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Presentacion

Gracias a ellos el arte se puede convertir en historia, si es que ésta se
comprende como construccion de un pensamiento objetivizado en
formas sensibles. EI papel del auténtico historiador es pues, el de
recrear la “‘imagen mental” de los que nos han transmitido una obra
Antonio Bonet Correa'

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un Libro de arte sin imagenes, con palabras de Historia del Arte, propone el
comentario de las obras de arte que més referenciadas estdn en la memoria visual del admirador europeo del arte. La seleccion que
ofrecemos responde a una sencilla pregunta ;qué contempla el admirador europeo del arte a comienzos del siglo XXI?

De todos es conocido que las pginas webs de museos y demds instituciones culturales para la gestion de obras de arte son los
registros mas frecuentados en la red; también somos participes de que las obras de arte estan entre las imagenes mas reproducidas,
connotadas por la publicidad, e incluso, como no podia ser de otra forma, ejercen como recursos didécticos a todos los niveles del
proceso educativo. Pues bien, nosotros nos hemos propuesto ofrecerles una mirada sobre cada una de esas cincuenta obras tan
“miradas” por el admirador europeo del arte. Se trata de una mirada propiamente historico-artistica porque mas all de los usos y
utiliclades a los que estd llamada la obra de arte desde que Walter Benjamin anunciara la reproductibilidad técnica, hay una cuestion
(ue merece nuestra atencion: la disciplina de la Historia del Arte legitima la condicién de obra de arte.

¢Cuales son los métodos de la Historia del Arte? En esta ocasion pasamos de puntillas por el método formalista como podrén
comprobar en el apartado Apuntes para una “mirada” de la obra de arte; no profundizamos en las metodologfas de la Historia el
Arte, pero si proponemos a nuestro atento lector que asuma lo que de interesante puede haber en una mirada propiamente historico-
artistica, eso que en ocasiones el “admirador europeo del arte” echa en falta; cuantas veces compramos ejemplares de la “Historia del
Arte Universal” y conforme avanzamos en la lectura observamos que el texto se suplanta por la reproduccion de la obra de arte.
Efectivamente el “Libro de Arte” ha ganado en calidad de imagen pero ha perdido en calidad cientifica, el texto del “Libro de Arte”
no se actualiza, en una y otra publicacion volvemos a encontrar el mismo anecdotario; las obras de arte no se miran solo se muestran
¢ Qué Libro de Arte comenta la obra de arte atendiendo a alguna de las metodologias de la disciplina de la Historia del Arte? Aunque
escasean estos productos editoriales, sin embargo el “admirador” europeo del arte los busca, los demandan - es més, no se penalizan
las publicaciones que hacen uso comercial antes que honeste del concepto Historia del Arte, porque aln hoy: “la Historia del Arte
vende”-. Me van a permitir que les confiese a través de estas “miradas”, que buena parte de los consumidores de arte, imprimen,
almacenan, reproducen, leen, critican e incluso compran obras de arte movidos por la satisfaccion intelectual que produce poder
“mirar” y no s6lo “ver” una obra de arte, en suma por la satisfactorio que resulta saber Historia del Arte.

'BONET CORREA, A., Semblanza de Julius von Schlosser en La Literatura artistica. Manual de fuentes de la historia moderna del arte. Madrid; Cétedra,
1993,p. 13,
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En clase, siempre insisto en que el historiador del arte tiene oportunidad de distintos métodos, que la Historia del Arte no se puede
confundir con la expresa historia de la vida del artista, tampoco con la historia material de la obra... La “mirada” de la obra de arte
conlleva identificar el toque de pincel, conocer las circunstancias culturales en la que se desarrolld la vida del arte, su propia
biograffa, observar la ficcion para la tridimensionalidad sobre un soporte bidimensional, detallar la historia material de la obra,
valorar la precision del cincel sobre el mérmol, ... Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un Libro de arte sin imégenes, con
palabras de Historia del Arte es un proyecto circunstancial, necesariamente adscrito a la Era de las TICS. Nuestro Libro de arte sin
imagenes, con palabras de Historia del Arte se propone que utilicemos las iméagenes que tenemos almacenas en nuestro PC, que
naveguemos por la red de forma sostenible, para encontrar y no para buscar. En este sentido encontraran en el desarrollo de esta
lectura que efectivamente no se reproducen obras de arte pero si que se detalla la institucion en la que se tutela; o en su caso, la
ciudad en la que se localiza la arquitectura en cuestion. Finalmente, decidles que estan leyendo el punto de partida de un Proyecto de
Innovacion Educativa que la que les escribe, Aurora Arjones Ferndndez esta disefiando para trabajar en las aulas de la Universidad de
Mélaga donde imparte docencia de Historia del Arte desde 2008.

Mélaga, 7 de julio de 2015
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Mastabas, piramides y speos, obras de las civilizaciones del Oriente Antiguo

Esta “mirada” sigue las investigaciones publicadas por los profesores Josep Padrd® y José Miguel Serrano Delgado®, asi como
valoramos las manifestaciones culturales procedentes del Antiguo Egipto como fuentes primarias para nuestro acercamiento a esta
civilizacion mediterranea. En los valles fluviales del Nilo (Egipto), Edfrates y Tigris (Mesopotamia) en tomo al 3000 ae. se
desarrollaron los primeros modelos de ciudad como ponen de manifiesto la organizacion del espacio (urbanismo) y la jerarquia social,
econdmica y politica. Pero sin lugar a dudas la sefia de identidad de estas culturas mediterraneas fue la produccion escrita tanto es asf
que en otros territorios, también mediterraneos, como es el caso de Malaga, aln no habian desarrollado un c6digo escrito como
podemos comprobar a través del Dolmen de Menga en Antequera (Malaga) datado hacia el 2500 a.e. - y por consiguignte mas
moderno que buena parte de las manifestaciones del Creciente Fértil a las que nos referimos-, Desde el 3000 a.e. hasta el siglo X a..
la Civilizacion del Egipto Antiguo se nos ofrece la mas significativa, aunque tenemos que valorar que corrid en paralelo en el tiempo
con las ciudades sumerias, babilonicas y asirias; éstas se emplazahan en Mesopotamia, es decir en la zona nororiental del Desierto de
Arabia.

La organizacion politica del Antiguo Egipto (3000 a.e.- Xae.) se define a partir de una teocracia, es decir el gobernador o faraon
concentra en su persona los poderes mas significativos de todo Estado (hace leyes, dictamina sobre lo justo y toma las decisiones que
marcan el destino social de la poblacion en su conjunto), su soberania se justifica en la medida en que se le distingue como el
representante de los dioses ante la ciudadanfa. Recordemos que la cultura del Antiguo Egipto es politeista, es decir rinde culto a
distintas divinidades entre las que reconoce al mismo faradn. Las divinidades més significativas de la mitologia egipcia: Aman,
Anubis, Horus, ... La funcion administrativa de los sumos sacerdotes y altos funcionarios seria justamente la de contribuir, aconsejar
al faradn en sus decisiones, aunque estos consejos en ningun caso son vinculantes ( el faradn no esté obligado a sequirlos). También
cabria llamar la atencion sobre los funcionarios ya que estos trabajan para el Estado pero su actividad no se interpreta como la
representacion de la ciudadania desde el momento en que estamos ante un sistema autoritario hereditario (una familia o dinastia s
impone sobre el conjunto de la ciudadanfa e impone sus decisiones). En este sentido cabe comentar el arte de la guerra como formula
0 mecanismo para acceder al poder y perpetuarse en el mismo a lo largo de las generaciones o dinastias como ponen de manifiesto los
relieves de Micerinos, un nomos (provincia) y la diosa Athos. En suma, la civilizacion del Egipto Antiguo se definid como una
cultura fluvial en la que el Nilo se define como una estructura fundamental de su concepcin del mundo; agricola; politeista; y con
una organizacion politica hereditaria basada en el rango de consanguinicad, de ahi que la definamos como una monarquia de carécter
divino puesto que al que gobierna, al monarca o faradn, se le rinde culto (diviniza). Es més, el carcter divino del farabn nos permite
comprender las piramides como obras de un pueblo a un faradn (monarca divinizado).

La piramide como tipologia arquitectonica funeraria resulta bastante significativa para el conocimiento de la civilizacion del
Egipto Antiguo (3000 a.e- X a.e.), aunque se trata de una tipologia con una limitada continuidad en la historia de la arquitectura
occidental y oriental. En cambio el templo, y més concretamente la organizacion interna del espacio para el culto a los dioses, si que
nos permite vincular la planta basilical, caracteristica de la cultura cristiana y por tanto especialmente presente en la arquitectura

2PADRO, Josep. Historia del Egipto Faradnico. Alianza Editorial, 1999.
¥ SERRANO DELGADO, José Miguel. Textos para la Historia Antigua de Egipto. Madrid, Ediciongs Catedra, 1993,
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occidental, al templo egipcio de ahi que uno de los aspectos mas significativos de este epigrafe sea, justamente, la organizacion del
espacio interior de los templos egipcios conforme a un eje longitudinal.

La piramide en tanto que manifestacion cultural del Egipto Antiguo se define como una tipologia arquitectonica funeraria, de carécter
monumental dadas sus dimensiones asf como de proporcion matematica. La configuracion del espacio interior de la piramide es
laberintico o en recodo, en altura asf como en subterréneo; el material constructivo es la piedra cortada en sillares perfectamente
labrados. La historiografia parece coincidir, en gran medida, en que la mastaba, la piramide escalonada asi como la pirdmide acodada
0 truncada, marcan, definen los precedentes de la piramide de arista que contemplamos en el conjunto funerario de Giza en las
pirdmides de Keaps, Kefren y Micerinos.

“mira” la Piramide escalona de Zoser (Sakkara)

“mira” la Piramide de Keops, Kefren y Mikerinos (Giza)

Como podemos contemplar en el Templo de Debot -reubicado al oeste de la madrilefia Plaza de Espafia desde la década de los setenta
del pasado siglo veinte- el espacio de culto en la civilizacion egipcia excede el interior del templo, comienza con la avenida de
esfinges, continua con el obelisco y los pilonos; estos elementos arquitectonicos quian al penitente, simbolizan el cardcter religioso
del territorio por el que discurren. La sucesion de los mismos describe una linea recta o eje longitudinal. Este espacio lo puede
recorrer el comdn de la ciudadania, ahora hien a partir de los pilonos el acceso es jerarquico al igual que la organizacion social de esta
civilizacion. Tras los pilonos nos encontramos un patio o sala hipetra, en la que el elemento sustentante por antonomasia es la
columna con fuste decorado con textos escritos (decoracion epigrafica) y el capitel esquematiza formas vegetales como las hojas de
loto, palmera, ... La sala que sigue a esta primera, si esta techada y se denomina sala hipdstila , este espacio también se diferencia de
la sala anterior porque conforme accedemos a ella comprobamos que la luz natural disminuye lo que favorece el ambiente de culto.
Finalmente, llegamos a la sala de Ia barca de Osiris o camara del faradn, se trata de la sala en la que se dispone la barca en la que el
faradn harfa el viaje a la vida de ultratumba. A esta tercera sala solo acceden los sumos sacerdotes. Tras esta tercera sala, la de la
barca de Osiris, en algunos templos se disponia otra con funciones relativas a la preparacion de la ceremonia. Sin lugar a dudas, esta
organizacion del espacio interior del templo egipcio guardard una estrecha relacion con la planta hasilical que define en gran medida
al templo cristiano desde las primeras basflicas paleocristianas a partir del siglo IV de nuestra era.

“mira” el Templo de Amn (Karnak)

“mira” el Templo de Amon (Luxor)

Ademés de comentar la organizacion del espacio interior de los templos egipcios también nos resulta especialmente significativa la
clasificacion de los mismos en speos y hemispeos”.

La reina Haptshepsut en tomo al 1500 a.e. ordend construir el primer speos, templo excavado en la ladera de una montafia. EI factor
que explica esta variante en la tipologia del templo es, para buena parte de los historiadores del arte, econdmico dado que el templo se
orada en la roca para salvaguardarlo de posibles hurtos.

*MULLER, W.; VOGEL, G.: Atlas de Arquitectura, vol. 1 Madrid: Alianza Editorial, 1997,

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un libro de Arte sin imdgenes, con palabras de Historia del Arte. Aurora Arjones Femandez 8




“mira” el Templo de la Reina Hatshepsut ( Deir el Bahari)

El templo, en todas sus variantes, asf como la arquitectura funeraria ( mastabas, pirdmides, ...) resuelven su sistema de cubricion a
partir de un angulo recto, de ahi que definamos la arquitectura del Antiguo Egipto como arquitraba o adintelada; incluso podemos
afirmar que desconocen las soluciones de techumbres abovedadas. Otro de los principios de esta arquitectura es su caracter simbdlico
que se expresa a través del tamafio monumental de las construcciones, la seleccion de los materiales constructivos,... asi como
también se vislumbra el caracter simbodlico a través de la utilizacion de materiales duraderos para la construccion de los espacios
relativos a la vida terrenal o de ultratumba del faradn. Podemos afirmar que tanto el material y el canon/proporcion de la arquitectura
egipcia son simbdlicos, nos permiten interpretar que su utilizacion se explica porque son obras para el maximo poder: el faradn.
Ejemplo de ello lo vemos en las pirdmides de Keops, Kefren y Micerinos, tres tumbas de proporcion monumental.

“mira” el Templo de Ransés I (Abu Simbel)

Asi mismo concluimos afirmando que en la arquitectura egipcia predomina la proporcion matematica sobre la percepcion de la
belleza, principio éste que marca la distancia entre la arquitectura egipcia, por ejemplo el Gran Templo de Amon en Luxor o la
pirdmide de Keops, frente a la percepeion de lo perfecto que ofrece el Partenon de Atenas. En la arquitectura de la Grecia Antigua la
proporcion matematica y lo ecuanime que rige la arquitectura egipcia se altera y en su lugar se prioriza la percepcion de la belleza.
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Las adecuaciones Opticas en la arquitectura de la Hélade

El origen de la civilizacion griega se localiza en el siglo X a.e. aprox. fue entonces cuando los dorios, jonios y eolios se impusieron
sobre la cultura micénica. Hacia el 146 a.c. el Imperio Romano hace de Grecia una provincia més del Imperio, la anexiona.

La cultura griega gira en torno al hombre (antropocéntrica), el hombre es la medida de todas las cosas frente a la concepcion
teocéntrica que vimos en el Antiguo Egipto, donde como acabamos de leer la vida giraba en torno a la muerte y las divinidades. En la
Grecia Antigua a religidn, al igual que en Egipto Antiguo, era politeista; ademas la mitologia griega se caracteriza porque los dioses
presentan aspecto humano y afrontan situaciones propias de humanos como nos llega a través de la tematica mitoldgica de los
relieves del Partenon de Atenas. ES mas, uno de los Unicos aspectos en comdn, el minimo comdn mdiltiplo, entre las polis griegas era
la religion.

La Grecia Antigua e organiza en ciudades estados: “polis”, unidades territoriales autonomas. La “polis” es una formula de
organizacion territorial y administrativa que se antepone a los principios de las familias fundadoras y a la vez ofrece una estructura
viable para hacer frente a las invasiones de las que era objeto la peninsula Helénica. Polis también es un concepto que alude a la parte
alta de la ciudad donde se ubicaban la fortaleza y el templo, progresivamente integra la zona baja donde residen los mercaderes hasta
llegar a ser sindnimo de ciudad-estado. Las “polis” en los primeros afios estaban lideradas por una monarquia, continud con la
aristocracia y finalmente una tiranfa. Estos sistemas politicos precedieron a la democracia. EI proyecto de la democracia ateniense se
data en torno al siglo VIII a.e., se define como un referente para el sistema democratico -pero no olvidemos que las democracias
modernas definen sus precedentes a finales del siglo XVIII'y no necesariamente en el proyecto ateniense-.

Las polis griegas eran autnomas de ahi que cada ciudad estado definiera un sistema politico, econdmico, social... ESparta y Atenas
nos resultan las polis mas representativas. En el caso de Esparta se trata de una polis con economia cerrada basada en la agricultura y
con una forma de gobiemo a partir de una oligarquia jerarquizada aristocratica. Atenas en cambio, desarrolla una economia abierta
basada en el comercio del Mediterraneo y con un sistema de gobierno prodemocratico. La diversidad de sistemas que se dio entre las
polis griegas nos permite explica uno de los factores fundamentales de la Guerra del Peloponeso, estos enfrentamientos estaban
liderados por la Liga del Peloponeso representada por Esparta y la Liga de Delos protagonizada por la polis de Atenas, como narra el
ateniense Tucidices en su obra Historia de la Guerra del Peloponeso y, en nuestros dias, “El Jardin de las Hespérides(titulo de la
exposicion itinerante disefiada por el Museo Arqueoldgico Nacional de Espafia en su programacidn para 2010). Pues bien, en el
médulo museogréfico de Tiempo y Espacio del “Jardin de las Hespérides” se pone imagen a la formacion de las polis en la Grecia
Antigua utilizando como soporte la cerdmica.

La configuracion ordenada de la ciudad griega tiene lugar durante la época helenistica. No obstante, en la época cldsica se configura
la Acrdpolis de Atenas (concretamente en el siglo V a.c. y se trata de un proyecto de Pericles), colina en la que ya estaban
representados los edificios mas significativos de la ciudad griega. Partes de la ciudad y tipologfas arquitectnicas presentes. EI gora
0 gran plaza de forma irregular en la que se reunia el pueblo, aqui tenia lugar el mercado. Alrededor del dgora se ubicaban los
edificios més representativos, como el buleuterio. La Stoa, porticado que se localizaba entre las partes del agora. La stoa estaba
decorada con una sucesion de esculturas; el Buleuterio es una tipologia arquitecténica para la celebracion de las asambleas del
consejo de ancianos; Gimnasios, palestras Y estadios en estos edificios se asistia también a clases de filosofia; y, teatro, para su
construccion se aprovechaban los desniveles de las laderas (no eran exentos)
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“mira” en perspectiva la Acrdpolis de Atenas

Ademés de estas tipologias arquitectonicas en la acropolis estaban presentes los templos. Pues hien, repasemos las caracteristicas
generales del templo griego. El origen o precedente del templo griego se localiza en los templos micénicos que Unicamente
presentaban dos columnas en la fachada principal. El acceso al interior del templo donde se disponia la escultura del dios al que se
dedicaba el templo era limitado o jerarquizado. El acto religioso colectivo se desarrollaba en el exterior donde se ubicaba el altar. La
distribucion u organizacion del espacio interior de los templos griegos, del que cabe comentar que obedece a una planta rectangular,
distingue: pronaos o sala primera porticada; cella 0 naos , sala rectangular que centra la distribucion del templo, en su interior se
dispone la escultura del dios al que se dedica el templo; y opistodomo, falso pdrtico incomunicado con el resto del templo, se localiza
a los pies del templo. Aunque como hemos dicho, la planta y por tanto la configuracion del espacio interior del templo griego se
resuelve a través de una planta rectangular y eje longitudinal, cabe comentar la variante del tholos. El tholos s un templo griego de
planta circular (es una variante poco representativa).

El exterior del templo griego condensaba todo el interés de esta tipologia arquitectdnica, se resolvia en armonia, proporcion y
equilibrio de las formas. De ahi que el arquitecto estudie las mejores perspectivas del templo. El templo griego se concibe como una
obra para la percepcion de ahi las adecuaciones dpticas como es el caso del éntasis de las columnas; en suma, el templo griego se
concibe como si se tratara de una escultura. Los programas decorativos del entablamento de los templos griegos se policromaban
(eran pintados en distintos colores). Para definir un templo griego se atiende al orden'y  disposicion de las columnas. En primer lugar
paso a comentar los drdenes clasicos. Todo orden arquitectonico es la suma de columna y entablamento; en la columna identificamos
la basa, el fuste y el capitel; el entablamento se compone de arquitrabe, friso y comisa. EI Partenon de Atenas es el templo de orden
ddrico més significativo. EI Partendn fue construido entre los afios 447 y 432 a.C. por los arquitectos Ictino y Calicrates bajo la
supervision de Fidias.

“mira” los restos arqueoldgicos del Partendn de Atenas (Grecia)

El orden ddrico ofrece mayor capacidad de sustentacion que el jonico y el corintio segn las teorfas de Vitruvio en Los diez libros de
arquitectura. EI templo de orden ddrico se eleva sobre un pedestal compuesto por la sucesion de tres escalones denominados
(estereohatos). El estereobato resulta un elemento arquitectnico bastante significativo a la hora de diferenciar un templo griego de un
templo romano, dado que el templo romano se eleva sobre podium y no sobre estereobato. EI orden dérico, el orden que define al
Partendn de Atenas. Las columnas progresivamente van incorporando la basa, en un primer momento el fuste de la columna
arrancaba directamente del estereabato. Pasamos a escribir las partes del orden ddrico. La columna se estructura en basa, no presenta,
por tanto la columna arranca directamente del estereobato; fuste: presenta estrias vivas. En lineas generales el fuste dérico presenta el
efecto dptico del éntasis. Este efecto consiste en el engrosamiento del fuste hacia la mitad del mismo con el objetivo de que con cierta
distancia, la sucesion de columnas doricas se apreciasen como un conjunto arménico. Un ejemplo del éntasis lo encontramos en las
columnas de las fachadas laterales del Partendn). EI collarino es la moldura que se dispone en el fuste proximo al capitel, su funcion
no es otra que hacer el paso del fuste al capitel mas armonico. Finalmente el capitel se organiza en dos partes: el equino y el abaco.
El entablamento define el cuerpo horizontal de piedra constitutito por tres listeles o bandas de distinta dimension, su funcién es
favorecer el paso de los elementos sustentantes (columnas) al elemento sostenido (techumbre). Los nombres de estas bandas son:
arquitrabe, friso y cornisa. El arquitrabe describe una banda de piedra que reposa sobre los capiteles de las columnas, no presenta
decoracion; el friso o listel de piedra que descansa sobre el arquitrabe, se presenta decorado a partir de triglifos (rectangulos
divididos en bandas verticales) y metopas ( espacios rectangulares que se dispone entre los triglifos, su decoracidn se realizaba a
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partir de medios relieves con temas propios de la mitologia). En el caso del Partendn, los triglifos y metopas estaban policromados y
los temas que se recogen en las metopas describen los viajes de Ulises asi como narran batallas en las que toman parte a figura
mitoldgica del minotauro. La cornisa, banda de piedra que recubre y protege el friso, posibilita una mejor vision de la decoracion del
friso, sobre la cornisa se disponia la techumbre aunque la mayor parte de los templos que nos llegan no se conserve.

El orden sustenta las cubiertas que tradicionalmente en la Grecia Clasica solian resolverse a dos aguas con un frontén en cada una de
las fachadas frontales. Recordemos que en los frontones se disponian altisimos relieves relativos a la divinidad a la que se le dedicaba
el templo; técnicamente en los frontones observamos la ley de adecuacion al marco a partir de la cual podemos afirmar que la
arquitectura que enmarca estos altos relieves se prioriza sobre os relieves.

Orden jonico. EI Templo de Atenea Nike, también se emplaza en la Acrdpolis de Atenas concretamente junto a los propileos; resulta
especialmente representativo para describir y conocer el orden jonico. EI templo del Erecteion, por otro lado, nos ofrece una
excepcion del orden jonico en la medida en que el fuste de la columna se sustituye para un fuste antropomorfo, exactamente
reproduce la anatomia femenina.

“mira” el Templo Atenea Nike (Atenas, Grecia)

Tenemos documentado que el arquitecto del Templo de Atenea Niké fue Kalikrates hacia el 425 a.C. El orden j6nico se caracteriza
por su esbeltez, Vitruvio lo relacionaba con la forma femenina. EI templo de orden jénico también se eleva sobre la sucesion de tres
escalones denominados (estereobatos). Partes de una columna de orden jonico presenta basa presenta, por tanto la columna no arranca
directamente del estereobato; el fuste es estriado. En lineas generales el fuste jonico es més estilizado que el ddrico, no obstante
también para la consecucion de este orden los griegos se valieron de un recurso Optico que contaba con la perspectiva. Este recurso
Optico buscaba la proporcion y el equilibrio, fundamentos de la arquitectura griega, en este caso a partir del engrosamiento del fuste
de la columna por su parte interior, cercana a la hasa. Excepcionalmente, el fuste jonico es reemplazado por figuras humanas
llamadas “cariatides” y “atlantes”. Ejemplo el Erecteion

El templo del Erecteion, su arquitecto fue Mnesikles en torno al afio 421 a.e. y llega hasta el 414 (primera fase de construccion)
Este templo se localizaba en el extremo norte de la Acrépolis. Los capiteles corintios introducen unas volutas que se apoyan sobre el
equino. El arquitrabe: banda de piedra que reposa sobre los capiteles de las columnas, no presenta
decoracion pero se organiza en bandas. El friso descansa sobre el arquitrabe; la cornisa esta decorada con motivos geométricos; el
cobija decoracion escultdrica que se adecua a su forma, este recurso se denomina adecuacion al marco.

“mira” el primer plano de restos arqueoldgicos de la tribuna de cariatides del Templo Erecteion ( Atenas, Grecia)

Orden corintio. EI Templo de Zeus Olimpico -conacido como Olimpeion-tradicionalmente representa el orden corintio; su arquitecto
fue Cosutio sobre el 150 a.c.. Vitrubio afirmaba de este orden que era el que ofrecfa menor capacidad de sustentacion. EI orden
corintio surge en el siglo V a.c., es el mas decorativo de los drdenes cldsicos, sus proporciones también estan més consequidas de ahi
que este sea el orden de la belleza por excelencia. Frente a su extraordinaria belleza cabe comentar su limitada capacidad de carga lo
que hizo que se utilizara casi exclusivamente en el interior de los templos.

“mira” el primer plano de restos arqueoldgicos de las columnas del Templo de Zeus Olimpico ( Atenas, Grecia)
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Cabe comentar que en torno al siglo IV a.c. se tiene documentada la utilizacion de este orden en un exterior, se trata del Monumento
conmemorativo de la Linterna de Lisicrates (Atenas). En cualquier caso, es interesante el hecho de que este orden es de los tres el més
extendido hasta el punto que durante el Helenismo se impuso sobre los otros dos. Este orden es el que llevd a algunos historiadores
del arte a comentar que los templos griegos tienen el mismo tratamiento, plasman el ideal de belleza griego, tanto 0 mas que las
esculturas. Repasemos las caracteristicas formales del orden corintio. Columna: la basa presenta, por tanto la columna no arranca
directamente del estereobato; el fuste es estriado. En lineas generales el fuste corintio es el més estilizado, no obstante también para la
consecucion de este orden los griegos se valieron de un recurso Gptico que contaba con la perspectiva; el capitel se resuelve sobre el
jnico introduciendo en lugar de las volutas una decoracion de motivos vegetales que reproducen hojas de acanto; el entablamento:
cuerpo horizontal de piedra constitutito por tres listeles o bandas de distinta dimensién, su funcion es favorecer el paso de los
elementos sustentantes (columnas) al elemento sostenido (techumbre). Los nombres de estas bandas son: arquitrabe, friso y comisa;
en cuanto al arquitrabe: banda de piedra que reposa sobre los capiteles de las columnas, no presenta
decoracion pero se organiza en bandas; por otro lado, el friso se define como un listel de piedra que descansa sobre el arquitrabe;
mientras que la cornisa 0 banda de piedra que recubre y protege el friso, esta decorada con motivos geométricos. EI fronton cobija
decoracion escultdrica que se adecua a su forma, este recurso se denomina adecuacion al marco.

“mira” un alzado del orden corintio

Como afirmabamos al comienzo de esta pregunta los templos griegos no sélo se pueden clasificar atendiendo al orden de sus
columnas, sino que también en funcion de la disposicion de sus columnas. Asi pues, de acuerdo con el nimero de pdrticos entre
columnas: Inantys” el templo presenta dos columnas en su fachada delantera y posterior; prostilo: el templo presenta un sélo pdrtico
de columnas en la pronaos; anfipréstilo: el templo presenta dos porticos de columnas uno en la pronaos y otro en el opistodomo. Otro
criterio para la clasificacion de los templos griegos en funcion de la disposicion de sus columnas es el ndmero de columnas de sus
frentes (siempre en ndmero par): distilo: dos columnas; tetrdstilo: cuatro columnas ; hexéstilo: seis columnas; octéstilo: ocho
columnas. Asi mismo, el nimero de columnas que rodean el templo: periptero: templo rodeado por una Gnica fila de columnas;
diptero: templo rodeado por doble fila de columnas; y, pseudoperiptero: templo rodeado por columnas adosadas al muro.
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La edilizia romana; anfiteatro, teatro, termas...

Si valoramos que el templo fue la tipologia arquitectonica mas trabajada, y por tanto perfeccionada por los griegos, es comprensible
que sea justamente el templo nuestro punto de referencia a la hora de hacer un desarrollo evolutivo por la Historia de la Arquitectura
por la Antigliedad Clasica desde Grecia a Roma. EI templo es una tipologia arquitecténica para el culto a los dioses. La arquitectura
romana no concentrd sus esfuerzos en perfeccionar esta tipologia arquitectonica, sino que justamente la arquitectura de la Roma de la
Antigiiedad llama la atencion por la diversidad de tipologfas arquitectonicas que introdujo. Asf podemos comentar: el circo, la
basilica, las termas... EI hecho de que estas nuevas tipologias obedezcan a usos y tradiciones propias de la vida civil romana, nos lleva
a afirmar que a traves de la arquitectura de la cultura griega y romana de la antigiiedad asistimos a dos concepciones del mundo bien
distintas, una en torno a la mitologfa y otra centrada en la civilidad, de ahi que para la comprension de la cultura griega resulte
especialmente significativa la arquitectura religiosa mientras que para la Roma Antigua el interés se concentre en la arquitectura civil.
Dado que estas nuevas tipologias arquitectdnicas obedecen a usos comunes, pasamos a desarrollar la edilicia o arquitectura civil de la
Roma Antigua atendiendo a tres grupos: arquitectura recreativa, obras de ingenierfa y arquitectura conmemorativa. No obstante, antes
de desarrollar el tema de la edilicia recordemos unas lineas generales acerca de la configuracion de la ciudad romana y las
caracteristicas generales de esta arquitectura.

Bien, detengamonos ahora en los factores que nos permiten comprender los acontecimientos historicos que dieron lugar a la
imposicion y anexion de los ciudadanos de la peninsula Itélica sobre los de la peninsula Atica en toro al 146 a.. Es decir, los
etruscos que bajaron de las colinas y se asentaron en la actual Roma, una vez que habian unificado los territorios de la peninsula
Italica, se propusieron anexionar a sus posesiones la peninsula que se disponia al este, la peninsula Atica. Por tanto, Grecia y Roma
Antigua se desarrollan en paralelo en el tiempo entre el siglo V111 ag. y el 1l a.., en el Mediterraneo, una en la peninsula Atica y otra
en la peninsula Itélica. En cualquier caso, las diferencias culturales entre los ciudadanos de Roma, entonces organizados a partir en
una Repdblica, y las de los griegos no dio lugar a la convivencia sino a la invasion e imposicion de los romanos sobre los griegos.
Ahora bien, desde el punto de vista cultural el proceso fue inverso, las manifestaciones culturales griegas pasaron a ser consideracas
algo més que un exotismo, se consolidaron como un referente 0 modelo de belleza. Veamos los acontecimientos histéricos que
tuvieron mayor repercusion en la fundacion de la cultura romana de la Antigliedad, estos son, principalmente, dos: fundacidn de la
ciudad etrusca de Roma; y, anexion de los reductos de los territorios definitorios de la cultura griega al Imperio Romano en el 146
a.c. En primer lugar tenemos que comentar la fundacion de la ciudad etrusca de Roma en tomo al siglo VIl ae. y la sucesiva
consolidacidn de esta ciudad con autonomia y liderazgo propio en el conjunto del territorio etrusco. Los pueblos etruscos no lograron
unificar Italia asf como tampoco extender su poder, aunque la ciudad de Roma seguia adquiriendo poder y soberania. Por tanto, la que
serfa capital del Imperio Romano, Roma, es una ciudad de fundacion etrusca. Un segundo acontecimiento historico de gran relieve en
la fundacion de la cultura romana de la antigiiedad clésica es la anexidn del territorio griego que en tomo al 146 a.c. aln definia la
cultura griega de la antigliedad, este territorio pasard a ser una provincia del Imperio Romano.

Mas alla de estos acontecimientos histdricos, en los origenes de la cultura de la Roma Antigua se entrecruza la leyenda de la Loba
Capitolina que amamantd a Romulo y Remo. Esta leyenda explica el origen monarquico de esta cultura, y reconoce a Romulo como
primer rey de la Roma Antigua. No obstante, esta es Ia leyenda més conocida de las més de veinte que estin documentadas acerca de
la fundacion de Roma. En cualquier caso, la fuente de informaci6n més utilizada para conocer la historia de la cultura romana de la
Edad Antigua ha sido y es la Historia de Tito Livio.
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Los aspectos politicos de la Roma Antigua (V111 a.e.-1V) describen tres etapas, en cada una de ellas se dio una forma de gobierno,
estas son: monarquia, reptblica e imperio. La monarquia que definid la primera etapa de la historia de Roma, a diferencia de la polis
griega no permitia que los ciudadanos y por extension los territorios donde estos convivian se organizasen a partir de leyes
consensuadas desde las iniciativas y necesidades de los ciudadanos. EI precedente de la monarquia romana lo podemos encontrar en
el sistema hereditario que habia definido las grandes monarquias de los faraones egipcios. Asf en los primeros tiempos el monarca era
jefe politico, militar y religioso como ponen de manifiesto algunas de las inscripciones encontradas desde el siglo XVI1I en la zona de
los foros de la modema ciudad de Roma. En estos primeros momentos al rey se le denominaba “rex sacrorum’. Ahora bien, ni
Tarquinio Prisco y Tarquinio el Antiguo, primeros monarcas de la Roma Antigua, se reconocian como intermediarios de los dioses
sobre los ciudadanos, de ahi que no podamos hablar como en el caso de Egipto de teocracia. Sin embargo, una de las caracteristicas
fundamentales de la monarquia romana es que se define como sagrada en la medida en que los ciudadanos rendian culto al monarca;
y vitalicia, el rey mantenia su condicion hasta su muerte. EI sistema politico de la monarquia romana estaba muy cercano al
Absolutismo.

La Repblica Romana (509 a.c.- I a.c) se explica, entre otros factores, como la consecuencia directa a los excesos cometidos por el
(ltimo de los tarquinios, quien ha pasado a la historia como Tarquinio el Soberbio. Con la instauracion de la Repdblica tras la derrota
del rey Tarquino, e crearon nuevas magistraturas con las que se limito el poder politico y militar del rey. El rey pasd a desarrollar
funciones religiosas. La relacion patricio-plebeya es lo que caracteriza al Republica durante mucho tiempo. En la sociedad romana
habfa dos clases sociales: Patricio. Paters de las gentes que formaron la ciudad. Se unieron posteriormente a ella. Los patricios eran
los descendientes de las primitivas gens; Plebe. Para unos autores eran primitivos latinos dominados por los etruscos; para otros,
pequefios agricultores asentados en suelo romano, miembros o extranjeros inmigrantes. Progresivamente los plebeyos van ocupando
todas las magistraturas. Esta etapa de la Historia de la cultura romana de la Antigiiedad se define, por un lado por la incorporacin
definitiva de la magistratura o representantes del pueblo, entre los drganos que legislaban y ejecutaban el poder. Durante la Repdblica
la cultura romana se extiende y abarca las tierras bafiadas por el Mediterraneo. En el 146 a.c incorpora el reducto de territorio en los
que habia tenido lugar la cultura griega -quiero decir con esto que durante la Repdblica, la cultura romana vivi una gran expansion
territorial-. El Imperio y la Romanizacion (27 a.c.- 395) supusieron un periodo de estabilidad econémica para los pueblos
mediterraneos, este proceso se ha venido a denominar romanizacion. EI Imperio Romano se extendid y unificé el Mediterraneo hajo
una misma cultura: la romanizacion. La maxima extension del Imperio se dio durante el gobierno de Trajano, entre el siglo primero y
sequndo de nuestra era, recordemos que este emperador naci6 en Itélica ( Sevilla), dado que Hispania (cel Duero hasta Tarifa)
formaba parte del Imperio Romano desde I1 a.e. aunque fue Augusto quien conformé su imagen.

El Imperio entra en una fase de declive imparable en torno al siglo I11 de nuestra hasta que en el 395 el emperador Teodosio divide
los territorios que por entonces conformaban el Imperio romano entre sus dos hijos Arcadio y Honorio. En estos afios, desde la
perspectiva de la historia del arte, las manifestaciones artisticas del imperio romano han dejado de ser representativas, la Roma
Imperial deja paso a la cultura de los primeros cristianos que mantenian su capital en Roma, asf como a las manifestaciones del
Imperio de Oriente cuya capital estaba en Constantinopla. Cabe comentar determinados aspectos politico-sociales del Imperio, como
es el caso de la esclavitud, éstos se contraponen y nos hacen replanteamos el papel concedido a esta cultura como precedente de la
cultura occidental. Justamente es la esclavitud, uno de los factores que explican la caida del Imperio Romano ya que ante los
primeros levantamientos de la poblacion civil por conseguir un estado libre, el ejército se ve en la necesidad de ocuparse de estos

5 En Roma se sucedieron siste reyes; los cuatro primeros latinos y el resto  etrusco. Slo se tiene noticias fiables de los reyes etruscos: Romulo, Numa
Pompilio, Tulo Hostilio, Anco Marcio, Tarquino Prisco, Servio Tulio y Tarquino el Soberbio.
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levantamientos que se sucedian en distintos focos del Imperio. Ante la situacion que se vivia en el interior de las ciudades, la defensa
de las fronteras pasa a Ser un objetivo secundario. Esta circunstancia facilitard la expansion de los pueblos germanos -bérbaros, segin
la denominacidn con la que se referfan a ellos los romanos- por territorios hasta entonces pertenecientes al Imperio.

La ciudad romana prototipica es la del Imperio. La urbe romana es un centro administrativo y de grandes infraestructuras. Pues bien,
mas alld de ciudades como Cartago en la que la ciudad romana se desarrolla a partir de la trama preexistente, o el caso de la ciudad de
Roma que se desarroll6 sin un trazado propio conforme a las necesidades de la sociedad romana. Nuestra exposicion se centra en la
ciudad de trazado romano. EI trazado romano que hoy alin podemos constatar en ciudades como Italica ( Santiponce, Sevilla) se
organizaba en torno a dos ejes: el cardo y el decumano, dos ejes o calles principales que se cruzan en angulo recto. En el punto en el
que se cruzaban estas dos calles centrales se localizaban los edificios mas representativos de la ciudad romana. Por tanto, buena parte
de las tipologias arquitectonicas que abordamos en nuestra exposicion se emplazan en el cruce del cardo con el decumano.

La arquitectura romana e caracteriza por su sentido practico a diferencia de la arquitectura griega que obedecia a un principio
estético. La arquitectura romana cuenta con un elevado nivel técnico, heredado de los griegos. EI romano no se va a preocupar de
perfeccionar las técnicas constructivas sino de adecuarlas a las nuevas necesidades de su sociedad, a las costumbres que implanta la
romanizacion. De ahi que la arquitectura romana, como el arte romano en general, sea andnimo. Se trata de un servicio a la
comunidad, y no de un ingenio. El arquitecto romano trabaja con una escala monumental que atiende a un fin propagandistico del
sistema, a dejar testimonios de una época, y en ningln caso se plantea como exigencia la armonia con la naturaleza. Es més, en este
sentido podriamos hablar de la arquitectura romana como una imposicion o colonizacion del medio, mientras que la arquitectura
griega es la superacion del medio desde la armonia con el mismo.

Los materiales de construccion que nos encontramos en la arquitectura romana son muy variados. Asf nos tenemos documentados
edificios construidos a base de piedra perfectamente trabajada en sillares, otras en las que se ha utilizado una mezcla llamada opus
caementicium con la que se embutian las piedras en el muro, e incluso van a incorporar el ladrillo (opus latericium). También se
generalizan las construcciones en materiales pobres que se recubren con planchas de mérmol. Esta experimentacion con los
materiales de construccion explica la resolucion de espacios abovedados ya que en la mayor parte de los casos nos encontramos
muros en tanto que elementos sustentantes construidos de materiales muy pesados, que contrarresta con la ligereza del material
utilizado para las cubiertas. No olvidemos que la arquitectura griega era adintelada, resuelta exclusivamente en dngulo recto, de ahi
que la ejecucion de cubiertas ahovedas en la arquitectura romana sea una aportacion significativa. Un ejemplo paradigmatico de las
Cubiertas romanas lo tenemos en la clpula del Pantedn de Roma; en cualquier caso, como pone de manifiesto la solucion
arquitectonica de la Maison Carré (Nimes) el templo romano también da continuidad a la arquitectura adintelada.

“mira” laMaison Carrée (Nimes)

“mira” la decoracion de casetones del interior de la clpula del Pantedn de Agripa (Roma)

“mira” el Exterior de la ctpula y fachada principal del Pantedn de Agripa (Roma)

La basilica es una tipologia arquitecténica civil, en la que tenfan lugar los juicios y reuniones comerciales. Esta tipologia
arquitectonica se resolvia con una planta rectangular dividida en tres naves y un abside; y mediante un eje longitudinal. La baslica es
una de las tipologfas arquitecténicas romanas de mayor trascendencia en la Historia de la Arquitectura ya que a partir del afio 313
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sera adoptada por los cristianos como tipologfa arquitecténica religiosa. La basilica romana es por tanto la base de la arquitectura
cristiana.

“mira” la Basilica de Majencio (Roma)

De acuerdo con el carécter eminentemente practico que define la esencia de la arquitectura de la Roma Antigua, vamos a desarrollar
las tipologfas arquitectonicas romanas que integran la edilicia en tres grupos: recreativa, ingenierfa y conmemorativa. Las tipologias
arquitectonicas que forman parte del grupo de arquitectura recreativa son: los teatros, anfiteatros, circos, estadios y las termas. La
tipologia arquitectdnica del teatro ya la veiamos en la arquitectura civil griega. Ahora bien los teatros romanos se diferencian de los
griegos porque la orchestra se reduce a un semicirculo, asi como porque en la mayoria de los casos es una arquitectura exenta. Es
decir, los teatros romanos no aprovechan los desniveles del terreno para levantar el graderio como si era caracteristico de los teatros
griegos; en cualquier caso tenemos que comentar que algunos teatros romanos se construyeron a la griega como podemos comprobar
en el caso del Teatro Romano de Malaga ( s. 1) donde el graderio e construye sobre la ladera de una montafia, o bien el Teatro
Romano de Acinipo (Ronda) en el que el graderio se excavo en la ladera de una montafia. Asf mismo, cabe comentar que en el teatro
romano la escena gana tamafio y se independiza considerablemente. En cualquier caso, lo interesante para nuestra evolucion a través
de la arquitectura griega de cardcter religioso hasta la arquitectura romana civil serfa, aunque se salga de nuestro hilo conductor, el
hecho de que la tipologfa arquitectonica del teatro no es una introduccion romana sino griega. Las caracteristicas generales del teatro
romano las podemos contemplar en el Teatro Romano de Mérida.

“mira” el Teatro romano de Mérida (Espafia)

El anfiteatro si es una tipologia arquitectonica introducida por lo romanos. El anfiteatro era el espacio en el que se celebraban las
luchas de gladiadores, una celebracion prototipica de la Roma Antigua de la que ademés nos ha quedado un referente reconocido por
el conjunto de la humanidad, se trata el Anfiteatro Flavio, conocido como Coliseo. Es més, el Coliseo en historia de la arquitectura es
un buen ejemplo para explicar una de las caracteristicas formales de esta arquitectura, se trata del principio de sucesion de drdenes en
altura sobre el que tambien reflexiond Vitruvio en los Diez Libros de Arquitectura. Asf en la fachada del Coliseo podemos comprobar
que conforme ascendemos se suceden el orden dérico, jonico, corintio y compuesto. Sucesion que sin duda podria obedecer al
principio de sustentacion que definid Vitrubio segln el cual recordemos que el orden dérico era el que tenia mayor capacidad de
sustentacion, aunque fuese también el mas bizarro, mientras que el jonico y el compuesto eran ordenes mas sutiles y con pocas
posibilidades sustentantes.

“mira” la perspectiva del Anfiteatro Flavio, el “Coliseo” (Roma)

La configuracion de un espacio no del todo circular sino mas hien eliptico que caracteriza a esta tipologia arquitectonica es el
resultado de la union de dos teatros. EI anfiteatro es sin lugar a dudas un ejemplo méximo e la arquitectura romana de la Antigliedad,
del principio de funcionalidad. En este sentido es muy interesante resaltar que bajo la arena o parte central, se disponian todo un
sistema de espacios subterraneos de galerias y corredores por los que transitaban los gladiadores y fieras que tomaban parte en el
espectéculo. Esta tipologia arquitectonica tiene continuidad en la arquitectura recreativa mediterranea, ya que se plantea como el
origen de la tipologia arquitectnica denominada plaza de toros.

“mira” la perspectiva del anfiteatro de Italica (Santiponce, Sevilla)
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Los circos y estadios eran los espacios en los que tenian lugar las carreras de carros. De acuerdo con esta funcion se explica la forma
longitudinal de su planta, asf como la spina. La spina era un monolito, bastante parecido a los obeliscos, en los que se colocaban los
trofeos que se jugaban. A modo de ejemplo cabe comentar el Circo de Mérida asi como la reconstruccion del Circo Maximo en
Roma.

“mira” el Circo Maximo (Roma)

Las termas eran lugares publicos de ocio y reunion social de los ciudadanos romanos. A modo de ejemplo, las Termas de Diocleciano
de Roma en as que se evidencia que efectivamente los arquitectos romanos dominaban la arquitectura abovedada.

“mira” las Termas de Diocleciano (Roma)

El segundo grupo que estableciamos en la arquitectura civil o edilicia romana corresponde a las obras de ingenierfa. Las tipologias
arquitectonicas que incluimos en este grupo son: calzadas, puentes acueductos y murallas. Estas tipologias estan directamente
vinculadas a la extension del Imperio Romano. Estas son las obras que el Imperio llevaba a cabo en las ciudades que iba
anexionando, romanizando. El abjetivo de estas obras era doble, por un lado daban unidad al Imperio, eran el denominador comdn;
por otro, ofrecian a la poblacion una forma de vida, incluso una calidad de vida, intrinseca a la condicion de “ciudadano romano”.
Estas obras ponen de manifiesto la solvencia de los arquitectos romanos en el calculo de estructuras, no slo por el canon
monumental de las mismas, sino porque como podemos comprobar buena parte de estas obras aln hoy se mantienen en pie y
testimonian cual era su funcionamiento. Es més, en el caso de los puentes hoy nos llegan en funcionamiento ya que durante el siglo
XIX fueron objeto de importantes obras de consolidacidn.

“mira” el Puente de Alcantara (Céceres)

“mira” el Acueducto de Segovia

La arquitectura conmemorativa es el tercer grupo de acuerdo a nuestra clasificacion de la arquitectura civil de la Roma Antigua o
edilicia. Los arcos de triunfo y las columnas conmemorativas son las dos tipologias més significativas de este tercer grupo. El arco de
triunfo no esta inserto en el circuito murario de la ciudad, sino que se trata de una arquitectura exenta. Se disponian en el centro de la
ciudad con el objetivo de embellecer el foro. Su funcién es, ademés de ser una entrada monumental de la ciudad, consagrar la
memoria de un guerrero o hien de un personaje destacado del Imperio. Se organizan a partir de dos pilares que sostienen un arco de
medio punto sobre el que se dispone el &tico. También nos podemos encontrar mds de un arco como en el caso del Arco de
Constantino. EI conjunto arquitectdnico se completa con unas columnas unidas a los muros, pseudocolumnas (no son elementos
sustentantes sino decorativos). En el &tico se inserta una inscripcion explicando la batalla o episodio que se conmemora, asi como un
programa decorativo basado en el relieve. No podemos olvidar la capacidad narrativa que el romano habfa desarrollado a través de la
técnica del relieve, asi como que el dominio que tiene de esta técnica le permite trabajar en alto, medio y bajo relieve. ES més cabe
comentar que este dominio del relieve y de la capacidad narrativa que demuestra no ser superado hasta las Puertas del Batisterio de
Florencia por Ghiberti. Nos han llegado un buen nimero de arcos de triunfo a pesar de los efectos que tuvo sobre estos monumentos
el urbanismo desarrollista de mediados del siglo XX. Asf un ejemplo es el Arco de Constantino del siglo V.
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“mira” el arco de triunfo de Constantino (Roma)

La columna conmemorativa no realiza la funcion propia de un elemento sustentante sino que se descontextualiza y se le concede una
nueva funcién, conmemorar. En cualquier caso, cabe comentar que la Columna de Trajano tiene en su interior una escalera de caracol
que permite ascender, es decir crea un espacio. La columna de Trajano o también conocida como columna Trajana es uno de los
casos de mayor interés. EI interés de esta columna se fundamenta en gran medida por la calidad de sus relieves en cuanto a capacidad
narrativa y técnica. Esta columna es de orden dorico con la particularidad de que su fuste esta recorrido por una banda ascendente de
relieves.

“mira” el primer plano de los relieves de la Columna Trajana (Roma)
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Del naturalismo idealizado de la escultura griega al realismo del retrato romano

Del naturalismo idealizado de la escultura griega al realismo del retrato romano nos plantea la oportunidad de afirmar que la
escultura romana no se reduce a una continuidad de la griega asi como tampoco la versiona. En este epigrafe tomamos como punto de
partida el naturalismo’ idealizado de la escultura griega del que nos hablan las obras de Zeuxis y Parraxios o las esculturas en el siglo
V a.., pasamos por el dramatismo teatral de la escultura helenistica hasta alcanzar el realismo del retrato romano en obras como el
busto de Adriano que hoy podemos contemplar en la coleccion del Museo Arqueoldgico de Sevilla. Ahora bien, tenemos que ser
conscientes de que cuando nos acercamos a la escultura griega buena parte de ella la contemplamos a partir de copias romanas, en
este sentido un caso paradigmatico es el Discbolo de Mirdn. Mirdn concibié esta obra en bronce sin embargo a dia de hoy la
conocemos a partir de una copia en marmol tallada en la Roma Antigua. Otro de los aspectos que nos resultan ms significativos de la
escultura griega es justamente que ésta se ofrece como la génesis del arte occidental aun cuando en gran medida su origen es oriental,
concretamente vamos a plantear la escultura griega como una superacion de la obra del Egipto Antiguo. Esta reflexion da sentido a la
etapa arcaica comprendida en la clasificacion que comparte buena parte de la historiografia cuando distingue tres periodos evolutivos
en la escultura griega: arcaico, clésico y helenistico. Detengamonos un instante en esta clasificacion porque también nos va a permitir
contrarrestar la idea a la que ya nos referiamos al comienzo - segun la cual la escultura romana no se reduce a una copia de la griega-.
Desde ya, pido a los lectores que revisemos esta idea generalizada acerca de la escultura romana como mera copia de la griega y
analicemos esta otra; el realismo del relieve romano supera el dramatismo teatralizado de la escultura de las Escuelas Helenisticas, y
en suma la escultura griega.

Bien, ahora nos proponemos desarrollar en la medida de lo posible tres principios fundamentales para comprender la condicion de
obra de arte con la que distinguimos la mayor parte de la produccion escultdrica procedente de la Grecia Antigua. Entre estos
principios destacamos la belleza idealizada o basada en la concepcion platénica del mundo conforme a la cual habria una idea de
belleza, ésta en ningtin caso la podemos encontrar en el mundo sensible sino que en éste slo accedemos a imagenes/copias de la Idea
de belleza. Por tanto el escultor que se proponga realizar una obra del atleta que lanza un disco, del que se quita la arena, ... no toma
como modelo ni mimetiza un atleta en concreto como por ejemplo al ganador de las carreras de ese afio, Sino que su objetivo es
plasmar en el marmol o bronce la idea de atleta victorioso. Para ello selecciona de cada atleta un rasgo, aspecto, detalle, .. Finalmente,
concibe un ideal de atleta que no a un atleta en concreto. La escultura del ideal de atleta debe ser armoniosa en su conjunto, para ello
se realiza conforme a un canon o sistema entre las partes”. El canon evoluciona a lo largo de la escultura de la Grecia Antigua, pero lo
significativo es que toda escultura griega se reduce a una relacion proporcionada de las partes, es decir a un canon dado que de lo
contrario no serfa bella. Reiteramos que el canon o Sistema entre las partes no reproduce un modelo concreto o sensible sino una idea.

El escultor de la Grecia Antigua se propone tomar detalles, aspectos, de la naturaleza e incluso que el espectador llegue a percibir su
obra como si del natural se tratara, podemos definir el segundo principio fundamental: naturalismo idealizado. Mirdn, Fidias,
Praxiteles.... a través de sus estatuas y relieves se proponen hacernos creer que estos atletas esculpidos tienen vida, para ello
reproducen a disposicion que sus masculos adoptan en cada movimiento, esto es: a través del estudio de la anatomia el escultor
introduce el movimiento en la escultura clasica (s. V-IVa.e.) y por extension: el naturalismo idealizado. Hablamos de naturalismo

"WORRINGER, W.. Abstraccion y Naturaleza. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1997,
"FATAS, G.; BORRAS, G.M.: Diccionario de términos de arte y elementos de arqueologa, heraldicay numismética. Madrid, Alianza Editorial, 1995, pég.
103.

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un libro de Arte sin imdgenes, con palabras de Historia del Arte. Aurora Arjones Femandez 20



idealizado porque en ningln caso el escultor se propone plasmar la musculatura en movimiento de un atleta en concreto sino un
arquetipofestereotipo. Lo natural de alguien que esta vivo es que se exprese. La expresividad idealizada se concibe en la escultura
griega como un grado superlativo del naturalismo; es decir, conforme avanza la escultura griega se propone conquistar el naturalismo
a través de la expresion, pero no olvidemos que los escultores del siglo V-1V a.e. mantienen también una concepcion algo ajena a
nuestra idea de la expresion. Para abordar este principio de la escultura griega vamos a tomar como ejemplo el Discobolo de Mirdn
(s.V a..), su musculatura reproduce la del lanzador de discos pero ¢en su rostro Mirén plasma el gesto de un lanzador en méximo
esfuerzo o reduce toda su expresion a la disposicion de sus masculos? Sobre esta cuestion incidiremos més adelante, ahora nos
conformamos con que se perciba la sensacion de movimiento como expresividad idealizada.

Pasemos a la clasificacion de la escultura de la Grecia Clasica en la que conviene buena parte de la historiografia, fundamentalmente
la evolucionista. Distinguimos tres fases: Arcaica (5. VIII- V a..) de la que resultan especialmente representativas la esculturas del
Kduro Anavissos, la Dama de Auxerre, y los relieves que narran el Nacimiento de Afrodita del Trono Ludovisi. EI kéuro Anavissos
testimonia la génesis oriental de la escultura griega, no es dificil explicar la ley de frontalidad, predominio del punto de vista frontal,
que ya se daba en la escultura del Egipto Antiguo. Asi como el principio conceptual que rige sobre esta estatua, en la que se omite
cualquier rasgo de caracterizacion correspondiente a un atleta en concreto para priorizar y esquematizar la anatomia de todo atleta.
Ademds, observamos la simetria de sus abdominales, disposicion de sus extremidades; escaso volumen de su anatomia en general;
minima sensacion de movimiento que algunos historiadores del arte han venido a interpretar a partir del pie que se adelanta;sin
embargo otros han interpretado el avance del pie como una reminiscencia egipcia y por tanto con un carécter simblico que no de
movimiento ni naturalista.

“mira” el plano frontal del Kouro Anavissos (Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas, Grecia)

La dama de Auxerre también nos permite explicar el principio de frontalidad que rige en la escultura del periodo arcaico; aunque
rompe con la simetria como podemos comprobar observando la disposicion de sus brazos, se trata de una escultura concebida para ser
contemplaca exclusivamente desde un punto de vista frontal.

“mira” el plano frontal de La Dama de Auxerre (Museo del Louvre de Paris, Francia)

La Hera de Samos - a pesar de las lagunas que ofrece del paso del tiempo-, los pliegues de su tlnica se adhieren al torso como
evidencian las formas curvas que estos describen y por tanto podemos comenzar a planteamos que Su escultor trata de incorporar
naturalismo en la obra a partir del estudio de la anatomfa; es mds, vamos a ver como progresivamente los pafios se adhieren hasta
permitir identificar perfectamente Ia disposicion de la musculatura, en ese caso hablaremos de la técnica de los pafios mojados y en
suma de un alto nivel de naturalismo, pero en la Hera de Samos los pafios s6lo se adhieren a la anatomia en la parte superior y de una
forma leve. El chiton o parte interior de la tinica de esta dama ofrece adn pliegues rectilineos que dificilmente pueden ser definidos
como un mecanismo del escultor para hacernos participes de la anatomia. Por el contrario la caida de este falddn o chiton sobre los
pies de la dama sf que se traduce como un sintoma de naturalismo que se consigue mediante la curvatura del mismo.

“mira” el plano frontal de la Hera de Samos (Museo del Louvre de Paris, Francia)

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un libro de Arte sin imdgenes, con palabras de Historia del Arte. Aurora Arjones Femandez 21




La técnica de los pafios mojados se explicita en los relieves del Nacimiento de Afrodita tallados en el Trono Ludovisi que hoy
podemos contemplar en la coleccién del Museo Nacional Romano. Flexidn de las piernas, curvatura del torso, ombligo,... se perciben
a traves de los pliegues de la tlnica que porta Afrodita asi como las damas que la acompafian. En esta obra podemos precisar que la
escultura arcaica ha conquistado un considerable naturalismo mediante el estudio de la anatomia que se vislumbra a través de los
pliegues de las tinicas, en gran medida mediante la técnica de los pafios mojados. Por tanto, la técnica de los pafios mojados es un
mecanismo para conceder a a obra naturalismo. No obstante, Afrodita ofrece mayor simetria que la Hera de Samos, recordamos que
seqln la ley de la frontalidad en los relieves la cabeza se muestra de perfil como es el caso de Afrodita, de ahi que su disposicion no
se valore como expresividad ni asimetria’,

“mira” el primer plano de los relieves del Nacimiento de Afrodita tallados en el Trono Ludovisi (Museo Nacional Romano, Italia)

Todos recordaremos que en el verano de 2009 el Museo Arqueoldgico de Alicante ofrecia una exposicion temporal sobre la cultural
en la Grecia Cldsica (V-1V a.e.) en la que llamaba la atencion el tratamiento que ofrecian sobre el tema de la belleza. Una de las
curiosidades de esta muestra es que el ejemplar del Discobolo de Mirdn que se exponia era el del British Museum, todos aprendimos a
diferenciar esta copia de la italiana; el ejemplar inglés dispone la cabeza desde un punto de vista distinto al del conjunto del cuerpo
del lanzador de disco, aspecto éste que resulta prematuro para la obra de Mir6n. Efectivamente, la escultura griega describe una etapa
cldsica (5. V-IV a.e.) que para buena parte de la historiografia comienza con el Discbolo de MirGn - como podemos observar a
traves de la copia romana en marmol catalogada en la coleccion romana- en la medida en que esta estatua ofrece distintos puntos de
vista, pero en ningdn caso Mirdn contaba con la técnica suficiente como para disponer la cabeza del lanzador en un sentido distinto al
del conjunto del cuerpo del lanzador. Es més, una de las grandes aportaciones del David de Miguel Angel (s.XVI) que nos permiten
hablar de renacimiento o renovacidn, que no de copia de las artes clsicas, es justamente que Miguel Angel dispone la cabeza del
David en el sentido opuesto al del conjunto de la anatomia.

“mira” el plano frontal de la copia en mérmol del Discdbolo de Miron del Museo Nacional de Arte Romano (ltalia)

La introduccion de diversos puntos de vista en una escultura conlleva el abandono definitivo de la ley de frontalidad que la escultura
griega habfa heredado de las manifestaciones del Egipto Antiguo; asi mismo concede naturalismo a la obra desde el momento en que
el escultor trabaja con idéntica precision todos los angulos de la escultura. Por otro lado, la introduccion de distintos puntos de vista
contribuye a la sensacion de movimiento y en (ltima instancia al naturalismo. Queremos resefiar que aunque el Discobolo de Mirén
no ofreciera la cabeza en un sentido opuesto al del conjunto del cuerpo, si que rompe la simetria en la medida en que la barbilla se
desplaza de a linea recta que simétricamente divide el torso. Pero sin lugar a dudas el Discabolo de Mir6n nos resulta especialmente
agil para explicar la expresividad idealizada de la escultura cldsica (s. V-1V ae.).

Un lanzador de disco en el momento de méxima tension dificilmente presentaria la serenidad o gesto con el que Mirdn concibi el
Discbolo. El gesto del rostro del Discdbolo resta realismo a esta estatua, aungue Sus rasgos nos resultan naturales. Pero quizés si
comentamos la disposicion de los personajes de los relieves del Friso de las Panateneas del Partendn de Atenas, una obra de Fidias,
podamos comprender que tanto en el Discobolo como en el Friso de las Panateneas la disposicion de los personajes, la sensacion de
movimiento fue el mecanismo a partir del cual los escultores del siglo V- 1V a.. introdujeron la expresividad en sus obras. Se trata de
una expresividad idealizada que en Ultima instancia suma naturalismo antes que realismo, es decir en la escultura cldsica tampoco se
personifica sino que Se representa arquetipos de personajes y con ellos sus gestos. ES decir, en el friso de las panateneas se ofrecen los
arquetipos de las panateneas, cada una con una indumentaria y disposicion distinta pero en ningln caso estos relieves se proponen

® Inidem, pag. 115.
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mimetizar a cada una de las jovenes que rendian culto a Atenea en esta procesion quinquenal. Si me lo permiten, hablamos de
expresividad en la medida en que los personajes, todos caracterizados conforme a un arquetipo distinto, estdn en comunicacion
aunque sus rostros atin no gesticulan. Fidias en el Friso de las Panateneas demuestra un perfeccionamiento de la técnica de los pafios
mojados que ya comentabamos en los relieves del Nacimiento de Afrodita del Trono Ludovisis, por tanto los relieves cldsicos son
mas naturalistas que los arcaicos.

“mira” el Plano frontal de los bajos relieves del Friso de las Panateneas esculpidos por Fidias en el Partendn (Museo de la Acrépolis
de Atenas) (detalle)

Los relieves de la etapa clasica resultan hastante significativos, pero son las estatuas las més representativas. Hablamos de estatuas,
generalizamos, porque el tema mas comdn en la escultura de la etapa clésica es el del atleta representado a partir de una escultura de
bulto redondo. Veamos dos estatuas esculpidas por Policleto, artista que ha pasado a la historia del arte como un tedrico de la belleza
a través de su tratado Kanon de cuyas teorfas nos ha llegado la justificacion del canon de siete cabezas.

Del Doriforo de Policleto llamamos la atencion sobre la disposicion de sus piemas y los pesos del cuerpo que cada una de ellas
sustenta, como podemos comprobar observando las distintas alturas de sus caderas asf como la flexion de una de sus piernas.
Conforme venimos desarrollando es facil comprender que esta disposicion de las piernas rompe definitivamente la simetria, concede
naturalismo e incluso ofrece sensacion de movimiento. Si recordamos la sensacion de movimiento habiamos convenido en valorarla
como un precedente de la expresividad idealizada, como vimos en los relieves que contemporaneamente a Policleto realiz6 Fidias en
el Partendn. La aportacion de Policleto se ha venido a denominar contraposto, por tanto cuando las piernas sustentan distinto nivel de
carga, solo una de ellas se flexiona y las caderas se disponen a distintas alturas el escultor esté resolviendo el naturalismo a traves del
contraposto. Esta aportacion se reconoce a Policleto. En su Dorfforo o atleta que lanza la pértiga el desnivel de las caderas es leve alin
pero en el Diadumeno o atleta que se anuda la cinta sobre el cabello, resulta evidente y por extension se pone de manifiesto el
naturalismo.

Son muchos los historiadores del arte que interpretan en las obras de Lisipo, en su Apoxiomeno, la renovacion de la escultura clésica.
Lisipo deshanca a Policleto, al contemplar este atleta percibimos en mayor medida la textura de piel, misculos, ... Las esculturas de
Lisipo ganan en naturalismo. EI Hércules Famesio nos muestra una anatomia en la que se detalla cada mdsculo en tres dimensiones,
Lisipo afianza el volumen en la escultura de la Grecia Clasica.

“mira” el Apoxiomeno de Lisipo (Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano)

“mira” el Hércules Famesio de Lisipo (Museo Arqueoldgico Nacional de Népoles (Italia)

Préxiteles nos resulta a dia de hoy un autor especialmente moderno, tomo como tema a belleza de la anatomia femenina. Afrodita
saliendo del bafio es un ejemplo significativo de su aportacion a la historia de la escultura: la curva praxiteliana. Si con el Doriforo se
rompfa la simetria a partir del contraposto, es decir las caderas se disponian a distintas alturas a consecuencia de la disposicion de los
distintos pesos del cuerpo de sostenian; ahora Praxiteles concede naturalidad a esta disposicion de las caderas y frente a la rigidez de
la musculatura del Doriforo aqui contemplamos una anatomia envuelta en masa corporal, més natural si cabe. EI desnivel de las
caderas pasa a ser una curvatura que nos permite hablar de naturalidad del cuerpo humano en una obra de marmol que en su dia fue
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de bronce, nos referimos al Hermes de Olimpia, y en mayor medida al tema de Afrodita saliendo del bafio. Esta naturalidad pasara a
ser concebida como dramatismo y mas tarde realismo en la torsi6n de la anatomia de la Ménade de Scopas, aunque adin no podemos
afirmar que s representen individuos sino arquetipos/ personajes.

“mira” la escultura conocida como Afrodita saliendo del bafio de Praxiteles (Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano

“mira” la Ménade de Escopas ( Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano)

Nos trasladamos al Museo del Louvre donde se exhiben dos obras paradigmaticas de la escultura helenistica, la Venus de Milo y la
Victoria de Samotracia; y nos decidimos por la lectura de J.J. Pollit. Sin lugar a dudas para adentramos en la escultura helenistica
necesitamos referencias propias. La mitologia griega, la belleza masculina del ganador de los juegos... ya no son el tema por
excelencia, sino que dejan paso a las luchas entre los ciudadanos de Pérgamo, Rodas... Los galos, son los protagonistas. Contindan
siendo estereotipos, pero ahora ofrecen sentimientos més proximos a lo humano, en este sentido dan continuidad a las obras de
Scopas. Pero la Venus de Milo no refleja sentimiento alguno sino serenidad, su naturalismo se concentra en la anatomia que se
asemeja bastante a la de Lisipo y Praxiteles.

“mira” la Venus de Milo (Museo del Louvre, Paris)

“mira” el Victoria de Samotracia (Museo del Louvre, Paris)

La Victoria de Samotracia incorpora realismo, contemplamos en ella lo propio de la fuerza del viento que combate en la proa de un
galedn y muestra alas y ropajes tensados hacia atrés. EI principio de mimesis de la naturaleza ha dejado atrés la idea para concentrarse
en un momento determinado aunque éste nunca haya tenido lugar, pero el “como si” reproduce un momento particular, determinado,
se esta introduciendo la inmediatez tanto es asi que estamos ante la victoria que conmemora el triunfo de una batalla concreta.

“mira” el Nifio de la espina (Museo Capitolino, Ciudad del Vaticano)

El nifio de la espina; el galo moribundo, galo ludovisi... se ajustan a este principio de representar con todo lujo de detalle una escena
natural particular que sin embargo nunca tuvo lugar; si ademas esta escena implica sufrimiento entonces ya podemos hablar del
dramatismo de la Escultura Helenistica. No es realismo porque en ningln caso Se retratan personas sino que se mimetizan acciones
humanas con tal lujo de detalle en cuanto a la expresividad que casi podemos llegar a creer que realmente ocurri6. Para documentar
estas actitudes humanas ha sido necesario el precedente del estudio de la anatomia que habia desarrollado la escultura a lo largo del
siglo Vae.

“mira” el Galo moribundo (Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano)
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“mira” el Galo Ludovisi (Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano)

La escultura helenistica frente al predominio del bronce que comentabamos en la escultura de la Grecia Clasica - aunque a dia de hoy
la contemplamos a través de copias de marmol- prefirid el mérmol blanco asi como los grupos escultoricos frente a los atletas.
Hablamos de grupo escultdrico cuando integra mas de un personaje, frente a los atletas del siglo \V a.e. EI Laocoonte y sus hijos, en
mayor medida que la Alegoria del Nilo, nos resultan ejemplos paradigméticos de las manifestaciones helenisticas. La fuerza del
movimiento a través de la anatomia, ahora los misculos no ofrecen sensacion del movimiento sino que estan al servicio de un
impulso intemno que los contorsiona, sus formas no son la consecuencia de la serenidad y el culto al deporte sino de la voluntad que
mueve a un hombre en la lucha. EI pathos o fuerza interior que comentabamos al apreciar la Ménade de Scopas ahora se hace duefia
de la escena, el Laocoonte y sus hijos ademas muestra contraste, confronta las anatomias de los personajes aunque hay unidad y por
tanto composicion. Sin lugar a dudas cuando nos centramos en el Laocoonte Y sus hijos la imagen se nos ofrece con unidad, se trata
de una escena que narra un episodio con toda la fuerza expresiva del que quiere hacer llegar algo més que unas formas, un contenido.
En este grupo escultérico ocurre algo, nos preguntamos por qué la serpiente, cual serd la causa del sufrimiento de estos jovenes, ... La
escultura helenistica a través de sus escuelas sitda el punto de mira en el contenido aungue no por ello desmejora el cémo se cuenta. -
Valoremos que el cmo se cuenta venia siendo el objetivo de los escultores griegos desde que se proponen que Sus estatuas se
perciban como mas naturales-.

Quizds con la Afrodita saliendo del bafio pudimos asistir a cierta diversificacion de temas, efectivamente ya no solo se esculpian
estatuas sino que también temas de la mitologia clésica, pero esto no era nuevo recordemos los relieves de Fidias en el Partendn. Por
consiguiente el contenido en igualdad de oportunidades a como se representa se plantea en la escultura helenistica. En cualquier caso,
se trata e la representacion de una escena aln estamos muy lejos de la personificacion/realismo del retrato romano. El intermedio
entre la escultura helenistica y el realismo romano lo pone la tradicion etrusca de las méscaras mortuorias, segin conviene la
historiograffa.

“mira” la Alegorfa del Nilo (Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano)

“mira” el Laocoonte y sus hijos (Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano)

Brutus Barberini, Augusto Prima Porta, Adriano o el retrato ecuestre de Marco Aurelio nos muestran en qué medida el arquetipo
griego deja paso al personaje historico romano. Afirma la historiografia que con el retrato romano entra en la Historia del Arte el
individuo y pasa a un segundo plano el personaje. Buen ejemplo de ello lo contemplamos en los tres retratos que integran el Brutus
Barberini, sin lugar a dudas esta grupo escultérico en marmol nos presenta tres retratos en los que se caracteriza a tres patricios, cada
uno con distinta expresion, rasgos, ...

“mira” el Brutus Barberini ( Palacio de los Conservadores, Roma)
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A partir de ahora el contenido de la escultura nos ofrece la oportunidad de contemplar el valor probatorio, efectivamente Augusto
Prima Porta, Adriano, Marco Aurelio.... tuvieron lugar, existieron. Para ello el escultor romano se centra en concebir sus obras con
realismo, en un principio bajo cierto idealismo como muestra el Augusto Prima Porta, pero progresivamente con el realismo
testimonial que contemplamos en el Busto de Adriano.

“mira” el Retrato de Adriano (Museos Capitolinos)

Si en los arcos de triunfo se narran las batallas con el objetivo de crean un pasado histérico, en los retratos se detalla al individuo que
fue; el artista se esfuerza por plasmar de forma testimonial os rasgos individuales del retratado, este es el caso del Retrato de Adriano
en el que se percibe un estudio de su rostro que esta muy lejos muy lejos del canon. Se trata de un retrato de busto, que ofrece
multitud de puntos de vista, en origen fue realizado en bronce - las copias que nos llegan provienen de la Antigiiedad, realizadas en
mérmol-. También hubo idealismo romano, pero su objetivo no era una idea sino idealizar al emperador para que asi fuera
contemplado por los ciudadanos. La idealizacion del retrato del Emperador Augusto se pone de manifiesto en el Augusto Prima Porta,
anatomia basada en las proporciones clasicas de belleza, rostro inexpresivo y gran carga de contenido iconografico en la coraza que lo
engalana. En cualquier caso el mensaje o contenido también en este caso se anteponen a la forma en la que se presenta el personaje.
Al'igual que el Retrato Ecuestre de Marco Aurelio, el Augusto Prima Porta se concibe como una escultura publica, con una funcion
propagandistica exquisita como i la cartela de un arco de triunfo se tratara aunque en el caso del Augusto el contenido se concentra
en la iconograffa de su coraza; mientras que en el Marco Aurelio en la disposicion del brazo y postura de triunfo del caballo. Por
tanto, ademés de realismo otra categoria artistica del Retrato ecuestre de Marco Aurelio es su simbologia. Estos grupos escultricos
ofrecen tanto contenido que incluso se ven en la necesidad de simbolizar parte de los mismos a través de metéforas visuales.
Comienza en este momento una cultura del simbolo que va a ser presente a hasta nuestros dias en los que la disposicion del caballo de
Marco Aurelio sigue definiendo una actitud de victoria. La romanizacién no sélo difundi6 idioma, gastronomia, sino que también
simbolos como el que contemplamos en el Marco Aurelio. Més adin, en el caso grupo escultdrico del Retrato ecuestre de Marco
Aurelio podemos subrayar su consecucion del volumen a partir de la disposicion del caballo, se trata de una obra trabajada para ser
contemplada desde todos los puntos de vista - que lejos estan los kuori y la ley de frontalidad de las primeras esculturas griegas, no
olvidemos que el origen de la escultura romana se localiza en gran medida en la escultura etrusca. En cualquier caso, somos
conscientes de que cuando en el 146 a.e. la Repdblica Romana anexiona los territorios griegos, el influjo cultural griego sobre Roma
fue un eclipse que solo ofrecia visibilidad a través del realismo del retrato y la narrativa del relieve.

“mira” el Augusto Prima Porta (Museos Vaticanos, Ciudad del Vaticano)

“mira” el retrato ecuestre de Marco Aurelio (Museos Capitolinos)

La romanizacion ademas de la edilicia, el idioma, el garum, disefi un pasado comdn para los ciudadanos romanos del Imperio con
independencia de que estos residieran en Hispania, Roma, ... Los relieves de los arcos de triunfo y columnas conmemorativas,
resultan vehiculos ejemplares en este sentido.

“mira” el interior del Arco de Tito (Roma)
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Los relieves de Fidias en las metopas, frontdn, ... del Partendn eran buen ejemplo del dominio técnico del alto, medio, bajo y relieve
rehundido que alcanzo Grecia Antigua. Recordemos que estos relieves incluso se policromaron buscando, cuanto menos, mayor
naturalismo. Los relieves del interior del Arco de Tito asi como los de la Columna Trajana también ofrecen buen testimonio del
dominio técnico del relieve llegando a introducir lo que se ha denominado perspectiva pictdrica; es decir, en determinadas escenas de
la Columna Trajana se simula la profundidad de las escenas o tercera dimension (perspectiva) a través de lineas de fugas, disposicion
de los personajes, ... Pero la aportacion del relieve romano a la Historia del Arte no se reduce a una aportacion técnica, hay més. Los
relieves romanos narran escenas de batallas que acontecieron durante la Republica y més tarde en el Imperio; en estas escenas de
relieve podemos afirmar que hay narracion en la medida en que se suceden las escenas, en las que por otro lado se evidencia el
movimiento a través de la anatomia, ropajes, ... Se trata de escenas a las que concedemos un valor histérico porque asi fueron
concebidas por los romanos, en estos relieves se narraba la historia de los ciudadanos romanos. EI objetivo: crear un pasado, una
narracion historica en la que el pueblo romano era el vencedor. En Gltima instancia, volvemos a comprobar que tambign en el relieve
predomina el contenido sobre la forma, aunque a forma en la que se ofrece el contenido estd especialmente consequida a través de la
perspectiva pictdrica de los relieves de la Columna Trajana asf como el movimiento en la Procesion del Ara Pacis.

“mira” los relieves de la Procesion del Ara Pacis (Roma)

“mira” los relieves de la Columna Trajana (Roma)
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El mosaico al servicio del cesaropapismo

Recordemos, hagamos un ejercicio de abstraccion a través de la Historia para situamos en el afio 395 fecha en la que Teodosio divide
el Imperio Romano entre sus dos hijos, y repensemos que por entonces el cristianismo era la (nica religion oficial. Por tanto, cuando
afirmamos que el Imperio Romano pervivié en la zona oriental, territorios heredados por el Augusto Arcadio, hasta el siglo XV - en
torno a 1453, fecha en la que este imperio sera conquistado por los turcos-; acaso no podemos olvidar que en el Imperio de Oriente el
cristianismo también pervive y lo hace de forma intrinseca a la cultura romana.

La fundacion de la ciudad de Constantinopla, en los territorios de la antigua colonia griega llamada Bizancio, llevada a cabo por
Constantino en la primera mitad del siglo 1V, se nos ofrece, acaso, un precedente directo de la politica del emperador Teodorico que
comentahamos en lineas anteriores, asi como punto de partida para comprender que el siglo [V supuso la decadencia del Imperio
Romano. En el siglo V, en tomo al 476, Odoacro  jefe militar al servicio de Roma, Imperio de Occidente, plantearfa una Suerte de
reconstruccion que fracasarfa, confirmando que el Imperio de Occidente no volveria a tener emperadores. Occidente fue objeto de las
invasiones germanicas: ostrogodos en ltalia, francos en la Galia, visigodos en Hispania y vindalos en el norte de Africa. Frente a este
proceso de descomposicion del Imperio de Occidente en el Imperio de Oriente, Imperio Bizantino se legitimaba como depositario de
lo romano - en ningdn caso empleamos la expresion “lo romano™ como sindnimo de romanizacin, no se tratd de una traduccidn sino
antes bien el Imperio de Oriente vivid en una interpretacion de la romanizacion-. Cabria preguntarse si desde el Imperio Bizantino en
algn momento se planted el objetivo de reconstruir el Imperio a partir de la reconquista de la parte occidental. Justiniano personific
este proyecto en el transcurso del siglo VI, agencid los territorios de Italia asi como el norte de Africa lo reconquista de estos
territorios trajo consigo que, a mediados del siglo VI, las fronteras més orientales del Imperio Bizantino fueran objeto de incursiones
de persas y arabes.

Pues bien, el arte paleocristiano funde las caracterfsticas del arte romano en las del cristianismo primitivo, estas manifestaciones del
cristianismo primitivo se van a circunscribir fundamentalmente a la zona occidental, a la zona que quedd bajo el dominio de Augusto
Honorio. En paralelo con el paleocristiano, aunque con mayor extension en el tiempo, el arte bizantino corresponde al Imperio de
Oriente con capital en Constantinopla y mas tarde en Révena.

“mira” el mosaico de la Adoracion de los Reyes Magos. Basflica de San Apolinar el Nuevo, Révena (ltalia)

El mosaico bizantino a diferencia del romano no se dispone sobre el pavimento sino sobre espacios distinguidos en el interior del
templo, y siempre priorizando que a estas imagenes expuestas a través del arte de la musivaria se les pueda rendir culto por ello s
localizan en la parte superior del muro de cortina y en las clpulas; esta disposicion también se explica a partir del concepto de
Jesuralén Celeste que el maestro de obras bizantino debe proyectar en el interior del templo. En este sentido el mosaico se ofrece un
recurso para conseguir esos efectos  ilusionismos que la luz produce al incidir en estas teselas de pasta vitrea que constituyen el
mosaico bizantino. ES més, el dorado serd el color més empleado en las escenas representadas en los mosaicos justamente porque no
se tiene la intencion de mimetizar o reproducir la realidad terrena, sino que el uso de las teselas doradas consigue situar la escena en
un dmbito supraterrenal, en un espacio propio para el representante politico y espiritual de un sistema cesaropapista como era el caso
de Justiniano. Por otro lado, las escenas son ejemplos de un naturalismo esquematico en la medida en que son imagenes para leer y
rendir devocion, en ningln caso estas escenas persiguen la mimesis de la belleza. Se trata de un naturalismo esquematico que nos
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lleva de lleno a justificar estos mosaicos como el punto de partida del arte medieval en la medida en que emplean el muro como
soporte de un mensaje y priorizan el contenido, el argumento que la obra transmite sobre cualquier aspecto estético; en este sentido
podemos contemplar que los colores sean planos, que las figuras se delineen, & incluso la incorporacion de un simbolismo expreso
que en ocasiones incluso se ayuda del texto escrito. Estas mismas caracteristicas formales seran compartidas por las escenas de la
pintura romanica.

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un libro de Arte sin imdgenes, con palabras de Historia del Arte. Aurora Arjones Femandez 29



El cambio de uso de la basilica romana

“Para que la divinidad que esta en los cielos se muestre benigna y propicia a nosotros y a todos los que estan sujetos a nuestro poder”
(), Constantino ponia fin a la etapa de persecucion de los cristianos con estas lineas que ademés nos sirven como contexto al Edicto
de Milan aprobado en 313. Cabe subrayar, desde el punto de vista politico, que Constantino concibid el cristianismo como uno de los
pilares del estado romano, como un vehiculo para restaurar los valores tradiciones de la sociedad romana - en declive en estos
(ltimos afios del Imperio-. Recordemos que ademas Constantino participé del culto cristiano bajo el que fue bautizado. Més tarde,
Teodosio hizo del cristianismo la religion oficial del Imperio Romano, por tanto a o largo del siglo IV el cristianismo pasa de ser una
religion perseguida a consolidarse como el Ginico culto oficial en el conjunto del Imperio Romano.

Las manifestaciones de los primeros cristianos, el arte paleocristiano, se expresa timidamente hasta principios del siglo I1. Los
factores que se argumentan cuando tratamos de explicar la limitacion de estas primeras manifestaciones cristianas son variados:
escasa militancia, tradicion aniconica judaica,... Del mismo modo también son diversos los argumentos que se esfuerzan en explicar
el auge de estas manifestaciones a partir del siglo 111, en gran medida en relacion al ritual de culto al cuerpo del difunto. Entre las
manifestaciones paleocristianas més antiguas valoramos las pinturas murales del Templo de Mitra (Capua) y las del interior de la
Catacumba de Giordani (Roma).

Ciertamente este giro en relacion a la forma de concebir el cristianismo a lo largo del siglo 1V se plasma en las manifestaciones
paleocristianas, tanto es asf que para el estudio de la arquitectura paleocristiana tomamos como referencia la fecha del Edicto de
Miln para interpretar la arquitectura antes y después de este significativo evento. Las casas de patricios situadas en el medio rural,
las domus ecclesia, desarrollaron una sequnda funcion més alla de la residencial, alli se improvisaba cada domingo la celebracion del
rito cristiano. Se tiene documentada en una de estas domus eclesia la disposicion de un baptisterio. De esta primera etapa, anterior al
313 Edicto de Milan, otra tipologia arquitectdnica de gran interés es la catacumba. Se trata de una arquitectura clandestina, se localiza
en subterrdneo. La organizacion de su espacio interior consta de una serie de galerias subterraneas para uso funerario. En el interior
de las catacumbas no era comdn la celebracion del culto, aunque ello no niega la celebracion de la oracién como parte del culto al
cuerpo del difunto. Al exterior y en superficie s disponia un arcosolio que sefializaba la presencia en subterraneo de una catacumba,
aunque la funcion de los arcosolios no era identificada por los ciudadanos ajenos al culto cristiano.

“mira” la pintura mural de la resurreccion de Lézaro (Catacumba de la Via Latina, Roma)

Sin lugar a dudas la gran aportacion de las manifestaciones paleocristianas son las basilicas, Constantino sufragd la construccion de
las primeras. La basilica es una tipologfa arquitectdnica romana, por tanto cuando a cultura paleocristiana la adopta como lugar
donde celebrar el culto tras el 313, toda vez que el cristianismo deja de ser una religion perseguida, estamos ante un cambio de uso.
Desde el punto de vista arquitectonico, en la baslica no se llevan a cabo grandes cambios, sino que sencillamente se le cambia el uso.
Durante la Republica y el Imperio la hasilica era una edificio inscrito entre las infraestructuras de la ciudad (edilizia romana) donde
se celebraban juicios de paz. Pues bien, tras la aprobacion del Edicto de Milan 313, y en el marco de la campafia de consolidacion
politica de Constantino como emperador, se elige la basilica como tipologia arquitectdnica religiosa cristiana.
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Entre las primeras basflicas paleocristianas se alzaron en Roma la de San Pedro y San Juan de Letrén, la de San Pedro tomd como
modelo la de San Juan de Letrén - ésta fue demolida en el siglo XVIII-. San Pedro se concibié como centro de peregrinacion, pero
quizés lo més significativo de esta arquitectura es su configuracion del espacio. La basilica paleocristiana subraya la oportunidad de
concebir las manifestaciones paleocristianas como una fusion de la cultura romana y la tradicion cristiana, de lo contrario nuestros
lectores no llegaran a comprender la continuidad literal de Ia basilica romana en la paleocristiana.

“mira” la planta 0 esquema del espacio interior de la Basilica de San Sabina (Roma)

La basflica paleocristiana presentaba una cubierta a dos aguas; en el interior, la delimitacion entre la nave central y las laterales
inmediatas se resolvia a partir de columnas de orden clésico que sustentan arcos de medio punto. Este es el caso del interior de la
Basilica de Santa Sahina (Roma). La planta de la basflica paleocristiana esta definida a partir de un eje longitudinal desde los pies
hasta la cabecera, a lo largo del mismo se distinguen una nave central y dos o cuatro - siempre en nmero par- naves laterales. En la
cabecera se dispone el transepto, lugar donde se cruzan dos naves perpendiculares, las que describen el eje longitudinal del templo,
con las que se dispone en sentido oeste-este; esta ltima es de menor longitud y tradicionalmente a esta nave se le denomina
transepto. El altar y la cétedra se localizan en la cabecera. A los pies, como espacio intermedios hasta acceder al espacio de culto de
la basilica, identificamos el nartex o parte del atrio a la que S6lo tienen acceso los que proximamente van a ser bautizados, éstos en
principio tendrfan un acceso muy restringido al interior de las naves; y el atrio o patio porticado. La resolucion del espacio interior de
la basflica paleocristiana nos recuerda la Sucesion de espacios que se daba en el templo de Egipto y Grecia Antigua.
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Aspectos formales de la Mezquita de Cordoba y de la ciudadela de la Alhambra

El esplendor de Al-Andalus quedd plasmado en la arquitectura de la Mezquita de Cérdoba como muestra del florecimiento cultural
que alcanzd el Califato de Cdrdoba. Tras la deconstruccion de este sistema politico, econémico, social y cultural, a partir del siglo XI
la comunidad musulmana en la peninsula Ibérica, es decir Al-Andalus, se estructura en distintos reinos o taifas.

La mezquita de la Roca (Jerusalén) se construy6 a finales del siglo VII, un siglo més tarde que Santa Soffa de Constantinopla, no
obstante sus soluciones arquitectonicas nos permiten afirmar la estrecha relacion entre la arquitectura bizantina y la arquitectura
musulmana.

“mira” la Mezquita de la Roca (Jerusalén)

La historiograffa del arte islamico en su conjunto reconoce en la obra del profesor Oleg Grabar un referente ineludible, de ahi que nos
adscribamos a su definicion de arte islamico como la produccidn artistica surgida en los lugares y poblaciones gobernadas conforme a
la moral musulmana’. Los profesores Carmen Martinez Salvador y Pedro Segado Bravo consideran la arquitectura como la
manifestacion en la que mejor se plasma la unidad que conlleva el Islam™; por otro lado, el profesor Antonio Feméandez defing el arte
islamico como sintesis del bizantino, cristiano y copto. De acuerdo con estos referentes podemos comprender que nos centremos en la
arquitectura asi como que la mezquita sea una de las tipologias arquitectonicas més significativas. Etimoldgicamente mezquita define
el lugar donde se postra uno en el suelo. Las funciones que convergen en el espacio de la mezquita son el de lugar de culto y tambign
centro de administracion de justicia y de ensefianza.

Los elementos fundamentales de la mezquita son: patio descubierto, sala de oracion cubierta y alminar. En el patio descubierto se
dispone una fuente en la que previamente a la oracion se adecentan los penitentes. EI alminar o torre para llamar a la oracion
dependiendo de la variante arquitectonica se localiza adosada al muro del patio o bien exenta en el centro del mismo. La sala de
oracion es el espacio principal, en su interior se localiza el muro de Ia gibla, el mihrab, la magxura, el minbar, el dakka y el kursi. El
muro de la qibla seffala la orientacion a la Meca, es decir marca el sentido hacia el que debe disponerse el penitente para realizar la
oracion. EI mihrah se localiza en el lienzo del muro de la qibla, distingue este lienzo de muro del conjunto de la mezquita, en suma
también sefializa el sentido en el que debe disponerse el penitente; en su interior solo se localiza vacio. La magxura se localiza frente
al mihrab, marca el espacio reservado al jefe de la Umma (comunidad musulmana). EI minbar es el pllpito desde el que el iman
dirige la oracion. EI dakkar complementa la funcion del alminar o torre para llamar a la oracin, dado que la segunda y tercera
llamada para la oracion se realiza desde el dakkar mientras que la primera desde el alminar. EI kursi es el pupitre en el que se
disponen durante la oracion el Corén asf como el lector del mismo. La organizacion del espacio que define la mezquita recuerda la
estructura del espacio interior de las basilicas paleocristianas, en éstas al igual que los templos del Antiguo Egipto y el templo griego
clasico disponfan de una sala sin cubrir o atrio a la que tenia acceso el comdn del pueblo, este espacio corresponderfa al patio de la
mezquita. Describiendo un eje longitudinal en la basilica paleocristiana atravesamos el nértex o zona a la que Unicamente tenian
acceso los que iban a ser bautizados, pues bien en la mezquita este espacio se elimina y se accede directamente a la sala de oracion.

? GRABAR, 0., La formacion del arte islamico. Madrid: Catedra, 1979,
" SEGADO BRAVO, P.; MARTINEZ SALVADOR, C. La disputa de las imégenes en GARCIA PIRIZ, M., Ars Magna: Historia del Arte Universal.
Barcelona: Planeta, 2006.
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Por tanto, el denominador comdn entre los templos del Antiguo Egipto, cultura Grecorromana, Paleocristiano y la mezquita es la
disposici6n de un primer espacio no cubierto al que el acceso era menos restringido que al resto de dependencias del templo.

“mira” una vista aérea de la Mezquita de Cérdoba (Espafia)

La sala de oracion de la mezquita se diferencia sustancialmente de la sala de la barca del templo egipcio, asi como de la sala hipéstila
del templo grecorromano, en la medida en que no se inscribe conforme a un eje longitudinal sino de forma perpendicular; asf como
también porque sus dimensiones son proporcionales al nimero de penitentes que en ella se congregan para la oracion. Un buen
ejemplo de la ampliacion de la sala de oracin lo tenemos en la Mezquita de Cordoba, dado que la sala de oracion se agranda
conforme aumenta el nimero de penitentes con Abderramén 111, Alhaquen I1'y Almanzor. La Mezquita de Cdrdoba es un ejemplo de
las manifestaciones artisticas del Califato de Cordoba, se comenzd a construir a finales del siglo VIII estuvo en constantes
ampliaciones hasta el siglo X. Como el comin de la arquitectura musulmana la Mezquita de Cérdoba no luce techumbre elevadas, se
percibe como una arquitectura armonica - prueba de ello es el ritmo hicromo de las dovelas de los arcos que componen las arcadas
del interior de la sala de oracion-; la construccion enmascara la pobreza de los materiales constructivos con enfoscados, yeserias,
cerdmicas, maderas, ... En relacion a los materiales constructivos llamamos la atencién sobre el proceso de reciclaje o
aprovechamiento de materiales y elementos constructivos procedentes de otras culturas, este es el caso del fuste y capitel de las
columnas que se disponen en los espacios limitrofes con la quibla en Crboba, se trata de fustes visigodos reutilizados por los alarifes
del Califato Cordobés.

“mira” las arquerfas del interior de la Sala de oracion de la Mezquita de Cérdoba ( Espafia)

Efectivamente las columnas de la Sala de Oracion de la Mezquita de Cordoba son un buen ejemplo del predominio de la columna
sobre el muro; también resulta especialmente representativo de la arquitectura musulmana la profusion del arco de herradura,
lobulado, polilobulado, festoneado, ... EI arco en la arquitectura musulmana se concibe no solo como elemento sustentante sino
también como parte de la decoracion. Recordemos que predomina el interior sobre el exterior, el interior se concibe con profusa
decoracion cuyo soporte es la arquitectura; a modo de ejemplo, el muro de la gibla de la Mezquita de Cérdoba se decora con epigrafia
incisa, por tanto el muro no sdlo cumple una funcidn sustentante sino que ademas ejerce como soporte de un mensaje al igual que el
Pdrtico de la Gloria en la Catedral de Santiago de Compostela. No obstante, en el Romanico el mensaje se difunde mediante la
imagen mientras que en la cultura musulmana se prefiere la palabra o decoracion epigrafica; pero en uno y otro caso el muro funciona
como soporte de un mensaje.

“mira” el mihrab de la Mezquita de Cérdoba (Espafia)

La Mezquita de Cordoba es un ejemplo paradigmatico de la arquitectura islamica en la peninsula Ibérica, como tal muestra el empleo
del arco de herradura con alfiz como vemos en la Puerta de San Esteban, esta serfa una solucion arquitectonica que exportd Al-
Andalus al conjunto del mundo musulmdn.

“mira” la Puerta de San Esteban. Fachada lateral, exterior Mezquita de Cordoba (Espafia)

Abd Al- Rahmén | cuatro décadas més tarde de la incursion del Imperio Musulman en la peninsula Ibérica cuenta con fondos
econdmicos ademas del nimero de integrantes de la comunidad musulmana necesarios como para afrontar la construccion de una
mezquita mayor; ademés esta obra también nace con la voluntad de distinguir a la ciudad de Crdoba como capital del Emirato
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Omeya independiente de Bagdad. En cualquier caso, cuando aludimos a la Mezquita de Cérdoba en el marco de la Historia del Arte
la identificamos como una pieza significativa del arte califal, es decir atribuimos los rasgos més significativos de la Mezquita a la
etapa de Abd Al- Rahmén 111, el califa de Cérdoba.

La Mezquita de Cordoba se disefi6 en el solar de una antigua iglesia visigoda de la que ademas reutilizo elementos sustentantes -
como las columnas a las que nos referfamos en lineas anteriores-, Abd al- Rahman |1 a mediados del siglo 1X ampli6 la longitud de
las naves hacia el lado sur -recordemos que la gibla de Cdrdoba no se orienta hacia el oriente, hacia la Meca, sino hacia el sur-, En
sucesivas ampliaciones, se incorpora la conocida como Puerta de San Esteban, caracteristica por la solucion de su portada a partir del
alfiz, como ya comentahamos; pero quizas una de las ampliaciones més significativas fue la dirigida por Al-Hakam 11 en la sequnda
mitad del siglo X, alarga las once naves que estructuraban la sala de oracion, construye el actual mihrab y la magxura as como su
clpula. Finalmente, la Mezquita incorpora ocho naves en el lado oriental durante la etapa de Almanzor, intervencion esta Gltima que
interfiri6 en la posicion simbélica del mihrab. En cualquier caso no podemos olvidar que todas estas ampliaciones responden a un
factor demografico y politico, principalmente, dado que a mayor nimero de poblacion convertida al Islam mayor debia ser la
capacidad de la sala de oracion de la mezquita mayor de Cérdoba; por otro lado, la dimensin del templo evidenciaba el poder de Al-
Andalus frente a los reinos cristianos que tambign residian en la peninsula Ibérica.

Ahd Al- Rahman 111, el califa de Cérdoba, ademds de distinguir a Cérdoba como capital del califato y construir en ella una mezquita
comparable a la Gran Mezquita de Damasco, disefid/fundé una ciudad, Madina Al-Zahara, en torno al 936. Acaso Madina Al-Zahara
sea la ciudad de vida mas limitada dado que su funcion como urbe decay en el 1010, a partir de entonces pasd a ser cantera. La
ciudad que disefiara Abd Al-Rahmén 111, el califa de Cérdoba, presentaba una planta rectangular con tres niveles de terrazas. En su
interior podemos contemplar el ritmo de la arquitectura musulmana, su decoracién profusa, el predominio del arco de herradura,...

“mira” las arquerfas del interior de la Mezquita Aljama de Madina Al-Zahra (Cérdoba, Espafia)

La Alcazaba de Mélaga es un buen ejemplo de la arquitectura defensiva de época taifa; no obstante las manifestaciones taifas se
caracterizan en mayor medida por rasgos formales como la incorporacion de festoneado al arco polilobulado. El alminar de la antigua
mezquita mayor de Sevilla, hoy conocida bajo la denominacion de la Giralda de Sevilla, plasma los rasgos mas significativos de la
arquitectura almohade. Recordemos que Sevilla fue capital de los almohades a comienzos del siglo XII, su mezquita aljama
evidenciaba este poder aunque como sabemos nunca llegé a concluirse. La puerta de acceso al patio de abluciones, hoy Patio de los
Naranjos de la Catedral de Sevilla, presenta decoracion de macarabe, un rasqo significativo de las manifestaciones almohades aunque
sera la decoracion de pafio de sibka que aln hoy podemos contemplar en el primer piso de la Giralda.

“mira” el exterior de la Giralda de Sevilla (Espafia)

Sevilla ofrece otra manifestacion del arte almohade especialmente significativa se trata de la Torre del Oro, una torre albarrana que en
el siglo X1 se inscribia en un circuito murario, por tanto s una tipologfa arquitectonica defensiva. La planta de esta torre describe al
exterior un poligono de doce lados, mientras que al interior un hexégono.

“mira” el exterior de la Torre del Oro (Sevilla, Espafia)

La derrota de los almohades frente a los cristianos en las Navas de Tolosa (1212) en la provincia de Jaén, explica el intervalo merini
en el norte de Africay en suma se nos ofrece un factor fundamental para comprender la pervivencia y consolidacion del Reino nazari
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de Granada (1232-1492) como Unica comunidad bajo la cultura musulmana en la peninsula Ibérica frente al predominio cristiano. En
Granada, capital del Reino Nazarf de Granada, la arquitectura palaciega y suntuosa se ofrece la mas representativa, por tanto no nos
vamos a detener en la mezquita mayor de Granada sita en el solar donde hoy se eleva la Catedral.

“mira” una panoramica de las murallas y exterior de la Alhambra (Granada, Espafia)

El Generalife, una finca de recreo, se data en torno a finales del siglo X111 principios del siglo XIV, por tanto es la edificacion mas
antigua del Conjunto Monumental Alhambra y Generalife (Patrimonio de la Humanidad); a lo largo del siglo XIV se concibid como
una obra de caracter simhdlico que fue restaurada como emblema del triunfo musulmén frente al cristiano.

De acuerdo a un andlisis formalista de la arquitectura de la Alhambra cabe afirmar que el arco de herradura es sustituido por el arco
peraltado acampanado, predominan los arcos decorativos antes que los funcionales, los capiteles se disefian ex proceso compuestos
por dos cuerpos uno con decoracion de laceria y el inferior de mocérabes; la cerdmica de tipo alicatado recubre las paredes frente al
enfoscado de la arquitectura precedente; predominio de la béveda de mocérabe.

“mira” el Patio de los Leones de la Alhambra (Granada, Espafia)

La Alhambra se concibid como palacio y fortaleza, dos funciones unidas en una de las colinas de Granada. Su interior s resuelve
mediante una organizacion laberintica, se entrecruzan espacios defensivos como la alcazaba, torres,..., con estancias residenciales
como la Sala de las Dos Hermanas, Mirador de Lindaraja,...; salas de carécter oficial tales como el Saldn del Trono. Ahora bien,
frente a la diversidad de funciones en el interior de la Alhambra predomina la planta rectangular (estancias, jardines, albercas,
torres,..) También la construccion de este palacio y fortaleza se dilato en el tiempo asi el Cuarto de Comares se data en la primera
mitad del siglo XIV mientras que el Patio de los Leones es de la segunda mitad. Para concluir quisiéramos subrayar que el Conjunto
de la Alhambra y el Generalife (Patrimonio de la Humanidad) también fueron considerados como patrimonio cultural para conservar,
proteger y restaurar por los Reyes Cat6licos, Carlos V, Felipe II...
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El' muro como soporte del mensaje medieval

Cuenta el beato Agnellus que Carlomagno hizo traer desde Révena la obra que consideraba més bella, s refiere a la escultura
ecuestre de Teodorico “El Grande”. También Carlomagno manifestd su voluntad de aprovechamiento, y en cierto modo rindid culto a
la belleza de las columnas procedentes de la Antigliedad Grecorromana. En suma, queremos comenzar este capitulo dedicado al
Roménico, a las manifestaciones de la Edad Media cristiana, rompiendo con la conviccion seqin la cual arte medieval es sindnimo de
renuncia, olvide, rechazo, ... de la estética clasica, de la cultura Grecorromana. En cualquier caso, no debemos confundir el Romanico
con una version de las manifestaciones de la Antigiiedad Grecorromana, es més de hacerlo caeriamos en un gran error dado que por
ejemplo si nos centramos en arquitectura comprobaremos que mientras el arquitecto griego y romano prioriza los valores plasticos del
edificio, casi 1o conciben como una obra para ser contemplada antes que para deambular por su interior; por el contrario el arquitecto
romanico justamente se concentra en la organizacion del espacio. La arquitectura romanica prioriza el valor espacial sobre el estético.
En este sentido comprenderemos que una de las seffas de identidad de la arquitectura de peregrinacion serd la adecuacion de la planta
basilical de herencia romana a las necesidades reales de los peregrinos: galerfas para descansar, espacios para esperar, acceso directos
a las reliquias que no interfieran en la celebracion de la eucaristia, ...

Cuando nos proponemos un acercamiento a las manifestaciones del Romanico, a esas formas de expresion que en torno al afio 1000
comenzaron a poner de manifiesto que més alld de las fronteras marcadas por los sefiores feudales habia una forma de expresion
comdn para los cristianos europeos. EI Roménico es intrinseco al cristianismo en Europa, més concretamente a los territorios
romanizados en Europa que més tarde se aferraron al cristianismo como vehiculo de lo clésico, de las reminiscencias de la
Antigiiedad Grecorromana frente a las tradiciones de los pueblos Germanicos.

Por ¢l momento para introducir el Romanico hemos aludido al feudalismo, asi como al afio 1000, quedarfa el tercer principio
fundamental de esta cultura: las peregrinaciones. Las teorias que emergen con el fin del milenio sobre el fin del mundo parecen ser un
factor cultural especialmente presente a la hora de explicar el fendmeno de las peregrinaciones. El peregrinaje de cristianos hacia las
ciudades santas, Jerusalén, Roma y Santiago de Compostela respondia a la necesidad de dar gracias por las bondades concedidas o
bien para solicitarlas. El transito de cristianos desde ciudaces centroeuropeas a Roma, Santiago de Compostela, Jerusalén, ... se nos
ofrece un aspecto decisivo para comprender que el Romanico es un estilo internacional como podemos comprobar al contemplar el
pdrtico de la Iglesia de la Magdalena de Vezelay y el de la Catedral de Santiago de Compostela. Es més, incluso no podemos dejar
de subrayar que tambign esta cultura de los cristianos de la Edad Media comparte con las manifestaciones coetaneas claves- a las que
nos referiamos en el tema anterior- tales como el predominio del contenido sobre la forma; es decir, en las manifestaciones
medievales ya sean cristianas 0 musulmanas se prioriza lo que se cuenta, el tema o argumento, sobre la forma en que se plasma.
Justamente este principio nos va a permitir comprender que tanto las manifestaciones musulmanas como las romanicas participan del
naturalismo conceptual, se mimetiza de la naturaleza lo necesario para que el penitente identifique el tema, el personaje, ... Pero en
ningn caso se llega a la personificacidn o realismo romano.

“mira” el pdrtico e interior de la Iglesia de la Magdalena de Vezelay (Francia)
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La arquitectura romanica se concibe como eminentemente funcional tanto es asf que los muros no se enfoscan, ni decoran sino que el
material constructivo se visualiza. Ahora bien, no se trata de una concepcidn estética del material constructivo sino sencillamente se
concibe el muro como elemento sustentante. En este sentido cabe comentar que en el conjunto de una iglesia romanica, ya sea de
peregrinacion o no, predomina el muro sobre el vano. La historiografia explica este principio atendiendo a una exigencia derivada del
peso de los materiales utilizados para las techumbres. En el conjunto de la catedral o duomo de Pisa este principio también se cumple
dado que no podemos olvidar que los arquillos del campanario, baptisterio y fachada principal de la catedral, son ciegos, no permiten
el acceso de a luz natural al interior. La Catedral de Parma, entre otros espacios en los que las fachadas se organizan a partir de
arquillos vivos, no son frecuentes sino que se trata de una variante especifica del romanico italiano més directamente relacionado con
|a arquitectura de la Roma Antigua.

“mira” el conjunto del duomo de Pisa (Italia, exterior)

Las iglesias de San Miniato al Monte y San Isidoro de Ledn, y més concretamente sus fachadas, son buenos ejemplos de la relacion
entre a arquitectura roménica y la procedente de la Roma Antigua, esta relacion se basa en la proporcion matematica, simetria,
geometrfa, ... Estos principios de la arquitectura de la Roma Antigua subyacen en toda arquitectura romanica como s el caso de la
planta de Santiago de Compostela, San Martin de Fromistas,... aunque sin lugar a dudas la bicromia de la fachada de San Miniato al
Monte y la sobriedad de San Isidoro de Ledn resultan especialmente pragmaticas en relacion a estos principios. Por el contrario, la
fachada de San Miniato al Monte, como la arquitectura roménica italiana en su conjunto, se contrapane al principio segin el cual los
materiales constructivos no se recubren en la medida en que en el Romanico no se conciben desde un punto de vista estético sino
funcional. En Ultima instancia, como vamos a ver a lo largo de este tema el Roménico es un estilo internacional pero no estandar ni
globalizado, por ello presenta variantes en las distintas regiones.

“mira” el exterior de San Miniato al Monte Florencia (talia)

“mira” el exterior e interior de San Isidoro de Len (Ledn, Espafia)

No todas las iglesias romanicas son de peregrinacion, pero si que buena parte de las iglesias roménicas asi como también las de
peregrinacion presentan planta de cruz latina en la que se advierte la reminiscencia de la planta de las basilicas romanas y
paleocristianas. La planta basilical est determinada por la cabecera o abside, lugar de mayor simbolismo en la arquitectura romanica
y de peregrinacion; en la cabecera o 4bside tradicionalmente se disponen pinturas murales sobre la clpula o bien se sitdian las
reliquias del santo para que sean visitadas por los peregrinos. La preferencia de la planta basilical en la arquitectura romanica se
explica por la interpretacion de la misma como metéfora del cuerpo de cristo crucificado asi como el camino que debe recorrer todo
cristiano. Por tanto el espacio es simbolico en las iglesias romanicas y en las de peregrinacion. El abside simboliza el espacio divino;
las naves longitudinales el mundo terrenal y el transepto el transito entre el mundo terrenal y celestial. Esta simbologia del espacio
nos permite comprender ademas la iconografia de la portada de los pies con el Juicio Final; los capiteles de las naves longitudinales
con pasajes del Antiguo Testamento en los que se exaltan conductas ejemplares como la de Daniel en el foso de los leones; y el
dbside en el que nuevamente nos encontramos al Dios que enjuicia.

El Pértico de la Gloria de Santiago de Compostela plasma el tema del juicio final o pantocrator. Ademas la planta de Santiago de
Compostela se ajusta a la simbologfa de la planta basilical de peregrinacion. Como detallan los profesores Fatds y Borras en el
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Diccionario de términos de arte, se estructura en tres naves longitudinales, una central mas alta y ancha y dos laterales de menores
dimensiones; estas naves laterales se desarrollan hasta el abside dando lugar al transepto y en el centro de este el crucero; tanto al
transepto como al bside se le adosan pequefias capillas o absidiolos en las que se daba la posibilidad de celebrar misas en distintos
momentos de la jomada; el abside o cabecera se recorre a través de un pasillo que se denomina girola o deambulatorio, la funcion de
la girola era favorecer el transito de los peregrinos a la cripta donde se atesoraban las reliquias, la cripta se localiza en el centro del
dbside. En la Catedral de Santiago de Compostela el triforio o pasillo de anchura inferior a la nave lateral sobre la que se eleva
normalmente en el segundo o tercer piso. Llamamos la atencion sobre la comdn confusion del triforio como la tribuna, reafirmamos
que la tribuna presenta la misma anchura que la nave lateral sobre la que se eleva mientras que como hemos visto en la Catedral de
Santiago de Compostela el triforio es de menor proporcion que la nave lateral sobre la que se eleva; la tribuna es més frecuente en los
templos géticos que en los romanicos. En Santiago de Compostela el triforio es una innovacion arquitectnica.

El arco de medio punto y la béveda de cafion, es decir la cubierta arqueada que resulta del desplazamiento de un arco de medio punto
a 1o largo de un eje longitudinal, son los elementos sustentantes y sostenidos hésicos de los espacios romanicos como podemos
contemplar en la nave central de la Magdalena de Vezelay, Santiago de Compostela,... En la nave central de Santiago de Compostela
se introducen arcos fajones y formeros que refuerzan el sistema de sustentacion de la techumbre. Recordemos que ademas del muro
con escasos vanos construido con sillares de piedra, el Romanico también se caracteriza por la utilizacion de macizos y anchos fustes
de columnas o bien por columnas adosadas a un pilar como es el caso de la nave central de Santiago de Compostela.

“mira” el cimborrio de la Catedral de Zamora (Espafia)

La Catedral de Zamora y la Iglesia de San Martin de Fromistas son dos ejemplos de iglesias romanicas de planta de cruz latina que no
se inscriben en circuitos de peregrinacion de ahi la ausencia de girola en el abside.

“mira” la Iglesia de San Martin de Fromistas (Espafia)

Las conclusiones recogidas, a instancias de Carlomagno, por teélogos del conjunto de la cristianada en el Libri Carolini (en torno al
791) nos permiten comprender la funcion diddctica de la imagen para la Edad Media. Entre las conclusiones versadas en el Libri
Carolini nos resultan especialmente significativas: las imagenes no pueden ser adoradas dado que no tienen valor religioso; no
pueden ser destruidas porque no tienen valor por si mismas sino conforme a la liturgia. Las imégenes tienen una doce funcion,
didactica para facilitar la comprension de la liturgia a los que no conocer la lengua o son agrafos; y estética, dado que a través de a
traves de la belleza podia contribuir a la conviccion de la liturgia. Estos principios son fundamentales para comprender el uso de la
imagen en el Roménico y en el Gético, y por extension cuando alcancemos el Renacimiento valoraremos como estos principios se
desarticulan.

La caracterizacion del personaje de San Pablo, el atributo que porta cada uno de los doce apdstoles, o hien la disposicion de Santo
Tomas de perfil frente a la ley de la frontalidad que predomina en el conjunto de la Duda de Santo Tomds de Silos, nos resulta un
ejemplo paradigmatico de la escultura romanica; efectivamente predomina el contenido sobre la artisticidad o maestria técnica a la
hora de representar la escena de ahi que podamos comprobar la voluntad del artifice al detallar a cada apdstol con un atributo distinto,
su objetivo es que el penitente o peregrino pueda llegar a identificar a cada uno de los doce apdstoles a partir del libro, pluma o
pergamino que portan; es mas, aunque la intencion es representar al personaje y no a la persona observamos en que medida el artifice
de este relieve se esfuerza por diferenciar a cada apdstol por ejemplo a partir de la barba, gesto de la mano, sentido de los pliegues de
las tlinicas... Estos aspectos justifican el naturalismo conceptual o esquematico. En cualquier caso no podemos pasar por alto que en
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este relieve observamos la ley de adecuacion al marco que ya comentabamos en los relieves de los frontones del Partendn; los
apdstoles se organizan en tres niveles en altura y se adaptan al espacio que describe el arco de medio punto que enmarca la escena. En
la disposicion de los apdstoles también subyace la prioridad del contenido dado que todos los personajes dirigen su mirada hacia el
punto central de la composicion: la heridade Cristo en la que incide Santo Tomas. El canon simbdlico que ya era comdn en el relieve
del Antiguo Egipto ahora vuelve a ser un recurso del maestro escultor para central la atencion del espectador sobre uno de los
personajes representados. Sin lugar a dudas la tematica de la escultura roménica es religiosa, asf en este relieve del claustro de Santo
Domingo de Silos tenemos una buena muestra. En cualquier caso, uno de los temas mas frecuentes es el Juicio Final.

Dios padre enjuiciando acompafiado de los cuatro evangelistas (pantécrator), el Juicio Final, pasa a ser el tema central de las portadas
de los templos roménicos tal y como vemos en el Pértico de Santa Fe de Conques (Espafia), en el Portico de la Iglesia de San Pedro
de Moissac (Francia), en el Pdrtico de la Gloria de Santiago de Compostela (Espafia). LIamamos la atencion sobre la expresividad de
los altos relieves e las jambas de los porticos de San Pedro de Moissac frente al esquematismo y adecuacion al marco de los ropajes
de los mismos.

“mira” el claustro del Monasterio de Santo Domingo de Silos (Espafia)

“mira” el pdrtico de la Iglesia de San Pedro de Moissac (Francia)

El Pdrtico de las Platerfas de la Catedral de Santiago de Compostela al igual que los relieves del claustro de Santo Domingo de Silos
datan del siglo XI; esta portada ofrece un significativo valor histdrico testimonial en la medida en que es la (nica que se conserva de
las descritas en el Codex Calixtinus. EI Prtico de las Platerias se organiza en dos porticos resueltos en arco de medio punto; en el
pdrtico de la izquierda el tema central del timpano o intrad6s es la tentacion de Cristo por un grupo de demonios mientras que en el
prtico de la derecha se plasma el tema de la pasion de Cristo, la Adoracion de los Reyes Magos la Virgen entronizada con el nifio.
Los relieves de una y otra portada presentan adecuacion al marco, en ellas los personajes y escenas se yuxtaponen,... Las jambas de
estas portadas no se resuelven mediante figuras biblicas sino que se trata de columnas saloménicas y con fuste y capiteles de relieves
biblicos. En suma los relieves de los dos pérticos que conforman el Pértico de las Platerfas se ofrecen caracteristicos de un relieve
romanico frente a la expresividad gotica de los relieves del Pértico de la Gloria. En cualquier caso, recordemos que estos grupos
escultdricos fueron objeto de intervenciones a lo largo de los siglos que nos permiten explicar la incorporacion de figuras que
originariamente se localizan en otras puertas o espacios de la catedral.

“mira” el pértico de las Platerias de la Catedral de Santiago de Compostela (Espafia)

El valor plastico de los relieves del Pértico de la Gloria de la Catedral de Santiago de Compostela frente al de las Platerfas, asi como
al conjunto de la escultura romanica, no esta condicionado por su soporte, es decir no hay adecuacion al marco. Justamente esta
caracteristica nos permite afirmar que el Pdrtico de la Gloria es una obra de transicion al Gotico. Se concibe como un conjunto
escultdrico en la medida en que jambas, arquivoltas, intrados y dovelas de las jambas se ofrecen soporte de las diversas escenas que
conforman el Juicio Final. En el parteluz del arco central, Santiago apdstol entronizado; sobre el parteluz, en las arquivoltas los
ancianos del Antiguo Testamento que muestran tal expresividad (conversan entre ellos). Detengdmonos en el intrados, Dios padre
entronizado a mayor proporcion que el resto de os personajes (canon simbélico) acompafiado del tetramorfo, su disposicion ademas
marca la simetria de esta composicion en alto, medio y bajo relieve; y en las jambas los apdstoles y profetas. EI peregrino al alcanzar
el acceso principal de la Catedral de Santiago de Compostela lefa a través de estos relieves el tema del Juicio Final, y tenia constancia
de que los apdstoles y profetas de las jambas le acompafiarfan en su transitar por el templo simbolo de la vida terrenal a lo largo del
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cual en los capiteles nuevamente podrian leer a través de imagenes escenas del Antiguo Testamento dispuestas cumpliendo una
funcion moralizante.

“mira” el pdrtico de la Gloria de la Catedral de Santiago de Compostela (Espafia)

Como comentahamos en lineas anteriores la cultura medieval en su conjunto concibid el lienzo de muro como soporte del mensaje, lo
vimos en la cultura hispano musulmana y también lo observamos en el Roménico y Gético. El relieve y la pintura mural son las
técnicas con mayor desarrollo durante el Romanico. Entre los lugares simbdlicos del templo recordemos que el portico y los capiteles
de las columnas de la nave central era donde se disponian los relieves. Pues bien, la pintura mural cuyo soporte es el lienzo de muro,
preferentemente se ubica en la techumbre del abside como comprobamos en el interior de las iglesias de San Clemente de Tahull,
Santa Marfa de Tahull, el Pantedn de los Reyes y en San Isidoro de Ledn.

“mira” pintura mural del abside de San Clemente de Tahull (Espafia)

El predominio del contenido que destacabamos en los relieves ahora se pone de manifiesto también en la pintura, se trata de una
pintura delineada en negro en la que la linea o contomo favorece la identificacion y lectura de las imagenes por parte de los
penitentes. Por tanto, en la pintura romanica predomina el dibujo sobre el color. Veamos con més detenimiento este principio. Si
contemplamos la Virgen entronizada con el nifio del ahside de Santa Marfa de Tahull (hoy en el Museo Nacional de Catalufia)
comprobaremos que aun a pesar de que se trata de una pintura en la que se da una variada gama de tonos, los colores son planos no
hay gradacion de tonos de ahi la escasa volumetria de las figuras. Es més, si percibimos volumen, éste no es fruto de la artisticidad
del maestro sino que es comn en la pintura romanica el principio de la adecuacion al marco en el sentido de que si el soporte es
curvo (puesto que se pinta sobre la techumbre de la boveda o clpula) el artifice adecua la representacion a la forma del soporte curvo;
de ahi, que en la pintura romanica no podamos hablar de composicion puesto que no hay sensacion de la tercera dimension ni
perspectiva. En este sentido también cabe llamar la atencion sobre el espacio, las escenas se contextualizan en ambientes irreales, no
hay paisaje aunque en San Isidoro de Ledn podamos contemplar los elementos propios de un paisaje: animales, drboles, personajes, ...

“mira” la pintura mural del bside de Santa Marfa de Tahull (Espafia)

“mira” la pintura mural de las hovedas del Pantedn de los Reyes de San Isidoro de Ledn (Espafia)

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un libro de Arte sin imdgenes, con palabras de Historia del Arte. Aurora Arjones Femandez 40




Aspectos formales de la catedral gotica

La imagen en el Gético continda respondiendo a los principios del Codici Carolini ahora bien progresivamente se prioriza el valor
estético, es decir en el Gético la funcion de la imagen artistica se concentra en su capacidad para facilitar la conviccion de la liturgia:
convencer desde lo bello, 0 aquello que ya afirmaba Platén: o bello es sindnimo de lo bueno. Por tanto, si una imagen es bella ésta no
puede conllevar un contenido perverso. Este principio se plasma perfectamente en el Jardin de las Delicias del Bosco, obraa la que se
refirid el profesor Joan Sureda como “El diltimo suefio medieval” en EI Despertar de Europa. El arte del Romanico y del Gético™.

Gotico es la denominacidn con la que se refieren los tratadistas del Renacimiento a las manifestaciones artisticas precedentes a su
momento que no participaban de los principios de lo clésico. Por tanto, Gotico en tono al siglo XV1 era sindnimo de medieval. Hoy
en cambio GGtico 0 Arte Gético conlleva una superacion de lo eminentemente medieval desde distintos puntos de vista; asi por
ejemplo, en pintura se supera el contenido y comienza a cobrar interés el valor estético asi como la factura plastica. En arquitectura el
Gotico coincide con el Romanico en valorar la creacion de espacio pero el arquitecto gético progresivamente va concentrando todo su
interés en la percepcion del mismo por el penitente, casi podemos afirmar que el arquitecto gotico se centra en la dimension
hermenedtica frente al romanico para el que lo sublime de la arquitectura estaba en su monumentalidad o magnificencia. En el
espacio Gético se perciben colores, luces, sonidos,... EI espacio favorece la ascension a través de los sentidos, el espacio Gotico
contribuye al desarrollo de la potencia al acto haciendo nuestra la teorfa hilemérfica de Aristételes tan de moda en torno al siglo XII
en Parfs.

El Gético surge y se desarrolla en Francia desde mediados del siglo XII, se extiende por Inglaterra, también tuvo algin desarrollo en
Alemania pero quizas donde menor influencia ofrecid fue en Italia. En Espafia el Gético se desarrolla hasta el siglo XV. Valoremos
que la arquitectura gotica se rige a partir de un principio de mimesis de la naturaleza, asf los haces de columnas que recorren el
interior de las naves, las gargolas se disponen a modo de animales que se posan en la fachada aunque realmente cumplen la funcion
de desagiie de la techumbre. De acuerdo con este principio de naturalismo podemos comprender que en Italia donde buena parte de
los edificios de la Roma Antigua se conservan, ofrecen un concepto de creacion que acaso ensombrece el modelo que ofrece la
naturaleza. Un buen ejemplo de naturalismo es la fachada principal de la Catedral de Notre Dame de Paris (finales del siglo XII)
resuelta a partir de una portada de tres arcos, pero a diferencia de los arcos de triunfo de la Roma Antigua, aquf contemplamos un
sistema de arcos apuntados que sustentan dos cuerpos en altura y en el interior de estos arcos aln se disponen relieves cargados de
mensaje para la interpretacion del penitente, pero los personajes de estos relieves dispuestos en el timpano sf forman composicion, no
se yuxtaponen.

“mira” el exterior de la Catedral de Notre Dame (Paris, Francia)

El arco apuntado es el elemento arquitectonico con mayor personalidad en el Gético, define porticos, gabletes, tribunas al interior e
incluso da lugar a una nueva solucion para las cubiertas: la boveda ojival o de crucerfas. La hoveda ojival o de cruceria se identifica
porque superpone sobre sus aristas nervios. La personalidad del arco apuntado en la arquitectura gética responde no sdlo a un artificio
de la ingenierfa y por tanto a un alarde técnico, sino que ademds envuelve un mensaje simbolico: la ascension. La verticalidad de la
Catedral de Reims, Chartres y Amiens simboliza la vida espiritual que profesaba la orden del Cister, un factor fundacional del

'SUREDA, J., “El (iltimo suefio medieval” en El Despertar de Europa. El arte del Roménico y del Gético Barcelona: Planeta, 2006.
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Gético. En el caso de la portada principal de la Catedral de Reims la verticalidad de los arcos apuntados que resuelve los tres porticos
de acceso se refuerza con un pinaculo que corona el arco central. En la fachada de la Catedral de Reims contemplamos el vaciado del
timpano de los porticos donde se disponen vidrieras en lugar de relieves alusivos al juicio final; en planta también ofrece interesantes
aportaciones tales como que el crucero se reduce de tal forma que la cabecera del templo, en la que identificamos abside central,
absidiolos circulares y girola, esta Gltima se prolonga restando protagonismo al crucero. Recordemos que el crucero habia sido una de
las aportaciones més significativas de la iglesia de peregrinacion y en gran medida de los templos romanicos por tanto a partir de la
identificacion de la girola tenemos un criterio para la distincién entre un templo romanico de uno gético.

“mira” la fachada principal de la Catedral de Reims (Reims, Francia)

Si-comparamos la fachada principal de la Catedral de Chartres con la de Reims comprobamos el naturalismo conseguido en la
sequnda a través de la introduccion de la vidriera y las tracerfas frente al predominio del arco de medio punto en la catedral de
Chartres.

“mira” |a fachada principal de la Catedral de Chartres (Chartres, Francia)

El interior de la nave principal de la Catedral de Amiens es un buen ejemplo del predominio de los haces de columnas en lugar del
muro como elemento sustentante, bévedas de ojivas o crucerias antes que de medio cafion, introduccion del efecto de la luz natural
matizada por 10s tonos de las vidrieras o claristorio y con ella la espiritualidad del interior de la arquitectura gotica. No podemos
olvidar que parte de la sensacion de verticalidad que se percibe en Amiens lo consigue mediante los haces de columnillas que
conforme alcanza la techumbre se ramifican por las hovedas - ;estas formas arboriformes que subyace en el Gotico méas puro son las
que siglos més tarde “inspirarian” al Art Nouveau™ Esta cuestion la retomaremos en la arquitectura del siglo XIX-.

El interior de la iglesia gética remarca el eje longitudinal, del que précticamente elimina el crucero para no interferir en el camino
hacia el altar mayor en el que desde mediados del siglo XI1I comenzaremos a contemplar el retablo coronado por el gablete como es
el caso del abside principal de la Santa Capilla de Parfs. Asi mismo, la Santa Capilla de Paris como también ocurriré en el interior de
la Catedral de Ledn, pone de manifiesto que en la arquitectura gética el muro se desprende de su valor estructural, pasa a concentrarse
en la vidriera y claristorio, e incluso deja de ser soporte del mensaje dado que en su lugar se dispone el retablo.

“mira” el interior de lanave principal de la Catedral de Amiens (Amiens, Francia)

“mira” el exterior de la Santa Capilla de Paris (Paris, Francia)

El Palacio Ducal de Venecia, la sede del Ayuntamiento de Florencia y sin lugar a dudas el Ayuntamiento de Bruselas, son algunos de
los ejemplos de la arquitectura gética civil. El sentido de la verticalidad en el inmueble del Ayuntamiento de Bruselas e introduce a
traves de los pindculos en aguja, los arbotantes, y las torres igualmente resueltas mediante pindculos de agujas; en la perspectiva
lateral del inmueble también refuerza el sentido de la verticalidad gotica la sucesion de contrafuertes. En el caso del Palacio Ducal de
Venecia la verticalidad no es uno de los principios que justifican el estilo gotico de este inmueble, aungue como podemos contemplar
la torre rompe la horizontalidad. En cualquier caso, como decimos, en el Palacio Ducal de Venecia es la galeria de arcos abiertos
apuntados y las tracerfas, 10s que refuerzan el aspecto gético de este inmueble.
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“mira” el Ayuntamiento de Bruselas (Bélgica)

“mira” el Palacio Ducal de Venecia (Venecia, Italia)

La elevacion de la torre campanario y el gablete que corona los arcos geminados presentes en la torre asi como en el exterior en su
conjunto, son los rasgos que en mayor medida definen la Catedral de Nuestra Sefiora de Florencia como obra gética; en cualquier
caso, esta obra se ofrece una arquitectura de transicion entre el Gético y el Renacimiento, prueba de ello es la incorporacion de la
clpula de Brunelleschi.

“mira” la Catedral de Nuestra Sefiora de Florencia (Florencia, Italia)

El Gético en Esparia también se define como una variante bastante significativa. Las circunstancias politicas, econémicas y culturales
que definen la peninsula Ibérica en torno al siglo X111 como un mosaico de culturas, nos permiten comprender que el Gético espafiol
tenga una clara relacion con la arquitectura de fortificacion romanica e hispano-musulmana. Es decir, que en la arquitectura gotica de
la peninsula Ibérica predomina el muro sobre el vano, asi como el eje horizontal sobre el vertical, contraponiendo asi dos de los
principios bésicos de la arquitectura gética. Pues hien, estas caracteristicas responden fundamentalmente a un factor politico, los
constantes asedios de territorios por la cultura hispano-musulmana. Otro aspecto significativo del Gotico espafiol es que predominan
los templos con una Gnica torre campanario, ésta suele presentar una gran elevacion lo que contribuye a afianzar sus rasgos goticos,
pero no podemos olvidar que buena parte de estas torres son de estructura hispano-musulmana revestidas de elementos géticos; este
es el caso de la Giralda de la Catedral de Sevilla.

“mira” el exterior de la Catedral de Sevilla (Sevilla, Espafia)

Sin embargo, las fachadas principales de las catedrales de Burgos y Ledn responden a los principios de elevacion y predominio del
vano sobre el muro, son espacios esencialmente géticos. La Catedral de Ledn remarca el sentido e la verticalidad a través de los
contrafuertes que recorren sus torres, muros y fachada principal. Justamente la presencia de estos contrafuertes se ha interpretado
como una influencia de la arquitectura de fortificacion frente al caracter efimero del gético francés. En cualquier caso, el roseton que
centra su fachada principal, los pindculos en aguja que coronan las torres y la elevacion de las vidrieras justifican el valor artistico de
esta catedral gética. En el caso de la Catedral de Burgos, nos llama la atencion ademés del rosetdn, los pindculos, y las torres, la
introduccion de las tracerfas.

“mira” |a fachada principal de la Catedral de Burgos (Burgos, Espafia)

“mira” la fachada principal de la Catedral de Ledn (Ledn, Espafia)

La historiografia coincide en definir la Catedral de Toledo como la mayor aportacion de la arquitectura espafiola al estilo Gético. En
la planta de la Catedral de Toledo se concede mayor importancia a la anchura de las naves que a su elevacion, en cualquier caso 0s
haces de columnas que alcanzan hasta las bévedas de ojivas, tercelete, ... favorecen la sensacion de verticalidad. En planta se resuelve
¢on cinco naves, crucero y doble girola, en suma como una planta de salon.
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“mira” el interior de la nace principal de la Catedral de Toledo (Toledo, Espaiia)

“mira” el exterior de la Catedral de Palma de Mallorca (Mallorca, Espafia)

Otra de las peculiaridades del Gético en Espafia es su vigencia a lo largo del siglo XV, de esta ltima etapa se nos ofrece un ejemplo
paradigmético la Catedral de Sevilla dada su magnificencia. Justamente en esta dltima fase el Gético no alcanza soluciones
arquitectonicas llamativas sino que incorpora una decoracion profusa. Pero quizas lo mas significativo es que tambign en esta etapa el
Gético se hace estilo oficial de la monarquia de los Reyes Catolicos distinguiéndose estas construcciones por la incorporacion de
emblemas, escudos, ... En suma, el Gotico en Espafia ademds de su aportacion artistica, tal como el doble nivel de arbotantes propio
de la arquitectura promocionada por la Corona de Aragén; adquiere un significativo valor historico dado que nos permite comprender
este momento de la historia de la peninsula en el que cae el Reino de Granada y se expanden los acuerdos con los Reyes de Castilla y
Aragon.
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La ficcion de la tridimensionalidad en la pintura desde contextos culturales diversos: Giotto en Italia y Van
Dyck en Paises Bajos

Mientras en los territorios de la Corona Espafiola el soporte de la pintura es principalmente la tabla de los retablos, en la Italia
humanista comienza a priorizarse el muro como Soporte por varias razones, en primer lugar para superar o rebasar lo alzando en la
Antigiiedad; y por otro lado, porque el arte entra en lo privado para dar lugar al disfrute intelectual. Ahora bien, frente a la técnica del
temple propia del Roménico, ahora la pintura italiana del siglo X1V prefiere el fresco. La pintura al fresco conlleva la preparacion del
muro a partir de una fina capa de enfoscado y sobre esta una capa de cal viva sobre la que se aplican los pigmentos. Por el contrario,
recordemos que en el temple los pigmentos se aglutinaban con cola. Desde el punto de vista plastico la recuperacion y renovacion de
la técnica de la pintura al fresco suponia una clave de modernidad o divergencia con respecto a lo medieval,

La pintura al fresco conllevaba el estudio de la Antigiiedad Grecorromana, y en mayor medida de la romana. En suma, en el siglo
XIV pintores como Giotto avanzan hacia la renovacion de la Antigliedad, son la antesala del Renacimiento. En cualquier caso, Giotto
aln mantiene una tematica eminentemente religiosa como podemos observar y leer a través de las escenas de la Capilla Scrovegni.
Efectivamente, en la pintura de Giotto aln podemos leer imagenes, por tanto predomina el contenido sobre el valor estético; es decir,
estamos ante una caracteristica plenamente medieval. La pintura de Giotto incluso mantiene el simbolismo a través de la introduccion
de materiales preciosos como las imprimaciones de pan de oro en la aureola del dios cristiano en la aureola de la escena del Beso de
Judas de la Capilla Scrovegni. Pero frente a este aspecto medieval las escenas de Giotto las podemos considerar composiciones en la
medida en que ofrecen sensacion de tridimensionalidad, introducen en un soporte bidimensional una escena tridimensional o con
sensacion de profundidad como contemplamos también en la Huida de Egipto, y esto es esencialmente moderno. No olvidemos que
la sensacion de profundidad que ofrecia la Virgen entronizada con el nifio del abside de Santa Maria de Tahull en el Romdnico
sencillamente obedecfa a la forma del soporte (clpula); por el contrario, Giotto en la Huida de Egipto no se ayuda de la curvatura del
soporte sino que dispone los elementos del paisaje con el objeto de crear distintos planos en profundidad como también podemos
comprobar en Noli me tangere y en Muerte de San Francisco. En el conjunto de la produccion pléstica de Giotto se ofrece el resultado
de la observacion y mimesis de la naturaleza, su produccion es naturalista como se pone de manifiesto en las expresiones de los
personajes, detallismo de sus ropas, asi como en la progresiva gradacion de tonos que conquista para sus frescos.

“mira” la Huida de Egipto de Giotto, Capilla Scrovegni (Padua, Italia)

“mira” Noli me tangere de Giotto, Capilla Scrovegni (Padua, Italia)

“mira” la Muerte de San Francisco de Giotto, Capilla Scrovegni (Paua, Italia)

La Anunciacion del Prado de Fray Angélico se pintd en el S. XV, de hecho es un retablo, su temética es religiosa, predomina el
contorno, la pincelada es académica o pulida ya que no identificamos dénde se encuentra. No obstante en este retablo la sensacion de
tridimensionalidad o profundidad se consigue mediante un ejercicio de perspectiva lineal, como por ejemplo en la del banco del
interior de la sala, la del suelo y columnas... son las lineas de fuga. Frente a esta modemidad observamos que todavia en la pintura
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italiana del siglo XV, la luz simbdlica en frente del sol y el simbolismo del nimbo. Por otro lado resulta especialmente moderno que
Fray Angélico ha sabido describir dos escenas en una misma obra, por un lado Adan y Eva y por otro La Anunciacion. Incluso
podemos ver que Fray Angélico desarrolla la técnica de la cuadratura, de ahi que Adan y Eva estén a menor dimension que la VVirgen
y el Angel. También del s XV, en la pintura italiana nos encontramos el nacimiento de la Venus o la Primavera de Boticcelli, obras en
las que parte de la modernidad se localiza en la temética mitoldgica, esta temdtica no se va a trabajar en los Paises Bajos.

La produccion artistica que surge en los Paises Bajos, las ciudades flamencas, en el siglo XV se define como uno de los
departamentos de la Historia del Arte en los que dificilmente coincide la historiografia; el debate gira en torno a si la pintura flamenca
del XV es Renacentista 0 més bien Gética. E Triptico del Cordero Mistico de Humberto y Juan Van Eyck (Catedral de San Bavdn,
Gante) es una de las obras més significativas de los primitivos flamencos, interpretemos en primer lugar sus claves goticas para
sequidamente detallar los aspectos de modemidad o renacentistas. Como era com(n en el entramado cultural de las ciudades
flamencas del siglo XV la obra de los hermanos Van Eyck titulada Triptico del Cordero Mistico es un retablo pintada al dleo,
concretamente tres tablas ilustradas en sus seis caras. La tabla como soporte de obra pldstica es caracteristica de los retablos géticos.
La temética es esencialmente religiosa como ademds se pone de manifiesto a través de simbolos como la cruz y la iconografia de los
angeles, principalmente. Ahora bien, aunque el tema representado es religioso no resulta facil la identificacion de los personajes dado
que todos los representados estan caracterizados como ciudadanos del momento, es decir llama la atencion la contemporaneidad de
las escenas plasmada con todo lujo de detalle o realismo; tanto es asi que conlleva cierta dificultad identificar a los caballeros de
cristo de no ser por las banderolas que portan, igualmente a Adan y Eva, el calvario, ... EI tema representado se estructura en escenas,
este es un aspecto propiamente Gotico, pero no podemos pasar por alto el hecho de que cada una de las escenas plasmadas en las
tablas del retablo abierto forman una composicion de ahi que el paisaje de fondo de las escenas de los caballeros de Cristo guarde una
estrecha relacion con el paisaje central del Cordero mistico,  incluso con los grupos de ermitafiosy peregrinos de la derecha.

Frente a estas claves de medievalismo, destacan los rasgos que permiten justificar este Oleo entre las obras més modernas del siglo
XV. En este sentido, el realismo de Eva y Adén; la composicion de la imagen central, en la que las lineas de fuga de la perspectiva
lineal nos permiten explicar la componente técnica de la sensacion de profundidad desde la que percibimos esta obra; también resulta
moderno el foco de luz natural, los rayos del Sol (fuente de luz natural) ofrece naturalismo a la composicion; finalmente los brillos
conseguidos a partir de la pintura al 6leo. EI Triptico del Cordero Mistico de los hermanos Van Eyck aunque también s un retablo y
su tematica es religiosa presenta mayor modernidad que el de Van der Weyden en la medida en que la sensacion de profundidad o
tridimensionalidad se consigue perfectamente, casi podemos hablar de una perspectiva lineal aunque somos conscientes que en la
pintura flamenca no se desarrolld la teoria de la cuadricula tan empleada para los juegos de perspectiva en la pintura italiana de este
mismo siglo (XV) como por ejemplo en la pintura del siglo XIV en la Italia humanista.

“mira” el Poliptico del Cordero Mistico de Humberto y Juan Van Eyck (Catedral de San Bavon, Gante)

La exactitud de los detalles como recurso para sumar realismo a la imagen representada, luz natural procedente de uno o varios focos
de luz localizados por el espectador, composicion en la medida en que identificamos varios planos en profundidad o perspectiva,..
son algunas de las claves de modemidad que comentabamos en el Triptico del Cordero Mistico extensibles al Matrimonio Amolfini
de Juan van Eyck. ES més, en esta tabla del Matrimonio Arnolfini el tema es eminentemente moderno, los retratados son un
matrimonio de burgueses. Otra clave de modemidad o renacimiento que interpretamos en el Matrimonio Amolfini es el ejemplar
estudio de la profundidad a través de la arquitectura o mobiliario.
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“mira” EI matrimonio Arnolfini de Juan van Eyck (National Gallery, Londres)

Predomina la tabla como soporte, el contorno o la linea sobre la mancha de color, el contenido s tan importante como la forma,
desarrollan ejercicios de profundidad que casi se pueden denominar perspectiva lingal e incluso aérea aunque estos ejercicios no
surgen a partir de una base cientifica o tedrica sino a partir de la practica. Ain mantienen la luz simbdlica y en algunos casos
adaptacion al marco. Estas pinturas se firman, es decir, el pintor se reconoce artista ( dimension social del artista) un rasgo
propiamente Renacentista, muy modemo; asi mismo también resulta especialmente moderno el detallismo, la verosimilitud de la
pintura flamenca, el artista se preocupa por representar las distintas calidades. En el Matrimonio Amolfini podemos percibir el metal
de la lampara, la suavidad de la tela del vestido de la dama e incluso el pelo de la capa del caballero o del perro. En suma, el
Matrimonio Arnolfini es una de las pinturas mas modernas de la pintura flamenca. Aunque también en el Matrimonio Amolfini como
en todas las pinturas flamencas es mas importante lo que se cuenta que como e cuenta e incluso nos percatamos de que en la pintura
flamenca aln se prioriza el contorno o la linea, quizés porque al igual que en la Edad Media el objetivo contintia siendo que el que
contempla la obra lea la escena.

El Jardin de las Delicias, frente a lo cotidiano que observamos en la caracterizacion de los personajes del Descendimiento e la Cruz,
del Matrimonio Arnolfini...; en la pintura flamenca debemos comentar la obra de EI Bosco, fundamentalmente porque por ejemplo El
Jardin de las Delicias (retablo) consigue ofrecer sensacion de profundidad, tridimensionalidad, casi podriamos pensar en un ejercicio
de perspectiva lingal e incluso aérea. Ademds otro rasgo de modenidad en la obra de EI Bosco es que representa Su propio universo,
su punto de vista. En toda su produccion predomina el contenido, el contorno, esta muy cargada de simbolismo, son escenas muy
descriptivas... a nuestro juicio es el mas moderno de toda la pintura flamenca porque crea toda su produccién/vision.
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La génesis de la obra de arte y de la Historia del Arte, cuando se priorizo “el como antes que
el que*

Giorgio Vasari en la Vida de los mas excelentes pintores,... (1550) se refiere al Renacimiento de las Artes a partir del siglo XIII, asi
como a sus contemporangos Y algin que otro coeténeo como es el caso de Miguel Angel. La voluntad de renovar o mejorar el arte
tomando como criterio de belleza el natural (naturalismo), como ya habia priorizado la Antigliedad Grecorromana, es el principio
fundacional del Renacimiento. Jacobo Burckhardt en La cultura del Renacimiento en Italia (1860) utiliza de forma sistemética la
expresion “renacimiento” para referirse a los cambios econémicos, politicos, sociales, filosoficos, ... que tienen lugar entre 1350 y
1550, Los factores que desde el punto de vista de Burckhardt nos permiten definir la cultura del Renacimiento son:

. nacimiento del Estado como una obra de arte, como una creacion calculada que busca su propio interés

J ruptura con el oscurantismo medieval

J periodo de renovacion de las artes y las letras

. recuperacion de los clésicos

. restauracion de la Antigliedad

J uso de la razon

. descubrimiento del mundo y del hombre, es decir del individualismo, plena confianza en las posibilidaces del
hombre como individuo

. secularizacion de la vida politica®

EI Humanismo es un concepto creado en el siglo XIX para referirse a la revalorizacion, investigacion e interpretacion de los clésicos
de la Antigtiedad que tuvo lugar desde finales del siglo XIV hasta el primer tercio del XVI. La llegada de los estudiosos bizantinos a
Europa Occidental, tras la conquista de Constantinopla por los turcos en 1453, resulta un factor determinante a la hora de fechar los
comienzos del Humanismo; no obstante otros sector més renovadores de la historiografia sostienen que con anterioridad al siglo XV
ya se venia desarrollando el Humanismo aunque entonces se trataba de un Humanismo romano. Una y otra corrientes coinciden en
afirmar que el Humanismo se extiende en primer lugar por Italia y progresivamente lo hace por el resto de Europa, y abarcara todas
las &reas de conocimiento. En las 95 tesis de Lutero ante la puerta del Castillo de Wittemberg en 1517 subyace una concepcion del
mundo humanista, sus argumentos de protesta o exigiendo la reforma de la Iglesia Cristiana no se pueden comprender sino es a partir
del Humanismo de ahi que para buena parte de la historiograffa la primera etapa del Humanismo concluya justamente a partir de la
promulgacion de estos argumentos por Lutero. En este primer Humanismo no existe més doctrina que la afirmacion reiterada en la
confianza en el valor, dignidad e individualidad del hombre.

El Humanismo se definia como la estructura de una nueva Europa profana y suponia una nueva civilizacion; el proceso de
recuperacion de la Antigliedad y establecimiento de las nuevas ideas fue gradual. La divulgacion del Humanismo se llevo a cabo a
través de las universidades de nueva creacion, entre las que destacan: Salamanca, Bolonia, ...asi como también jugaron un papel

 MENDEZ; M.T.; MONTIJANO, J.M. (eds.), Las vidas de los més excelentes arquitéctos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestro tiempo
(Antologfa). Madrid: Tecnos-Alianza, 2004.
" BURCKHARDT, J., La cultura el Renacimiento en Italia (1860). Barcelona: Ediciones Zeus, 1968.
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prioritario las Academias, nueva institucion creada para difundir el nuevo modelo de ensefianza, la Academia de Florencia nos resulta
especialmente significativa. Sin lugar a dudas la enorme difusion del Humanismo fue posible a través de la “imprenta” metalica de
caracteres mviles (1454). En el marco de la Filosofia el Humanismo conlleva la introduccion de temas como el lugar del hombre en
el mundo; la naturaleza humana del alma; la influencia de los astros en la vida de los hombres. Marsilio Ficino destacé en el marco de
la Filosofia Humanista con su teoria acerca del amor: el amor permite al alma realizar una funcion mediadora entre el mundo y Dios,
dado que participa de ambas realidades. Picolo de la Mirandola subraya que el hombre es el centro de cuanto acontece, es libre y
capaz del cambio pero debe utilizar su libertad para llegar hasta Dios. EI humanismo cristiano fue el que tuvo mayor difusion,
revisando textos cristianos, comenz6 en talia a partir de las propuestas de Picolo de la Mirandola y Marsilio Ficino y acogi6 obras
como la traduccion revisada del Antiguo Testamento realizada por Erasmo de Rotterdam. En Espafia a lo largo del siglo XVI
asistimos a la gesta de significativas obras del Humanismo con Elio Antonio de Nebrija, Francisco de Vitoria y Juan Luis Vives.
Erasmo de Rotterdam a través de su méxima “condcete a ti mismo” desarrolla una concepcion antropoldgica que tiene como base un
individualismo sin precedentes. El individuo es intrinseco al “artista” entendido como creador, al modo de los grandes maestros.

Ante una obra como el Tondo Doni de Miguel Angel en la que el tema principal es la representacion de la Sagrada Familia, nos surge
la duda acerca de si efectivamente en el Renacimiento los artistas conceden mayor importancia a las técnicas artisticas que al tema o
contenido representado. Pero, les sugiero que contemplen esta obra o las escenas de la Capilla Sixtina antes de tratar de argumentar
alguna teorfa historico-artistica al respecto.

“mira” el Tondo Doni de Miguel Angel ( Museo Uffizi, Florencia)

En el Tondo Doni, la virgen se presenta conforme a una disposicion que demuestra el dominio de la curva praxiteliana, que tanto
habian perfeccionado en el siglo V a.e.; la sagrada familia se presenta desacralizada nada de nimbos, en su lugar una madre que juega
con el hijo mientras el padre sostiene al pequefio. En este sentido quedaria justificada la distancia con respecto a la Edad Media. En
cualquier caso, los encargos que recibe Miguel Angel provienen principalmente de la curia, son de tematica religiosa, pero su
concepcion del arte le Ileva a borrar de estas escenas cualquier rasgo de la didéctica propia del lenguaje medieval. Por tanto, la
respuesta a la pregunta anterior es: en el Renacimiento efectivamente predomina la técnica sobre el contenido.

Volvamos al Tondo Doni, podemos comprender que la disposicion de los personajes busca la captacion de la tercera dimension o
profundidad sobre un soporte bidimensional. Adentrémonos en este aspecto técnico. ES cierto que el Tondo Doni es una pintura
diluida en huevo (técnica del temple) pintura sobre un soporte de madera, s decir un soporte de tradicion medieval. No obstante, si
sequimos las lineas que dibujan las piernas de la virgen asi como las de sus brazos, Ilegaremos a un plano més profundo (segundo
plano), el nifio. EI pequefio a su vez es sostenido y alzado por San José que se localiza aln més lejos del espectador, en un tercer
plano; y tras la sagrada familia, una escena en la que Miguel Angel introduce una cita de la Antigiiedad Grecorromana en la que a
menor proporcidn, en la lejania (cuarto plano en profundidad), se disponen cuerpos que danzan. No podemos afirmar que el (nico
objetivo de Miguel Angel al concebir el Tondo Doni fuese representar la iconografia de la sagrada familia, sin lugar a dudas estamos
ante un ejercicio de perspectiva o captacion de la tercera dimension sobre un soporte bidimensional. Esta es la distancia entre la Edad
Media y el Renacimiento.

En ningln caso el arte del Renacimiento copia 0 versiona las manifestaciones de la Antigliedad sino que se compromete en
superarlas; de ahi que si el Doriforo de Policleto (s. VV a.e.) mostraba una disposicion bastante natural, semejante a la que puede
adoptar un cuerpo humano adelantando una piera, descompensando los pesos del cuerpo, ... Ahora el David de Miguel Angel,
ademds, detalla cada una de las articulaciones y mdsculos del cuerpo humano; e incluso, realiza esta obra en proporciones
monumentales demostrando se dominio sobre el material asi como ofreciendo un alarde de equilibrio en el arte de la escultura. No
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obstante, entre las esculturas del siglo V/ a.e., es decir las obras del naturalismo idealizado y las obras de Miguel Angel, el David,
Moises 0 los Esclavos hay una distancia considerable si nos detenemos en la contemplacion de su rostro, en la expresion de sus
miradas. Nos referimos a la terribilité, en Miguel Angel ya no queda nada de la inexpresividad de la Grecia Clésica, ahora por ¢l
contrario fluyen las miradas individuales, casi personales que en un momento dado nos pueden llevar a distinguir a una persona de
ofra. Con la terribilita de Miguel Angel (categoria artistica) nos podemos permitir referimos al realismo con la salvedad de que
Miguel Angel impregna de realismo obras de personajes que nunca existieron: no copia esta expresion de la realidad sino que la elige
e incorpora en su obra. Sin lugar a dudas, el Moisés sera una obra paradigmatica para contemplar la terribilita.

“mira” la escultura de David de Miguel Angel, Galerfa de la Academia ( Florencia)

En cualquier caso, no olvidemos que las pinturas de Miguel Angel son igualmente ejemplares para justificar su condicidn de gran
maestro del Cinquecento (5. XVI). En las pinturas al fresco que lleva a cabo sobre la Capilla Sixtina también contemplamos esta
expresividad en grado superlativo que ya sus contemporaneos denominaron terribilita un ejemplo de ello es la expresion de Dios
padre en el tema de la creacidn, asi como también la de Isafas, Adan, ... Otros rasgos significativos de la pintura de Miguel Angel
como un maestro del Renacimiento son: cualificacion de la técnica de la pintura al fresco; predominio de la técnica artistica sobre el
contenido o tema de la obra, captacion de a tercera dimension o perspectiva. El estudio de la anatomia como recurso para conceder a
la obra naturalismo y la expresividad individualizada expuesta en grado superlativo es decir a terribilita, son dos de las categorias
artisticas que nos permiten establecer cierta continuidad entre la obra de Miguel Angel Buonarroti y la del espafiol Alonso Berruguete
en esculturay “El Greco” en pintura,

“mira” la Capilla Sixtina de Miguel Angel Buonarroti ( Palacio del Vaticano, Vaticano)

Leonardo da Vinci, otro de los grandes magstros del Cincuecento (s.XV1), desde sus primeras obras pone de manifiesto el interés que
concede al arte de la composicion. En la Virgen de la Roca, un 6leo sobre tabla, la disposicion de los personajes busca crear en la
percepcion de la imagen por el espectador el sentido de la profundidad o tercera dimensidn. Se trata de una composicion piramidal, en
el primer Renacimiento pudimos ver esta estructura compositiva ahora bien en ningln caso advertiriamos la atmésfera que se
interpone entre los personajes y nuestra vision.

“mira” la VVirgen de la Roca de Leonardo da Vinci (Museo del Louvre, Paris)

Pero si Leonardo en la Virgen de la Roca realiza una obra conforme a lo moderno en la medida en que no solo pinta una imagen
religiosa sino que aprovecha para trazar una composicion piramidal en la Ultima cena su interés por la composicion le lleva a trazar
un ejercicio e perspectiva lingal en el que la arquitectura, la mesa y el paisaje del fondo cumplen una funcién prioritaria. Pero lo que
esta obra tiene de renacentista excede la composicion, también tenemos que valorar su interés por renovar la técnica de la pintura al
fresco, una técnica de la Antigliedad Grecorromana; asi como el naturalismo que concede a lo personajes, éstos se presentan
conversando, perfectamente caracterizadas. La luz natural procedente de los vanos del fondo de la imagen, también se ofrecen una
clave de modernidad ingstimable -nada que ver con la conceptualizacion o esquematismo medieval; y j qué lejos de esa incipiente
comunicacion que observamos en las primeras pinturas de la Capilla Scrovegni de Giotto-. En cualquier caso, la historiografia
coincide en localizar una clave de simbolismo medieval se trata en la posicion de cristo coincidiendo con el punto en el que
convergen las lineas de fuga.

“mira” la Ultima cena de Leonardo da Vinci del Convento de Santa Marfa de la Gracia (Milan, Italia)
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Leonardo da Vinci integra en su obra la atmdsfera que indirectamente esta en la percepcion de todo paisaje. Esta aportacion se
denomind en su época: sfumato. Sin lugar a dudas, Leonardo con el sfumato ha alcanzado un nivel de naturalismo, como del natural,
que deja atras cualquier alusion al arte del Renacimiento como “copia” de la Antigiiedad, en cualquier caso estd justificada la alusion
al arte del Renacimiento como reproduccion cuidada de las imégenes de la naturaleza tal y como el individuo las percibe. En este
sentido podemos comprender una de las categorias artisticas del retrato de la Gioconda (1503). Es més, en los retratos podemos
afirmar la categoria artistica del realismo en la medida en que la retratada se ha podido identificar, a partir de su semejanza fisica, con
un personaje de la época.

“mira” la tabla del Retrato de la Monna Lisa, “ La Gioconda” de Leonardo da Vinci (Museo del Louvre, Paris)

Rafael Sanzio también es uno de los artistas més consagrados del Cinquecento, su produccion es menos extensa no sélo por la
diferencia de edad que el distancia de Leonardo, sino porque Rafael fallecid con 37 afios. De su estilo destacamos la composicion,
disefia espacios en los que todo cabe - esta expresion la volveremos a utilizar cuando llegue el momento de referimos a Velazquez en
el siglo XVII-. Una composicion ejemplar es la que lleva a cabo en las estancias del Vaticano, nos referimos a la Escuela de Atenas,
también destaca La disputa del Sacramento. En la Escuela de Atenas Rafael lleva a cabo un trampantojo, finge que la escena esta
enmarcada por un arco de medio punto con decoracion de grecas sin embargo este arco también formd parte de su pintura al fresco.
La escena la restielve a través de una perspectiva lineal en la que la arquitectura de la Roma Antigua marca la escena; en el centro de
la misma, en el punto en el que confluyen las lineas de fuga se disponen simbdlicamente los personajes principales: Platon y
Avistételes. Ademas, en esta escena multitudinaria en la que el naturalismo nuevamente se introduce a través de la comunicacion
entre los representados observamos un autorretrato, es decir otra clave de modernidad. En esta obra como también vimos en los
frescos de la Capilla Sixtina de Miguel Angel predomina la linea, hay dibujo. Sin embargo, Rafael desdibuja la linea en la Madonna
del Gran Duque.

“mira” la pintura mural de la Escuela de Atenas de Rafael Sanzio (Palacio del Vaticano, Vaticano)

La Madonna del Gran Duque es un 6leo sobre tabla de tematica religiosa, en la que ademés observamos rasgos como el alo de
santidad que nos recuerdan la obra de los primeros renacentistas. Pero, sin embargo, la madonna de Rafael aun cuando s presenta
sobre un fondo oscuro evidencia el dominio de la composicion, y en suma de la tercera dimension. Esta virgen con el nifio, y en
mayor medida la figura del nifio, esta concebida para ser contemplada desde varios puntos de vista, su tridimensionalidad esta
perfectamente conseguida. Por otro lado, los pliegues del manto de la virgen no s6lo se ofrecen un recurso para el naturalismo sino
que conceden profundidad a la obra, son uno de los principales recursos de esta composicion. Esta obra esta datada en 1505, s decir
un par de afios més tarde que la Gioconda de Leonardo, dato que ha confirmado la influencia del sfumato de Leonardo sobre la obra
de Rafael. En esta tabla concretamente el sfumato lo observamos en el velo que porta la virgen a laaltura de la frente.

“mira” la Madonna del Gran Ducca de Rafael Sanzio (Galeria Pitti, FIorencia)\

La Virgen Maria, el nifio Jestis y San Juanito definen la iconografia del dleo sobre tabla conocido como Virgen del Jilguero también
de Rafael y datada el mismo afio de 1505 que la Madonna del Gran Duque. Ahora bien, en esta obra la escena se contextualiza en un
paisaje naturalista que resulta hastante limitado si o parangonamos con las composiciones que comentahamos en el caso de la
Escuela de Atenas e incluso en la Madonna del Gran Duque.

“mira” la Virgen del jilguero de Rafael Sanzio (Galerfa Uffizi, Florencia)
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¢Podemos justificar el manierismo en la arquitectura de Juan de Herrera para EI Escorial de
Felipe [1?

El contexto socio-politico de los reinos que integran la peninsula Ibérica a principios del siglo XVI se ofrece un factor prioritario para
comprender la idiosincrasia del Renacimiento Espafiol. Mientras en Roma ya han concluido las grandes obras de Leonardo, Miguel
Angel y Rafael, el heredero de las coronas de Castilla, Aragon, Navarray Emperador del Sacro Imperio Romano Germénico, Carlos |
(1516-1556) encargard en 1527 el disefio de su palacio en Espafia, nos referimos al Palacio de Carlos V, a un arquitecto formado en
Italia capaz de realizarlo sequin el estilo italiano. Frente a esta circunstancia en Baeza y Ubeda se formulan encargos a Berruguete y
Vandelvira, justamente, por su estilo a la espariola. Por tanto, en la primera mitad del siglo XVI conviven dos estilos en Espaiia: a la
espafiola o Plateresco; y el estilo italiano. La arquitectura palaciega de Guadalajara, la Universidad de Salamanca, Ubeda y Baeza son
buen ejemplo del arte a a espafiola; mientras que de estilo italiano tenemos el Palacio de Carlos V en el recinto de la Alhambra.

Los profesores Victor Nieto Alcaide, Fernando Checa y Alfredo. J. Morales, en Arquitectura del Renacimiento en Espafia (1488-
1599) sostienen que a consecuencia del patrocinio regio, sobre todo el de Felipe I, la arquitectura espafiola del siglo XV abandond
progresivamente todo residuo goticista y decorativo, es con la gran fabrica del Monasterio cuando se consigue de manera definitiva la
implantacin del clasicismo en nuestro pais'*. Por tanto, nuestra carta de presentacion del Escorial va a ser esta: obra de Felipe I, hijo
de Carlos V. Justifiquemos esta catalogacion, veamos qué tiene el Escorial de obra del Renacimiento o bien del Manierismo. Las
fechas en tomo a la cual se proyecta y finalmente se funda, 1559-1565, localizan esta obra dentro del siglo XVI, por tanto en una
cronologia del ltimo Renacimiento, plenamente Manierista.

Recordemos que en Italia la segunda mitad del siglo XV1 conlleva Manierismo, s decir el Renacimiento se esté abandonando para
acoger un estilo que gana en expresividad antes que en naturalismo idealizado. Ahora bien, ;c6mo podemos observar la expresividad
en una arquitectura? Esta cuestion podria resultar especialmente subjetiva, pero sin lugar a dudas ante EI Escorial todos afirmamos:
simbolo de la Contrarreforma, de la austeridad que preconizaba la Espafia contrarreformista de Felipe 1. Este consenso bien nos
puede servir para validar la categorfa artistica de la expresividad en esta arquitectura. Dicho esto, EI Escorial tiene expresividad como
podemos describir a partir de la sobriedad y matematica proporcion que rige en sus muros. En relacion con esta proporcion
matemética esté la “traza universal” que legitim Juan Bautista de Toledo al definir su proyecto para EI Escorial como un rectingulo
dividido en dos partes, y sobre éstas la basilica como elemento triunfante. Frente a esta proporcion matemética la obra ofrece una
lectura simbolica: la planta de EI Escorial simboliza la figura de una parrilla. La parrilla era el atributo més representativo del santo al
que se le dedica la obra: San Lorenzo. La victoria de las tropas de Felipe 11 se explica por la interposicion de este santo, una
interpretacion propia de los dogmas de la Contrarreforma.

Tras la muerte de Juan Bautista de Toledo, EI Escorial mantiene de su proyecto la impronta rectangular/matematica de la planta, pero
en el disefio proyectado para la basilica y el palacio real se llevan a cabo significativos cambios obra de Juan de Herrera. Juan de
Herrara incluiré algunos elementos del lenguaje més clasico como es el caso del predominio del capital ddrico, pero en ocasiones con
funcion meramente decorativa.

Juan de Herrera redisefiard el &bside o cabecera de la basflica, este espacio lo concibid como un dmbito cortesano, un lugar exclusivo
para el rey y la reina de ahi la decoracion del interior del mismo con mérmoles rojos y la comunicacion de esta zona con las

“NIETO ALCAIDE, V.; CHECA, F. El Renacimiento. Formacion y crisis del modelo clasico. Madrid: Ediciones Istmo, 1989,
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habitaciones de los monarcas (las habitaciones se sitian a derecha e izquierda del altar mayor). Este espacio define el privilegio del
rey de ver sin ser visto. Asi mismo, no podemos olvidar que la hasilica de EI Escorial es una iglesia funeraria, bajo el preshiterio se
localizan los sepulcros de la familia real; la clpula central, sobre tambor, simboliza la funcion funeraria de este templo. EI espacio
centralizado se resuelve a través de una planta de cruz griega.

El palacio de Felipe I1 s articula, al igual que buena parte del conjunto de espacios de EI Escorial, conforme a un sistema de patios
perfectamente simétricos y ordenados mateméticamente, en este caso las habitaciones se articulan en tomo a un gran patio. No
debemos pensar en este gran patio como una arquitectura ceremonial, como si se concebira Versalles siglos mas tarde, sino que en El
Escorial la distincion del rey se consigue a partir de su ocultacion. Felipe |1 a diferencia de otros monarcas de la poca crea su imagen
de magnanimo a partir de su retiro e inaccesibilidad. Esta idea regia fue captada por la arquitectura de Juan de Herrera para El
Escorial y contribuye a justificar el carécter simbdlico-politico del conjunto y en (ltima instancia supone una clave de Manierismo.

“mira” el exterior del Monasterio de San Lorenzo del Escorial de Juan de Herrera (Madrid)
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El manierismo de Berruguete y de “El Greco*

EI Manierismo suscito muy diversas interpretaciones, entre ellas destaca la de estilo a la manera de los grandes maestros: Leonardo
da Vinci, Rafael y Miguel Angel. Una sequnda acepci6n de Manierismo apunta hacia la individualidad del artista con respecto a los
canones clasicos.Comencemos por el Manierismo en tanto que a la maniera de. De acuerdo con esta primera acepcion cobra sentido
la definicidn de la obra més representativa del escultor Alonso Berruguete, asf como la del pintor y escultor conocido como EI Greco,
en tanto que manieristas. La musculatura tensa y perfectamente estudiada que Miguel Angel plasmé en los frescos de la Sixtin,
acaso en las piemas de Moisés e incluso en el conjunto de la anatomia del David, se precisan como un factor indispensable para
definir la artisticidad de Berruguete. Més alin cuando tenemos documentada su estancia en Italia con el empefio de aprender de los
grandes maestros del momento (s. XVI). Pero no sélo se justifica la condicion de obra de arte al respecto de las esculturas de
Berruguete en la medida en que demuestra su aprendizaje de la obra de Miguel Angel. Es més, de ser asf la produccion de Berruguete
serfa una mas de la época. Dicho esto profundicemos en Alonso Berruguete, por otro lado uno de los pocos artistas que en la Corona
de Castilla era pagado como artista.

“mira” la escultura de San Sebastian del Retablo de San Benito el Real de Alonso Berruguete ( Museo Nacional de Escultura,
Valladolid)

El relieve del Profeta David del coro de la Catedral de Toledo es parangonable a la terribilité del Moisés de Miguel Angel, aunque
con la diferencia de que Alonso Berruguete concibe cada escena de los relieves del coro con expresividad desgarradora, acaso
excesiva. Si nos detenemos en el San Sebastidn del Retablo de San Benito la expresividad deja espacio a la artificiosidad de la
anatomia; ahora el alarde esta en la curva que describe el torso como si del tronco al que se sustenta se tratara. En el caso del relieve
del Profeta David estamos ante una obra bésica para poder comprender esa parte de la historiografia que se refiere a Alonso
Berruguete como un precursor del Barroco.

“mira” la escultura del profeta David de Alonso Berruguete (Coro de la Catedral de Toledo, Toledo)

Efectivamente, esta tragica expresividad preludia la humanizacién de las imégenes que dictara Trento, pero nosotros argumentamos
que su dramatismo se explica a partir del grupo del Laocoonte (escultura helenistica) sobre el que estuvo trabajando en Roma. Es
mas, los protagonistas de sus obras no dejan de ser personajes, en ningun caso asumen el realismo que veremos en el Barroco aunque
las carnaciones y anatomia de la escultura de San Sebastian resulten bastante naturalistas.

Lejos del mérmol blanco de Carrara, Berruguete prefiere la madera, en ocasiones incluso la policroma siguiendo un principio
naturalista. En la obra de Alonso Berruguete también se ha visto un antecedente del Barroco en relacion con su técnica del dorado. A
la madera, un material modesto, Berruguete le imprime oro, un material noble. EI dorado de la madera en la obra de Alonso
Berruguete nos sitda en su husqueda del Manierismo, en tanto que oposicion al Clasicismo, a través del Gético. Berruguete alcanza el
Manierismo desde una lectura particular del Gético, un lenguaje que le va a permitir oponerse al clasicismo y en suma situarse entre
los mas modemos del momento. Longhi desde la propia historiografia italiana afirma que la obra de Berruguete es una aportacion
inestimable para el manierismo. En este sentido recordamos que Alonso Berruguete, a su percepcion de la escultura Helenistica y de
la obra de Miguel Angel, uni6 el referente gético tan presente aiin entonces en la peninsula Ibérica - el Gotico era el lenguaje del
pasado inmediato-.
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“mira” el grupo escultdrico del Sacrificio de Isaac de Alonso Berruguete (Museo Nacional de Escultura, Valladolid)

La expresividad conmovedora, dramética, es uno de los denominadores comunes entre la produccion artistica de Alonso
Berruguete y la de EI Greco. Justamente uno y otro artista reclaman en el espectador una respuesta ante el drama expuesto. Pues bien,
para buena parte de la historiografia este reclamo se ofrece un factor fundamental para comprender el rechazo que obtuvo la obra de
estos artistas tanto en la Corte de Carlos V como en la de Felipe 11 El mensaje de la corte en ese momento trataba de suscitar la
validacion, confirmacion, se buscaba una respuesta cerrada, un si incondicional. Alonso Berruguete y EI Greco, sus producciones
artisticas, no comunicaban. La Corte priorizd un lenguaje clésico que no dejara dudas sobre la solvencia del mensaje.

El Greco también es un artista manierista en la medida en que incorpora su individualidad a la obra, no atiende a cnones
preestablecidos, un ejemplo de ello lo tenemos en el Expolio de Cristo. Este lienzo nos ofrece una composicion perfectamente
cerrada, el recurso del que se sirve el pintor es la disposicion de las cabezas de los asistentes al momento de la pasion en el que
Jesucristo es despojado de sus ropas. Sin lugar a dudas el tema del encargo ofrecia la oportunidad de realizar un estudio de anatomia
clésico con el que demostrar sus conocimientos de la obra de Miguel Angel, adn una autoridad en el arte del momento. Pero El
Greco decide conceder un papel prioritario a la tlnica que vestia Jesiis, de color rojo y especialmente volumétrica, en primer plano; la
concibe como un personaje. Buena parte de la historiografia sostiene en relacion con las formas de EI Greco, como s el caso de la
tlnica de Cristo en esta obra, se explican como una referencia a su aprendizaje en el contexto bizantino. Por otro lado cada uno de los
representados en la escena bien valdria nuestra consideracion de retratados, distintas expresiones, comunicacion, interpelan al
espectador. Si ademds valoramos que en primer plano, en la parte inferior de la escena y del lienzo, introduce otros personajes que
llevan al espectador a preguntarse acerca de ellos. Se trata de los personajes de las tres Marias. Demasiado argumento para una obra
con la que se trataba de humanizar el personaje de Jesucristo conforme a los principios Contrarreformistas. Por el contrario El Greco
exalta la condicion divina de Jesucristo para ello presenta una composicion cerrada en tomo a su persona, lo dispone como receptor
de un foco de luz blanco antinatural que resalta frente a la oscuridad de los rostros del resto de personajes, y su expresion es mistica
antes que la propia de un hombre que va a ser crucificado.

“mira” el Expolio de Cristo de EI Greco (Museo del Greco, Toledo)

Si en el Expolio EI Greco no habia resuelto la escena con un estudio de la anatomia que evidenciara su formacion en el entorno de
Miguel Angel, ahora en primer plano tres de los personajes principales ofrecen una musculatura con evidentes reminiscencias de
Miguel Angel; ademés, los personajes se disponen conforme a la torsion manierista, son anatomias que recuerdan la tension del
Laoconte y sus hijos, con la salvedad de que esta escena no es dramética sino que por el contrario en el Martirio de San Mauricio los
personajes conversan.

“mira” el Martirio de San Mauricio de EI Greco (Monasterio de San Lorenzo del Escorial, Madrid)

También observamos en el Martirio de San Mauricio: la originalidad de la escena representada, excesiva carga temética, luz
simbélica y antinatural, dibujo, dominio de la composicidn, ... La composicion resulta bastante conseguida, en este caso, a traves de
una perspectiva aérea conforme a la cual los personajes principales se sitdan en primer plano mientras que las legiones se avistan en
la lejania. Ante este lienzo el espectador vuelve a cuestionarse sobre la muchedumbre para averiguar qué esta pasando. EI Greco no
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exalta la condicion humana y ejemplar del santo lo que conllevaria que esta obra tampoco Sirviera como medio de comunicacion de la
corte de Felipe I1.

“mira” el Entierro del Conde Orgaz de EI Greco (Iglesia de Santo Tomé, Toledo)

“mira” la VVision del Apocalipsis de EI Greco (Metropolitam Museum de New York, New York)

Nos Ilama la atencidn la composicion de obras como el Entierro del Conde Orgaz o la Natividad en las que EI Greco integra dos
escenas: la terrenal y a divina. Se trata de un artificio que siglos més tarde valorariamos expresamente, pero que en el contexto de
Espafia a finales del siglo XV pudo resultar excesivo. EI Greco dispone una escena terrenal en la parte inferior de la obra y una
escena divina en la parte superior. Esta organizacion del lienzo preludia los rompimientos de gloria de la pintura barroca més
comprometida con Trento. La presencia de lo divino en el dia a dia del penitente.

“mira” |a Natividad de EI Greco (Museo del Prado, Madrid)

Acaso aqui estd la distancia entre EI Greco y pintores harrocos tales como Caravaggio, Zurbaran, ... En EI Greco no esté lo cotidiano
del refectorio de San Hugo, o la humilde sala en la que Caravaggio contextualiza sus obras, sino que EI Greco incluso en el Entierro
del Conde Orgaz concibe el espacio terrenal como mistico, sobrenatural. En la Adoracion de los pastores o la Natividad del Museo
del Prado, una escena propiamente cotidiana EI Greco la plasma con un dramatismo contenido, mistico. EI dramatismo mistico de EI
Greco justifica su definicion como pintor manierista. ¢No es propiamente lo mistico el valor afiadido de una obra como el Caballero
de la mano en el pecho?

“mira” el Caballero de la mano en el pecho de EI Greco (Museo del Prado, Madrid)
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La figuracion al servicio de la Contrarreforma

Barroco es el término con el que en gran medida se define el arte de la Contrarreforma, pero no olvidemos que también los territorios
de la Reforma se expresaron conforme al Barraco. Es decir, el movimiento en arquitectura va estar en la arquitectura barroca en su
conjunto ahora bien los contrastes de luces y sombras, el predominio del contenido sobre la composicion, el mensaje subliminal, el
realismo trégico, la seleccion del material conforme al contenido del mensaje, la integracion de las artes, ... son los principios
fundamentales del Barroco en tanto que medio para el discurso de la Contrarreforma.

EI Humanismo hizo surgir una corriente mistica que propagaba la interiorizacion de la religion y la lectura personal de la Biblig;
criticaban la baja formacion del clero secular, el desprestigio del papado demasiado preocupado por los temas politicos, ante estas
circunstancias précticamente generalizadas para el conjunto de Europa a lo largo del siglo XV se sucedieron distintas reformas, la
protagonizada por el Cardenal Cisneros (regente del joven Carlos ) en Espafia fue una de las primeras. Lutero potenciaba la corriente
mistica en el seno de la institucion de la Iglesia Cristiana de ahi su oposicion a la compra de indulgencias mediante bulas. Ante la
expansion del fenémeno reformador la propia institucion de la Iglesia de Roma emprendi6 un proceso de Contrarreforma que tenia
como objetivo reconquistar a las masas. La Iglesia de Roma para llevar a cabo la Contrarreforma organiz6 entre otras iniciativas el
Concilio de Trento (1545) en el que se afirmd: justificacion de la fe al afirmar la existencia del libre albedrio y la existencia de la
gracia para todos los hombres; el papel de los santos como intermediarios; la existencia de siete sacramentos, infalibilidad del Papa...
En suma la Contrarreforma surge desde el seno de la Iglesia de Roma como respuesta a las criticas o Reforma de Lutero, Calvino, ...
La base de la concepcion de la imagen en el (ltimo Renacimiento y el Barroco espafiol s el decreto sobre las imagenes emanado del
Concilio de Trento 1562 De invocatione, veneratione, et reliquiis sanctorum et sacris imaginibus ( 1562) en el punto 5, del decreto
de Imaginibus, afirma la norma de la doctrina del Il Concilio de Nicea, «las imégenes son las letras de los iletrados».

Entre los doctrinales cabe destacar por el tema que nos ocupa el punto 13: «Que se elimine todo lo profano o deshonesto, y no se
vistan las imégenes con adornos provocativos. El decreto se enfrenta, por un lado, a las doctrinas aniconicas o iconoclastas;
situaciones de hecho en las que se dan abusos y desviaciones en el uso y veneracion de las imagenes, con doble vertiente. También se
enfrenta a una peculiar situacion de la Iglesia y de la sociedad que ha generado una auténtica inflacion de imégenes, devociones,
milagros, con visos de supersticion o al menos de falta de respeto. Y, por Gltimo, teniendo en cuenta el tema que nos ocupa, se
enfrenta a parte del Humanismo renacentista y el culto al cuerpo humano. Es més, el primer Concilio de Milan de 1565 determina que
los ohispos rednan a los pintores y escultores de la didcesis para instruirlos en la legislacion tridentina.

La Contrarreforma atiende a estos otros principios: la reforma de drdenes religiosas y la formacion de nuevas como es el caso de la
Compafifa de Jests; asi como el enfrentamiento con el protestantismo en un doble sentido, social y politico. Estos enfrentamientos da
lugar a la Guerra de Religion, desde el momento en que la religion se convierte en razon de Estado, es decir se identifican religion y
nacion. En la medida en que la religion se hace una cuestion politica, los gobernantes se sirven de la religion para fomentar la unidad
nacional y con ellas los Estados Modernos; tanto es asf que el nuevo mapa religioso contribuira a desarrollar un nacionalismo
incipiente. A modo de ejemplo, Espafia haré de la Contrarreforma la base de su gobierno mientras que Holanda acogera el calvinismo
como sello de su independencia frente a Espaia.
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El Barroco en Espafia estd vigente a lo largo del siglo XVII'y buena parte del siglo XV1I1. El Barroco en Espafia se define como un
valor patrimonio cultural ademés de ser un estilo artistico. También suscita nuestro interés el juicio estético peyorativo con el que los
académicos valoraban las obras barrocas espafiolas en su conjunto, rechazaban lo abigarrado o sobrecargado de las mismas. Sin lugar
a dudas la distancia entre el Barroco espafiol y el Barroco eurapeo se explica desde aspectos tales como el papel de la monarquia
espafiola en el marco de la politica contrarreformista, desde un punto de vista cultural atendiendo al antecedente indirecto del horror
vacui hispano-musulman.

Bartolomé Esteban Murillo no viajo a Italia. Esta negacion tiene para nosotros un doble sentido, efectivamente no realiz6 el viaje de
aprendizaje y perfeccionamiento que tanto se valoraba en la época. El sentido metaforico estarfa porque en las obras de Murillo no
subyacen composiciones de interés. Es decir, Murillo gozaba de un alto reconocimiento en la Espafia de la Contrarreforma de
mediados del siglo XVI, mas alin en Sevilla. Su taller era uno de los més profusos dado que el artista era un gran narrador de
contenidos, tenia una destreza Unica para humanizar las escenas religiosas, y por tanto era el artista que cumplia con las premisas de
la Contrarreforma. De esta forma, en la obra de Murillo lo significativo no es la composicion sino el contenido. En los lienzos de
Murillo predomina la temética religiosa y el simbolismo.

“mira” La Sagrada Familia del pajarito, Bartolomé Esteban Murillo ( Museo del Prado, Madrid)

Zurharén estuvo muy influenciado por la pintura italiana tanto por la obra de Caravaggio como por el manierismo. Sus obras se
distinguen por el estudio de la luz asf como por un realismo que nada tiene que vez con el realismo idealizado de Murillo. No
obstante, en el lienzo de San Hugo en el Refectorio el estudio de luces adn esta muy lejos del claroscuro, asi como tampoco podemos
hablar de realismo. En este lienzo destaca su interés hacia la técnica de la composicion, en este sentido podemos observar el recurso
del cuadro dentro del cuatro asi como la puerta que se abre en el lateral para avistar la Cartuja de Sevilla. En la obra de Zurbaran
también predomina la tematica religiosa segun los principios de la Contrarreforma.

“mira” San Hugo en el refectorio, Zurbaran ( Museo de Bellas Artes de Sevilla, Espafia)

Llama la atencion que Veldzquez justamente demostraba méxima destreza en la composicin, en el arte de disponer los elementos de
la imagen pintada sobre un soporte bidimensional conforme a una concepcidn tridimensional; en cambio, los pintores barrocos
espafioles como Zurbaran, Ribera y Murillo eran grandes maestros del contenido, se les reconocia la maestria en el plasmar el
mensaje antes que en el arte de la composicion. Un huen ejemplo del predominio del contenido, de la capacidad narrativa y
descriptiva de los pintores espafioles del Barroco son los 6leos de Ribera titulados San Andrés y El suefio de Jacob ( Museo del Prado,
Madrid). En estos lienzos predomina la sensibilidad religiosa, se evidencia el interés del pintor por presentar a los martires como
hombres que sufren con el objetivo de conseguir humanizar al personaje religioso y que el espectador/penitente se identifique con él
personaje - este era uno de los principios de la Contrarreforma que como ya vimos, justamente no estaba presente en la obra de El
Greco Y que en Gltima instancia nos permitia explicar el rechazo de Felipe 11, monarca de la Contrarreforma, hacia las obras de El
Greco-.

“mira” El suefio de Jacob, Ribera (Museo del Prado, Madrid)

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un libro de Arte sin imdgenes, con palabras de Historia del Arte. Aurora Arjones Femandez 58




Asi mismo, resulta significativo que buena parte de los pintores espafioles, como es el caso de Ribera, viajan a ltalia con el
compromiso de aprender el arte del claro-oscuro que habian introducido Caravaggio. Velazquez domina la técnica del claro-oscuro,
el contraste de zonas iluminadas frente a angulos en total oscuridad, desde su etapa sevillana como podemos contemplar en el lienzo
conocido bajo el titulo de El aguador de Sevilla.

La escultura espafiola del Barroco se ofrece especialmente significativa para comprender la Contrarreforma, més concretamente la
humanizacion de los temas religiosos. En la escultura espafiola barroca se prefiere la madera como material para la escultura en la
medida en que ofrece més posibilidades para la expresividad de las anatomias; asi mismo la madera se policroma también como un
recurso para plasmar el realismo trégico de los temas de la Pasion de Cristo. La escultura barroca espafiola introduce elementos tales
como lagrimas de plasta, pelo natural, ... con el objetivo de conceder méximo realismo a la obra. Gregorio Fendndez y Martinez
Montafiez son dos referentes de la escultura harroca espafiola. En cualquier caso, cabe comentar que frente al realismo trgico y la
expresividad méxima que persigue la persuasion del penitente, Alonso Cano presenta una escultura mas purista, con mayor interés en
la proporcion, la iconografia, el volumen, ... La Inmaculada del Facistol es un buen ejemplo de la obra de Alonso Cano; recordemos
que Alonso Cano ejercid como arquitecto, escultor y pintor.

“mira” el Cristo yacente de Gregorio Ferdndez ( Museo Nacional de Escultura, Valladolid)

“mira” la Inmaculada del Facistol, Alonso Cano ( Capilla Real de la Catedral de Granada)

“mira” el Cristo de la Clemencia, Martinez Montafiez (Sacristia de la Catedral de Sevilla)
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De Velazquez a Goya a traveés del “non finito”. La mancha de color.

Debemos valorar que Velazquez desde 1656 gozaba de reconocimiento internacional como maestro de la composicion en el arte de la
pintura. Su condicion de pintor de corte le facilita el poder trabajar con pigmentos variados y costosos, lienzos de grandes fomatos e
incluso le brinda la posibilidad de estudiar obras de arte, estancias en Italia y establecer sus criterios en la coleccion de pintura del
monarca. Veldzquez se habia formado en Sevilla con Francisco Pacheco, gran pintor y tedrico del arte. La composicion de nuestro
pintor mejor6 a través de sus viajes a Italia, de ahi que en la etapa sevillana antes de ejercer como pintor de corte en Madrid,
Velazquez priorizara temas que se desarrollaban en espacios interiores o lugares de los que no nos daban detalles como vemos en “El
Aguador de Sevilla™ 0 en “La Vieja Friendo Huevos”. Uno y otro lienzo son ejemplos de claroscuro en la medida que otros planos
estan iluminados en la ausencia de luz del fondo. En este sentido debemos valorar que ya EI Greco en obras como “El caballero con
la mano en el pecho” habia trabajado el claroscuro y de ahi que se plantee una relacion de aprendizaje de Veldzquez sobre EI Greco,
no obstante esta relacion estd alin en tela de juicio.

Las veladuras, superposicion de finas capas de pigmento blanco aglutinadas con aceite sobre superficies policromadas con otros
tonos, como podemos contemplar en la copa del Aguador de Sevilla no solo conceden al pintor la oportunidad de representar la
trasparencia del cristal sino que evidencian el dominio del pincel para plasmar las texturas de los distintos materiales. En suma la
veladura es un artificio pldstico del que se sirve el pintor en su interés por el realismo. Asi mismo, en relacion a la pincelada de
Velazquez cabe subrayar su evolucion hacia la mancha de color de tal forma que a través de sus lienzos se percibe la evolucion desde
una pincelada académica y pulida, como en la copa, hasta que Velazquez se deshace del dibujo, de la linea y apuesta por la mancha
de color, por el “non finito” que pudo contemplar durante sus estancias en Italia a través de la produccion escultdrica de Miguel
Angel y Bernini, y en la pintura de |1 Parmigianino. E“non finito”, la mancha de color inunda Las Meninas, lienzo del que siglos
més tarde aprendera Goya la “mancha de color” ™.

Desde sus primeros viajes a Italia, VVelazquez pone de manifiesto en su lienzo la influencia de los grandes maestros, en particular de
Miguel Angel, asi por ejemplo en “La Fragua de Vulcano” Veldzquez aborda una tematica mitoldgica, esto fue una importacion
italiana puesto que en Espafia no se trabajaba; ademés cita textualmente a Miguel Angel a través del estudio de la anatomia de los
personajes representados - no podemos dejar de ver en este lienzo de Velazquez los estudios de anatomia de la Sixtina-. Observamos
una clara influencia de Caravaggio, asf en “La Fragua de Vulcano” nos recuerda a “La Vocacion de San Mateo”, mientras que en el
lienzo conocido como “Los horrachos” también es evidente la influencia de Caravaggio en la medida en que contextualiza al dios
Vulcano en una escena cotidiana, También se observa la influencia de Caravaggio en “Baco”, donde Veldzquez opta por una escena
al aire libre pero no representa al paisaje sino que dispone a los personajes en los primeros planos y los monumentaliza. En esta obra
también nos Ilama la atencion la luz simbolica. Pero sin duda Veldzquez viaja a Roma con el objetivo de perfeccionar sus
composiciones del exterior como podemos comprobar en los lienzos que realizara bajo el tema de Villa Medicci (Coleccion Museo
del Prado). En Villa Médici forma una serie de lienzos que pinta en uno de sus viejos a Italia, nos llama la atencion que el artista
afronta el paisaje, se dice que justamente Veldzquez se propuso pintar un paisaje porque era uno de los aspectos de su pintura que
desde su aprendizaje en Sevilla queria mejorar, de hecho podemos comprender que efectivamente en la representacion del paisaje en
la obra de Velazquez se observa un progreso si comparamos como ha resuelto el fondo en Baco y como lo hace en La Rendicion de
Breda. La Rendicion de Breda es un gran formato de tema histdrico y nos llama la atencion que utiliza perspectiva lingal y aéreaen el
paisaje de la ciudad que se avista en la lejania.

 ARJONES FERNANDEZ, A., El valor histdrico artistico del lienzo de La Virgen, el Nifio, Santa Margarita... en Santa Margarita de Il Parmigianino en la
Coleccion del Ayuntamiento de Malaga. Malaga: Ayuntamiento de Malaga, 2015, pp. 36-60.
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El retrato ecuestre es uno de los géneros artisticos mas trabajados por VVeldzquez, en estas obras como EI Conde-Duque de Olivares
se pone de manifiesto que Veldzquez desarrolla una pintura realista, con mucho detalle, asf caracteriza perfectamente el caballo del
Conde e incluso hace un ejercicio de composicion ya que si comparamos el del Conde Duque de Olivares con el del Principe Baltasar
Carlos, en este Gltimo el caballo y el principe précticamente estan en escorzo.

Ante el lienzo de Las Meninas siempre nos preguntamos si estamos ante un retrato de grupo o una escena cotidiana como la del pintor
en su taller. Ademds de la diversidad de interpretaciones que ofrece esta obra resulta significativo el hecho de que la pincelada de
Velazquez en el Aguador de Sevilla es pulida, académica no podemos identificar el trazo ni el toque de pincel, ahora es mancha de
color. Velazquez ha dejado atras la figura, ha desdibujaco la linga para conceder total protagonismo a la mancha de color. La
pincelada de Velazquez en Las Meninas esta cargada de 6leo, nada tiene que ver con la que empled para la anatomia de “La Venus
del espejo”; en esta ocasion estamos ante una pincelada abocetada, mancha de color. En Las Meninas identificamos la mancha de
color en el pelo de la infanta o la mano de Velazquez, incluso observamos que el aposentador real es una mancha de color un “non
finito”.

“mira” Las meninas, Diego Velazquez (Museo del Prado, Madrid)

Sin lugar a dudas en Las hilanderas de Velazquez el protagonista es el tema o contenido, pero Velazquez a diferencia de lo comdn,
profundiza en las posibilidades que ofrece la profundidad para integrar un doble contenido; de esta forma presenta un tema en primer
plano y un segundo tema al fondo. En cualquier caso no podemos olvidar que Velazquez establece una estrecha relacion entre las dos
escenas, Nno se trata de un rompimiento de gloria, sino de un encabalgamiento de la imagen del primer plano con la escena del fondo
de la composicion.

“mira” Las hilanderas, Diego Velazquez (Museo del Prado, Madrid)

Sin duda en “Las Hilanderas” la mancha de color ya esté presente en todos los personajes, tanto en las sefioras que estén hilando
como en la representacion mitoldgica del fondo. Les propongo que comparen esta pincelada, este toque de pincel, con el que
Velazquez nos mostrd en su etapa sevillana, en la copa del Aguador de Sevilla - j espectaculari Velazquez se Siente artista no se
limita a los canones del academismo, los rebasa-.

Como deciamos, en los lienzos de Veldzquez todo cabe, fundamentalmente porque domina tanto la perspectiva lineal como la aérea,
en “Las Meninas” observamos perspectiva lineal a través de la representacion del techo donde Velazquez dispone estas lamparas, y
no es casual que estas lamparas formen una linea de fuga; otra linea de fuga la identificamos en la pared de la derecha, cerca de los
religiosos, aqui Velazquez dispone espacios en sombra y espacios en luz, nos hace creer que hay cuadros colgados de la pared, pues
bien, este recurso nos recuerda al que Leonardo empled en la Gltima cena donde no podemos olvidar que Leonardo distribuyo
ventanas que al igual que aqui distribuian lineas de fuga. La perspectiva aérea también la observamos en la imagen de los monarcas
que se vislumbran en el espejo, en este caso observamos que Veldzquez estd empleando un recurso que ya vimos en “El Matrimonio
Arnolfini” de Van Eyck. No podemos olvidar que Velazquez estudid a los flamencos, Rubens y Rembrandt, y a la escuela Veneciana
a través de la coleccion del rey; incluso al fondo en la pared en la que se dispone el espejo Veldzquez ha reproducido pinturas de
Rubens catalogadas en la coleccion real. A modo de conclusion, a través de la obra de Veldzquez asistimos a la conquista del espacio,
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de la tridimensionalidad. Desde sus primeras obras en Sevilla fingfa la profundidad mediante la representacion de los personajes asf
como hace uso de las lingas curvas, por ejemplo en el cantaro del Aguador de Sevilla o la jarrita de Los Borrachos. A través de sus
viajes a Italia comenzamos a ver por ejemplo en Vulcano hay mayor predominio de lineas perpendiculares buscando la perspectiva
lineal; sin duda en Las Lanzas se vale del espacio del caballo, pero ademds plantea una perspectiva lineal y aérea al fondo para
finalmente en Las Meninas dominar el espacio.

Francisco de Goya aprendid la mancha de color de Velazquez, estudio expresamente sus lienzos ya que desde 1785 ejerce como
pintor de corte, primero al servicio de Carlos 111, sequidamente para Carlos IV y Fernando VII; es decir tiene acceso a las colecciones
reales y rentabiliza estas circunstancias para analizar la produccion del gran maestro, Veldzquez. La trayectoria de Goya ofrece una
clara evolucion que va desde la pintura delineada hasta el predominio de la mancha de color. Para comprender este proceso debemos
recordar su amplio conocimiento de la pintura de Veldzquez. Ahora bien, mientras Veldzquez es el maestro del espacio, en sus
lienzos todo tiene cahida, Goya Se preocupa mas por la expresividad. Por tanto, la mancha de color en los lienzos de Goya hay que
interpretarla como un recurso para dotar sus obras de expresion de ahi que hablemos de una pincelada expresionista. Ademas, en
determinados obras Francisco de Goya plasma el color atendiendo a la influencia de Ia luz, por tanto en estas obras tendremos ademads
que comentar que la pincelada de Goya anticipa el impresionismo. En lineas generales, no podiamos dejar de comentar la tematica
en las obras de Goya y en qué medida podemos justificar a través de los temas de sus 6leos su evolucién desde un pintor de corte
hacia un pintor roméntico.

La Maja desnuda forma parte de la seccion de retratos. Este género fue uno de los més trabajados por el artista, aspecto comprensible
si valoramos su ejercicio como pintor de corte. No obstante, Goya no s6lo retrata la apariencia, la figura del representado sino que
también su cardcter. La serie de las majas resulta bastante representativa en este sentido ya que la expresividad de la retratada se
concentra en su mirada, y ésta pasa a ser el punto central de la obra. ES més, justamente a mirada de Ia retratada es la que refuerza el
realismo del lienzo. Asf mismo, llama la atencion el dominio de las veladuras en la representacion de los enseres; por otro lado cabe
comentar el uso de muy distintas pinceladas en esta composicion la pincelada minuciosa para el cabello frente al difuminado que
emplea para el claroscuro del fondo de la composicion. El estudio de la anatomia concede una cita al contraposto de las Venus del
Helenismo y el foco de luz frontal y blanca acompariado del estudio de las sombras que descansan sobre los almohadones nos habla
del estudio de la pintura barroca mas académica.

“mira” la Maja desnuda de Goya (Museo del Prado, Madrid)

La mancha de color que define el lienzo de los Fusilamientos del 3 de mayo, la identificacion de Goya con los madrilefios que
murieron por defender a Fernando V11 frente a la invasidn francesa, asi como la plasmacidn de los colores a partir de la influencia que
sobre ellos ejerce la luz blanca del quinqué, nos permiten justificar que este lienzo es una obra romantica por su tematica;
expresionista por la pincelada vigorosa que desdibuja las manos de los fusilados e impresionista por el estudio de la luz sobre los
colores.

“mira” Fusilamientos del 3 de mayo de Goya (Museo del Prado, Madrid)

El Coloso también es un lienzo de temética relativa a la lucha de los espafioles contra Napoledn y contra el Antiguo Régimen. Perossi
en los Fusilamientos del 3 de mayo Goya se identificaba con el sufrimiento del pueblo explicitamente, o que nos llevaba a afirmar
una temética romantica. Ahora, en cambio, opta por un tema simbélico, por una metafora. EI enemigo se representa mediante la
imagen de un gran gigante ante cuya presencia el pueblo se ve empequefiecido. La carga simbdlica de la obra nos habla de un mundo
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personal y onirico que podria interpretarse conforme a una clave expresionista. La pincelada se mantiene en la mancha de color y
ahora suma una gama e pigmentos negros y tierras que contribuyen a la carga expresiva de la obra. Ademas la aplicacion del 6leo
sobre el lienzo ya no se reduce a diversos pinceles sino que ademas introduce la espétula, técnica que también afianza la expresividad
de la obra.

“mira” Coloso de Goya ( Museo del Prado, Madrid)
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Aspectos formales del estilo Neoclasico

Si cuando nos acercamos al Renacimiento afirmamos que en ninglin caso se trataba de una copia de la Antigliedad Grecorromana,
ahora volvemos sobre este argumento para referimos al Neoclasicismo. Tampoco el Neoclasicismo copia o mimetiza la Antigiiedad
Grecorromana Sino que se propone dar continuidad a sus principios artisticos para finalmente mejorarlos e incluso renovarlos.
Ademds, el Neoclasicismo no solo tiene como modelo la Antigiiedad Grecorromana sino también el Renacimiento, y en mayor
medida las reflexiones de Alberti, Palladio, Bramante, Miguel Angel, .. Pero sin lugar a dudas, no podemos olvidar tomar en
consideracion que el Neoclasicismo suma a su perspectiva sobre lo Clasico los datos que ofrecian las campafias arqueoldgicas de
Herculano en 1719, Pompeya en 1748, ... En este sentido resulta indispensable aludir a La Historia del Arte de la Antigiiedad
publicacion en la que Winckelmann, entre otras publicaciones, sintetizan los conocimientos de la Antigiiedad Grecorromana, del
Renacimiento y de las excavaciones arqueoldgicas para finalmente justificar un ideal de belleza, una teorfa del arte seqin la cual lo
Clasico se alza como el primer estilo, el modelo por antonomasia. EI Neoclasicismo se fundamenta en esta teoria del arte.

El Neoclasicismo fue el estilo abanderado por los ilustrados, identificaban este nuevo estilo con la revolucién. Contraponian las
formas del dltimo Barroco, del Rococd, a la sobriedad del Neoclasicismo. EI Neoclasicismo se prolongara hasta el periodo
napolednico y su estilo imperio. Napoledn valoraba el Neoclasicismo en tanto que el estilo que lo ponia al nivel de los césares del
Imperio Romano. De acuerdo con la identificacion del Neoclasicismo como el estilo de las revoluciones que desmantelaron el
Antiguo Régimen y posteriormente como el estilo del Imperio Napolednico, podemos comprender que Francia sea un contexto
obligado para estudiar el Neoclasicismo. En cualquier caso, atendiendo a las exigencias del programa de Acceso a la Universidad, nos
limitaremos a la escultura de Canova y la pintura de David.

Retrato yacente de Paulina Bonaparte (Galeria Borguese, Roma) es un ejemplo paradigmatico de la escultura neoclasica, en ella
predomina la tematica mitoldgica en tanto que medio para hacer llegar la finalidad moralizante que cumple la obra; otro principio
histOrico-artistico fundamental para interpretar la escultura neoclasica es el de euritmia. La euritmia define el buen ritmo, la armonia
y el orden entre las partes de un conjunto y de éste con todas de tal forma que en la estatua yacente de Paulina Bonaparte cada
elemento, atributo estd literalmente integrado en el conjunto de la obra. Podemos afirmar que la euritmia conlleva el punto méximo
del canon. También podemos aludir al realismo idealizado ya que efectivamente se representa a Paulina Bonaparte, a una persona en
concreto. Ahora bien, la retratada se representa conforme al estereatipo de personaje de la mitologia, se representa idealizada de ahi el
realismo idealizado. Sin lugar a dudas la seleccion del material, mérmol blanco, responde a la exigencia del ideal de belleza que
venimos describiendo, s otro de los aspectos que justifica la euritmia. En este sentido para poder comprender la intencidn de Canova,
asf como del conjunto de escultores neoclasicos, a la hora de preferir este material ademas de aludir al culto o tradicion que se
mantenia vigente desde la Antigiedad Grecorromana, podemos interpretar el uso del marmol blanco como un gesto de trasgresion/
oposicion absolutaa la policromiay gusto por la decoracion del Barroco.

“mira” el retrato yacente de Paulina Bonaparte de Canova (Galeria Borguese, Roma)

La estatua de Napoleon representado como si de un emperador romano se tratara esté realizada en bronce, en este caso el material
seleccionado responde en mayor medida a la tradicion que al principio de euritmia. En cualquier caso el estudio de la anatomia
justifica el idealismo de la obra, al igual que en el Retrato yacente de Paulina Bonaparte se trata de un realismo idealizado en la
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medida en que el retratado es Napoledn aunque se idealice su anatomia e incluso e represente con la postura de contraposto en la que
tradicionalmente eran representados desde el siglo V a.. los atletas vencedores de las olimpiadas.

mira” Napolen de Canova ( Milén )

De la Antigliedad Grecorromana no nos llega un nimero de manifestaciones pictricas especialmente representativo. Esta
circunstancia se ofrece un factor fundamental para comprender que la pintura neoclasica se define principalmente por la temética en
la medida en que retoma argumentos de la mitologia y de la historia de la Antigiiedad. Desde el punto de vista técnico es
sencillamente académica. Se trata de una pintura delineada o contorneada fécil de “leer” en la que se prioriza el contenido tematico
sobre la técnica o forma de representar. Los temas representados tanto en pintura como escultura cumplen una funcion moral,
adoctrinan tal y como ya veiamos en los relieves del Imperio Romano y podemos interpretar en el Juramento de los Horacios de
David.

“mira” el Juramento de los Horacios de David ( Museo del Louvre, Paris)

La muerte de Marat ofrece un cambio significativo en la trayectoria de Jean Louis David, ahora pone su arte al servicio de la
Revolucidn, se convierte en un activo participe de la “revolucion de los burgueses, de los procesos revolucionarios que tuvieron lugar
en Francia y precedieron al Imperio de Napoledn. EI mismo Napoledn, como emperador, distinguird a David como pintor del
Imperio. Pues hien, en esta obra de la Muerte de Marat, estamos ante un tema de contenido politico en la medida en que el artista se
hace eco de uno de los episodios politicos que acontecieron en su momento, la muerte del revolucionario Marat. Incluso podemos
definir el lienzo con un alto contenido descriptivo dado que el cuchillo, a bafiera, ... son elementos que ciertamente contextualizan la
muerte del revolucionario atendiendo a los datos que ofrecian las noticias sobre este hecho.

“mira” La muerte de Marat de David ( Museo Real de Bellas Artes de Bruselas)

Juan de Villanueva junto con Ventura Rodriguez y Sabatini son los arquitectos del Despotismo Ilustrado en Espafia, ejercieron para
“el alcalde de Madrid”, expresion con la que se conoce a Carlos |11 por sus proyectos urbanisticos y arquitectonicos para el sector este
de Madrid. Entre las obras de Juan de Villanueva destacamos el Observatorio Astronémico y el Gabinete de Ciencias Naturales.

“mira” el Gabinete- Museo de Ciencias Naturales de Juan de Villanueva (actualmente sede del Museo del Prado, Madrid)

En 1785 Juan de Villanueva recibe el encargo del Gabinete- Museo de Ciencias Naturales; proyecta un edificio simétrico en el que
predomina la horizontalidad y la sobriedad decorativa. No obstante tenemos que afirmar que en el Observatorio Astroldgico la
arquitectura de Juan de Villanueva se muestra bastante més sobria desde el punto de vista decorativo. En la fachada principal,
orientada hacia el Paseo del Prado, destaca en el cuerpo central un gran pértico exastilo de orden toscano; cabe destacar que frente al
clasicismo del orden predominante en esta fachada sin embargo Juan de Villanueva remata los vanos con fronton rectangular. La
fachada posterior, el primer piso lo resuelve mediante una forma semicircular.

“mira” el Observatorio Astrondmico de Madrid, Juan de Villanueva ( Madrid)
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Las obras del observatorio comenzaron en 1791, presenta planta cruciforme con un gran salén central coronado por un templete
redondo. Al exterior llama la atencion la sobriedad decorativa, propia de la arquitectura neocldsica, de tal forma que tal solo se
identifican columnas de ordenes clésicos, columnas corintias en el pdrtico principal y orden jonico en el templete de planta circular
del segundo nivel en altura. También identificamos otros elementos tomados de la arquitectura renacentista como el motivo serliano a
partir del cual resuelve la disposicion de los vanos y acceso principal.

Miradas sobre la Historia del Arte Universal. Un libro de Arte sin imdgenes, con palabras de Historia del Arte. Aurora Arjones Femandez 66



“Vanguardias historicas”, impresionismo, fauvismo, cubismo, ...

En 1874 se inaugurd la primera exposicion de Pintura Impresionista, estos artistas se integran en el grupo de los disidentes de las
academias y la tradicion en el arte, es decir estamos ante un grupo de vanguardia. La voluntad de vanguardia se venia manifestando a
traves del arte desde principios del siglo XIX como se pone de manifiesto en lienzos como Los fusilamientos de la Moncloa de Goya,
la Libertad guiando al pueblo de Delacroix. Es més, para describir los procesos revolucionarios acaecidos en Francia entre 1820-1830
utilizamos la obra de arte como recurso para la Historia, asi proponemos “mirar” una fuente primaria, el lienzo que Delacroix pinto
en 1830, mientras acontecia el proceso revolucionario; nos referimos a La libertad guiando al pueblo (Museo del Louvre). Delacroix
nos ofrece su punto de vista sobre el levantamiento de los parisinos contra el decreto del rey Carlos X en virtud del cual quedaba
suprimida la libertad de prensa. En suma, en Parfs comenz6 un proceso de revoluciones que rechazaban la limitacion de libertades o
la supresion parcial del Liberalismo. La pintura de Delacroix se incluye en la Pintura Roméntica, destaca su contenido historico, el
realismo descriptivo, la composicion expresiva asi como el predominio de la linea. EI contenido histdrico, los levantamientos del
pueblo o Tercer Estado francés contra el monarca absolutista restituido no debe confundirse con la veracidad histérica. Delacroix
ofrece su punto de vista sobre un tema histdrico-politico pero no se trata de una imagen objetiva, fiel de la realidad. Delacroix se
propone trasmitir al espectador el drama representado para ello caracteriza la escena con todo lujo de detalle, “como si hubiera
presenciado la escena”, este aspecto, Su compromiso social justifica su modernidad, su incipiente actitud de “vanguardia”. También
elige una composicion piramidal que incorpora tension a la imagen representada - en este sentido no podemos dejar de recordar las
composiciones piramidales en la Escultura Helenistica, este es el caso del grupo escultdrico de EI Laoocoonte y sus hijos-. El
predominio de la linea (el dibujo) sobre la mancha de color nos permite justificar que més alla de la carga emocional de la obra estd el
contenido que se propone trasmitir, no podemos olvidar que la obra se concibi6 como un manifiesto politico.

“mira” La libertad quiando al pueblo de Delacroix ( Museo del Louvre, Paris)

La pintura impresionista analiza y plasma la impresion de la luz sobre los pigmentos de tal forma que si la luz es de amanecer, més
blanca, los pigmentos rojos, azules, verdes, amarillos, .. ofrecerdn una imagen; por otro lado, si la luz es de ocaso, rojiza, los
pigmentos se visionaran de forma distinta. Sin lugar a dudas, los pintores impresionistas se proponen un estudio cientifico del color
Cuya aportacion nos permite comentar en estas obras un gran naturalismo. Ciertamente, no era la primera vez que los pintores se
interesaban por los elementos de la atmosfera y como éstos influyen en la visualizacion de la imagen, en este sentido debemos
recordar el sfumatto de Leonardo en el siglo XVI.

“mira” La catedral de Ruan, de Monet

Monet lleg6 a ejecutar una amplia produccion, en tomo a tres mil cuadros, la mayorfa paisajes, marinas ... pintados al aire libre 0
plein air, fuera del estudio o taller, en pleno contacto con la naturaleza. La catedral de Ruan, Impresion sol naciente, ... realmente son
series dado que de un mismo motivo, la fachada principal de la catedral, una marina, ... realiz6 distintos lienzos atendiendo a los
cambios luminicos que tenian lugar a lo largo del dia, de las estaciones, ... Monet se propuso captar las formas en continua vibracion
para ello emplea una pincelada suelta, en la que la linea desaparece; asi como colorea las sombras.
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“mira” Impresion: sol naciente de Monet

Renoir introduce temas con mayor contenido social tal y como podemos observar en Le moulin de la Galette, donde realiza una
estudio de la luz artificial al impresionar sobre los parisinos que bailan en una verbena popular. Su pincelada sigue siendo suelta pero
Mas extensa, no es tan rapida como la de Monet.

“mira” Le moulin de la Galette, de Renoir

Los artistas no vivieron ajenos al sentimiento de crisis de los valores de Europa que precedi6 a la | Guerra Mundial. Los artistas
valoran la oposicion a la tradicion en el arte como un medio para plasmar el rechazo que les sugiere la sociedad europea que asiste a
la | Guerra Mundial. La tradicion en pintura estaba definida por el realismo, la composicion y el contenido. Los movimientos
artisticos que surgen en Europa en la primera década del siglo XX y muestran un rechazo expreso hacia la tradicion en el arte se
conocen bajo la denominacion de “ismos™ como recogen los profesores Jaime Brihuega, Valeriano Bozal, Eugenio Carmona, Maria
Teresa Méndez y Victoria Combalia. El fauvismo se opone a la composicidn y el realismo como podemos contemplar en los lienzos
de Lujo, calma y voluptuosidad, La habitacion rosa y Raya verde de Matisse.

“mira” Lujo calma y voluptuosidad, H.Matisse ( Centro Pompidou, Francia)

“mira” La raya verde, H. Matisse ( Museo Real de Bellas Artes de Copenhague, Dinamarca)

“mira” La habitacion roja, H. Matisse ( Museo del Ermitage, San Petersburgo)

Asi mismo nos propone una pintura delineada en negro retomando rasgos propios de la pintura medieval, momento en el que la
pintura alin no habia incorporado el criterio del realismo. Por otro lado el tema en la pintura fauvista se ajusta a escenas que no
responden a grandes momentos de la historia sino més bien a lo cotidiano. A modo de sintesis en el fauvismo identificamos los
siquientes principios: paleta de colores no naturalista; el color como protagonista de la obra; imprimacion del pigmento sin necesidad
de la paleta de mezcla y el pincel; pincelada plana; se tiende a prescindir de la composicion y los focos de luz;..

El cubismo de Picasso y Braque propone una oposicion a la tradicion desde la descomposicion o deconstruccidn de la composicion.
El cubismo no compone a partir de la perspectiva aérea asf como tampoco a partir de la perspectiva lineal; al igual que en el
fauvismo, la paleta de color no es realista; no trazan la obra desde un tnico punto de vista de ahi que un mismo elemento se ofrezca
desde muy distintos puntos de vista y para cada uno de ellos la obra incorpora una faceta; el foco de luz mantiene su tendencia,
desaparece. En este punto recordamos una de las grandes afirmaciones que se pueden aprender sobre la obra de Picasso en su
conjunto, en sus distintas etapas: la obra de Picasso no es abstracta, nunca fue abstracta.

Las Sefioritas de Avignon de Picasso (1907) estan consideradas la obra fundacional del cubismo. Pues bien, veamos como Picasso
resuelve la deconstruccion de esta escena de interior en la que a pesar de su intencion de desarticular la composicion toma como
referente compositivo una de las mejores composiciones de la historia de la pintura: Las Meninas de Veldzquez (1656).

“mira” Las Sefioritas de Avignon de Pablo Picasso (Museo de Arte Modemo de Nueva York, EE.EE.)
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El lienzo pintado al 6leo de Picasso conocido como Las Sefioritas de Avignon rompe con la tradicion en el arte en la medida en que
Picasso se inspira a la hora de producir esta imagen en manifestaciones africanas e iberas ajenas a la composicion. Asf mismo,
Picasso incorpora distintos puntos de vista de un mismo objeto este es el caso de la espalda de la sefiora que posa de espaldas al
espectador. No obstante, el tema es de contenido social dado que se trata de una mujeres que ejercen la prostitucion - esta
interpretacion es la que ofrece mayor consenso en la historiografia- ; s decir, en la medida en que interpretamos que Picasso formula
una critica a la moral europea en relacion a la consideracion que tienen de esta actividad, valoramos una clave roméntica en esta obra.
Asf mismo no podemos dejar de observar que al igual que en el fauvismo este lienzo también ofrece una pintura delineada en negro,
con trazo grueso como si Picasso quisiera hacemos creer que no domina el realismo. La paleta de color no es ajena al naturalismo,
otro aspecto en el que disienten fauvismo y cubismo; aunque los colores son planos sin gradacion de tonos como ya vimos en la obra
del fauvismo. Es més, en esta lienzo de Las Sefioritas de Avignon no podemos dejar de percibir la tridimensionalidad de una sala en
la que posan, de improviso o bien a través de la mirada del que mira sin ser visto, unas anatomias femeninas: la cortina, la disposicion
de las protagonistas, las frutas, ... guian la mirada del espectador hacia la profundidad o tercera dimension. Por tanto, en esta obra no
podemos afirmar que se desarticule la composicion. En (ltima instancia la estética de la expresion en grado sumo que percibimos a
traves del traza grueso de Ia linea asi como a través de las sombras sin difuminar cargan de expresividad esta obra, la sitdan entre las
que daban la sensacion de ser gritos e fieras y por tanto cercana al fauvismo. En suma, cabe tomar en consideracion que las
caracterfsticas comentadas describen los rasgos generales de las primeras obras cubistas, en ningn caso nos referimos a Picasso o el
cubismo como un arte pasmado. Todo lo contrario. Picasso, una de las trayectorias artisticas més prolificas y amplias, mezcl6, retomd
y abandond el cubismo en distintas ocasiones a lo largo de su trayectoria artistica y en distintos formatos escultura, pintura, .

“mira” Paisaje de Horta del Ebro, Pablo Picasso (Museo del Ermitage, San Petersburgo)

“mira” Retrato de Ambrosio Vollard, (Museo Pushkin (Mosct)

El expresionismo alemén se define como otra de las vanguardias histricas, otro de los ismos. Esta oposicion a la tradicion del arte
europeo la abordamos a través de la obra de E. Much y O. Kokoschka. También es conocido este arte a partir de la denominacion de
El Puente de Dresde, uno de los colectivos de artistas que se expres6 a partir del Expresionismo. Las obras expresionistas comparten
la expresion de la angustia interior del hombre, el desasosiego. Para ello los artistas alemanes de la primera década del siglo XX
optan por una pincelada larga, que define siluetas sin la necesidad de la linga dibujada. Otro de los rasgos plasticos del expresionismo
es el gusto por una pincelada pastosa, cargada de 6leo sin mezclar, directamente aplicado. La paleta de color no es naturalista, sino
que como ya vimos en el fauvismo volvemos a las sombras en verde y las carmaciones en tonos morados, verdes, azul,... Frente al
desinterés por el argumento que vimos en el fauvismo y la carga social que interpretabamos en las Sefioritas de Avignon ahora los
temas son protagonistas y con ellos el interior del individuo. La temética alude al subconsciente, a lo desasosegado del hombre de
principios del siglo XX en Europa, en los preludios de la Primera Guerra Mundial. En este sentido una obra paradigmética es El Grito
de E. Much ( 6leo, temple y pastel sobre carton) y La novia del viento de Kokoschka (. En una y otra obra, la composicion no se
desarticula, el puente se adentra en la tercera dimension y la novia del viento descansa sobre el torso del amante.

“mira” El Grito, E. Munch (Galerfa Nacional de Oslo, Noruega)

“mira” La novia del viento, 0. Kokoschka (Offentliche Kunstsammlung, Basilea, Suiza)
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El origen de la abstraccion a partir de la obra de W. Kandinsky lo definimos afirmando que el objetivo se elimina
definitivamente, se borra toda suerte de mimesis de la realidad, de figuracion. S6lo quedan formas pero ya no componen figuras. La
obra se convierte en una realidad autGnoma por si misma, el pintor crea una nueva realidad ajena a la naturaleza. Por tanto la pintura
abstracta es no figurativa. Kandinsky en su obra Lineas radicales pone en relacion formas puras como el tridngulo, el circulo, a linea
recta, ... en oposicion cromatica esta es la obra, sin mas. Kandisky realiza la mayor parte de sus obras en dleo sobre lienzo. En suma,
el arte abstracto se opone a la tradicion a partir de la no figuracion, para ello ejecuta formas puras y las pone en relacidn, esta relacion
como en el caso de Kandinsky se basa en la mdsica. En la pintura abstracta se elimina definitivamente la composicidn, los focos de
luz y hay una inclinacion hacia el predominio del dibujo en la primera etapa de este arte de vanguardia.

“mira” Lineas radicales, W. Kandinsky (Museo Salomon Guggenheim de Nueva York)

El surrealismo en Dalf se ofrece una oposicion a la tradicion del arte occidental pero no ya desde la no composicion, la abstraccion o
una paleta de colores planos, sino que por el contrario el surrealismo contempla el realismo y la abstraccion, todo estd permitido
porque en el surrealismo lo que conlleva la condicidn e arte es el rol que el artista concede a cada elemento de la realidad. Por tanto,
en la obra de Dalf contemplamos figuracion, paleta de colores naturalista, .. ahora bien, la funcion o significado de cada elemento
forma parte del mundo personal del artista, Dali como todos los Surrealista crean otro mundo para oponerse a la tradicion. Es mas, en
ocasiones vamos a observar la ironfa de la tradicion en los ready made. Por tanto, en el surrealismo el artista crea desde el
subconsciente por ello la obra tiene un significado lejano al que tradicionalmente le concederfamos.

“mira” La persistencia de la memoria, S. Dali (MOMA de Nueva York, EE.UU.)
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La renovacion arquitectonica en materiales, formas y espacios

La Primera fase de la Revolucion Industrial habia incorporado el hierro colado, cemento Portland, vidrio rayado, soportes perfilados,
cables de acero, hormigén armado... La Torre Eiffel (1889) se habia convertido en un simbolo del funcionalismo arquitecténico en
Europa. Simplicidad de formas, volimenes elementales y la logica constructiva son los principios de la arquitectura racionalista.
EEUU, concretamente la ciudad de Chicago, traslada el funcionalismo a la arquitectura urbana, el funcionalismo y los nuevos
materiales no se limitan ya a las arquitecturas de las Exposiciones Universales y la industria. La Escuela de Chicago ademés lleva a
cabo el desarrollo de la arquitectura en vertical a partir de la utilizacion del metal en las estructuras. Pues bien, conforme a estos
cambios que sucumben en la arquitectura de finales del siglo XIX en Europa y EE.UU, vamos a definir los principios fundamentales
de la arquitectura racionalista que acontece en la década de los afios treinta. En la arquitectura racionalista profundizaremos a través
de la obra del suizo Charles-Edouar Jeanneret conocido como Le Corbusier, aungue también son arquitectos racionalistas Mies Van
der Rohe el que tenemos en Barcelona el Pabellon de Alemania para la Exposicion Universal de 1929; Walter Gropius, Fernando
Garcia Mercadal, ...

“mira” Villa Saboya de Le Corbusier ( Casa- Museo, Poissy Francia)

Villa Saboya (1929-1931) resulta un ejemplo paradigmatico del racionalismo en arquitectura. En primer lugar, simplicidad de formas
0 de estructura espacial, efectivamente todos podemos describir la forma de esta casa como la combinacion de un rectangulo y un
cilindro; el espacio 0 volumen que ocupa también coincide con el de un rectangulo; y finalmente el racionalismo constructivo es decir
“la conquista de una arquitectura antes que un estilo” haciendo nuestras las palabras de la profesora Marfa del Mar Cristobal Deza; en
relacion al racionalismo constructivo en esta arquitectura no identificamos algn elemento decorativo sino que la horizontalidad de
las ventanas responde a la mayor iluminacion del interior de los espacios; el color de las fachadas es neutro; y los pilares no s
enmascaran.

Bien, pero Villa Saboya ademés de cumplir con los principios del Racionalismo también nos permite justificar las caracteristicas
intrinsecas a toda obra de Le Corbusier. Los pilares sobre los que se eleva la casa resultan eminentemente racionales dado que
eliminan el riesgo de humedades asf mismo la elevacion del inmueble favorece mayor iluminacion. EI techo-jardin, en esta casa Le
Corbusier también dota de funcionalidad la cubierta del inmueble al concebirlo como Solarium o terraza. EI eje horizontal de las
ventanas evidencian que los muros de este inmuebles han cedido parte de su funcién sustentante a los pilares del nivel inferior de lo
contrario no serfa posible que Le Corbusier dispusiera esta cuerpo de vanos que recorre el muro sin interrupcion en sentido
horizontal. Finalmente a disposicion de los pilares como elemento sustentante de esta casa explica que la planta y fachada de la
misma sean libres, es decir no hay subordinacion de la fachada a la planta ni viceversa dado que Le Corbusier no emplea muros de
carga.

La arquitectura organicista también se sirve de las soluciones que ofrece la incorporacion de los nuevos materiales pero su objetivo
fundacional deja de ser la funcionalidad con respecto a los habitos y usos del hombre para servir prioritariamente al contexto natural,
al paisaje, en el que se integra. La arquitectura organica se concibe en EEUU en los afios treinta, en paralelo con el racionalismo que
llega procedente de la Europa de la 1l Guerra Mundial. Frank Lloyd Wright, arquitecto americano, es un buen representante de la
arquitectura organica U organicista. Quizés una de sus obras mas conocida es la sede el Museo Salomon Guggenheim (Nueva York)
pero para abordar los principios de la arquitectura organista resulta mas representativa la Casa sobre la Cascada (1935). La principal
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caracteristica de la arquitectura organista es que se adapta o traduce las caracteristicas del individuo que va a habitar en la arquitectura
asf como trata de integrarse en el paisaje. La arquitectura pasard a ser otro elemento del paisaje en ning(n caso se impondré sobre él.
En cualquier caso entre la arquitectura organica y la racionalista se definen denominadores comunes, tales como: libertad de planta, el
predominio de lo til sobre lo omamental, la incorporacion a los materiales industriales. Ahora bien frente a la organizacion del
espacio interior racionalista en la que predomina la formula de volimenes geometricos en la arquitectura organista se complican los
recorridos buscando la mayor adaptacion y comodidad posible conforme a los habitos del individuo.

“mira” la Casa sobre la Cascada (resicencia Kaufmann) de Frank Lloyd (Estado de Pensilvania, EE.UU.)
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