servidores tienen una factura mds suelta y un
colorido mds oscuro. A este monarca ademids le
representd de otras formas como rey por derecho divino
o como cazador, Retrato de Carlos | de caza de 1635. Pinta
sus retratos con una paleta fria, de factura esmaltada, y
envuelve las figuras con una luz dorada. Es considerado,
después de Rubens, el mdximo representante de la
escuela flamenca del siglo XVII, gracias a su faceta como
exquisito retratista.

Mientras que Jacob Jordaens prefiere los temas de
tradicién flamenca bajo los que esconde la sdtira y la critica,
como El rey bebe (1659).

El resto de la pintura flamenca del siglo XVI| gira en
torno a Rubens, siendo realizado por sus colaboradores,
que empleaban tanto el formato grande como el pequefio,
lo que se conoce como “la gran manera” o “la pequefia
manera’’ que deriva de la pintura flamenca de caballete del
siglo XV. Ademds algunos pintores repitieron los temas
rubensianos, o se centraron en la recreacion de algunos de
ellos, tales como en las pinturas de flores y animales, como
las naturalezas muertas y cacerfas de Frans Snyders o de
Paul de Vos, en tanto que otros se especializaron en la
retratistica como es el caso de Cornelis de Vos, o bien se
orientaron hacia la produccidn de una pintura de género,

en la que se recogia escenas de la vida cotidiana y populan,

a la manera de Brueghel, tal como coetdneamente lo hacian
los holandeses como David Teniers y Adriaen Brouwer.

Pagina anterior, Antoon van
Dyck, Carlos I de caza,
1635, Museo del Louvre,
Paris (Francia).

Jacob Jordaens, Autorretrato
con st familia, 1622,

Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).
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Frans Snyders,

Bodegon con aves, 1614,
Museo Wallraf-Ritchartz,
Colonia (Alemania).






LA PINTURA EN ESPANA

El siglo XVII es calificado como el “Siglo de Oro” en
Espafia por el gran desarrollo cultural pero a la vez es el
siglo de la decadencia politica, debido a la pérdida del
Imperio iniciada con Felipe Il y seguida por el resto de
Austrias menores, Felipe V y Carlos II, junto con la
decadencia econémica por las malas cosechas y religiosa
motivada por la reforma protestante. El arte se ve afectado
y estard al servicio de la Iglesia contrarreformista y de la
monarquia absoluta de los Austrias.

Es un arte realista, de imagenes extraldas de la vida
cotidiana como muestra La Sagrada Familia del pgjarillo
(1650) de Murillo, con predominio de la temdtica
religiosa, siguiendo las “pautas” del Concilio de Trento.

Asf se exalta a la figura de laVirgen mediante la Inmaculada,
a los Santos Penitentes como la Magdalena o exaltacidn de
los Sacramentos.

Con fines tipicamente contrarreformistas, destaca
Francisco Ribalta (1565-1628), quien desde muy joven se
trasladd de su Solsona natal a El Escorial, donde pudo
contemplar las obras de los italianos Zuccaro y Tibaldi, del
espafiol Navarrete el Mudo, y las colecciones de pintura
veneciana. A partir del 1595 se establecid en Valencia y se
convirtié en el pintor mds importante de la escuela
valenciana del siglo XVII. Su pintura es finamente colorista,
con acentos naturalistas e iluminacién contrastada. Ademads
se capta la espiritualidad del momento. Hacia 1620, su estilo
adquirié un marcado cardcter tenebrista y naturalista,
posiblemente causado por un viaje a ltalia en 161 6, gracias
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Bartolomé Esteban Murillo,
Sagrada Familia del
Pajarito, 1650,

Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).
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En pdgina anterior,
Bartolomé Esteban Murillo
Dos mujeres a la‘ventana,
1670, National Gallery of
Art, Washington D. C.
(EE.UU).

3

)



l§

Izquierda, Francisco Ribalta,
Abrazo de Cristo a San
Bernardo, 1627-1628,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).

Derecha, Francisco Ribalta,
Institucion de la Eucavistia,
1606, Colegio del Corpus
Christi, Valencia (Espafa).

al cual conocid la revolucion estética de Caravaggio. Con el
empleo de una gama cromdtica reducida, dominada por las
tonalidades ocres y rojizas, y con la plasmacién de unos
rostros arrebatados, Ribalta trasmitié como pocos el
misticismo de su época.

En su obra Abrazo de Cristo a San Bernardo de |627-
1628 destaca la fuerza expresiva, su plasticidad y su
inspirada  interpretacién del sentimiento mistico. El
tenebrismo del lienzo acentuia la emocién de los rostros y
confiere volumen a las figuras centrales.

En cambio la temitica profana tendr4 escaso desarrollo,
£l bodegdn serd el tnico de los nuevos temas desarrollados

por el Barroco que tendrd una mayor repercusion, ya que se
inician las formulas que habrdn de repetirse en el futuro,
Iniciado por Juan Pantoja de la Cruz (1533 608) vy Juan
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Sénchez Cotdn (1561-1627) irdn adquiriendo valor simbdlig,
llegando a convertirse en Vanitas. Los bodegones s
caracterizan por la sencillez compositiva en la distribucign de
las frutas, verduras o aves colocadas ante una ventang
plasmadas con un dibujo firme y fuertemente iluminadas ante
la oscuridad del fondo; naturalezas muertas a las que dotan
de un sentido religioso al aproximarse a Dios a través de la

captacidn de estos humildes objetos de su creacidn,

También es escasa la pintura mitoldgica, que se resery,
para los ambientes cortesanos como los grandes palacios,

Ademds se encargan retratos por parte de |3
monarquia, con cardcter oficial, es decir como "cartas de
presentacion” o para decorar estancias, donde se puede

apreciar un similar repertorio de elementos formales con

marcado sentido alegdrico-simbdlico.




José de Ribera

“El Espanoleto”,

San Pablo Ermitaiio, 1640,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).

245

En Espafia es importante apreciar la evolucion estética

que va experimentando la pintura barroca, al principio muy
vinculada al Escorial, pasa posteriormente al realismo
recibiendo influencia del naturalismo de Caravaggio para
adquirir mds tarde mayor luminosidad, recibiendo pautas
de Rubens yVan Dyck.
i

Finalmente, es curiosa la defensa que hicieron los
pintores durante este siglo de considerar la pintura como
arte liberal, segin demuestran pleitos y escritos como el
“Arte de la Pintura” de Francisco Pacheco (1564-1649) o
la obra de Jusepe Martinez, por lo tanto ya tienen
conciencia de que no son artesanos. Pacheco es pues

importante mds bien como tedrico y maestro de las

siguientes generaciones (Veldzquez y Alonso Cano) que
como pintor en s mismo. Ademds configurd iconografias
religiosas de continuidad posterior como son las de la
Inmaculada vy el Cristo de cuatro clavos.

Sin embargo, la gran pintura del Siglo de Oro se centra
en figuras como José de Ribera (159 1-1652), valenciano de
nacimiento, adquirié un conocimiento directo de la pintura
italiana y se instalé en el Népoles espafiol, donde colabord
a la formacién de su escuela de pintura, logrando ya en vida

renombre y gran prestigio.

Su modo pictdrico, que se entiende en el citado

contexto, combind un realismo tomadc de modelos
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En pdgina siguiente, José de
Ribera “El Espanoleto”,
Inmaculada Concepcion,
1635, Retablo Mayor de la
Iglesia de las Agustinas,
Salamanca (Espana).






directos del natural, es decir, de tipos de la calle, con una luz

tenebrista, ambos elementos procedentes de Caravaggio y
Pibera los unié con otras pautas del clasicismo bolofiés.
Influreron en su obra la estancia de Domenichino y
Lznfranco en Népoles. Destaca la estudiada preparacién
Se 2 obras, la importancia que da al dibujo como soporte
de la pintura, las armoniosas composiciones y la elegante
solemnidad de sus figuras. Dicha sintesis |a empled siempre
on libertad y se adapté segin el tipo de encargo,
evolucionando desde un claroscuro potente hacia fondos
cada vez més luminosos, enriquecidos por un colorido de

rafz veneciana y la aceptacion atmosférica lograda mediante
una factura pastosa que crea formas, detalles, vida y
sensualidad. Asf este lenguaje pictérico seria especialmente
adecuado para la representacién de temdtica religiosa, que
fue la mds habitual, al aproximar lo sobrenatural y
trascendental al fiel, impactindole con los toques
dramdticos creados por la luz y sabiendo obtener registros
muy diversos, como los que conmueven y presentan a los
santos como ejemplos de fe a seguir, caso del Martirio de
San Felipe de 1639 o San Pablo Ermitafio. En el primero, la
composicién estd ordenada a partir de una serie de lineas
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José de Ribera “El
Espanoleto”, Martirio de
San Felipe, 1639,

Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).



José de Ribera

“El Espanoleto”,

Sileno Ebrio, 1626,
Museo de Capodimonte,
Nipoles (Italia).

verticales y horizontales junto con violentos escorzos. En
primer término dos verdugos proceden a izar el alargado
cuerpo del santo, ya atado al travesafio de la cruz, mientras
un tercero les ayuda levantando una de sus piernas. A la
derecha, un grupo de personas observa con atencién la
escena, mientras a la izquierda, y mds alejado de la escena
principal otro grupo; en el cual destaca la presencia de una
mujer que sostiene aun nifio en brazos, se muestra
indiferente ante el suceso. La columna cruzada por sogas,
situada en la parte superior derecha del cuadro, y el mastil
de la cruz, que sale del lienzo, guian la mirada mds alld del
marco. Ribera contrasta la actitud de abandonoc y de devota
resignacién del apdstol, que parece orar, con los gestos
esforzados de los verdugos decididos a elevar el cuerpo

del martir,

ARTE UNIVERSAL

En sus composiciones se decanta hacia un realismo més

lirico, lleno de elegancia, con el que se representa la belleza
exterior e interior de la imagen religiosa como en la
Inmaculada . Concepcidn, de 1635, conservada en €l

- Convento de las Agustinas Recoletas de Salamanca y 2

Asuncién de la Magdalena ya de | 636.También Ribera tratd
la temdtica mitoldgica y la Antigliedad, que en numMerosas
ocasiones desmitific con su directa captacion. Ejemplos de
ello son Sileno ebrio de 1626 y Demdcrito, 1630. Ademds
destaca por magnificos retratos, pintd incluso algunos

paisajes y fue un excelente grabador:

Por su parte, el extremefio Francisco Zurbardn

(1598-1664) se forms y trabajé desde 1626 gran parte
de su vida en Sevilla, acudiendo en alguna ocasion 2



como €es en el caso del encargo del Saldn de

Madrid . . .
uen Retiro, ciudad donde vivid sus Ultimos afios

Rein0s del B L
ge vid2 sy obra refleja la cerrada religiosidad que se vivia
o vida.

en lo
pn‘ncipal
misticas. en las
conlo sobrenatural, es decir, éxtasis, apariciones. .. Su pintura
resultado de un peculiar equilibrio entre torpeza y

¢ conventos espafoles, cuyas ordenes fueron los
es clientes de sus series de santos e imdgenes
que lo cotidiano parece coexistir sin extraiieza

es el
capacidad. Refleja torpeza por la escasa pericia técnica que

3 veces muestra, al presentarse como un pintor poco
dotado para la composicion de las escenas, con habituales
errores de perspectiva, fondos que parecen a menudo
selones, no siempre correcta insercién de las figuras y el
mantenimiento de la convencional divisidn del cuadro en
dos zonas de tierra y cielo. Sin embargo, muestra una

magnifica capacidad para representar todo lo tangible, lo

que constituye su mdximo atractivo, reflejando la realidad y las
calidades de los diferentes objetos o de los habitos y tratando
las figuras en simplificados voldmenes. Estas figuras muestran
en sus rostros la fe, la meditacién espiritual en la que estdn
inmersos y su entrega total a Dios. Respecto a la luz,
evoluciond desde los potentes contrastes hacia una luz mds
suave y dorada, dichas luces le permitieron acentuar la
plasticidad de las figuras y darles un sentido més sobrenatural
a pesar de su aspecto sencillo. En su obra predomina la
temdtica religiosa, con sus Inmaculadas y Virgenes, pero
principalmente sus series conventuales de santos, como Fray
Gonzalo de lllescas de 1639 que se encuentra en la sacristia
del Monasterio de Guadalupe. También son famosas sus
santas, consideradas "retratos a lo divino' que mostraban a
damas sevillanas representadas como las santas de su nombre,

como Santa Margarita de Antioqguia, obra que realizd entre
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Francisco de Zurbardin,
Virgen de los Cartijos o
Virgen de la Misericordia,
1630-1635, Musco de Bellas
Artes de Sevilla (Espana).



Francisco de Zurbarin,

San Hugo en el refectorio de
los Cartujos, 1655,

Museo de Bellas Artes de
Sevilla (Espana).

250

1635 y 1640, concebidas en disposicidn procesional, con  rechazarla, quedaron dormidos hasta el midrcoles de ceniza.

recreacion de los ricos trajes, elegantes detalles y  Los monjes despertaron al llegar San Hugo, quien tras
materialidad de las telas.

interrogar al cocinero, redujo a cenizas la comida no
cuaresmal haciendo la sefial de la cruz. Sobre la mesa
Otra de sus obras mds conocidas es San Hugo en el Zurbardn pintd delicadas naturalezas muertas como panes

refectorio de los cartujos, lienzo que, junto con otros dos,  escudillas, etc. que realzan el mensaje del ayuno y 2
La Virgen de los cartujos y La visita de San Bruno al Papa  penitencia de los cartujos.

Urbano I, fue un encargo realizado por la cartuja de Santa
Marfa de las Cuevas, cerca de Sevilla, probablemente en Respecto a su composicién, los elementos estan
1655, Representa un acontecimiento acaecido alos monjes  dispuestos en tres planos: en el primero, San Hugo ¥ s
fundadores de la Orden de los cartujos, en Grenoble, en  paje, que acaban de irrumpir en la sala; en el segundo: la
1025. Un domingo de quincuagésima, el cocinero sirvid  mesa, sobre la cual se observan los objetos anteriormente

carne a los cartujos por error, pues les estd prohibida; al  citados y en el tercero, San Bruno y el resto de los monjes
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fundadores de la orden. Zurbardn otorga poca profundidad
al refectorio y dispone a los cartujos segin las lineas
horizontales creadas por la presencia de la mesa. Los
rostros demacrados de los monjes reflejan los sintomas de
su largo ayuno y se convierten en un emblema de la vida

dura monastica.

Por otro lado, Alonso Cano (1601-1667) presenta un -

gusto diferente. Natural de Granada y formado en Sevilla,
fue, ademds de pintor, escultor, arquitecto y excelente

dibujante, por lo tanto es considerado uno de los artistas

esparioles mas polifacético de su tiempo. Su formacidn

pictdrica tuvo lugar en el taller de Francisco Pacheco, donde
entablé amistad con Veldzquez

Sus primeras creaciones destacan por su tenebrismo,
los contrastes de luz, los contornos precisos y el modelado
escultdrico de las figuras. Su viaje a la corte, en 1638, le
permitié reforzar su amistad con Veldzquez, y su estilo gané
en colorido, luminosidad y equilibrio compositivo debido a
que en la configuracion de su estilo pictdrico debid ser
fundamental conocer y restaurar la pintura italiana de las
colecciones reales. De esta época es Jests y la samaritana,

de claras influencias velazquefio. Cano abandond el
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Alonso Cano de Almansa,
Cristo y la Samaritana,
1650-1652, Real Academia
de Bellas Antes de San
Fernando, Madrid (Espana).




enebrismo de su juventud y se convirtié en el mas cldsico Su pincelada debe mucho a la pintura Venecian,
de los pintores espafioles del siglo XVII, que sin olvidar lo  aprecidndose influencias de Tiziano, de Correggioy Al mOdD.
natural, se inclind hacia la bisqueda de la belleza ideal, la  técnico de Veldzquez, empleando un refinado coloridg
elegante contencién del sentimiento, incluso en las  destacado sobre fondos muy luminosos, efectog
narraciones de toque mds dramdtico o en las mds  atmosféricos y una manera suelta que elimina la durey; de
espontdneas, las composiciones de gran equilibrio, los  los contornos. Obra significativa de su estilo es |a Virgen con
calculados efectos retéricos como se aprecia por ejemplo el Nifio, realizada entre [646-1648, en la que tanto éstos
en la capilla mayor de la catedral de Granada, la volumetrfa ~ como el escenario en el que se encuentran aparecen
de las figuras y el interés por el desnudo como muestraen  tratados mediante un delicado sentimiento poético.

San Jerdnimo Penitente, de 1638, con un notable estudio

anatomico del santo de Belén, Destaca también la obra Pero sin duda, El milagro del pozo, cuya composicign es
Descenso de Cristo al Limbo de 1646-1652, con el  del mismo periodo, es su obra mds conocida, Exhibe yn

monumental cuerpo de Cristo y la figura de espaldas de  rico colorido, una hébil composicion y una eXquisita

Eva, como si fuera la diosa Venus. luminosidad. Hace referencia a la leyenda de San Isidro,

[£S]
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Alonso Cano de Almansa,
Milagro del Pozo, 1638-1640,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).




Alonso Cano, San Jeronimo
pentitente, c. 1638,

Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).

patrén de Madrid, que salvé con sus oraciones a su hijo

caido en un pozo; el nivel del agua subié milagrosamente
hasta que el nifio pudo salir ileso a la superficie. San Isidro
se muestra sereno con los brazos extendidos y el rosario
en la mano. La joven saca al nifio y mira asombrada a su
marido, mientras dos siervas presencian incrédulas el
suceso. Dos nifios ¥ un perro beben el agua desbordada
del pozo que evoca el milagro.

En cuanto al foco sevillano también sobresale
Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682). Al principio
estuvo vinculado al naturalismo y a la iluminacidn tenebrista

tan de moda, pero la llegada a la ciudad de pintores que
habian asimilado el estilo decorativo romano, como era el
caso de Herrera el Mozo, y su estancia en Madrid, con la
correspondiente visita a las colecciones reales y aVeldzquez,
dardn un nuevo giro a su modo pictdrico. Murillo
sobresaldrd por su temdtica religiosa, interpretada segun la
sensibilidad y mentalidad piadosa popular, que da lugar a
imdgenes elegantes, de suave idealizacion, estando
completamente alejadas del realismo duro del que derivan.
Posee especial sensibilidad para plasmar a nifios y dngeles,
dispuestos con gran viveza en composiciones de amplia

especialidad, con la artificiosidad que les brindan los
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Bartolomé Esteban Murillo,
Inmaculada Concepcion de
los Venerables o de Soull,
1678, Museo Nacional del
Prado, Madrid (Espana).

Bartolomé Esteban Murillo,
Inmaculada Concepcion de
Aranjuez, c. 1670-1680,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espafia).
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Bartolomé Esteban Murillo,
Adoracion de los pastores,
1650, Museo Nacional del
Prado, Madrid (Espana).
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Buartolomé Esteban Murillo,
Mruchechos comiendo uvas y
melon, ¢. 1650,

Pinacoteca Antigua de
Munich (Alemania).

juegosuminosos y los rompimientos de gloria propios del

y meldn aparecen dos chavales, el primero sentado en el

Barroco. Es famosa su Inmaculada Concepcidn de los  suelo, sostiene en la mano izquierda un pedazo de meldn

Venerables o de Soult de 1678 y sus Muchachos comiendo 'y con la derecha levanta un racimo de uvas para devorarlas

uvas y meldn, donde busca que el sentimiento religioso se  con deseo, al tiempo que observa a su compafiero.

humanice. i
Mientras el segundo descansa en un taburete y devuelve su

mirada a su camarada con la boca llena y el melén abierto

Esta dltima obra citada de 1650 reproduce un modelo  entre las piernas.Van vestidos con ropas harapientas y cof

que el artista sevillano repitio con frecuencia: dos o tres  los pies descalzos y polvorientos. Junto a ellos s€

nifios de humilde condicion sobreviven en un medio  encuentras, desperdigados por el suelo, pequefios restos

adverso gracias a su ingenio. En Muchachos comiendo uvas  de fruta. En el margen inferior izquierdo del lienzo €
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Bartolomé Esteban Murillo,
Ll Buen Pastor Nijio, 1660,
Musco Nacional del Prado,
Madrid (Espana).
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Juan de Valdés Leal, In Ictu
Oculi (izquierda), 1671;
Finis Gloriae Mundi
(derecha), 1671-1677,
Hospital de la Caridad, |
Sevilla (Espana).

aprecia una cesta llena de uvas realizada con gran
naturalismo vy preciosismo. Se muestran despreocupados

L ¥

de su pobre condicién. <

A principios “del siglo XVII, Sevilla era un centro
mercantil de primer orden debido al comercio con las
colonias de ultramar: A pesar de ello, la crisis que afectd a

s Espaﬁa durante las primeras décadas del siglo motivd un
© retroceso en la economia de la ciudad andaluza que unido
“ala peste de 1649 y a la siguiente falta de viveres, redujo la
poblacién a casi la mitad y sumid a las clases humildes en
un és{gdo de extrema pobreza. Por lo tanto, sus retratos de
picaros callejeros son un reflejo afectuoso de la sociedad

i - - ’ . e~
sevillana.y de sus miembros mds desprotegidos, los nifios.

Totalmerite contraria a la sensibilidad de Murillo es lé de
Juan Valdés'Leal (1622-1690) que nos ensefia la otra cara
et "' del Barroco, religioso en sus reflexiones sobre la fugacidad

4+

a7 ' de la gloria y los placeres terrenales, que acaban con la

En pagina siguiente, Juan de % {
Valdés'Leal, Tentaciones de
_San Jerénimo, 1657,
Museo de Bellas Artes,
“Sevilla (Espana).

llegada de la muerte_como en jeroglificos de nuestras
postrimerias. Pint esta obra en 1672, al que pertenece el

titulo In ictu oculi, de intenso simbolismo moralizante, para
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|a iglesia del Hospital de la Caridad de Sevilla. Esta alegoria
de la muerte en forma de esqueleto posa un pie sobre la
bola del mundo, y el otro, sobre armaduras y ricos
atuendos; lleva un atadd bajo el brazo y su inseparable
guadafa; y apaga la vela y sefiala el letrero mientras nos
mira desafiante con sus cuencas vacfas, como si quisiera
decir que, en un instante, todo el mundo se desvanecerd
ante la llegada del momento final. Asi con su manera
original, Valdés Leal es considerado uno de los grandes

pintores de la escuela sevillana.
Los pintores de la Corte

Este apartado hemos optado por clasificarlo en tres

épocas o etapas segin los diferentes reinados, para facilitar

 la explicacién. Asfla primera época corresponde al reinado

de Felipe Ill, que se desarrollé de 1598 a 1621.

En Castilla o mejor dicho dentro de la Corte, llegan 2
trabajar los hermanos Carducho.Vicente Carducho realizo
importantes obras, aunque donde destaca mas €n el

campo tedrico, dmbito poco desarrollado en la pinturd
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Vicente Carduncho,
Socorro de la Plaza de
Constanza, 1633.

Pagina siguicnte,
Banolomé Carduncho.
Descendimiento, 1595,

Ambas ¢n ¢l Musco
Nacional del Prado,
Madrid (Espana).







Eugenio Cajés. Abrazo en la
puerta dorada, 1603,

Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando,
Madrid (Espana).

Juan Bautista Maino, La
liberacion o recuperacion
de la Babia

de Brasil (detalle), 1635,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espafa).

espafiola. Su obra tedrica fundamental es el tratado Didlogo
de la Pintura (1630),

Por otra parte, como retratista sobresalié Eugenio
Cajés, que es, probablemente, el -autor del Retrato a Lope de
Vega, con una paleta bastante oscura, pobre de color,

concediendo Unicamente valor 2 la cruz del caballero yala
cara,

De Juan Bautista Mafo consideramos importantes la
obra Epifania con gran riqueza de ornamento y La liberacidn
de la Bahia de Brasil, obra de tema histdrico para el Salén
de Reinos del Buen Retiro, Escasa calidad compositiva, ya
que no hay relacidn entre las ﬁguras.

En el caso de Bartolomé Gonzdlez, no es de los
mejores artistas espafioles pero actda como puente o nexo

de los retratos de corte de Felipe Il y de los que luego
realizard Veldzquez, i

En el foco toledano, la figura mds destacada es Luis
Rodriguez Tristdn (1585-1624). Su primera etapa esté
totalmente dominada por el Greco. Realiza un Cristo
miguelangelesco, con colorido veneciano y nubes a base de
manchas muy sueltas. Pero poco a poco esto se va
diluyendo y va hacia un dibujo preciso, como se ve en las
pinturas del Retablo de Yepes (Toledo).




En el mundo del bodegén, siendo considerado uno de los
mejores pinceles, sobresale Alejandro Loarte. Mds interesante
pero dispar es Juan Sdnchez Cotan, fraile que considera que su
método para orar es la pintura. Trabajé en distintas cartujas
donde pintd cuadros como Virgen despertando al Nifio,con gran
preocupacion por los efectos luminicos, en relacidn con
Navarrete, También es autor de bodegones, considerados a la
vez simples y un poco artificiales. Recoge los productos de la
tierra como Bodegdn del cardo, obra que le dio fama y que por
su sencillez es opuesto a los ricos bodegones flamencos. Una
produccidn similar posee Felipe Ramirez y Alejandro Loarte,

Goza de popularidad tanto enToledo como en Murcia,
por su gran capacidad para copiar obras del Renacimiento
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Juan Sianchez Cotin,
Bodegon con membrillo, col,
meldn y pepino, 1603,
Museum of Art,

San Diego (EE.UU.)

Juan Sinchez Cotin, Virgen
despertando al Nirio, 1627,
Museo de Bellas Artes,
Granada (Espana).
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1602, Coleccién Hernani,
Madrid (Espana
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Juan de Juanes, La Santa
Cena, 1550, Museo Nacional
del Prado, Madrid (Espana).

veneciano, Pedro de Orrente, llamado el Bassano espafiol.
La obra maestra que sintetiza su estilo es La Aparicién de
Santa Leocadia (1617) conservada en la sacristfa de la
catedral deToledo. A pesar de su clara influencia veneciana,
la original composicidn, la perfeccidn técnica y la
expresividad de las figuras, convierten a esta obra en uno

de los referentes importantes del Barroco espafiol.

EnValencia, espectacular desarrollo en el siglo XVI con
Juan de Juanes y en el cambio de siglo cobra importancia
la pintura de Francisco Ribalta, a quien ya hemos citado en
el apartado anterior,

Mientras en Sevilla, también hay gran actividad por
poseer la Casa de Contratacidn, convirtiéndose en un foco
principal tanto para artistas espafioles como para
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extranjeros. Destacan Francisco Pacheco, gran dibujante, y
Juan de Roelas (1588-1625), enamorado de la pintura
veneciana, como muestra su enorme cuadro de altar
Crucifixion de San Andrés, de gran simetria al repartir los

personajes. En la parte superior; visidn celestial.

Otros grandes dibujantes de esta época fueron Francisco
de Herrera elViejo (h. 1585-1657) y su hijo Herrera el Mozo
(1622-1685) que confieren monumentalidad a sus figuras y
fuerza expresiva en los rostros segtin podemos apreciar en
Apoteosis de San Hermenegildo, hijo del rey visigodo que se
transforma al cristianismo, o San Buenaventura recibiendo ef
hdbito franciscano, donde el color es secundario, siendo el
verdadero protagonista el dibujo. Aporta una entonacién ocre

Y rostros con los que parece buscar la penetracién
psicoldgica.



Francisco de Herrera

“el Mozo™, Apoteosis de San
Hermenegildo, c. 1654,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espana).
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Mientras, durante el reinado de Felipe IV (1621-] 661/5)
y a pesar de que en este periodo poseen un espedia|
interés José de Ribera, Francisco Zurbardn y Alonso Cang,
como ya hemos visto, también son importantes otros
pintores como Jerénimo Jacinto Espinosa (1600-1667)
quien conoce obras de Ribera y Ribalta, y goza de gran,
popularidad en la zona valenciana. Destaca La (ltimg
comunién de la Magdalena, donde aparece el donante 3
menor tamafio o Antonio del Castillo, cuya formacidn e
sevillana, Ademds, en sus obras refleja al principio un gusto

por lo tenebrista, para luego optar por un rico colorido.

En la corte, aparte del gran Diego Veldzquez, son
importantes Juan Bautista Martfez del Mazo, que era su
yerno y es autor de algunos retratos reales, que con
anterioridad fueron atribuidos a Veldzquez. Una de sus
obras més interesantes es La familia del pintor, donde
parece que rinde homenaje a la profesion. También resulta

interesante el retrato del infante Baltasar Carlos.

Por otra parte, destaca Fray Juan Ricci (Madrid, 1600-
Montecassino, 1681). Excelente pintor y tedrico espafol,
perteneciente a una familia de artistas, hijo del también
pintor Antonio Ricci, que vino a Espafia para trabajar en El
Escorial junto a Federico Zuccaro,y hermano de Francisco,
pintor del rey en |656. Sin embargo, Ricci abandona la
corte para ingresar en 1627 en el monasterio benedictino
de Montserrat. En 1641 ya se encuentra fuera de
Montserrat y, tras ser nombrado profesor de dibujo del
principe Baltasar Carlos, se le aparta por motivos politicos.
Desde entonces realizard varios periplos por monasterios
castellanos de la orden, que combinard con estancias en
Madrid. Los mejores conjuntos conservados del artista son

los de San Milldn de la Cogolla y el trascoro de la catedral
de Burgos.

Y también su hermano, Francisco Rizi (1614-1685).
fue un pintor de gran éxito y uno de los maximos
exponentes del gran Barroco pictdrico madrilefo desde
mediados del siglo XVII. Una formulacién que supo
transmitir a sus discipulos, pues con €l se formarcn
artistas como Juan Antonio Escalante, José Antolinez o

Claudio Coello. Desde muy joven estuvo vinculado a la
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Pidgina anterior, arriba,
Francisco Ricci, Cpula de
la Iglesia de San Antonio de
los Alemanes o de los
Portugueses, ¢. 1660,
Madrid (Espana).

Pédgina anterior, abajo,
Martinez del Mazo,

Infante Ballasar Carlos,
1635, Musco de Bellas Artes,
Budapest (Hungria).
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Juan Bautista Martinez del
Mazo, Carlos II Niro, 1667,
Museo Lizaro Galdiano,
Madrid (Espana).



Antonio de Pereda, Socorro

de Génova, 1034,

Musco Nacional del Prado,

270

Madrd (Espana)

corte -hacia 1638-, llegando a ser pintor del rey en [ 656,
Trabajé frecuentemente en decoraciones efimeras.
Aparte estuvo especialmente ligado a la catedral de
Toledo. Entre sus obras destacan el Expolio de Cristo y la
Profanacién de un crucifijo y la Vanidad.

Mientras, Antonio de Pereda intervino en la decoracién
del Salén de Reinos del Palacio del Buen Retiro con E/
Socorro de Génova, al igual que Jusepe Leonardo con La
toma de Brissach,

En Aragén, destaca Jusepe Martinez (Zaragoza, 1600-
1682) al que hemos citado como tedrico pero también fue
pintor y grabador. Viajé a ltalia y conocié las obras de Guido
Reni, Guercino y Domenichino. En torno a 1626 estd en
Zaragoza y en poco tiempo se convierte en uno de los
pintores mas valorados de la regién. En 1634 viaja a Madrid
y conoce personalmente a Vicente Carducho, Francisco
Pacheco, Eugenio Cajés, Alonso Cano yVeldzquez. En | 645
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es nombrado pintor del Rey y se le encomienda la

educacién artistica de don Juan de Austria. Entre sus obras
mds importantes cabe destacar Santa Cecilia en la que se
aprecia una evolucién hacia contrastes de luces y sombras
mds atenuados y formas de mayor delicadeza. Es autor de
un influyente tratado tedrico que lleva por titulo: Discursos
practicables del nobilisimo arte de la pintura (c. 1635).

En la tercera época, durante el reinado de Carlos L
(1665-1700) sobresalen importantes autores como
Francisco de Herrera el Mozo (1622-1685) que es el hijo
de Herrera el Viejo. Como otros artistas, hace un viaje a
ltalia, donde aprende arquitectura entre otras materias. Sus
composiciones son en general muy dindmicas como se
aprecia en el Triunfo de San Hermenegildo, que se dirige
hacia la gloria vestido de militar, con cielo veneciano. Su
padre ya habfa tratado este tema pero de un modo mis
estdtico y simétrico, o José Antolinez (1635-1675) que con
su Inmaculada, refleja la influencia veneciana, con una paleta



muy rica, donde apenas aparecen fondos arquitectdnicos y
muestra gusto por las composiciones en diagonal. Pero

sigue siendo demasiado estdtica.

En el afo 1669, Juan Carrefio de Miranda (1614-1685)
fue nombrado pintor del Rey. Su presencia en la corte le
permitic conocer a fondo las pinturas flamencas y
venecianas de las colecciones reales, lo que influyd en su
estilo de rico cromatismo, profunda sensibilidad y factura

suelta.

Ejecutd, con elegancia y austera sencillez, varios retratos
de la familia real y de miembros de la aristocracia como el
de Mariana de Austria.

El Retrato del rey Carlos Il de 1673 nos muestra la
fragilidad del monarca ante de las duras tareas de gobierno
que imponfa ser el soberano de Espafia. El juego de la
imagen reflejada en el espejo recuerda al de Las Meninas.

La pose y el semblante triste y melancdlico del Rey

disimulan su acentuada hidrocefalia. El autor pintd otros dos

Juan Carrefio de Miranda,
Mariana de Austria,
1669-1672, Museo Nacional
del Prado, Madrid (Espana).
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Antonio de Pereda,

La Vanidad, 1630,
Kunsthistorisches Museum,
Viena (Austria).
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Claudio Coello, Adoracion
de la Sagrada Forma
(detalle), 1685-1690,

Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial,
Comunidad Autonoma de
Madrid (Espana).

lienzos del mismo personaje, uno en 1671 conservado en
el Museo de Bellas Artes de Oviedo, y otro en 1675 que
junto al de 1673 se guarda en el Prado.

Posteriormente Carrefio abandond la corte y realizd
retratos y composiciones religiosas, con una paleta mds rica
Yy unas actitudes de mayor grandiosidad.

Otro de los grandes es Claudio Coello (1642-1693) el
pintor més relevante de la escuela madrilefia del Ultimo
tercio del siglo XVII. Estudid las obras venecianas y
flamencas de las colecciones reales y asimild las
investigaciones realizadas por Veldzquez y los avances
estéticos de Carrefio. Fue nombrado pintor del Rey, en
1684, y pintor de cdmara, en |685.
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Sus pinturas revelan un excelente dominio del co|gr y
el dibujo, una paleta luminosa y una preferencia por |
escenografias grandiosas y monumentales. Su extensa obyy
estd integrada por frescos, lienzos para retablos y cuadrog

de altar,

Su obra La adoracién de la Sagrada Forma de |685.
1690 representa el momento en que el rey Carlos ||
rinde homenaje a la Sagrada Forma conservada en gf
mismo altar en que se encuentra el cuadro. Numerosos
retratos realistas, como el de Carlos I, sus cortesanos, el
prior; los monjes jerénimos de la comunidad escurialense
e incluso el propio pintor, como se aprecia en la parte
inferior izquierda, otorgan al cuadro el cardcter de retrato

de grupo.




También fue importante Luca Giordano (Népoles,
1634-1705), pintory grabador italiano que gozé ya en vida
de gran popularidad. Se le reconoce hoy una fecundisima
imaginacidn y capacidad creativa. Sus primeros bidgrafos
afirman que se formd en el entorno de Ribera, cuyo estilo
imitd en un primer momento. Pronto realizé un decisivo
vigje a Italia, donde estudid sobre todo aVeronés. Durante
los ditimos afos de la década de 1670 comenzd sus
grandes decoraciones murales, siendo unas de las mds
importantes, las de la galeria y la biblioteca del Palacio Médici
Ricardi (Florencia). En 1692 fue llamado a Madrid para llevar
a cabo las grandes decoraciones murales del monasterio de El
Escoridl, tanto en la escalera como en las bévedas de la
baslica, donde trabajé entre 1692 y [694. También
participd en el Casén del Buen Retiro (h. 1697),la sacristfa

de la catedral de Toledo (1698), la decoracidn de la real
capilla del Alcdzar (destruido) y San Antonio de los
Portugueses (1699), donde Giordano representd ocho
escenas de la vida de san Antonio de Padua. L llegada de
Felipe V en 701 y el inicio de la Guerlf:a de Sucesidn
provoco el fin de los encargos reales y,en dé@nitiva. la vuelta
de Giordano a Napoles en 1702, aunque élb_af;tista continué
enviando abundantes pinturas a Espafia. L

Finalmente, respecto a Pedl;'q Ataﬁasip';je Bocanegra
(Granada, 1638-1689), sabemos que fue discipulo de
Alonso Cano y uno de los artistas mds activos de su ciudad
natal. Tras una breve e;tahcia en Sevilla, en 1686 se marchd
a la corte madrilefia obteniendo el titulo de pintor del rey

por su cuadro Alegorfa de la Justicia.
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Luca Giordano.

Izquierda, Alegoria de la
Monarquia Espariola, Real
Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial,

(Comunidad Aut6énoma de
Madrid, Espana).

Derecha, techos del Palacio
Médici-Ricardi,

Florencia (Italia).
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\’el;’lzqucz. La cena en
Emenis, 1620,
Metropolitan Museum
ol Art,

New York (EE.UU.).

VELAZQUEZ. EL GRAN GENIO

Aunque sin duda la figura més destacada en este siglo es
Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez, considerado ‘el pintor
de los pintores” por Manet. Su excepcionalidad aparece
recogida en su propio arte, legado que conservamos y que
revisaremos con cierta profundidad a continuacién mediante

diferentes etapas.
PRIMERA ETAPA (1599-1623)
Veldzquez nace en Sevilla en 1599 y ya en septiembre

de 1611, con tan sélo |12 afios, su padre firma el contrato
para que entre en el taller de Francisco Pacheco. Son pocas
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las noticias que se tienen, se piensa que pudo conocer al
Greco, al pasar por Toledo acompanando a su maestro. Se
considera que el aprendizaje termina en 1616 segin la
“Carta de examen”, recibiendo el titulo de “pintor de
imagineria”, en el sentido de imdgenes. Posteriormente se
casa con Juana Pacheco, hija de su maestro. En el afio 1622,

hace el primer intento por instalarse en la Corte.

Entre las obras de esta época destacan las religiosas
como la Inmaculada Concepcion y San Juan en la isla de
Patmos, que forman pareja. También San Pedro arrepentido,
obra que resulta desconocida hasta 1999 pero que se ha
reconocido su autora.Y por supuesto, La Adoracidn de los
Reyes Magos, fechada en 1619, que responde al modo de



Diego Rodriguez de Silva y
Velizquez, El aguador de
Sevilla, 1620-1622,

Musco Wellington,

Londres (Reino Unido).




Diego Rodriguez de Silva y
Velazquez, La vieja friendo
hueros. 1618, National
Gallery of Scotland,
Edimburgo (Reino Unido).

trabajar de Sevilla, ya que no hace dibujo previo aunque

hace en el lienzo un leve boceto con albayalde. La
preparacion de todas estas composiciones es con lo que se
conoce como “barro de Sevilla". En realidad es un retrato

de familia.

Respecto a los bodegones, término que se usaba para
aludir al lugar donde se comia, apareciendo siempre la figura
humana, es considerado Veldzquez el impulsor del género.
No suelen ser obras grandes, con formato apaisado, figuras
en contraposicion de posturas, edades... Realismo y
minuciosidad en los objetos y con una gama reducida de
color. Segdn algunos historiadores la influencia es flamenca,
aunque otros lo vinculan al panorama italiano. Lo que no
hay duda es la corriente caravaggesca.Asf o apreciamos en
La vieja friendo huevos (1618) o El aguador de Sevilla (1620-
22). Algunos presentan una ventana al fondo donde
aparece una escena religiosa como Cristo en casa de Marta
y Maria (1618) o La mulata (1618-20) o lo que algunos
denominan “cuadro dentro del cuadro”.
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Ademds inicia en estos afios, uno de los géneros que
mds desarrollard posteriormente, el retrato. Asf lo evidencia
el cuadro de la Venerable Madre Dofia Jerdnima de la Fuente

(1620) donde ya capta la fuerza psicoldgica.

LLEGADA A LA CORTE. VELAZQUEZ EN MADRID
(1623-1629)

Veldzquez hace un segundo viaje a Madrid en 1623
llamado por orden del conde-duque de Olivares, valido de
Felipe IV.Asf comienza su carrera sorprendente, ya que se
le otorga el titulo de Pintor Real, que le permitié conocer
las Colecciones Reales, En 1627, recibe un segundo oficio,
Ujier de Camara, que consiguid ganando un concurso con
la obra, La expulsin de los moriscos bajo Felipe I, perdido
en el incendio del Alcdzar en 1734, Durante estos afos
trabaja principalmente para el Rey, aunque también lo hizo
para algunos nobles como Francesco Barberini, sobrino del
Papa Urbano VIII. Los retratos reales muestran un estilo
depurado, Retrato de Felipe IV (1624), Retrato de Don



Carlos... personajes de cuerpo entero, en un espacio

sugerido, mostrando la sobriedad de la moda esparicla.

De este periodo también es famosc Baco o Los Borrachos
(1628-29) tema mitoldgico elegido por el Rey, donde trabaja
por primera vez la anatomfa desnuda y lo concibe como un
bodegdn. Predomina el cardcter cotidiano y vulgar:

Por ttimo, en 1628 conocié a Rubens, pintor flamenco
que visitaba la corte espafiola por segunda vez como
enviado diplomdtico. Quizds su reputada condicidn Yy sus
consejos hicieron que Veldzquez se marcara un nuevo
objetivo, vigjar a ltalia.

EL PRIMERVIAJE A ITALIA (Agosto |629-Enero 163 b

Tras recibir el permiso real, embarca en Barcelona hacia
Génova. Pas6 por Mildn, Parma,Venecia hasta llegar a Roma,
ddnde se alojé en los Palacios Vaticanos y mds tarde en el
Palacio de los Médicis. Felipe IV le ordend que pasara a
Népoles para retratar a la Infanta Dofia Maria, hermana del
Rey. obra que ha desaparecido, y alli es probable que
estuviera con Ribera,

Es un momento de asimilacidn absoluta, estudia la

escultura antigua, las obras de Rafael, Miguel Angel...

Ademds pinta dos cuadros de grandes dimensiones, La
fragua de Vulcano (1630), de temdtica mitoldgica poco
habitual,y La tinica de José (| 630), de tematica religiosa. En
ellas practica y potencia el toque dramdtico como exigian
las ensefianzas romano-bolofiesas, expresando “los afectos’”,
es decir, los movimientos del alma. Es llamativo como en
ambos es el poder de la palabra lo que ‘desencadena la
accién y se aprecia un mayor sentido espacial, un buen
trabajo de anatomias, como el color es cada vez mis rico
¥, por dltimo, un marcado cardcter clasicista. Con este viaje,

se cierra su perfodo farmativo.

AFIANZAMIENTO CORTESANO: IMAGENES DE
PODERY PRESTIGIO (Enero 1631-Noviembre |648)

Al llegar a Madrid hace retratos a los Reyes y al
heredero, el Principe Baltasar Carlos, que no habfa sido
retratado aun. Destaca el retrato de Felipe IV en marrén y
plata (1632) trabajado con pinceladas cortas. También
realizé retratos a importantes personajes como Fernando
Valdés. Ademas son interesantes las obras de temdtica
religiosa como el famoso Cristo Crucificado del Monasterio
de San Pldcido (1632), cuya iconografia es la defendida por

su suegro y maestro, el Cristo de cuatro clavos y sin

mostrar patetismo. Clasicismo, simetrfa y equilibrio es lo

Diego Rodriguez de Silva y
Velizquez.

Izquierda, Felipe IV en
marron y plata, 1632-1638,
The National Gallery,
Londres (Reino Unido).
Derecha, La Fragua de
Vulcano, 1630, Museo
Nacional del Prado,

Madrid (Espana).
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Diego Rodriguez de Silva y
Veldzquez, Los Borrachos o
El Triunfo de Baco,
1628-1629, Museo Nacional
del Prado, Madrid (Espana)
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Diego Rodriguez de Silva y
Velazquez, Felipe IV a
caballo, 1635-1636, Museo
Nacional del Prado,
Madrid (Espana).

que lo define. También de este momento es La tentacion

de Santo Tomds de Aquino.

Veldzquez participa activamente en la decoracidn del
Palacio del Buen Retiro, para donde pinta San Antonio Abad y
San Pablo Ermitafio (1633), en los que elogia la vida eremttica.
Para el Salén de Reinos, que exalta la monarquia y donde
participaron Pereda, Maino... que recogen "hechos de
armas”,Veldzquez pinta la famosa Rendicién de Breda (1635),
mds conocida como Las lanzas, y para los testeros de la sala,
cinco retratos ecuestres que enlazan con la tradicion de
Tiziano. También de 1635 es el retrato ecuestre del conde-duque
de Olivares, mostrando su control y poder en el pats.

Las lanzas merecen una descripcién més detallada por

la importancia que poseen, al mostrarnos el larguisimo

ARTE UNIVERSAL

asedio sobre Breda. Veldzquez eligid el momento de 3
entrega de las llaves y lo planted de forma novedosa
rechazando el tradicional binomio triunfo-humillacign para

mostrar la humanidad y generosidad de los vencedores

Asi, en una estudiada composicion, los dos protagonistag
ocupan el espacio central. El general holandés se incling yel
general Spinola, gentimente, se lo impide. El gesto dq|
vencedor evoca la imagen de la caridad cristiana y tambign

de la grandeza.

El pintor plasma la victoria de forma sutil. A los lados
de los protagonistas, inmersos en una zona entre luz y
sombra, se sitdan los dos ejércitos que, aun ocupando
espacios similares, trasmiten sensaciones distintas; el

ejército holandés da imagen de desorden mientras el



espariol aparece como un grupo compacto y las lanzas

alineadas.

La perspectiva aérea articula la composicién a través
del estudio de la luz y del color. El primer plano queda
contrastado por el paisaje del fondo, que va perdiendo
cromatismo hasta convertirse en maravillosa luz plateada.
La sensacién de profundidad se refuerza con detalles
sencillos pero muy efectivos, como la disposicién oblicua
de los dos caballos y de los dos grupos de soldados con
lanzas.

En cambio para la Torre de la Parada del Pardo se
decantard por los retratos de Felipe IV y Baltasar Carlos
cazando, que se consideran menos oficiales. Para allf,
también pinté el cuadro mitolégico de Marte v a los
filésofos Esopo y Menipo.

Junto a todo esto, también son importantes los cuadros
de los criados del rey, mds conocidos como los ""bufones”,
Pablillo de Valladolid, Juan Calabacillas... donde los trata con

ternura y la adecuada carga psicoldgica retomando el
legado de Coello y Antonio Moro.

Finalmente de 640 a 1648 no trabaja casi nada, desde
el punto de vista pictdrico, exceptuando la Coronacidn de fa

Virgen para el Oratorio del Alcazar.
EL SEGUNDO VIAJE A [TALIA (1648-1651)

Este viaje lo realiza por drdenes de Felipe IV para
comprar pinturas y esculturas, como los vaciados del
Laocoonte o del Espinario, donde se refleja su gusto. Durante
su estancia, viaj por diferentes puntos y realizd algunas obras
como el retrato de Juan de Pareja (1650), colaborador que le
acompafid y con el que supuestamente practicé antes de
realizar el retrato de Inocencio X, con el que sigue la tradicién

de Rafael y que refleja el fuerte cardcter del Pontffice.
A estos afios, seglin algunos autores, parece pertenecer

la Venus del espejo, otros la consideran anterior al viaje.
Aparece acompafiada de Cupido, nifio alado que sostiene
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Diego Rodriguez de Silva y
Velizquez, Las Lanzas o La
Rendicion de Breda, 1633,
Museo Nacional del Prado,
Madrid (Espaia).

283




un espejo, aludiendo que el amor es preso de la belleza.
Busca la horizontalidad y destaca la disposicién del cuerpo
femenino desnudo, al que retrata por primera vez. La
influencia de Rubens y Tiziano es evidente. También son
polémicos sus pequefios cuadros sobre Paisajes de la Villa
Meédicis, ya que algunos historiadores los consideran del
primer viaje. Son una novedad, al ser paisajes al dleo sobre
lienzo, tradicién iniciada por pintores flamencos, y que
tendrd en Claudio de Lorena y Poussin sus mayores

exponentes. A estas obras se las considera antecedentes
del Impresionismo.

LOS ULTIMOS ANIOS (Junio 165 1-Agosto |660)

A su regreso recibe un nuevo oficio, Aposentador de
Palacio o del Rey, junto con algunas misiones decorativas,
como redecorar el Alcazar en |652. Ademads realizd
retratos reales como retrato de la Infanta Margarita, aunque
el mejor retrato del momento son Las Meninas (1656)
calificado por Lucas Giordano como “la teologia de la
pintura”. En 1843, el pintor Madrazo otorgd a este cuadro
este nombre, que alude al término portugués "menina”
empleado en la corte espafiola para referirse a las doncellas
de honor: Veldzquez al retratarse en el mismo lienzo que
el Rey hace una alegato en defensa de la pintura como arte
liberal. No emplea la perspectiva geométrica, sino la aérea,
combina luces y sombras junto con pinceladas sueltas. El
espacio se amplia y parece que nos envuelve. El aire diluye
los contornos. El pintor se recred con los efectos lumihicos
y la paleta es clara, luminosa y de una gran riqueza de
colores y matices. Ademds la pincelada es larga, fluida y
visible.

Los personajes en primer plano estdn dispuestos en
dos grupos de tres. En el central destaca la Infanta
Margarita, hija de los reyes de Espafia, que estd rodeada por
sus meninas o damas de compafia: Maria Agustina
Sarmiento, que le ofrece servicialmente un bucaro de agua
en un plato de oro, e Isabel de Velasco, que se inclina
reverente.

A la derecha del espectador se encuentra la otra triada,
compuesta por la enana Maribdrbola, el enano Nicolasito
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Pertusato y un mastin. Las anomalias fisicas y los colores
oscuros de los vestidos de los componentes de este grupo
resaltan la belleza y la claridad cromadtica de los atuendos
de los otros tres. Detrds de los personajes en primer
término conversan, medio ocultos en la penumbra, la damg

de honor Marcela de Ulloa y un guardadamas.

En el extremo opuesto y detrds de un gran lienzo se
erige la figura del propio Veldzquez, quien con una mano
sostiene el pincel y con la otra la paleta. La cruz roja de
Santiago que luce en el pecho fue afiadida después de su

fallecimiento por orden del Rey.

El hombre que sube los peldafios de la escalera y que
descorre las cortinas es José Nieto, aposentador de la corte
como el mismo Veldzquez. El punto de fuga del cuadro se
concentra en su silueta. El gesto de su brazo nos lleva a la
imagen de los reyes de Esparia, Felipe IV y Mariana de Austria,
reflejada en el espejo del fondo de la sala, por lo que la obra
también es conocida como La familia de Felipe IV.

El vasto espacio comprendido entre las cabezas de los
retratados y el techo confiere un efecto aérec a la
composicion.

Similares inquietudes aparecen en otra gran composicion,
Las hilanderas, o La fdbrica de Aracne (1657) seguin la fabula del
fondo que pertenece a las Metamorfosis de Ovidio, junto al
tapiz del Rapto de Europa que se inspira en Tiziano, pintor
preferido de los Reyes. Su fecha es polémica ya que algunos
autores lo fechan tempranamente en el 48. La composicidn
recuerda a los bodegones sevillanos, con dos escenas, en un
primer término mujeres trabajando, con juego de luces y
sombras, destacando el movimiento de la rueca. Busca
coherencia temética. Se considera que es un homenaje a
Tiziano, aunque también puede aludir al triunfo de lo
moderno sobre lo antiguo, pero sin duda la opinién mas
difundida es el intento de exaltar la pintura, siendo Aracne el
oficio y Minerva el arte, quién definitivamente vence. Esto
enlaza con el final de la vida de Veldzquez quien, después de
haber luchado toda su vida, consigue ser nombrado
Caballero de la Orden de Santiago, por lo que sf triunfa el
arte. Muere el 6 de Agosto de 1660,



Diego Rodriguez de Silva y
Velizquez, Las Meninas o
La Familia de Felipe IV,
1656, Museo Nacional del
Prado, Madrid, (Espana).
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