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Este manual es fruto de mi experiencia como profesora de Historia del Arte en el primer
curso de las licenciaturas de Historia y Humanidades en la Universidad de Extremadura. Por
ello, su contenido corresponde exactamente al programa de esta asignatura y esta destinado
sobre todo a sus alumnos. Surge de la necesidad de afrontar la docencia de otro modo, par-
tiendo del estudio de las obras de arte y buscando la participacién directa del alumno. Por
falta de tiempo, éste suele recibir una formacién més orientada a lo tedrico y reduce su fun-
cién simplemente a coger apuntes. Para intentar cambiar esta situacion este libro le ofrece
gran parte del material que hasta ahora se recopilaba en clase. Asi, ésta tendrd un enfoque
mucho mas practico, pues en ella se podran coordinar actividades individuales o en grupo,
lo que propiciara la discusion y el aprendizaje serd mas completo.

Debido a la amplitud de la Historia del Arte y al cardcter anual de esta asignatura, este
manual es, por encima de todo, un trabajo de sintesis. Se ha realizado una seleccién de los
hechos artisticos mas importantes, es decir, de aquéllos que constituyen el tronco del que
derivan otros. Con ello se pretende que el alumno tenga una vision general de su evolucién
desde la Antigiiedad hasta fundamentalmente la primera mitad del siglo XX. Ademas, se esta-
blecen las aportaciones de cada periodo y de cada artista, asi como las relaciones entre unos
y otros. No se incluye el andlisis de las obras, pues éste serd el objetivo principal de las cla-
ses, pero si se citan algunas como puntos de referencia para reforzar el texto.

El libro comienza con una introduccion a la Historia del Arte, donde se reflexiona sobre
su concepto, su objetivo y su origen. Después se organiza con cuatro capitulos, cada uno
destinado a una gran etapa de la humanidad: la antigua, la medieval, la moderna y la con-
temporanea. S6lo en el tercero se procede a una divisién por paises, util por tratarse de una
época con diferencias notables en este sentido. El desarrollo de los temas se inicia con su
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marco histérico, en donde se apuntan los acontecimientos mas destacados que determinan
lo artistico. Después, seglin cada caso, se contemplan sélo las innovaciones mas importan-
tes de cada momento, ya sea en la arquitectura, en la escultura o en la pintura. Por Gltimo,
se ha elegido una bibliografia basica para quienes quieran profundizar en la materia.

En definitiva, este trabajo se propone ser un complemento docente dirigido al estudiante
para que las clases puedan dedicarse mayormente a lo que es primordial en nuestra discipli-
na: el conocimiento y el disfrute de las obras de arte. Si asi puedo contribuir en algo a mejo-
rar la ensefanza de la Historia del Arte, el tiempo y el esfuerzo que he invertido en su
elaboracién habran merecido la pena.
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Pero, en una época netamente romdntica, Ingres da a la tradicién un tratamiento diferen-
te que le permite realizar una importante contribucion. Como clasicista, constituye el anta-
gonismo del romantico Délacroix, pues antepone el intelecto a la emocién y, por tanto, el
dibujo al color. Para Ingres lo mds importante es la linea, que a su vez genera la forma, que
estd por encima del significado. Esto implica un total desinterés por el tema y por la expre-
sion de sentimientos, pues busca una perfeccion técnica que, a través de David, le remonta
a Poussin y, de éste, a Rafael. Con el desnudo femenino aspira a la belleza ideal pero dentro
de un contexto oriental muy del gusto de la época (Odalisca). De este modo, Ingres logra algo
nuevo: concebir la pintura como forma pura, ya sin la funcién de transmitir ideas politicas ni
religiosas. Para él, el auténtico protagonista es el dibujo, al que se supedita todo lo demds,
como el color, la luz y el claroscuro (El bafo turco). Por todo ello, es muy admirado en el
siglo XIX, por ejemplo por E. Degas, G. Seurat y P. Gauguin, y en el siglo XX, sobre todo por
H. Matisse y P. Picasso. Esto explica que se convierta en puente entre el neoclasico J.L. David
y E. Manet, precursor del Impresionismo, por lo que se le puede considerar como referente
fundamental de la pintura contemporanea.

1.4. El Realismo

El Realismo, movimiento pictérico iniciado en 1855, tiene como objetivo afrontar lo
real directamente, sin engafio ni fantasia, sin dramatismo ni emociones. Lo real equivale
aqui al presente y a lo material, es decir, a lo que puede ser visto y tocado, y nunca ima-
ginado. En ello es patente la influencia del Positivismo, que insiste en usar medios verifi-
cables cientificamente para explicar los fenémenos naturales, entre los que se incluye
todo lo relacionado con el hombre. Por eso, el realista se atiene a lo que le rodea, sin
inventar nada y sin mirar al pasado, pues sélo lo contemporaneo es para él verdadero. De
este modo, el Realismo constituye una reaccion frente al Romanticismo y un preludio del
Impresionismo, pues introduce novedosamente temas que rompen con lo convencional.
Por primera vez el trabajo, con su miseria y su desigualdad social, es lo que mas interesa
en la pintura, con campesinos y obreros que, sin idealizar y tratados como objetos, son la
auténtica razén de ser del cuadro. El origen de esta nueva actitud se encuentra en la
Escuela de Barbizon, nombre de una aldea francesa junto a los bosques de Fontainebleau,
al sur de Parfs, donde un grupo de artistas se retine hacia 1848 para observar la naturale-
za con ojos limpios segtin el programa de Constable, que ahora se aplica a las figuras. Sin
embargo, su originalidad afecta sélo a lo iconogréfico y no a lo formal, pues por el afan
de cortar toda posibilidad a la imaginacién se justifica el predominio del dibujo, con con-
tornos muy precisos y colores oscuros, asi como la falta de profundidad y el desequilibrio
en la composicién.

El auténtico pionero del Realismo es Gustave Courbet (1819-1877), responsable de la
acufiacion de este término para designar el nuevo movimiento. Con una formacién auto-
didacta en el Louvre copiando obras de maestros famosos, aspira a triunfar en el Salén
anual, lo que no consigue porque sus obras son rechazadas, exceptuando algtin caso
(Courbet con perro negro). Al mismo tiempo que gesta el movimiento realista asimila las
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ideas del Socialismo, de las que se convierte en acérrimo partidario. Asi, los aconteci-
mientos revolucionarios de 1848 le son favorables y en ese mismo afio y al siguiente sus
obras se aceptan en el Salén (Después del almuerzo en Ornans). Sin embargo, los pro-
blemas con el poder constituido comienzan enseguida por dos motivos: uno estético, al
romper con el estilo académico que alin imperaba; otro ideoldgico, por dar la aparien-
cia de transmitir mensajes incendiarios que cuentan con el apoyo de intelectuales socia-
listas con tendencias republicanas, aunque en realidad él no se propone plasmar sus
inquietudes politicas en sus cuadros (Entierro en Ornans). Su primer enfrentamiento con
el arte oficial se produce con ocasién de la Exposicion Universal de Paris de 1855, cuan-
do se le invita a participar con un cuadro pero él rehdsa indignado al tener que presen-
tar un boceto preparatorio de la obra para su aprobacion. Ante este incidente, Courbet
organiza en ese mismo ano una exposicién individual que, con el titulo “Le Réalismo, G.
Courbet”, constituye el punto de partida del nuevo movimiento, cuyo objetivo queda
patente en el catdlogo que el pintor ofrece con esta ocasion: basar el arte en su propia
época, es decir, en el presente y en lo que existe, y no en el pasado y en la imaginacién
como hacen los romanticos. A partir de aqui contintian sus disensiones en Paris con las
autoridades, que no adquieren sus obras, con lo que comienza su declive por cuestiones
politicas. Sin embargo, con la defensa de la libertad artistica y la lucha contra las con-
venciones que lleva a cabo durante toda su vida, Courbet introduce la trivialidad en los
temas e inicia la practica de las exposiciones de arte independientes, lo que prepara el
camino al Impresionismo.

También dentro del Realismo, Jean Frangois Millet (1814-1875) pone toda su atencién en
el trabajo rural ya desde 1848 (E/ cribador), cuando se produce la revolucién que sustituye al
rey Luis Felipe por un gobierno republicano, y al afio siguiente se instala en Barbizon. Pero
no tiene pretensiones politicas, aunque los criticos interpretaron sus cuadros en este sentido:
los conservadores los consideran una manifestacion de las ideas socialistas, por lo que los
menosprecian debido a su tosquedad y a su cardcter subversivo; por el contrario, los revolu-
cionarios los ensalzan porque ven en ellos la dignidad de la clase trabajadora. En cualquier
caso, Millet consigue en 1864 su primer gran éxito oficial y, a partir de aqui, tiene un reco-
nocimiento unanime. Ya en el siglo XVI P. Brueghel y en el XVII los hermanos Le Nain pin-
tan campesinos, pero el primero con un sentido coémico y los segundos en interiores, no
trabajando. Sin embargo, Millet es el primero que ensalza su labor en toda su nobleza den-
tro de un ambiente de auténtica calma y silencio, con una, dos o tres figuras concentradas en
su tarea, descansando en medio del campo o a punto de retirarse al atardecer (E/ Ange/us).
Sus personajes no destacan por su belleza, tampoco expresan sentimientos ni denuncian sus
duras condiciones de vida, que, por otro lado, se manifiestan abiertamente. Sus labradores,
sembradores y espigadores se contemplan de manera objetiva, como son, igual que los pai-
sajistas de la Escuela de Barbizon hacen con la naturaleza. La falta de inquietudes progresis-
tas por parte de Millet explica que sus obras sean bien acogidas por la burguesia, que se
siente atraida por estos campesinos sumisos como parte de un mundo rural que empieza ya
a sentirse amenazado por el desarrollo industrial (Las espigadoras).
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1.5. El Impresionismo

El Impresionismo, nacido en Paris entre 1860 y 1870 dentro de la pintura, es también una
reaccion contra el pasado, pero mas rotunda, por lo que enlaza directamente con el siglo XX.
El punto de partida es la conviccion de que el arte tradicional no es fiable por utilizar medios
muy poco naturales. Hasta entonces, los pintores habian trabajado dentro del estudio, donde
conseguian el volumen con transiciones graduales de la luz a la sombra. Ahora se rechaza
este modo de actuar, pues al aire libre vemos contrastes violentos de luces y sombras, lo ilu-
minado brilla mds y la oscuridad nunca es uniforme porque en ella incide la luz que se refle-
ja sobre los objetos de alrededor.

Como ya hacen antes Courbet y Millet, los impresionistas sélo confian en lo que sus ojos
ven y no en las reglas académicas. También se dejan influir por el pensamiento positivista,
en el sentido de que el conocimiento tiene que fundarse en lo que percibimos, por lo que
s6lo atienden a lo que encuentran en su campo visual cuando estan pintando. Por ello, y a
diferencia del Realismo, su aportacién excede lo iconografico, pues ofrecen una nueva téc-
nica pictdrica que se basa en un concepto diferente de lo real: lo que el ojo ve son puntos de
color llenos de luz y de atmdsfera, elementos cambiantes que motivan el aspecto fugitivo de
las formas. Son ellos los que por vez primera salen del estudio para pintar al aire libre sus
impresiones inmediatas con la mayor fidelidad posible, pues lo Gnico que buscan es captar
lo momenténeo y lo cambiante. De ahi que su pintura sea muy rapida y sin retoques, con pin-
celadas como manchas que prescinden tanto del dibujo como de un acabado uniforme como
hasta ahora se habia estimado conveniente. El resultado enfada mucho al principio al pibli-
co, pues todo el cuadro parece un boceto, algo que otros pintores antes, como Constable,
Corot o los de la Escuela de Barbizon, habfan empezado a experimentar, pero sélo a modo
de estudios preliminares que llevaban mas tarde a la obra definitiva. Ahora, en cambio, ésta
se presenta en su totalidad como algo indeterminado, porque se trata de no perder la inme-
diatez de la primera impresién visual.

Todo esto demuestra que la pintura impresionista requiere del piblico un nuevo com-
portamiento estético que se justifica en su soporte cientifico, basado concretamente en los
Gltimos descubrimientos de Chevreul en la primera mitad del siglo XIX sobre los colores puros
del prisma (primarios y binarios), la teorfa del contraste simultaneo (un color se realza junto
a su complementario) y la division del tono o mezcla 6ptica. Segin ésta, los pigmentos ya no
se unen en la paleta sino que se aplican directamente, quedando las pinceladas separadas,
de manera que sdlo cuando las contemplamos a cierta distancia se funden en nuestra retina.
Por ejemplo, si se quiere pintar un morado se yuxtaponen una pincelada de rojo y otra de
azul. Toda la base del colorido impresionista esta formada por primarios y binarios, lo que
explica su luminosidad y la ausencia del negro, que se sustituye por tonos frios para las som-
bras. Como lo que interesa es retener la luz y la atmésfera a través del color, el asunto es mera
excusa, pues el artista lleva al lienzo simplemente lo que tiene delante, ya sean paisajes,
ambientes urbanos o interiores. Este apego a lo insignificante, sin ningln atisbo social a dife-
rencia del Realismo, molest6 también bastante a los criticos, aunque ya antes pintores como
Constable y Turner descubrieron que la luz y el aire son mds importantes que el tema.
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Como ahora el cuadro es un mosaico de manchas coloreadas surge un nuevo espacio pic-
torico, que carece de profundidad y de volumen, al tiempo que incorpora encuadres dife-
rentes que, derivados tanto de la fotografia como de la estampa japonesa, rompen con lo
establecido. La fotografia proporciona puntos de vista inesperados e inaccesibles para el ojo
humano, razén por la que muchos pintores se sirven de ella, aunque con diferentes objeti-
vos: mientras el fotografo aspira al maximo detalle el pintor impresionista desea lo inacaba-
do. Por su parte, los grabados japoneses son xilograffas que, desde el siglo XVIII, reemplazan
los temas orientales por otros populares que se salen de lo acostumbrado y abandonan su
representacion convencional. Despreciados por estos motivos en su lugar de origen, tienen
gran acogida en Europa, en donde estan al alcance de cualquiera cuando llegan a mediados
del siglo XIX, una vez que Japén entabla relaciones comerciales con el exterior. No es la pri-
mera vez que los artistas occidentales miran a Oriente para inspirarse, pues ya en el siglo
XVIII, dentro del Rococd, se fomentan las chinerfas en busca de lo fantastico y de lo exético.
Ahora, en cambio, el mdvil es formal, pues lo que realmente impacta es el angulo japonés,
una vista oblicua desde arriba con el horizonte en la parte superior del cuadro, que elimina
la corporeidad de las figuras y permite mostrar aspectos insélitos y espontaneos que, en defi-
nitiva, se valoran por venir de una tradicién que ha quedado a salvo del academicismo.

En definitiva, la nueva técnica impresionista culmina el mismo objetivo apuntado por el
Renacimiento: representar la realidad lo mas fielmente posible. Los artistas italianos logra-
ron reproducir cientificamente el mundo visible con la perspectiva lineal a partir del siglo
XV y con la perspectiva aérea desde el siglo XVI, con figuras en el primer caso muy rigidas
y en el segundo més naturales. Sin embargo, los impresionistas logran una apariencia ple-
namente visual en su lucha contra lo académico, que es andloga a la que emprenden los
ingenieros con la nueva arquitectura en hierro. Con estas inquietudes y ante el rechazo ofi-
cial, organizan en 1874 una exposicion de artistas independientes en el estudio del fotdgra-
fo Nadar, donde un critico acuia despectivamente el término Impresionismo al referirse a
unos pintores para los que una simple impresion justifica un cuadro que no sigue las nor-
mas oficiales. Con esta repulsa inicial, los impresionistas no quieren pertenecer al Salén de
los Rechazados en Parfs, donde se muestran las obras no aceptadas por el Salén oficial. Esta
solucidn, ideada por el emperador Napoledn 11l en 1863 ante las protestas del gran niimero
de artistas recusado en ese momento, se mantiene vigente desde 1867 a 1886. La iniciativa
impresionista es, por tanto, novedosa, pues renuncia al reconocimiento estatal, que garanti-
za la fama y el éxito comercial, a favor de ceder las obras a los marchantes que, a partir ya
de la década de 1860, organizan exposiciones de grupo e individuales de pintores jovenes.
Sin embargo, muy pronto el Impresionismo es aceptado por la mayorfa y conoce el triunfo,
por lo que en el futuro queda como modelo para otros movimientos que pretenden rebelar-
se con lo anterior.

Edouard Manet (1832-1883) no pertenece al grupo impresionista pero se le considera
su precursor. Representa el tercer gran motor de la pintura del siglo XIX en Francia, después
de Délacroix y Courbet, aunque vive en la época de este Gltimo. Gran parte de su forma-
cion la recibe copiando obras en el Louvre, especialmente de Tiziano, Hals, Veldzquez y
Goya. De este modo, rompe y enlaza al mismo tiempo con la tradicion, pues, basdndose
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en los antiguos maestros, se propone ante todo ser sincero. Esto le lleva a plantear el cua-
dro de un modo distinto en lo que se refiere al estilo y al tema. En el primer caso, su gran
novedad es el abandono del claroscuro, es decir, del modelado a base del paso sutil de la
luz a la sombra, pues va directamente del claro al oscuro y viceversa. Por tanto, en su caso
el rayo de luz no incide en las formas para destacar las que sobresalen y dejar en penum-
bra las entrantes. A este resultado llega tras observar cémo en el aire libre y a pleno luz del
dia no vemos las cosas con volumen. Por tanto, sus formas se conciben como zonas planas
de color en donde la luz, que lo penetra todo, no se distingue de la sombra, pues ésta no
es mas que una mancha coloreada que se yuxtapone a las otras (E/ pifano). Al mismo tiem-
po, los asuntos son a veces muy atrevidos (Olimpia) e incluso incongruentes (E/ almuerzo
en la hierba), con lo que manifiesta su desdén por el cardcter narrativo de la obra de arte y,
de este modo, provoca el escandalo entre la opinién piblica. En esto consiste, seglin Manet,
ser de su propia época y no, como hacen Millet o Courbet, en dejar constancia de los suce-
s0s y gentes de su tiempo.

Aunque Manet no acept6 ser incluido entre los impresionistas, los criterios que €l aplica
al cuadro figurativo son trasladados por Claudio Monet (1840-1926) al paisaje. Con dificul-
tades al principio para que sus cuadros sean admitidos oficialmente, poco antes del estallido
de la guerra franco-prusiana viaja a Londres (1870-1871), donde estudia las obras de Turner
y Constable. A partir de aqui, y de vuelta a Francia, se instala en Argenteuil, rica ciudad
industrial a orillas del Sena, donde comienza su etapa completamente impresionista, en la
que pinta muchas vistas fluviales desde su famoso estudio flotante. Se trata de un pequefio
barco equipado como taller para observar directamente los cambios que la luz produce en el
agua. Asf inicia un nuevo modo de pintar que consiste en abandonar el estudio y en situarse
delante del natural, lo que es aplaudido por el mismo Manet y seguido por el resto de sus
companeros. Tras participar en la primera exposicion independiente del grupo en 1874
(Impresion: amanecer), Monet se traslada primero a Vétheuil y luego a Poissy, para finalmente
dedicarse a viajar hasta que fija su Gltima residencia en Giverny (Nendifares).

La gran aportacion de Monet es captar la sensacién visual en el paisaje, fundamental-
mente acudtico, dando todo el protagonismo a lo efimero y a lo fluido, pero incorporando
también elementos propios del ambiente industrial como el ferrocarril y los puentes (La esta-
cion de San Ldzaro). En sus obras desaparecen los perfiles, pues todo se realiza a partir del
color, ya que delante de la naturaleza lo primero que captamos no son las formas de una
montafa, de un cielo o de un arbol, sino trocitos coloreados. Esto es lo que él pinta, pues
quiere ser lo mas fiel posible a lo que ve. Por ello rechaza también la profundidad, de mane-
ra que dispone un punto de vista alto que no sélo elimina el primer término sino también
incluso el Gltimo. Como lo Unico que le interesa son las variaciones atmosféricas, las llega
a estudiar como un proceso temporal, lo que da lugar a series, que él denomina “instanta-
neas”. En éstas el mismo tema se concibe en momentos diferentes del dia y del afio bajo
condiciones climaticas diversas (Catedral de Ruan). De este modo, entre todos los impre-
sionistas -y también entre todos los pintores que le preceden y le siguen— Monet destaca por
su gran capacidad para captar las gradaciones cromdticas mas sutiles que transmiten las
variaciones de luz.
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Sus criterios son seguidos por Pierre Auguste Renoir (1841-1919), quien los aplica a la figu-
ra humana y no al paisaje (Le Moulin de la Galette). Ademas, después de pertenecer al Impre-
sionismo es el primero en abandonar en 1878 sus exposiciones para probar suerte en los salones
oficiales. Esto sucede sobre todo tras su viaje a Italia en 1881, que le impulsa a seguir el camino
de lo bello marcado por Ingres y por Rafael, camino frente al cual el resto de sus compaiieros se
muestra indiferente o contrario (Grandes baistas). Sin embargo, Edgar Degas (1834-1917), que
pertenece a la generacion de Manet y apoya la mayor parte de sus objetivos, se mantiene un tanto
apartado del grupo impresionista. Aunque expone con ellos y comparte la falta de sentimiento y
el sentido de la actualidad, sus inquietudes son otras. No le interesa el paisaje sino la vida urba-
na, con situaciones humanas que suelen pasar inadvertidas. Ademas, sustituye la pintura al aire
libre por la del taller y, en lugar de la sensacion visual, a él le preocupa més el pasado, lo que le
lleva a fijarse en los grandes maestros. Por eso, frente al absoluto triunfo del color por parte de
sus comparieros, €l devuelve al dibujo la importancia perdida, teniendo como referencia a Ingres,
con lo que concilia dos dominios que hasta ahora parecfan incompatibles: lo académico y lo
impresionista. Con el dibujo retoma también el cuerpo humano, del que le importa sobre todo
el movimiento, pues capta todas las actitudes, incluidos los escorzos mas complicados y desde
todos los puntos de vista. Con un gesto rdpido parece atrapar algo de la realidad que se vive a
través de formas dindmicas que, sin perder su solidez, ofrecen aspectos muy casuales y se ven
desde los angulos més inauditos. Por eso, en lugar de la naturaleza le atrae lo artificial, como
pueden ser los ambientes nocturnos tanto en calles, cafés o locales de espectaculos.

En definitiva, de la vida moderna Degas extrae sus temas, entre los que se encuentra
preferentemente la mujer, siempre con posturas informales en sus quehaceres domésticos
(Las planchadoras), dentro de la vida bohemia (La absenta), en su aseo personal (Después
del bafo) o, sobre todo, en sus actuaciones o ensayos como bailarinas (La clase de danza).
En cualquier caso, siempre las representa con objetividad, como si ellas no fueran conscien-
tes de que el pintor las observa, lo que les confiere un gran sentido de la realidad, como
ocurre también en otro de sus temas favoritos, las carreras de caballos (E/ desfile). Rechazan-
do la anécdota y la emocidn, s6lo se recrea en esos movimientos tan cotidianos que pasan
desapercibidos y que conllevan posturas un tanto raras e ingenuas, como también puntos de
vista altos. Para captar rdpidamente el instante fugaz, a finales de la década de 1870 Degas
se decanta fundamentalmente por el pastel, tipo de dibujo con lapiz de color que, después
de culminar en el Rococé, €l renueva en cuanto a lo iconografico, pues lo desvincula del
retrato al que se limitaba, y también en cuanto a lo técnico, pues conserva el brillo del color
tipicamente impresionista, que nada tiene que ver con la gama delicada del siglo XVIII.

La misma preocupacion por el cuerpo continuamente cambiante explica el interés de
Degas por la escultura, que cultiva de una manera privada, pues sus obras en cera no se fun-
den hasta después de su muerte y en vida s6lo expone una (La pequena bailarina de catorce
afos). Sin embargo, son importantes porque rechazan la tradicion al concebir la figura desde
varios puntos de vista, lo que nos invita a girar a su alrededor para encontrar vistas sucesivas
diferentes. Ademas, utiliza materiales reales (tul, seda y pelo humano) y, sobre todo, piensa
la imagen no desde fuera, sino desde dentro, es decir, como si atin estuviera buscando su pos-
tura estable y, por tanto, con un dinamismo interior.
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Las mismas inquietudes escultéricas de Degas se encuentran y culminan en Auguste
Rodin (1840-1917), quien, como los impresionistas, adopta la naturaleza como punto de par-
tida. Por esta razon, a veces se le ha considerado como la manifestacién escultérica de la pin-
tura del Impresionismo. Sin embargo, Rodin va més alld, pues a partir de la realidad que se
percibe él saca los estados animicos del hombre, que a finales del siglo XIX se sumen en el
pesimismo, en la desesperacion y en la ansiedad. Estos sentimientos, que entroncan, por
ejemplo, con Van Gogh, le llevan a crear un mundo de imégenes atormentadas que le con-
vierten mds bien en el Gltimo representante de la tradicion, que recoge al asumir la herencia
de Miguel Angel. La leccién de éste le anima a desechar los principios académicos y a intro-
ducir un método de trabajo no habitual. Permite que sus modelos caminen vestidos o desnu-
dos libremente por el estudio. Cuando realizan un movimiento que le interesa, les pide que
se detengan para que él pueda preparar con el barro el boceto. Este modelo en barro es
importante como apunte rapido que apresa lo que se mueve, por lo que considera todas las
facetas en el cuerpo humano y asf obliga al espectador a conectar unas vistas con otros.

Ademds del movimiento, a Rodin le interesa la profundidad, que para él consiste en que
las figuras nazcan desde su propia masa, surgiendo de dentro afuera, lo que provoca el inaca-
bado deliberado de algunas partes. Es lo contrario al procedimiento académico, que las trata
como bajorrelieves, lo que explica que Rodin rechace el Gnico punto de vista y, con él, la
postura estdtica del espectador. Para ello estudia la luz en funcién del emplazamiento de la
obra, haciéndola incidir en las superficies rugosas y chocando con los perfiles sobresalientes,
por lo que se generan profundas sombras (Las Puertas del Infierno). Asi Rodin amontona las
figuras hasta llegar a disolverlas, de manera que sélo adoptan la posicién que determina la
pasién que las domina y cada uno de sus mésculos refleja el impulso del alma, con contor-
siones muy rebuscadas en las que lo esencial no es la apariencia superficial sino la vida inte-
rior (EI pensador). Con todo ello, Rodin ofrece un nuevo concepto de estatua, que, por la
tensién acumulada, parece romperse en diversos trozos que, al mismo tiempo, pasan de lo
sélido a lo liquido de modo repentino (Balzac). Su interés ya no es copiar directamente la rea-
lidad como en el pasado, aunque estd unido a éste en cierto modo tanto por la técnica como
por su afan de dar a la ciudad monumentos modernos (Los ciudadanos de Calais).

1.6. El Postimpresionismo

Hacia 1880, cuando el Impresionismo se acepta ya plenamente, un grupo de pintores que
se ha formado en él se encuentra insatisfecho por la maxima descomposicién formal a la que
se ha llegado. No quieren ir en contra de los impresionistas sino superarlos, aunque conser-
vando su color intenso. Su propdsito es reconstruir nuevamente la realidad, pero sin copiar-
|la servilmente. Para ello, abandonan Paris en busca de otros lugares hasta ahora irrelevantes
para otros artistas y asf realizan aportaciones decisivas para el arte del siglo XX, aunque cada
uno sigue su propio camino.

Paul Cézanne (1839-1906) se retira a Aix (Provenza), su ciudad natal, después de quedar
decepcionado en las dos exposiciones impresionistas en las que participa, la de 1874 y la de
1876. Gracias a su independencia econdmica, no se ve forzado a vender sus cuadros y puede
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dedicarse a trabajar infatigablemente, libre de los criticos y centrado en los problemas que él
mismo se propone. Lo tnico que le interesa es la pintura como tal, sin ninguna connotacién
social 0 emocional, como pura investigacion. Su objetivo no es captar rapidamente la sensa-
cién visual, sino pensar para reelaborar la realidad, lo que no significa imitarla. Para ello reto-
ma de maestros clasicos como Poussin el equilibrio compositivo, el volumen y la
profundidad, pero sin volver a los convencionalismos académicos. Lo logra slo con tres
recursos: el color, la geometria y el dibujo incorrecto.

Con el color intenso de los impresionistas Cézanne crea formas geométricas elementales,
como conos, esferas y cilindros, pues, segtn él, la naturaleza se basa en ellas. Sus pinceladas
tienen la capacidad de construir las formas, igual que los bloques de piedra en un edificio, lo
que influird en el Cubismo. Esto se debe a que Cézanne concibe el cuadro como una unidad
estructural en donde el orden estd garantizado gracias a las formas sélidas, principalmente de
los objetos corrientes. Desde Chardin éstos se encuentran bastante relegados de la pintura,
pero ahora Cézanne los recupera, porque unas simples frutas de facil conservacién le permi-
ten trabajar muy despacio y apresar la simplicidad de lo geométrico. Para ello acusa delibe-
radamente los perfiles a través de lineas oscuras también de color, que sacrifican la
perfeccion tradicional del dibujo, lo que es novedoso y justifica que Cézanne sea considera-
do punto de partida del arte moderno (Naturaleza muerta con manzanas y naranjas). De ahi
las distorsiones intencionadas por las que algunas superficies tienden a inclinarse hacia arri-
ba o por las que algunos objetos y figuras aparecen descentrados. El volumen se consigue gra-
cias a las sombras, ya no basadas en el negro y en el gris, sino en simples contrastes de
colores (Los jugadores de cartas). Al mismo tiempo, la profundidad se deriva del juego entre
los tonos calidos y los frios, algo especialmente importante cuando aborda el paisaje, donde
prescinde tanto de la perspectiva lineal como de la aérea, que implica una degradacion tonal
(La montana Sainte-Victoire).

Vincent van Gogh (1853-1890), primer gran artista holandés desde el siglo XVII, también
abandona su pais natal para buscar nuevos horizontes, aunque sélo dedica diez afos de su
vida a la pintura y no vende mds que un cuadro. Su vida es inestable, pues no logra afian-
zarse en ninguno de los oficios en los que trabaja hasta 1880, incluido el de predicador.
Cuando decide ser artista recibe una formacién autodidacta que consiste en copiar a los anti-
guos maestros y, sobre todo, en estudiar a F. Millet, del que le atrae su mensaje social. A par-
tir de aqui’, conoce los desencuentros familiares, la penuria econdmica y la enfermedad, por
lo que tras una breve estancia en Paris (1886-1888), donde tiene contactos con algunos
impresionistas, se instala en Provenza, concretamente en Arlés (1888-1889), donde desarro-
Ila la pintura al aire libre y se centra en el paisaje, aunque de un modo muy distinto a Cézan-
ne, pues donde éste busca la permanencia él prefiere la inestabilidad. En Arlés madura la idea
de fundar una colonia de artistas en la que practicar el principio cristiano de la comunidad
de bienes. Para ello cuenta con la colaboracién de P. Gauguin, aunque los dos artistas no
congenian y esto provoca en Van Gogh una fuerte crisis que, ya sin la compafifa de su amigo,
le lleva al mds absoluto aislamiento. Sélo la relacién por carta con su hermano Théo alivia
esa inmensa y desesperada soledad, que desemboca en el ingreso en un manicomio (1889)
y en el suicidio (1890).
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Desde el punto de vista artistico, y por encima de esta existencia tragica, Van Gogh apor-
ta un nuevo estilo que hace del color el auténtico protagonista, como también Cézanne, pero
con importantes diferencias. Si para éste el color reconstruye el volumen y la profundidad,
para el holandés tiene una gran carga emotiva, pues con él expresa sentimientos humanos,
razon por la que constituye la raiz del Expresionismo. Para ello recurre al color puro de los
impresionistas, que aplica con pinceladas aisladas, pero también al contorno muy marcado,
aunque sin pretender, como Cézanne, reproducir la naturaleza como es. Asi transmite la
angustia, la tristeza y la soledad que padece durante toda su corta vida y que le llevan a fijar-
se en todo lo cotidiano a través de géneros como el autorretrato, el paisaje y la naturaleza
muerta. De ellos extrae siempre un matiz dramdtico a través de manchas de color intensas
que trascienden la realidad para sacar afuera un mundo interior que llega a humanizar cual-
quier motivo, ya sea un edificio (La iglesia de Auvers), unas flores (Los girasoles), un interior
(EI caté de noche) o unos arboles (Campo de trigo con cipreses).

Paul Gauguin (1848-1903) es, igual que Van Gogh, un pintor de vocacién tardia que ini-
cia su carrera en 1883 y que entiende el arte como una actividad religiosa que le impulsa a
buscar la sinceridad de las gentes sencillas. Por eso, tras exponer dos veces con los impresio-
nistas, cree que en el mundo occidental el hombre ha perdido lo mejor de si mismo, como es
su vida interior, por culpa del progreso material. Por ello, se traslada en 1886 a Bretafia, donde
|a fe forma parte de la vida cotidiana de los campesinos, pero mas alld de ser un testigo de la
realidad que ve, lo que verdaderamente le importa es sacar a la luz experiencias inexplicables
desde los sentidos, pues pertenecen al ambito del suefio y de la imaginacién (La vision des-
pués del sermon). En 1891 abandona Europa para establecerse en Tahiti, donde se convierte
en un nativo mds para aprender de las gentes del lugar y, por consiguiente, para recuperar el
sentimiento y la manera espontanea de manifestarlo. Por eso, sus temas preferentes ahora son
los indigenas, de los que resalta su pureza animica a través de gestos simples, de miradas pro-
fundas y de una vida retirada en plena naturaleza (Dos mujeres tahitianas en la playa).

Gauguin ensalza el valor de los primitivos, como antes los romanticos, pero él lo lleva a
la practica, pues se transforma en uno de ellos. Desde el punto de vista formal, esta actitud
le lleva a buscar la méaxima simplicidad, por lo que utiliza la linea para los contornos, las
grandes manchas de fuertes colores y el espacio plano, todo lo cual incide a principios del
siglo XX en la formacién del Fauvismo. Pero ya a fines del siglo XIX Gauguin influye consi-
derablemente en el Simbolismo, un movimiento que, con su cardcter subjetivo, rechaza el
Impresionismo y recurre a la fantasia para no tener que partir del exterior sino del interior, de
los sentimientos y de las ideas del artista, como hacen Gustave Moreau (1826-1898), Pierre
Puvis de Chavannes (1824-1898) y Odilon Redon (1840-1916). Todos ellos dan rienda suel-
ta a la imaginacién para crear simbolos, algo que hunde sus raices en el Romanticismo y que
repercute en el Modernismo.

Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901), discipulo de Degas, sobresale en el nuevo arte
del cartel que, surgido en el mundo publicitario y bajo la influencia japonesa, se sirve de la
litografia. Esta modalidad de grabado, desde su origen en 1798, se usa para tareas de repro-
duccién, por ejemplo, con un mévil politico, para difundir ideas progresistas, como hace
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Honoré Daumier (1808-1879) dentro del Realismo, cuando satiriza las instituciones burgue-
sas. Consiste en dibujar directamente con el 1apiz, la pluma o el pincel sobre la superficie
plana de la plancha de piedra. Con respecto a los procedimientos tradicionales, éste es mas
rapido y econémico, ya que la matriz se prepara de un dia para otro y una misma se puede
usar varias veces. Ademds, facilmente se pueden colocar sobre la placa imagenes y palabras,
asi como tener el nimero de tiradas que se quiera. Todo esto explica que a principios del
siglo XIX las litografias se utilicen para las ilustraciones de los periédicos y a finales se apli-
que a los carteles, que asi reciben un caracter artistico que culmina con Toulouse-Lautrec.
Este recurre a un espacio plano, con escorzos y encuadres muy atrevidos, sin nada de mode-
lado, de tal manera que las formas, los rétulos y el marco constituyen una misma entidad
(Jane Abril au Jardin de Paris).

1.7. El Neoimpresionismo

Hacia mediados de la década de 1880 y paralelamente al Postimpresionismo, surge el
Neoimpresionismo también como reaccidn frente los impresionistas. Su principal represen-
tante, Georges Seurat (1859-1891), pretende lo mismo que Cézanne, hacer que el arte tenga
nuevamente sentido, es decir, que sea reconocible, aunque con soluciones distintas. Coinci-
den en criticar la reproduccion objetiva de lo instantaneo y casual del Impresionismo, como
también en valorar su luminosidad. De igual modo, comparten el afdn de imponer un orden
y un cardcter intemporal a la pintura, lo que implica en ambos, por ejemplo, volver a los con-
tornos bien definidos.

Pero mientras que para Cézanne el cuadro es ante todo estructura, pues se somete a un
orden a través de un armazon geométrico construido con el color, para Seurat es sistema, ya
que se descompone en muchas pequefias manchas cromaticas en funcién de determinadas
leyes opticas que se refieren a la division del tono. Segln ésta, la luz debe conseguirse en la
pintura a través de la yuxtaposicion de los colores. Se trata de disponer muchos puntitos de
color unos junto a otros para que después los ojos del espectador los una, con lo que se con-
sigue mayor luminosidad que si se mezclan en la paleta, sobre todo si se juega con los com-
plementarios. Esta nueva técnica, creada por Seurat y aplicada en el taller, no al aire libre,
recibe el nombre de divisionismo o puntillismo. El resultado es un espacio plano y una com-
posicion muy estdtica a base de horizontales y verticales, donde las figuras, completamente
inméviles, aparecen como formas geométricas curvas seglin el cilindro y el cono, hasta el
punto de comportarse como cuerpos mecanicos, lo que serd tenido en cuenta por los cubis-
tas (Un domingo de verano en la Grande Jatte).

Paul Signac (1863-1935) también aplica la misma técnica, si bien transforma los diminu-
tos puntos de color en pinceladas anchas, cortas y planas, algo parecido a las teselas de un
mosaico, donde cada una sélo tiene su razon de ser junto a la que tiene al lado y donde incor-
pora algunas combinaciones més atrevidas que serdn valoradas por los fauvistas (Entrada en
el puerto de Marsella). Por eso, tanto Seurat como Signac contribuyen al nacimiento del
Neoimpresionismo, primer movimiento que relaciona directamente arte y ciencia al dar a la
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pintura impresionista un fundamento cientifico. Fste no se justifica sélo porque la pintura se
basa en leyes pticas, sino porque deriva de un laborioso método de trabajo que, tras muchos
estudios preliminares, equivale al proceso de la visién. Como consecuencia, la superficie pic-
torica se convierte en un campo de fuerzas donde la materia en forma de color interactia
para generar las imagenes. Asi, el Neoimpresionismo pretende dar a la pintura el puesto que
se merece dentro del desarrollo industrial, cuando ya la fotografia ha alcanzado cierto nivel.
Con ello, su incidencia en el futuro es crucial para movimientos como el Fauvismo y el Cubis-
mo, que captaran de él respectivamente la pureza del color y las formas geométricas.

1.8. El Modernismo

Desde un punto de vista amplio, el Modernismo es un movimiento artistico que, en el
dltimo decenio del siglo XIX y en el primero del XX, se apoya en el desarrollo industrial para
romper con el pasado y se manifiesta en diferentes facetas, como la construccién, el urba-
nismo o la pintura. En un sentido mas concreto, se refiere a un estilo o moda que es basica-
mente decorativo y que recibe distintos nombres segin el lugar: Art Nouveau en Francia,
Liberty en ltalia, Jugendstil en Alemania o Secesion en Austria.

En cualquier caso, el punto de partida es la arquitectura, que pretende terminar con el
eclecticismo ya vigente en la primera mitad del siglo XIX. Por influencia del historicismo pro-
pio de la época romantica, se mezclan estilos ya consagrados segtin la circunstancia: por
ejemplo, griego para los museos, gético para las iglesias, renacentista para los palacios o
barroco para los teatros. En definitiva, faltan soluciones propias y lo dnico que se hace es dis-
frazar las estructuras con adornos superficiales. En esta recuperacion del pasado lo medieval
tiene especial relevancia por constituir la raiz nacional de muchos pafses, por lo que surge el
Neogdtico, que se contrapone al Neocldsico, con el que convive. Arraiga fundamentalmen-
te en Inglaterra, donde Charles Barry (1795-1860) en lo constructivo y Auguste Welby North-
more Pugin (1812-1852) en lo decorativo identifican lo gético con la encarnacion de las mas
puras libertades inglesas. Ademds lo valoran no tanto como estilo sino como procedimiento
que, carente de reglas y més guiado por la emocion que por la razén, es la solucion mas vali-
da para los edificios de piedra o ladrillo (Parfamento, Londres). En este contexto, se acome-
ten numerosas restauraciones de monumentos medievales que obligan a estudiar sus
principios estructurales y, al mismo tiempo, a afadir correcciones que derivan de la arqui-
tectura del momento, lo que determina la diferencia entre una obra gética y otra neogética.
Estas reconstrucciones son importantes porque a partir de ellas se incentiva una investigacion
arquitecténica que constituye una de las raices del Modernismo. Por ejemplo, en Francia Vio-
llet-Le-Duc (1841-1879) deja de referirse al Gético como un estilo sentimental propio del
Romanticismo para ensalzarlo como un claro sistema arquitecténico, en el que la forma
depende de la funcién, una idea fundamental que alumbra ya las tendencias del siglo XX.

Precisamente, tanto en Europa como en América el Modernismo pretende romper con
cualquier referencia histérica, que, por su academicismo, se considera anacrénica en una
sociedad basada en el progreso industrial. Por eso surge sélo en aquellos paises y ciudades



