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1. EL MUNDO ENTENDIDO
DESDE LA RAZON

Sencilla estaba alli la noble arquitectura;
El arte se escondia bajo el semblante de la
[naturaleza.

(Voltaire. El Templo del Gusto'.)

La segunda mitad del siglo XVIII, marca el ini-
cio de una serie de transformaciones y cambios,
que suponen una renovacion del lenguaje pléstico,
adaptdndolo a los significados y ambiciones de
una nueva sociedad. El proceso, plural y comple-
jo, ofrece un especial interés para la Historia del
Arte, al definir una nueva orientacién de las for-
mas, que abre las puertas a una concepcién moder-
na del hecho artistico y creativo (Fig. 1).

Por primera vez, la historia, el cosmos, la belle-
za y las artes, se analizardn desde una perspectiva
intrinseca al hombre, prescindiendo de los enfoques
exteriores propios de etapas pasadas. Si bien la toma
de conciencia del individuo, como clave perceptiva
de la existencia, habfa partido del Renacimiento,
éste no habia transcendido su valor netamente ins-
trumental. Dejando aparte otras categorias, el hom-
bre, se entendfa en el plano estético, como un canal
de captacién, un traductor de realidades externas
como la naturaleza, o la divinidad. Las imdgenes,
los significados, las evidencias, penetraban a través
de los sentidos o las emociones, impactaban y se
aprendian, pero persistian inalterables en su intrin-
seca esencia, en su objetividad. Se habia variado el

Fig. 1. Francisco Gutiérrez, Roberto de Michel y
Ventura Rodriguez. Detalle de la fuente de Cibeles
(1782). Madrid.

punto de aproximacién, pero en definitiva los prin-
cipios que determinaban pilares como el bien, la
verdad, o la belleza, continuaban siendo los mismos.

Sin embargo, el mundo nacido de la ilustracion
revolucionard dichas bases, al definir el cosmos
como una realidad bipolar, existente por su propia
sustancia, pero a la vez por la cognicién y percep-
cién humanas. De esta forma, la naturaleza dejard
de ser un pardmetro objetivo, conquistando una
subjetividad nacida y conformada en el pensa-
miento y la razén de cada uno.

Este vuelco total de principios y axiomas, hay
que buscarlo paraddjicamente, en pleno barroco,

1. VOLTAIRE, EM., Obras Completas (publicadas por André Maurois). Barcelona, 1974. También ver: Diccionario
Filosdfico: (Edicién y Pr6logo, Luis Martinez Drake). Madrid, 1985. Cartas filosdficas y otros escritos. Madrid, 1998. El siglo

de Luis XIV. México, 1954,



donde el método filosdfico propuesto por René
Descartes®, como garantia de procedimiento cienti-
fico, transformard el sistema epistemoldgico vigen-
te hasta entonces. Su célebre aserto “Pienso, luego
existo” iniciard la proposicién de la verdad y el
conocimiento en el interior de la mente humana,
desde la cual, no se procedia inicamente a entender
el exterior, sino a reformularlo y crearlo de nuevo.

Descartes, que pretendia establecer un princi-
pio analitico, puramente objetivo, semejante al
aplicado en las ciencias naturales, habfa abierto,
probablemente sin saberlo, la puerta a la subjetivi-
dad. La tan ansiada razén, signo de humanidad y
férmula de todo progreso, no se sometia ficilmen-
te a procedimientos matematicos y su esencia mul-
tiple, no tardard en revelarse, mostrando la razén y
la imaginacién como capacidades indisociables.

En primera instancia, el racionalismo francés,
heredero del cartesianismo, cifré en la razén la
principal cualidad del hombre, aquella que lo des-
marcaba del resto de las criaturas creadas. Fue por
tanto la razén, la que se pretendié imponer sobre
todas sus actividades y realizaciones, dividiendo y
compartimentando los conocimientos y avanzando
en la separacion de la filosoffa, la estética y la ética,
proceso que culminard en 1735 con la publicacion
de las Meditaciones vy El amante de la verdad, por
Alexander G. Baumgartem’, en 1750 su primera
Parte de la Esthetica y en 1758 la segunda.

La segregacion de la estética de las diferentes
disciplinas filoséficas, supuso la necesidad de
correcciones criticas, imponiendo la reflexion
sobre los principios que hasta entonces habian

guiado la disciplina de las artes. Se adopté como
axioma universal para lo bello y las artes, el prin-
cipio de imitacién de la naturaleza, pues ésta
incluia lo universal, lo normativo, lo esencial, lo
caracterfstico y lo ideal.

Esta postura, basada en las leyes y principios
rectores del cosmos, constituyd un precepto segui-
do con unanimidad tedrica por los pensadores del
momento. Diderot en los Salones preconizaba esta
actitud, subordinando a la objetividad, las premisas
subjetivas de los juicios emitidos por entendidos y
diletantes. Se promovia un criterio semejante al
aplicado en las ciencias, de tal modo, que para
definir qué era el arte, habia que delimitar su
campo respecto a otras actividades como la ciencia
o la moral. Asi el objeto de la ciencia era la verdad,
de la moral el bien, y del arte la belleza.

Con todo, dicho ideal pronto entrard en crisis,
inicidndose una profunda controversia, sobre la
infalibilidad de las normas y preceptos, o lo que es
lo mismo, el conflicto entre la razén y la experien-
cia. No era posible mantener en equilibrio cuestio-
nes tan esencialmente diferentes, ante lo cual, desde
los primeros momentos pudo observarse una cierta
consideracion de la experiencia, cuando no hacia el
propio espiritu humano. En 1753 Buffon sefialaba
en su discurso de recepcion para la Academia de
francesa Sobre el estilo, que el estilo era el orden y
movimiento que el artista daba a sus pensamientos,
entendiendo por dicho movimiento la marcha del
espiritu a través de las ideas unidas entre si.

No se trataba por tanto de leyes lnicamente
dictadas por la naturaleza, sino mds bien de la

2. Sobre Descartes Ver. KRANTZ, M.E., Essai sur [ 'Esthétique de Descartes. Paris, 1882.

3. BAUMGARTEM, A.G., Reflexiones filosdficas acerca de la poesia. Madrid, 1960.

Sobre A. G. Baumgartem, y en general la filosoffa de la segunda mitad del s. XVIIL. Ver: CASSIRER, E., Filosofia de la
Hlustracion. México, 1943, También FOLKIERSKI, W., Entre le classicisme et le romantisme. Paris, 1925, JACKSON, W.,
Fom Classic to Romantic. Cambridge, 1946. ASSUNTO, R., Naturaleza y razon en la estética del Setecientos. Madrid, 1989.
BOZAL, V. (ed.), Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas. (2 vols.). Madrid, 1996.



intervencién humana sobre dichas leyes, de tal
modo, que el mismo pensador consideraba como
la mas bella naturaleza, aquella que habia sido cul-
tivada por el hombre. En este orden de cosas, no se
podia negar la facultad humana para perfeccionar
la existencia, hasta elevarla a un bello ideal.

Fue Mengs uno de los primeros artistas en teo-
rizar sobre esta cuestion: la belleza*, analizdndola
desde una perspectiva neoplaténica. La belleza,
que nacia de la conformidad de la materia con las
ideas, era definida como el alma de la materia gue

le proporciona una figura.

El talante ilustrado y moderno del pintor, se
manifestaba al comprender que la naturaleza en
sus elementos o creaturas concretas, no alcanzaba
la perfeccidn que definia la belleza ideal, debiendo
las artes seleccionar las partes mds convenientes,
para conseguir un resultado perfecto, inclindndole
a valorar la belleza de las artes por encima de la
propia naturaleza.

La teoria de Mengs, en lo que se refiere a la
belleza, era compartida por otros tedricos y pensa-
dores del momento, el propio Winckelmann insta-
ba a los pintores a: mojar sus pinceles en la mente
¥ no en la naturaleza. También Milizia® o el padre
Arteaga® compartian su andlisis sobre la belleza y
el gusto, siendo sin embargo mas remisos, incluso
contrarios, como manifestaba Arteaga, a la hora de
asumir la superioridad del arte sobre la naturaleza,

ya que a veces, la perfeccion se hallaba en las
cosas de la misma naturaleza por ser absolutamen-
te bellas, motivo por el cual el arte no podia llegar
a competir.

2. EL. VALOR ETICO DE LO BELLO
Y LAS ARTES

Lo bello, entendido como equilibrio, habia de
servir a la formulacion de una nueva sociedad, en
la que el hombre se viera redimido de la ignorancia
y la supersticién, buscando modelos histdricos en
los que se hubieran alcanzado dichos ideales. En
este sentido, fue en la Grecia del siglo V a. C.
donde se creyeron ver de forma méas alentadora
tales aspiraciones. La democracia, la cultura y las
artes del periodo de Pericles parecian alinearse con
los patrones postulados por Montesquicu, del
mismo modo que la ética emanada de la Roma
republicana, serviria a artistas como David para
expresar su confianza en la redencién social,
mediante las actitudes heroicas que él mismo expre-
saba en £1 Juramento de los Horacios (Fig. 2).

En principio, lo bello se relacionaba con lo
cldsico, un modelo alentado por la afeccién inte-
lectual hacia la arqueologfa, impulsada sin duda,
por las excavaciones iniciadas en 1738 por Carlos
VII de Napoles (posteriormente Carlos III de
Espafia), en Pompeya y Herculano. Estas ciuda-
des, sepultadas por las lavas del Vesubio, ofrecian

4. Mengs escribié su tratado sobre la belleza antes de su llegada a Espafia, sin embargo fue publicado a su muerte por su amigo
Azara, quien supo reflejar en sus comentarios el espiritu de Mengs. Aparte de su Tratado de la belleza, sacé a la luz otra serie
de escritos del pintor completando de esta forma su visién sobre el gusto, la pintura, las artes y el procedimiento seguido por
aquellos artistas que admiraba como Correggio, Rafael o Tiziano. La compilacidn titulada: Obras de Anton Rafael Mengs, pri-
mer pintor de Cdmara del Rey salié de la imprenta entre 1780, 1782. En: AZARA, I.N. de, Obras de Antonio Rafael Mengs.

[Madrid, Imprenta Real, 1780], Madrid, 1987.

5. El pensamiento de Milicia podemos estudiarlo a partir de textos suyos como: MILIZIA, F., Principii di architettura civile.
[Bassano, 1781], Mildn, 1972, Memoria degli architetti antichi e moderni, Roma, 1785, Dizionario delle arti del disegno

[Bassano, 1787-1797], Milan, 1802-1804.

6. ARTEAGA, E. de, Investigaciones filosdficas sobre la belleza ideal considerada como objeto de todus las artes de imita-
cion. [Madrid, 1789]. Madrid, 1972. También: ARTEAGA, E., La belleza ideal. Madrid, 1943.



Fig. 2. David, El Juramento de los Horacios, (1784). Museo del Louvre. Paris.

la posibilidad de acceder a un pasado intacto, que
igualmente se desvelaba en las cercanas ruinas
griegas de Paestum. Si Pompeya y Herculano
descubrian la pintura, Paestum mostraba un
nuevo modelo arquitecténico, adscrito a un orden
austero y potente, que mostraba la imagen de una
auténtica Edad de Oro, espejo de una sociedad
recia y virtuosa.

Las formas de los templos de Paestum, repro-
ducidas con celo por los ingenieros de rey de
Nipoles, fueron conocidas por un grupo de viaje-
ros franceses entre los que se encontraban Soufflot,
Dumont y el abad Leblanc, a quienes se permitié
dibujarlas. No tardarfa en difundirse el hallazgo,
publicdndose inicialmente en Francia en 1764, el
repertorio de dibujos realizados por Soufflot Suite
de plans des trois temples de Paestum, que mostra-
ban una arquitectura pura, primitiva y universal
que establecia una referencia moral.

La superioridad ejemplar de lo griego, fue
también promovida por los escritos de Winckel-
mann, en los que el autor, a través del estudio de
la escultura, ensefiaba a apreciar a sus lectores la
noble simplicidad y serena grandeza que emana-
ba de sus restos’. Habia que aprender de los grie-
gos, lo que no significaba reproducir sus mismas
formas, ni entender su procedimiento creativo
como mimesis literal de la naturaleza. Contraria-
mente, Winckelmann entendia, que la imitacion
de ésta, suponia un camino excesivamente largo,
méxime cuando su estudio, sintesis y seleccion,
ya habfa sido realizado por los cldsicos. Estos, no
se contentaron con representarla, sino que idea-
ron otra nueva, dotada de una belleza sobrenatu-
ral y mitica. Por tanto, el camino era el contrario,
debiéndose partir del conocimiento de los cldsi-
cos, para comprender lo bello y aprender a través
de ello, a captar la hermosura fragmentaria de la
naturaleza.

7. WINCKELMANN, 1.1., Historia del arte en la Antigiiedad. [Dresde, 1755]. Barcelona, 1967. Reflexiones sobre la imita-
cion del arte griego en la pintura y la escultura. [Dresde, 1755]. Barcelona, 1987.



La aceptacién de los modelos cldsicos puede
parecer un sometimiento a las reglas, a los dogmas
a los principios de autoridad, sin embargo el pro-
pio Winckelmann subrayaba como la excelencia
del arte griego se debia al hecho de estar funda-
mentado en la belleza y en la libertad.

A través del estudio de la antigiiedad y de la
razén se potenciaba la critica, cuestionando algu-
nos principios tenidos como inmutables, incluso
afirmaciones y principios dictados por tedricos y
artistas tenidos por autoridades. As el sorprendente
orden de Paestum, ponia en evidencia la arbitrarie-
dad de los sistemas clasicos y la escasa fiabilidad
de los escritos de Vitruvio, en cuanto a su formu-
lacién de los érdenes.

En la misma linea, aunque menos conocido se
movia el espafiol Valzania, autor de un tratado Las
instituciones de arquitectura, publicado en 17928,
en el que el autor, se proponia la ensefianza del
buen gusto a partir de un método analista. Este
revisaba y cuestionaba ideas asumidas de tratados
anteriores, especialmente el de Vitruvio, que si
bien era el padre de la arquitectura, ello no impli-
caba que todas sus proposiciones hubieran de ser
tomadas como articulos de fe. La autoridad no
estaba nunca por encima de la razén, por lo que
declaraba, que la belleza arquitecténica no consis-
tia tan solo en la reproduccidn de los érdenes cla-
sicos, proponiendo la invencién de otros, basados
en las leyes de la simetria y la proporcidn.

Este inicial desarrollo de la critica se vera sobre
todo representado por Diderot en los Salones’. La
actitud partia de la construccién de una serie de

premisas, entre las que estaban el concepto de
belleza, vista como la conformidad entre la imagi-
nacion y el objeto", o el de arte; entendido como la
transposicién de un modelo ideal que nos produce
placer, siendo la imaginacion y la sensibilidad quie-
nes guiaban al artista. Sin embargo, imaginacién y
sensibilidad habian de estar orientadas. No cabia un
arte por y para si mismo, sino que el auténtico,
habia de servir a mejorar el sentido moral y el gusto
de la sociedad. Defendia una doctrina de accién,
expuesta en su Ensayo sobre el mérito y la Virtud,
donde defendia como principal objetivo del arte
presentar amable la virtud y hacer odioso el vicio.

Convicciones como las expresadas, condujeron
a Diderot y otros ilustrados a criticar duramente la
pintura y actitud general de artistas como Francois
Boucher, al que consideraban un frivolo, dada su
aficién por coleccionar mariposas azules, y un per-
vertido, tanto por la abundancia de los temas eré-
ticos en sus pinturas, como por el uso voluptuoso
de colores, formas y objetos lujosos.

Si lo bello implicaba lo itil, debia igualmente
generarlo, asi tanto el artista, como el entendido de
arte, o el erudito, habian de alentar y definir un
nuevo ideal humano: el fildsofo. Una figura que se
definfa como investigador y estudioso de la ver-
dad, enamorado de la razén, y poseedor de una fe
ciega en el progreso de la humanidad.

3. EL MODELO CLASICO

Las artes constituian el resultado de una socie-
dad, pudiéndose descubrir a partir de sus formas la

8. Sobre la obra teérica de Valzania ver: GARCIA MELERO, 1.E., Literatura espaiiola sobre las artes pldsticas Vol. 1
Bibliografia aparecida en Espafia entre los siglos XVI y XVIII. Madrid, 2002, pp. 203-204,

9. Sobre Diderot ver: BELAVAL, Y., L Esthétique sans paradoxe de Diderot, Paris, 1950. SEZNEC, I., Essais sur Diderot et

l'Antiquité. Oxford, 1957.

10. DIDEROT, D., Qeuvres. Paris, 1875, t. VII, p. 156. También podemos observar su actitud critica en: DIDEROT, D., Salons.
Paris, 1759-1781, Essai sur la peinture. [Parfs, 1796]. Paris, 1965, Pensamientos sueltos sobre la pintura. Madrid, 1988,

Escritos sobre Arte. Madrid, 1994.



moralidad y rigor de sus gentes. Por tanto, si a una
sociedad correspondia un concreto estilo, podia
buscarse a través del apoyo estético, la formulacion
de una sociedad mejor. Era pues logico, la acepta-
cién de las formas nacidas de aquellos periodos
mds justos, como lo eran los tiempos cldsicos, y
entre estos, la prioridad la tenia lo griego sobre lo
romano, al entender lo griego dentro de un clima de
democracia, un trasfondo politico con una lectura
contraria al Antiguo Régimen, por lo que contaba
con la aprobacién de la clase burguesa emergente.

De manera semejante a lo que sucedia en
Europa, principalmente Francia o Inglaterra, en
Espaifia bajo el influjo de los borbones se busco
una imagen semejante, aunque atemperada, pues
no en vano nacfa dentro del sistema tradicional,
auspiciada por la propia monarquia. El Despo-
tismo Ilustrado significé un importante principio
de cambio, que hubiera sido imposible desde otros
sectores, ante la gran incultura y tradicionalismo
de la sociedad en general. Las reformas pusieron
sus bases en la creacion de instituciones culturales,
templos del saber y la razén; Observatorio
Astronémico de Madrid, Real academia de la
Lengua... cuyas sedes con frontispicios portica-
dos, ofrecian la firmeza severa de la arquitectura
greco-romana. (Fig. 3).

La elevacién de lo cldsico como ejemplo, no
implicaba la copia historicista, como tampoco la
continuidad de los prototipos barrocos, también
vinculados a lo cldsico. Los modelos se proponian
desde el imperativo del deber civico. El neoclasi-
cismo pretendia comprometerse con la problema-
tica de su tiempo, donde la razén debia ordenar la
vida prdctica. De esta forma, los proyectos se ads-
cribfan dentro de un plano de reforma urbanistica.
La nueva ciudad habia de tener sus hitos, pero el
arquitecto debia ocuparse también de su desarrollo
social y funcional. De esta forma, el arte acompa-
fiaba la transformacion social y de las costumbres,
socializando los espacios como predmbulo para el
desarrollo de la burguesia.
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Fig. 3. Juan de Villanueva. Observatorio Astronémico de
Madrid (1790). Madrid.

El ideal neoclédsico era el de la técnica virtuosa.
El artista no aspiraba a la genialidad, sino al rigor
del tedrico, no se podia fundar una sociedad libre
y ordenada sin limitar el arbitrio personal, lo que
parecia contradecir el rechazo de los dogmas y
principios de autoridad. Mayans y Siscar, ilustrado
espafiol, miembro de la Real Academia de San
Carlos de Valencia, defendia como premisa funda-
mental de la Academia, el ser celadora de la salud
de las gentes y los pueblos. Mayans, sefalaba
como el pintor més digno de alabanza, era aquel
que en sus asuntos libres, elegia aquellos en que la
pintura no sélo agradaba al alma divirtiendo a la
vista, sino que ademads instruia al entendimiento y
mejoraba la voluntad.

Este era el objetivo primordial marcado por
las academias de bellas artes, que iniciadas en
Espafia con la apertura de la de Madrid en 1752



por el italiano Giovanni Domenico Olivieri, insis-
tian en la idea de la mejora social a través de las
artes. El académico Alfonso Clemente de Ards-
tegui, en su oracion inaugural el solemne dia de la
apertura, subrayaba la misién de la nueva institu-
cién, que por encima de activar una solucién a la
decadencia de las artes y el gusto, habia de condu-
cirlas por el camino de la virtud que conduce a la
cumbre del honor y la inmortalidad.

En Espaiia las reformas llegaron tarde, superpo-
niéndose al barroco. En tiempo e Fernando VI, con
el Marqués de la Ensenada, tuvieron lugar impor-
tantes transformaciones que alentaban un nuevo
rigor intelectual, fomentado y protegido desde la
propia Corona. Las Academias, el Jardin Botdnico
de Madrid y el Observatorio Astronémico de
Cadiz, son pruebas de ese 4nimo de moderniza-
cion, que se vio complementado con el envio de
técnicos espafioles al extranjero, caso del viaje de
Jorge Juan a Londres, o la llegada de ingenieros
ingleses y franceses para dirigir las construcciones
de los astilleros espafioles.

Sin embargo, la auténtica modernizacién del
Pais tuvo lugar con Carlos III, un Despotismo
Ilustrado que vino a simbolizar la llegada de las
luces europeas para encender las tinieblas de
Espaiia. Este interés en promover la prosperidad
social, procurard una secuencia de iniciativas en
las que no quedaron desasistidas las obras pibli-
cas. En este sentido se mejorardn los caminos se
construirdn pantanos como el de Loja, y puertos
como el de San Carlos de la Répita, o el de San
Sebastidn, obra del ingeniero Juli4dn Sdnchez

Bort (1774), autor también del arsenal del Ferrol,
tracista de dicha ciudad (1763) y disefiador de su
catedral (1764) junto al también ingeniero naval
Jorge Juan".

No menos relevantes fueron las actuaciones
para repoblar amplios sectores peninsulares, caso
de Sierra Morena, donde se instalardn una serie de
nuevas poblaciones como La Carolina” fundada
en 1767 bajo la supervision de Don Pablo de
Olavide y Jauregui®. Aunque dichos procesos fue-
sen tan solo una tentativa de corte, institucionali-
zada, ajena al resto de la nacién, tuvieron el valor
de ir generando un nuevo ambiente préctico y
cientifico, que buscaba su moralidad en el servicio
a la sociedad.

Si en Francia, el pintor David habia promovido
la ética civica, y los arquitectos en ese pais justifi-
caban moralmente su disciplina, en la contribucidn
para la mejora de las condiciones de vida de los
ciudadanos, en Espafia se observé igualmente el
utilitarismo de las artes puesto al servicio de la
sociedad.

Se aspiraba a la mejora de la educacién inicial
de los campesinos mediante escuelas rurales, al
disefio de una ensefianza superior en las ciudades,
apartada de la teologia y la escolastica, asi como la
creacién de unas instituciones, las academias,
capaces de orientar y regular la instruccidn, a la
vez que servir de foros de debate cientifico. Era
evidente la necesidad de reconvertir la sociedad
mediante la educacién, aunque ello no resulté
f4cil, dados los apegos del pueblo a la tradicién.

11. Sobre Julidn Sdnchez Bort ver: VILLASANTE PRIETO, J.A., Tecnologia y arte de la ilustracion; la arquitectura e inge-
nieria de Sdnchez Bort en la obra publica, la industria y los arsenales de marina. Ferrol, 1988.

12. Sobre La Carolina y en general la repoblacién de Sierra Morena ver: CAPEL, M., La Carolina, capital de las nuevas
poblaciones: (un ensayo de reforma socioecondmica de Espaiia en el siglo XVIII). Jaén, 1970.

13. Don Pablo de Olavide y Jauregui, nombrado en 1767, Asistente de Sevilla, e intendente del ejército de los cuatro reinos
de Andalucia, llevard a cabo una serie de obras de reforma en la ciudad de Sevilla: el alcantarillado y alumbrado de los barrios
ntramuros, asi como ¢l disefio de la Alameda de Hércules. A ¢l se debe también el primer plano de la ciudad, fechado en 1771.



Tampoco resultaron fdciles las reformas urba-
nisticas, y sobre todo aquellas que procuraban el
saneamiento de viviendas y barrios, cuyo ejemplo
mds expresivo fue la actuacién que sobre Madrid
llevé a cabo el monarca. Se prohibid el paso de
piaras de cerdos por el centro de la villa y el verti-
do de las aguas fecales al grito de “agua va”, obli-
gando a las gentes de la villa al cumplimiento de
otras disposiciones, como la de revestir los zdcalos
de las fachadas de vivienda con un metro de piedra
berroquefia, asi como la provisién en los inmue-
bles, de canalones de plomo de desagiie que habian
de parar a un pozo de competente profundidad a
fin de erradicar la “marea de Madrid”, realidad
jocosamente descrita por el Marqués de Villa de
San Andrés en 1745 tiempo de Felipe V"

Estas mudanzas, continuadas por planeamien-
tos de amplios sectores, fueron progresivamente
haciendo de la Villa una ciudad europea moderna,
tal y como aflos antes el joven Carlos VIII habia
conseguido en Ndpoles. El dato nos lo aporta la des-

bien distinta a la que vio el marqués de Villa de San
Andrés: “Fui paseando hasta el Prado y quedé muy
impresionado por lo espacioso que es el paseo prin-
cipal, la longitud de las avenidas y la majestuosidad
de las fuentes. Aunque la tarde era liimeda y som-
bria, habia mucha gente pasedndose y una larga fila
de carruajes que se exhibian... se ha producido un
cambio tan completo, que las antiguas costumbres

2”15

espafiolas han desaparecido casi totalmente” ",

El rey, que a partir de 1759, trajo a Espana ¢l
debate napolitano y europeo, trajo también a
Francisco Sabatini, arquitecto formado en la
Academia romana de San Lucas y muy préximo al
lenguaje de L. Vanvitelli. A su llegada a la corte,
Francisco Sabatini contaba con una cumplida
experiencia como ingeniero, arquitecto y urbanis-
ta, pues habfa sido el encargado de llevar a cabo
una planificacién similar en Napoles'. De hecho
en tan sélo cuatro afios (1761-1765) Madrid, al
igual que afios antes sucediera con Napoles, habia
pasado de ser la corte més sucia del mundo, a ocu-

par un puesto destacado en limpieza, tal y como lo
advertia el marqués de San Leonardo".

cripcién del inglés William N. Beckford a finales
del siglo XVIII, quien parece describir otra ciudad

14. DEL HOYO SOLORZANO Y SOTOMAYOR, C. MARQUES DE SAN ANDRES. Madrid por dentro: 1745. Santa Cruz
de Tenerife, 1983.

“Hiede y rehiede que es un juicio; y tan cuajada se mantiene que los carros la echan fuera o la deshacen los coches como la
parié su madre... Para limpiar estas calles paga esta villa 132 carros podridos que 264 matadas mulas arrastran, y por mds
que sin cesar cruzan continuamente, como el pueblo es grande suele cada enjuagadura tocar tarde a cada calle. Infiere de
aqui, como estardn considerando que hay casas de cinco altos y cinco vecindades cada casa. Por cuyo verter de porguerias
hay una valla de m... al medio de muchas calles que no se puede saltar con lanza de quince pies. Para llenar estos carros,
que esta horrura llevan fuera, van juntando con 24 escobones otros tantos hombres estas porquerias, las que a fuerza de agua
se liquidan para que de calle en calle o de pared en pared, la junten haciendo ruedo, y a donde es llana la calle, que casi
todas lo son, y hace marea la sefiora m... la van arrastrando con unos palos atravesados de los que liran dos nulas y en los
que van subidos hombres de pie siendo pilotos y sirviendo de lastre de aquel fluctuante bajel en mar de m...engolfado. Esto
es lo que llaman marea de Madrid. Y para gozar de esta funcion tan olorosas y tan divertible a los sentidos todos, hay mujer
que convida a sus amigas y toman chocolate en los balcones”.

15. BECKFORD, William N., Jraly; with sketches of Spain and Portugal. By the author of “Vathek” (1834) Ver: JUNQUE-
RA, J.1., vy SUREDA, J., Historia del Arte Espafiol. llustrados, Neocldsicos y Académicos. Planeta, Barcelona, 1996, p. 384.

16. Sobre Francisco Sabatini y los proyectos de saneamiento en Madrid, ver: CERVERA VERA, L., “Francisco Sabatini y sus
normas para el Saneamiento de Madrid” A.LE.M. Tom I1, 1975, pp. 137-189. y “Normas para las mejoras urbanas en el Madrid
de Carlos I y algunas disposiciones precedentes” Carlos I alcalde de Madrid. Madrid, 1988, pp. 235-264.

17. Se conace tanto la limpieza que Madrid parece otro. Las calles ya van empedradas de nuevo magnificamente y, en fin en
los paraxes mds comunes ya se puede andar a pie sin riesgo de salpicones de mala calidad en: CEPEDA ADAN, J., “El
Madrid de Carlos III en las cartas del marqués de San Leonardo™ A.LLE.M. Madrid, 1966, p. 222.
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Las transformaciones, completadas con la nu-
meracion de los edificios de las calles y el alumbra-
do con faroles, no fueron sencillas. La pretension
del soberano, que como César, queria transformar
el triste y pobre aspecto de una “ciudad de ladrillo,
por ofra de mdrmol” se encontré con el violento
rechazo de las clases populares, que incultas, anal-
fabetas, y beatuconas, sostenfan las tradiciones mds
que por convencimiento, por miedo a cualquier
mudanza. De esta forma, las novedades que hacian
de Madrid una ciudad moderna, no eran el resulta-
do de un cambio de mentalidad social, sino del
intento hecho desde afuera, por renovar la sociedad.

En general no satisfacia al pueblo el cambio
formal que se estaba experimentando, la simplici-
dad y austeridad observada en las nuevas obras,
quebrantaba el gusto imperante, adscrito mayorita-
riamente al ilusionismo y efectismo barrocos. Sin
embargo, el temperamento del rey, disciplinado y
sencillo, apreciaba la digna sobriedad propuesta
por Sabatini a quien encargard el Retablo mayor
de la Catedral de Segovia, la planificacion del
entorno del Palacio Real, asi como otras obras pro-
movidas desde la Corona.

Incluso en la arquitectura religiosa, Sabatini se
mostraba moderado en el adorno, rehusando el
empleo de columnas, pilastras y frontones decora-
tivos, sin que por ello el edificio se viera privado
de armonia. Un ejemplo claro, lo encontramos en
laiglesia del convento de Santa Ana en Valladolid'*
(Fig. 4) donde la austeridad alcanzaba un méximo
desarrollo, transparentando de forma mds rotunda
su principio proporcional. La fachada, privada de
columnas, no renunciaba a la presencia de un fuer-
te ritmo, resuelto éste, mediante el empleo de unas
someras fajas, acanaladas en su interior, que sim-
plificando la forma de las pilastras, destacaban la
disposicién de la fachada, sin anular la limpieza de

Fig. 4. Francisco Sabatini Convento de Santa Ana,
Valladolid.

los volimenes que la constituian. Una solucién
andloga a la que podemos ver en la fachada de la
capilla de San Pedro de Alcdntara en Avila (1787),
sobre las directrices espaciales dadas por Ventura
Rodriguez.

Muy probablemente se deberia matizar la
arquitectura de Sabatini dentro de las formas neo-
cldsicas, siendo mds bien el resultado de un inten-
to de mejora, adaptado a un aspecto prictico,
aquel que la ingenierfa habfa conquistado por
encima de los rasgos de estilo. Conceptualmente
tendriamos una cierta coincidencia, faltando sin
embargo otras vertientes propias de las arquitectu-
ras transpirenaicas.

Es indudable que la accién de Sabatini mostro
la “utilitas” del edificio como “venustas”, propi-
ciando el progresivo abandono de las excentricida-
des del ultimo barroco. El propio Ventura
Rodriguez aiin ligado al tardobarroco, adoptard
progresivamente el modo austero del ingeniero,
como se puede advertir al comparar los Filipinos
de Valladolid 1759, con la iglesia de Santo
Domingo de Silos, que iniciada en 1751-52, no se

18. Sobre la iglesia y convento de Santa Ana en Valladolid, ver: FERNANDEZ, 1.J., El Monasterio v el Arguitecto del Rey.
La Iglesia y el convento de San Joaguin y Santa Ana en Valladolid, obra de Francisco Sabatini. Valladolid, 1996.



completé hasta 1792, y en la que son las propor-
ciones de los volimenes, las tinicas protagonistas
de la arquitectura.

La sencilla apariencia, el rigor prictico y la par-
quedad en el adorno que observamos en las obras
anteriores, mantienen una clara coincidencia con
las pautas contempordneamente formuladas por el
marqués de Uruefia en su tratado: Reflexiones
sobre la arquitectura, ornato y misica del templo,
publicada en 1785". En la obra, el marqués soste-
nia que los objetivos principales que habian de
fijarse las artes, no eran otros que el buen gusto y
la belleza, metas éstas que habian de alcanzarse a
través de la razén y la vision de la naturaleza, tal y
como habia teorizado el pintor Mengs.

En el caso de la arquitectura, la forma habifa de
merecer mayor consideracién que la materia, pues
lo informe nada dice al entendimiento. Uruefia, era
partidario del empleo de las lineas rectas frente a
las curvas, criticando los excesos en los adornos
superfluos, por ser una parte accidental y no esen-
cial de 1a belleza, y defendiendo la economia, como
una mdxima arquitecténica de gran importancia.

En todo tipo de obras, pero de forma especial
en las de la iglesia, habia de emplearse una noble
sencillez, pues dicha serenidad no inducia a la
inquietud ni perturbaba el alma, haciendo por el
contrario, respetable el lugar.

4. LA VIDA CIVICA Y SUS NECESIDADES

El rigor con que habia de contemplarse la igle-
sia, como templo religioso, se hizo extensible al
concejo, visto como templo civico. La importancia
cobrada por esta institucién, expresion del poder

popular de una comunidad, quedaba suficiente-
mente probada dado el importante nimero de
ayuntamientos construidos en el momento. Se
definfa ademds una tipologia concreta que consi-
deraba las necesidades y significados de la corpora-
cién municipal; las reuniones de los representantes,
asi como la disociacién visual del poder civil y el
religioso, dado que en comunidades de escasos
habitantes, las juntas se habfan celebrado tradicio-
nalmente en la iglesia.

El edificio habia de observar ciertas constan-
tes: la presencia de una torre para el reloj y la cam-
pana, balcones para apariciones y discursos,
incluyendo en este programa necesario, la normal
presencia de un portico a nivel de calle. Sobre
estas premisas, a finales del siglo XVIII se tende-
ra a aumentar el tamafio de la sala capitular, dis-
puesta en la planta superior y a monumentalizar la
escalera, sumando a los significados existentes,
una idea de palacio de la ciudadanfa. De este
modo, la ciudad o villa visualizaba el poder de su
gobierno en esos elementos transferidos de la
arquitectura palacial.

Un ejemplo interesante que subraya la mencio-
nada tipologia, lo encontramos en el edificio del
Ayuntamiento de Burgos de Gonzélez de Lara
1773, corregido posteriormente por Ventura
Rodriguez (1784-88) con el bajo perforado en
forma de pértico, que permitia la permeabilidad
visual entre la Plaza y el Espol6n (Fig. 5). La eco-
nomia en el adorno y la funcionalidad son sus
principales caracteristicas, reduciendo elementos
como las torres laterales a soportes de relojes y
campanas. Un patrén que parece haber estado pre-
sente en otros proyectos, como el dado por el
mismo arquitecto para el Ayuntamiento de Avila,
que finalmente no llegé a realizarse. También

19. Sobre ¢l marqués de Uruefia ver: SANZ SANZ, M.V. “El Marqués de Uruefia y el neoclasicismo gaditano” Goya, 147.
Madrid, 1979, pp. 19-23. GARCIA MELERO, J.E., Literatura espafiola... ob. cit., ... pp. 200-203. LEON TELLO, F. y SANZ
SANZ, M.V. Estética y teoria de la arquitectura en los tratados esparioles del siglo XVIII. Madrid, 1994,



Fig. 5. Gonzdlez de Lara (1773) y Ventura Rodriguez
(1784-88). Ayuntamiento de Burgos.

Ventura Rodriguez intervino en 1778 en el
Ayuntamiento de Miranda de Ebro, cuyo proyecto
inicial habfa sido dado por Francisco Alejo de
Aranguren, asi como en el de Toro, o en el de La
Seca, (Valladolid) (Fig. 6).

Junto a los ayuntamientos otras obras necesa-
rias fueron los hospitales, sobre los que Valentin de
Foronda® teorizé al traducir un optisculo francés de
Le Roy de 1787*. Los estudios llevados a cabo
sobre este tipo de edificios, intentaban corregir una

de sus principales deficiencias; la falta de salubri-
dad de sus instalaciones que por si constituian un
eficaz mecanismo para los contagios. La arquitec-
tura debfa contribuir a ello, procurando soluciones
que ayudasen a la higiene, entre las que se encon-
traba la dotacién de mecanismos para conseguir la
mdxima ventilacion de las estancias, sin sacrificar-
las al frio.

Foronda promovia la ubicacién de dichos edifi-
cios en la periferia de los niicleos urbanos, lugares
ventilados para fomentar la salud. Definia también
una diversificacién de funciones separando a las
personas acogidas en siete grupos diferentes, en
los que se distiguian los huérfanos y ancianos aco-
gidos en dichas instituciones, de los enfermos. En
lo que respecta al orden espacial, propuso un sis-
tema de salas separadas en pabellones aislados,
cada uno de los cuales, se dividia en cinco o seis
partes cubiertas por una bdveda con apertura en
cada vértice, que se comunicaban con un tubo a

modo de chimenea.

Fig. 6. Ventura Rodriguez (1791-95). Ayuntamiento de
La Seca, Valladolid.

20. FORONDA, V. de., Memorias leidas en la Real Academia de Ciencias de Paris, sobre edificacion de hospitales.
Traducidas al castellano por Don Valentin de Foronda. Madrid, 1793. Ver también: GARCIA MELERO, 1.E., Literatura espa-

fiola... ob. cit.,... pp. 188-ss.

21.LEROQY, J. B., “Précis d ‘un oubrage sur les hopiteaux dans le quel on expose les principes resultant des observation de physi-
que et de médicine, qu’on doit avoir en vue dans la constrution des ces édifices; avec un projet d 'hépital, disposé d aprés ces
principes”. En . Mémoires de mathématiques et physiques, tirées des registres de [ ‘Academie Royale des sciencies. Paris, 1789.



Fueron numerosas las tipologias definidas;
cuarteles, fortificaciones, hospicios, cementerios®,
cdrceles fébricas™... Precisamente fueron las cir-
celes junto a los hospitales uno de los modelos
mds estudiados. En el tratado de Valzania, se estu-
diaba su forma atendiendo al modo en que habian
de distribuirse los reclusos, clasificados en funcién
de su condicién social, de género y de los delitos
cometidos. Los que habian cometido delitos gra-
ves en la parte baja. en la principal aquellos perte-
necientes a las clases dominantes y las mujeres en
el piso superior. Una de las mejores cédrceles del
pais y sin duda la mejor de Castilla fue la de
Burgos, cuyo interior abierto a un patio, permitia
el asueto de los condenados, mientras su fachada
exterior, de aspecto monumental semejante a un
palacio, reafirmaba la autoridad Real.

La fijacién de nuevos prototipos respondia a la
corriente general que se vivia en toda Europa y sc
fundamentaba en la vanguardia francesa representa-
da fundamentalmente por iluministas como Boullée
(1728-1799), Ledoux (1736-1806) y Lequeu (1751-
1825); protagonistas en buena medida de la renova-
cion cultural paralela a la Revolucidn Francesa. En
este sentido, la fijacion de una tipologfa no suponia
tinicamente el modelo formal, sino un esquema fun-
cional entendiendo la arquitectura como objeto ciu-
dadano, y no como representacion perspectiva y

escenografica del espacio.

Tanto Ledoux como Boullée, propusieron
para sus nuevos edificios una concepcién arqui-
tectonica que salia fuera de los mdrgenes del cla-
sicismo, elevando las formas al simbolismo

moral. El clasicismo era concebido, no como un
climulo de reglas y drdenes arquitectdnicos, sino
como un concepto u objetivo capaz de mejorar el
entorno y el hombre. Asi, no era contradictorio ni
perverso, proceder a la sustitucion de sus normas
y leyes por la tensién compositiva de los volime-
nes y los espacios.

La casa para el lefiador de Ledoux, o el proyec-
to para el cenotafio a Newton de Boullée, ponian
de manifiesto esta nueva linea, que bajo una apa-
riencia contraria a lo cldsico, proponia sin embar-
g0, la bisqueda esencial del mismo, la biisqueda de
su ideal. Se pretendia lograr la definicién de la
arquitectura pura, parlante, capaz de engendrar una
utopia urbana, una ciudad ideal como la ciudad de
Chaux proyectada por Ledoux. Esta, mds alld de un
dmbito urbano, constitufa un simbolo, una especie
de via inicidtica, que unia la teoria de Vitruvio
sobre el trazado de ciudades y la orientacién de los
edificios en funcidn de los vientos dominantes, con
la evocacién formal del propileo de la Acrdpolis
que inspiraba el cuerpo de guardia de la entrada,
asi como la ordenacién renacentista de los jardines
y los simbolismos esotéricos aprendidos de los cir-
culos masdnicos de la gruta, para culminar en la
casa templo de director de la salina.

La curiosidad de las formas propuestas en las
tipologias del complejo repertorio de equipamien-
tos y viviendas de la ciudad, legitimaban su
modernidad, y conseguian que su arquitectura,
funcional y utilitaria, se moviera por un sendero de
total libertad creativa, a través de la cual, el arqui-
tecto pudiera transmitir emociones y sentimientos.

22. Carlos III inquietado y preocupado por la higiene, solicitd informes al respecto, lo que determiné la publicacién en 1787
de una Real Cédula que ordenaba que los camposantos estuvieran fuera de las ciudades, en Jugares ventilados. La orden tuvo
escasa acogida habiendo de repetirse en 1804, 33, 34 y 40. Uno de los mds tempranos cementerios de cuya planta tenemos
disefio fue el de Aranda de Duero, junto a la ermita de San Gil que comenzé a funcionar en 1810. Ver: SAGUAR QUER, C.,
“Carlos III y el restablecimiento de los cementerios fuera del poblado”, Carlos Il fragmentos n.° 12,13,14, Madrid, 1988,

pp. 241-260.

23. Fébricas, en torno al canal de Castilla harineras, también fdbricas de papel Viialta en Palencia De algoddn en la Serna,
Avila de curtidos en Melgar de Fernamental o la més importante de Vidrios planos en la Granja de San Ildefonso... etc.



El temperamento funcional y al tiempo visio-
nario conectado con lo europeo, no se definird al
completo en Espafia hasta la llegada de Juan de
Villanueva (1739-1811). Su arquitectura, alineada
con la de sus contempordneos, manifestaba una
tendencia hacia lo inglés y hacia el Neopalladia-
nismo, aunque en el caso del espaifiol, entendido
desde una perspectiva mds abstracta y geométrica
(Fig. 7).

5. LA LIBERTAD DEL ARTISTA

A través de Villanueva, nuevamente podemos
advertir el ahistoricismo de las artes neoclidsicas y
su confusidn progresiva con principios claramen-
te romdnticos. El padre Feijoo en el tomo VI de
su Teatro critico universal, intento racionalizar la

Fig. 7. Juan de Villanueva. Inicialmente Museo de Ciencias
Naturales, hoy Museo del Prado (iniciado 1790). Madrid.

gracia oculta en las artes concluyendo que tal
acontecer era fruto del genio, la imaginacién vy el
conocimiento del que lo percibia (artista/especta-
dor), no propiamente una cualidad del objeto™.
Un principio préximo a la tercera definicién que
Baumgartem ofrecia de la belleza, entendiéndola
como el acuerdo de los signos, un acuerdo inter-
no con los pensamientos y las cosas. Es el acuer-
do de la diccién con los pensamientos, con el
orden en que estdn dispuestos y con las cosas
mismas® (Fig. &8).

De este modo, el proceso estético pasa de ser
un conocimiento, a constituir una reaccion afectiva
que ciertas experiencias han producido en noso-
tros, sustituyendo el concepto de Gefiihl o senti-
miento por el de Empfindung, en el que se unifica
la sensacidn con el sentimiento.

Fig. 8. Juan de Villanueva. Casita del Principe
(1771-1773). El Escorial, Madrid.

24. FENOO, B.1., Teatro critico universal y Cartas eruditas; escritos politicos. Estudio preliminar y notas de Luis Sanchez

Agesta. Madrid, 1947.

25. BAYER, R., Historia de la Estética. México, 1986. p- 185.
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La naturaleza ya no es revelacion del orden
cierto o inmutable de la creacién, sino simplemen-
te el entorno de la existencia humana, individual y
social. Ya no es un modelo, sino un estimulo, fren-
te al cual se reacciona de diferentes maneras.

Lo que era el valor absoluto de la naturaleza
serd sustituido en el arte por la idea, que como
imagen de la mente se forma sobre lo que se pien-
sa que es, 0 como se quisiera hacer. Se justifica por
tanto la libertad del arte, un principio sobre el que
Winckelmann (1717-1768) cimentaba la excelen-
cia de del arte griego basado en la belleza y en la
libertad™.

Observar e interpretar libremente la historia,
construirla y dibujarla fue precisamente la labor a
la que dedicé su vida el “arquitecto veneciano”,
pues asi le gustaba definirse, Giovan Battista
Piranesi (Fig. 9). Dedicado a dibujar sobre todo la
ciudad de Roma, perpetud la imagen de €sta de una
forma herética, sometida a los sentimientos del
dibujante y no a su auténtica realidad. Un proceso
que convierte la antigiiedad y sus testimonios en un
argumento anticldsico, y que fue fundamental en el
contexto general del su tiempo, ya que transformé
el modo de observar y enfrentarse a las ruinas™.

Piranesi romperd precisamente con el sentido
de sumisién a la historia, buscando en ella un pre-
texto para obtener emociones, que no es sino un
sintoma de inicio del pintoresquismo posterior.
Asi, la ruina reconquistada dard paso a la posterior
interpretacion de la contemporaneidad como his-
toria, tal y como aparece en algunos dibujos como
el de Hubert Robert Vista imaginaria de la Gran
Galeria del Louvre en ruinas.

26. BAYER, R., 0b. cit. p. 196.

Fig. 9. Giovan Battista Piranesi. Grabado de las
Invenzioni capricciose di Carceri (1740).

Esta apreciacion arqueoldgica, ligada a la enso-
fiacion poética, llegé a afectar al neopalladianismo
inglés, que reinterpretard las formas del arquitecto
véneto, al incorporarlas dentro de un entorno
variopinto. Convertidos en los dictadores de la
moda Neocldsica, Los hermanos Robert y James
Adams, tras su estancia en Italia y su relacién con
Piranesi, impondrdn una nueva manera de percep-
¢ién, leida a partir de lo pintoresco y lo teatral. Las
formas asimétricas, comprendidas a partir de las
teorfas de validacion de lo sublime, abrirdn nuevos
horizontes en el campo de las artes y concreta-
mente de la arquitectura, sumando al espacio la

27. Sobre Piranesi ver: MAYOR, A.H. Giovanni Battista Piranesi. Nueva York, 1952. TAFURI, M., La esfera y el laberinto.
Vanguardias y arquitectura de Piranesi a Le Corbusier. Barcelona, Gustavo Gili, 1984. FRANCASTEL, P, Arte, arquitectu-
ra y estética en el siglo XVIII. Madrid, 1987. PIRANESI, G.B., Parere sull'architettura. [Roma, 1765]. Ed. a cargo de C.
Sambricio en Revista de ideas Estéticas, 117 (1972). Trattato della Magnificienza ed Architettura dei Romani. [1761], Roma,

1976. Le Carceri. [1745-1761] Nueva York, 1973.



presencia de luces orientadas de haces geométri-
cos. Una luz misteriosa capaz de proporcionar
efectos fantasticos y contrastados, que representa-
ban las propias ideas del artista.

Joseph Warton, al dedicar a Young su ensayo
Essay on Pope en 1756, justificaba la creacién
dentro de pardmetros de fantasia y no de someti-
miento a reglas. En el texto sefialaba literalmente:
Una mente clara y un entendimiento agudo, no
bastan para hacer un poeta... es una imaginacion
creadora y ardiente hacer spiritus ac vis, y solo
ello puede marcar a un escritor con ese cardcter
exaltado y poco comuin™.

La exaltacion, la libertad creadora justificaba
en buena medida, el alejamiento de las iniciales
premisas ilustradas, conduciendo las artes hacia la
esfera de lo oscuro y lo visionario. Una direccidn
dificil, que parece materializarse en la obra de
Goya, donde el realismo cobra una actitud drama-
tica y antinaturalista. Una actitud que induce al
arte a iniciar el abandono de la regién de lo bello,
y a profundizar en otras categorias estéticas, como
lo grotesco, o lo feo, realidades que también podi-
an ser morales.

Ciertamente, los principios ¢ticos que conduci-
an el desarrollo del artista, le llevaban a considerar
que lo imaginario también habia de estar guiado
por la luz de la razén. Asi, el grabado al aguafuer-
te de la serie de los Caprichos, n.° 43 El suefio de
la razon produce monstruos (Fig. 10) muestra la
explicacion de dichas tesis en las lineas manuscri-
tas por el propio Goya, en el dibujo preparatorio
del Museo de Prado: El autor soiiando/ Su yntento
solo es desterrar bulgaridades/ perjudiciales, y
perpetuar con esta obra de/ caprichos, el testimo-
nio sélido de la verdad®.

28. BAYER, R., ob. cit. p. 267.

Fig. 10. Francisco de Goya. El Suefio de la razén
produce monstruos, (1799). Biblioteca Nacional.
Madrid.

Precisamente es a la luz de la razdn de donde
nace su mordacidad critica, aquella que con una
lucidez Volteriana denuncia la perversion social y
fomenta su cambio. No puede someterse la pintu-
ra de un genio a periodizaciones formalistas, a
secas cuestiones de estilo, pero tampoco puede
aislarse de su contexto. Goya pertenece al inicio de
la modernidad, como el propio estilo neocldsico, y
como éste ofrece la enredada complejidad que se
debate entre la historia, la razén y el disefio de una
nueva sensibilidad.

A diferencia de su contemporaneo David,
Goya no pinté la historia con pretensiones de

29. Goya. Los Caprichos. Dibujos y aguafuertes. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Calcografia Nacional.

Madrid, 1994.



moralidad universal, se conformd con pintar su
sentimiento hacia determinados sucesos, de expo-
ner su propio compromiso moral. La singularidad
de su propuesta, promueve la ausencia de un esti-
lo definido, el artista quiere transmitir emociones
y para ello se sirve de un lenguaje pictorico, que
va combinando de diversas formas. Goya sobre
todo a partir de 1790 pintara las sombras, los
oscuros rincones de la razon, el temor causado
por la pesadilla. Su revoluidn pictérica consiste
en la negacidon de las normas del arte; como
declarard en 1792 a la Academia: no hay reglas
en el arte.

En realidad el periodo neocldsico, o si se pre-
fiere ilustrado, o prerrevolucionario, puede defi-
nirse como un periodo profundamente critico. A
diferencia del racionalismo del barroco Francés
del siglo XVII, que buscaba la razén en normas
inamovibles, la segunda mitad del siglo XVIII
marcard un cambio sustancial, al entender de
manera critica la razén y la norma. Precisamente
este espiritu critico es lo que abrird las artes hacia
un entendimiento moderno, que a finales del siglo
se dard a conocer a través de la publicacidn de las
obras de Kant™, primero la critica de la razén
pura, la critica de la razdn préctica y la critica del
juicio. Kant serd quien finalmente consiga poner
en valor y metodizar, cuestiones concernientes a
las artes como la libertad, cualidad inherente a lo
sublime. En Kant se encuentra no sélo el germen,
sino el previo al pensamiento romdantico alemdn
expresado por Hegel, del mismo modo que en
Goya se obtiene una percepcién romdntica, més
acusada incluso que la que puede observarse en
Delacroix.

6. A MANERA DE EPILOGO:
ENTRE LA RAZON Y LA IMAGINACION

La imaginacion y la libertad en el manejo de
los pinceles, ajenos a las técnicas cldsicas y de la
academia, pone en tela de juicio la imprecision de
las periodizaciones y planteamientos del modelo
neocldsico. La compacta trama que entreteje este
periodo incliné al historiador Giulio Carlo Argan
en su obra sobre el arte moderno, a proponer un
nuevo enfoque fuera de las convenciones formalis-
tas, buscando una explicacién en los principios y
conceptos que generan una nueva sensibilidad
para concebir y percibir las artes™.

En efecto, el arte de la ilustracidén no cabe en
un criterio netamente de estilo, pues si bien
atiende pautas de simetria y proporcion, carece
de un tnico criterio, empleando las formas como
generadoras de principios o conceptos y no al
contrario.

Hay por tanto un criterio unificador de sustan-
cia/forma coincidente con los planteamientos de
Leibniz, en los que el filésofo cuestiona el mero
formalismo para asimilarlo a lo sustancial. Cada
principio se halla en una forma, le corresponde
una forma, lo que conduce al cuestionamiento de
la idea de estilo, como principio formal ajeno a las
premisas singulares de los objetos.

La propia pintura de David advierte la desinte-
gracién de la unidad expuesta en los protagonistas
de sus pinturas, concebidos estos como entes inde-
pendientes, ausentes unos de otros, igualmente
las figuras de los grupos escultoricos de Canova

30. Sobre Kant ver: KANT, 1., Lo bello y lo sublime. Madrid, 1982, Primera introduccion a la "Critica del Juicio”. Madrid,

1982.

31. El perido que va de 1750 a 1850 se divide en una primera fase prerromdntica con la poética inglesa de lo sublime y la afin
poética alemana de del Sturm und Drang. A partir de mediados del siglo XVIII se forma una teorfa estética se inicia un nuevo
ciclo en la historia del arte fase neocldsica que coincide aproximadamente con la revolucidn francesa y el periodo neocldsico y
una reaccién roméantica. Ver: ARGAN, G.C., Il Neoclassicismo. Roma, 1968. El arte moderno 1770-1970. Valencia, 1975. [1970].



aparecen desligadas, ajenas a una trama espacio
temporal que las suministra su propio cardcter frio,
distante del espectador tal y como observamos en
las esculturas del sueco Thorvaldsen (Fig. 11).

Queda de manifiesto el entendimiento de la
obra como meta en si misma, en la que no se
encuentra ninguna repercusion del espacio ni de
la luz real. De igual modo la ruina, representada
en algunos paisajes como los de Sanuel Bach, se
contempla como testimonio de una idea histdrica
pero no de una historia verdadera, por ello es un
testimonio ajeno a la campifia que la impregna de
pintoresquismo y que anticipa el principio
romantico.

En este sentido, en la pintura de Francisco de
Goya podemos observar como el artista niega el
relato de la historia, lo que verdaderamente nos

Fig. 11. Antonio Canova. Monumento funerario a Marfa
Cristina de Austria. (1798-1805) Iglesia de los Agustinos.
Viena.
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ofrece es su interpretacién, los sentimientos que
provoca. Asi en los fusilamientos del tres de mayo,
no es el hecho descrito, sino la sensacién, el sufri-
miento que emana del mismo (Fig. /2). La fuerte
luz del farol situado en primer plano, la camisa del
blanca, luminosa del personaje central, los rostros
expresivos hasta la deformidad de los espafioles,
en contraste dramdtico con los desdibujados y
oscuros fondos, asi como con los franceses que
integran el peloton de fusilamiento, tratados como
meros bocetos, sombras anénimas, que conceptua-
lizan el horror de la guerra.

La premisa de Francisco de Goya era ejempla-
rizar, pero este empefio no habia necesariamente
que partir de la pintura grandilocuente de la histo-
ria cldsica. La moralidad podia leerse a través de lo
cotidiano, mostrando las luces y las sombras del
hombre acentuadas a partir de un estilo propio car-
gado de recursos imaginativos, de pinceladas suel-
tas y vigorosas capaces de deformar los contornos
de las figuras, asi como de transformar sus rostros
en mdscaras monstruosas.

Paralelamente el pintor David, que habia
comenzado su contribucién pictérica a la moral
laica representando pasajes de la historia de la
Roma republicana, ird relegando estas narraciones
en pro de otros acontecimientos contemporaneos.
Se transformard en un narrador directo de lo que
sucedfa en Parfs, y sus héroes cldsicos dejardn
paso a los dirigentes revolucionarios como Marat,
que se convierte en un icono. Si bien sus temas, y
la ideologia emanada de los mismos es revolucio-
naria, su estilo y técnica se mueven dentro de los
principios cldsicos marcados por la severidad de
las formas. Podemos hablar por tanto de una cier-
ta contencién, un respeto hacia las normas que
contrariamente se encuentra ausente en Goya.

También Goya es un pintor revolucionario,
quiere la modernizacién, la transformacién del
pais, pero su critica no sélo prescinde de las histo-
rias cldsicas, lo hace también de las normas de la



Fig.12. Francisco de Goya.
Los fusilamientos del tres de mayo. Museo del Prado. Madrid.

academia “no hay reglas en el arte” afirma en la
Academia en 1792, cuando se discute un nuevo
plan de estudios. Para é€l, el artista ha de ser un
hombre libre, pues sélo de esta libertad puede
nacer la creacién. No se puede por tanto vincular
el arte a un tnico modelo: el cldsico, que como se
ha visto marcaba la ortodoxia. Asi en la segunda
mitad del siglo XVIII puede verse también el ini-
cio de una valoracién de estilos no cldsicos, como
el asturiano o el gdtico, y a partir de ellos la histo-
ria de la Edad Media.

Asi en Alemania Goethe en 1772, cuando con-
taba tan s6lo con 23 afios escribia un ensayo Sobre
la arquitectura gdética, en el que resaltaba su belle-
za sensibilidad y libertad. En Espafia fueron nume-
rosos los ilustrados atraidos por los restos del
medievo, esbozando una mirada romantica, para-
lela y en muchos casos convergente a los princi-
pios de la razon.

De igual forma que no cabia definir un dnico
modelo histérico, tampoco podian fijarse unas leyes
para las artes. Feijoo en sus Cartas eruditas®™ soste-
nia que lo esencial de la poesia era: la imaginacion
inflamada con aquella especie de fuego a quien los
poetas dieron nombre de furor divino, de tal forma
que las normas no justificaban la bondad de un
poema o de cualquier otra obra de arte. Su sentido
le llevaba a afirmar bastantes afios antes que lo
hiciera Goya, puede asegurarse que no llegan ni a
una razonable mediania todos aquellos genios que
se atan a reglas comunes™ Entendiendo a cada obra
de arte como un hecho singular, original e irrepeti-
ble que formula y se dota de unas reglas propias,
independientes de las de otros objetos™.

La modernidad de las tesis de Feijoo, bastante
coincidentes con las de Arteaga, concurrian igual-
mente con las de ingleses como Warton, defensor,
como se ha dicho, del caricter arrebatado del

32. FEIJOO, B.1., Cartas eruditas. Edicién, prélogo y notas por Agustin Millares. Madrid, 1928.

33. PLAZAQOLA, I., Introduccion a la estética. Historia, teoria y textos. Bilbao, 1991, pp. 99-100.



escritor™. Asi, el artista una vez conquistada la
libertad que le facilita el movimiento a través de su
imaginacidon, no habia de seguir la senda de los
antiguos, no necesitaba copiarlos pues tal y como
Pope, Addison®, Chaftesbury®, o el propio Young”
sostenian siempre era preferible un original a una
copia, negando de esta forma la imitacion.

En este punto y partiendo de la vision analitica
sostenida por Valeriano Bozal, La valoracién de
las artes y la experiencia estética propone en la
segunda mitad del siglo XVIII dos orientaciones.
Una primera de corte empirista, racional, en la que
el juicio, la visién critica, y la propia creacién de
las artes se supone dentro de un proceso de forma-
cién y aprendizaje que parte del conocimiento de
la naturaleza y el hombre, tal y como postulaba
Hume. Por otra parte, una segunda via, nacida de
la critica del juicio de Kant, de manera simultdnea

34. En: BAYER, R., 0b. cit. p. 267.

a lo anterior, promueve el libre juego de las facul-
tades de conocer: “La universalidad comunicabi-
lidad subjetiva del modo de representacion en un
Juicio de gusto, debiendo realizarse sin presupo-
ner un concepto, no puede ser otra cosa mds que
el estado de espiritu en el libre juego de la imagi-
nacion y el entendimiento ™,

No todo era razén y leyes en el pensamiento
del hombre, el descubrimiento por parte de algu-
nos artistas de la imaginacién como un “territorio”
de total libertad, permitird a las artes experimentar
un nuevo recorrido; la emocion de lo desconocido,
lo oscuro, lo sublime, lo grotesco y lo pintoresco,
unas posibilidades que alcanzardn su mdxima
expresion en la primera mitad del siglo XIX, y que
con mayor o menor intensidad, irdn acompafiadas
paralelamente con modos clasicistas impulsados
por las academias ilustradas.

35. ADDISON, 1., Los placeres de la imaginacion y otros ensayos “The Spectator”. Madrid, 1991.

36. SHAFTESBURY, Lord de. Ensayo sobre la libertad del espiritu v del humor. Valencia, 1995.

37. YOUNG., Conjectures on original compasition, 1774. Manchester, 1918.

38. En: BOZAL, V., Historia de las ideas Estéticas, I. Historia 16. Madrid, 1997, pp. 33-35.






