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REFLEXIONES EN TORNO AL “BARROCO”
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omo historiadora del arte siempre me he
~ sentido atrafda por la génesis de Tos estilos

Q arcisticos, aun siendo consciente de fo ar-

- bitrarios que resuitan muchos de los nombres
que les damos. Asf, por ejemplo, el término cldsico surgic
en el siglo T d.CC., durante el Imperio Romano, con ¢l
retérica Quintiliano, quien, en De institutione oratoria, al
sistematizar las reglas de fa oratroria y la elocuencia, designé
como classici 1 tos eseritores de lenguaje pulido, limpio y
refinado, es decir, “de primera clase”, estableciendo ast
una obvia analogia entre la elegancia de la lengua v la
aristocracia romana. Hubo que esperar al siglo XVI para
aue, hacia 1630, 1a lengua castellana hispanizara el con-
cepto vy fo aplicara a las formas artisticas de ascendencia
grecolatina que hoy asimilamos como clédsicas, ¢s decir,
normativas, permanentes y resultantes de esa sutil mezcla
gue Winckelmann definié como “noble simplicidad y
serena grandeza®, !

A suvez, el rérmino romdnico con el que en la acra-
lidad designamos al arie desarroliado en la Europa occi-
dental durante los siglos XI y XII, s6lo aparecid a fines
del siglo XIX en la lengua castellana, tomado del latin
romanicus (de tipo romano}, “con trasfusidn de los sentidos
arquitecténicos y filoldgicos que habfa tomado el francés
roman durante esa misma centuria.?

Igualmente posterior a la vigencia de su desarrollo
fue la invencion del término gdico, aplicado en conjunto
por la critica renacentista # todo el periodo medieval,
desvalorizade como una época de decadencia artistica por
fa desidia de los godos barbaros respecto a a buena
arquitectura romana. Vasari, el auror de las Vidas de avtistas

del renacimiento italtano, es uno de los que cargé al
vocablo con connotaciones de monstruosidad y de barba-
rie, habiendo que esperar hasta mediados del siglo XVl
para que una valoracion més positiva se le otorgara a la
aruilectura gotica en Inglaterra, No estd demds recordar
que, en realidad, cuando este tipo de arguitectura comenzd
a surgir a mediados del siglo X! en la Isla de Francia fue
entusiastamente saludado como Opus madernum por los
franceses y como Opus francigenum por los fordneos.’

Un similar cardcter despectivo, sin relacién alguna
con los epftetos utilizados para designar al estilo durante
el periodo de su desarrollo tuvo el términe Barroco. En
su Diccionario etimoldgico }. Corominas nos informa que
se empezd a usar en el sigho XIX en casteilano romado
del francés baroque, que desde fines del siglo XVIT querta
decir “extravagante”. A su vez, ¢l términe barroco, aplicado
al estilo arquitectdnico del siglo XVI, solo surge a me-
diados del sigle XVIIL Segtn los especialistas, el vocablo
resultd “de la fusion de Barocco, nombre de una figura de
silogismo de los escoldsticos, y tomado por los renacentistas
como prototipo del raciocinio formalista y absurdo, con
barogue”, adjetivo aplicado por los franceses a la perla
irregular desde 1531, A su vez, este dltimo vocablo se
tomé del portugués barroco, que significa “barrueco o perla
irregular”, del mismo origen que el castellano berrueco,
que es un pefiasco. Hay rambién que recordar que, aunque
el estilo arquitecténico conocido como “harroco” se cred
en Italia a comienzos del siglo XVII, “su nombre no se
documenta alli hasta fines del siguiente, y debid —piensa
Corominas— de bautizarse en Francia, pucs en italiano no
existe Ia acepcion “extravagante”. Y todavia en las dltimas
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ediciones del Diccionario de la lengua espafiola se aplica el
término a “un estilo de ornamentacion caracterizado por
la profusion de volutas, roleos y otros adornos en que
predomina la linea curva” y se usa como adjetivo para lo
“excesivamente recargado Jde adornos™ 4

El término del que se ocupd G. Briganti en el articulo
“Baroceo: strana parola”, aparece con clarag connotaciones
estéticas a mediadaos del siglo XVII —sefala Checa Cre-
mades—, “cuando Diderot v Jean Jacques Rousseau fo
aplican a la arquitectura v a la masica, respectivamente,
como sindnime de estrambitica v confuso, dentro de una
linea de pensamiento, que, arrancando de I critica neo-
cldsica, descalifica el arte y la literarura” del llamado
periodo Barroco. Asi, en la Enciclopedia de Diderot se
afirma: “Barroco, adjetive de {a arquitectura, es un grado
de lo estrambético!” v también se dice que “La idea del
Barroco lleva consige un alto grado de risibilidad”. Por
su parte Rousseau, en el Diccionario de Maisica que publicd
en 1768 llama al “Barroco: musica con armonias confusas,
recargada de modulaciones y disonancias, con un canto
duro vy menos natural, con una entonaciin dificil v tiempos
afectados”. También el necclasicisra Milicia, en su Dizio-
nario delle Belle arti del disegne, publicado en 1797, llega
a decir que “El barroco es la forma mdxima de lo
estrambético”, afirmando que “Borromini en la arguitec-
tura, Bernini en ia esculrura, Picro da Cortona en la
pintura y Marino en la poesia, son como la peste del
gusto”. Por su parte, el arquitecro espadol Liaguno califico
de “fatuos delirantes” a Churriguera, a Ribera y a 'Tomé,
v el académico A, Ponz 1ildé de “arquitectura desatinada
y barbara”, “maguina enorme de marmoles” y “borrdn
verdadero™ al ransparente disefiado y ejecutado por Narciso
Tomeé en 1732 pura a caredral de Toledo, afiadiendo que
éste, pese a su presunto “mérito”, “hize manifiesta su
miserable habilidad en la quimérica arquitectura con que
armo el transparente” e hecha, el desprecio por el arte
de este periodo se mantenfa en 1929, al afirmar Benedetto
Croce que “el historiadot no puede valorar el barroco
como un clemento positivo sine sélo negativo: coma
negacion de todo arre y de toda poesfa”.s

Si hacemos un breve resumen de la historiograffa
artistica du uste término, debemos recordar con Chieen
Cremades que fue Jacob Burckhardt en 1855 el primero
en revisar los epitetos negativos aplicados al Barroco,
acabando por considerar a esre periodo cotno una especic
de “renacimiento cxaperado”. Serenta afios después, en
una obra divuigadora como es la Enciclopedia Universal
ESPASA, se hacfa un balance entre el desprecio académico
v el gusto moderno sefiulando que “la accidn del tiempo
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en las ideas estéticas va reuniendo un numeraso contin-
gente de admiradores det arte bavroco, que aparece a
nuestros ojos desprovisto del sectarismo artistico de la
época ya lejana que lo produjo; perdénanse muchas de
sus faltas en gracia al poderoso aliento que las inspit6, ¥
el estudio de las costumbres de todas las artes coetineas
y de las que le precedieron explica, excusdndolas hasta
cierto punto, fas redundantes demasias de uni decoracion
sin tregua para el reposo de la vista™.?

Fue el discipulo de Burckhardr, FL. WaltHin, quien
en Jdos obras de gran teascendencia, Renacimiento y Barvoco,
v Conceptos fundamentales para la histovia del arte, publicadas
por primera vez en 1888 v 1915 respectivamente, otorga
un espacio claramente definido al Barroco dentro de Ia
historia de los estilos. Tendria &ste, segin Walfflin, un
lenguaje especifico y muy diferente del renacentista. Asi,
asimila o barroco a lo pictdrico y profundo, dotado de
forma abierta, claridad relativa y unidad con subordinacion
de las partes, en contraposicién al arte del renacimiento,
al que considera mis lincal, plano y plural en la coordinada
composicién de sus partes, con una forma cerrada y
buscando una claridad absoluta.® Tales contraposiciones
crupalman, segiin Checa Cremades, con las categorfas de
lo apolinco y de lo dionisfaco expresadas por Nietzsche,
va que Wolfflin identifica al Barroco con un arte del
“parecer”, {rente al Renacimiento que asimila con un arte
del “ser”.

A partir del pensamiento de Wolfflin, alpunos histo-
riadores y filasofos, apoyados en el formalismo del primero,
han convertido a lo barroco en una categorfa universal,
Hegando a identificar el espafiol Eugenio D'Ors, mds de
veinre momentos a [o largo de la historia del arre con
algin compenente “barroco”. Asi, por cjemplo, el autor
de la voz “Barroco” en la Enciclopedia Universal ESPASA
tilda a la “profusa decoracién gética del duomo de Mibin”
de “verdadero barroguisma, como lo fucron —afirma— en
remotas edades los minuciosos detalles de los relieves
asirios y babilonicos, y ciertas exageraciones del arre
bizantino {que en algunas criticas ha dado lugar sl empleo
del vocablo bizantinismo, refiriéndose a cosas sobrado
complicadas v en las que los detalles ahogan Ia idea del
comjunto)”. Afiade dicho autor que “el enlace del barroco
con el gotico florido del sielo XV resulta evidente si se
atiende a la idea estérica que ha producido muchos de los
monumentos de smbos estilos”, ya que mientras el gético
recubre sus arcos “con ornamentos desmenuzados del
propio estilo, en detrimento de la grandiosidad, el barroco
pretende enriquecer las producciones hijas de lus ideas
del Renacimiento, del cual es para muchos una degence-




Fig. 1. Gran Altar de Zeus en Pérgamo, ca. 170 a.C.

racién, dando la supremacia a las curvas sobre las rectas
y abusando de la decoracién”. En este sentido, y para
dicho autor, “en Espafia el plateresco fue un verdadero
precursor del barroco (y acaso el verdadero barroco espaiiol),
aplicando a la arquitectura lo que grandes artifices joyeros
habfan producido”.?

Con todo, parece que a ninguna época histérica
anterior al siglo XVII el término cuadra mejor que a la
Helenistica desarrollada entre los afios 323 y 31 antes de
Ciristo, tras la muerte de Alejandro Magno. Especialistas
en el arte del periodo como J. ]. Pollit llegan a dedicar
todo un capftulo al “Barroco helenistico”, advirtiendo,
eso sf, que, aplicado a ese periodo el término “realmente
tiene sentido sélo cuando se usa en relacién con la
escultura”, ya que son menos conspicuos los elementos
“barrocos” en la pintura y en la arquitectura de esta época.

“Las propiedades estilisticas de la escultura helenfstica
que han llevado a compararla con, por ejemplo, la escultura
italiana del tiempo de Bernini son —dice Pollit—, en primer
lugar, una manera teatral de representacién que enfatiza
la intensidad emocional... y, en segundo lugar, los recursos
formales por los que se logra esa excitacién teatral: inesta-
bles y ondulantes superficies, expresiones faciales agénicas,
extremos contrastes de textura creados por el profundo
excavado de la superficie escultérica con 4reas resultantes
de luces e intensas sombras, y el uso de formas ‘abiertas’
que niegan los limites y el equilibrio tecténico”, como
puede observarse en la composicién del friso de la Gigan-
tomaquia del Gran Altar de Zeus en Pérgamo, levantado
hacia el 180 a.C. por el rey Eumenes II y descubierto
hacia 1880 por una expedicién arqueolégica alemana que
trasladé los relieves encontrados al Pergameum Museum
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Fig. 2. Mauscleo de Aretas IV en Petra (Jordania), siglo Il

de Berlin (Fig.1). Pero también enfatiza Pollit que el
calificar como “barroca” a cierta escultura helenistica no
implica que “toda ella manifieste todos los rasgos estilisticos
que han sido adscritos a la escultura europea del siglo
XVII”, sefialando este autor que la recesién espacial de
la que habla Wolfflin “parece haber jugado solo un pequefio
papel en la escultura helenfstica”, como se comprueba
examinando el célebre grupo del Laocoonte, producto, al
parecer, del revival del estilo helenistico que tuvo lugar
a comienzos del imperio romano, en el siglo I d.C., ya que
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la pieza —que fue descubierta en 1506 en las ruinas del
palacio del emperador Tito, en el mismo lugar en que la
contemplé el naturalista Plinio el Viejo, quien se refiere
a ella como “preferible a todas las otras obras de arte,
tanto en escultura como en pintura”- guarda profundas
similitudes estilisticas con el grupo de Ulises y el ciclope,
descubierto en 1957 en la “gruta del emperador Tiberio”
en Sperlonga.!®

En un sentido similar, también a la arquitectura
romana imperial, desarrollada en las provincias del Asia
Menor (Turqufa) durante el siglo II, como es el caso del
templo de Termessos, del teatro de Aspendos, de la puerta
del Mercado de Mileto, de la Biblioteca de Celso en Efeso,
y del Santuario de Venus en Baalbek (Libano) y del
Mausoleo de Aretas IV, “El Jhagna”, en Petra (Jorda-
nia)(Fig. 2) se la ha tildado de “barroca”, como sefiala el
arquedlogo Antonio Garcfa y Bellido en su estudio sobre
El arte romano.!!

Volviendo al repaso de la historiografia artistica, y
por rematar con la acepcién generalizada del “barroco”
para calificar ciertas fases artisticas en la evolucién de los
estilos, recordemos también que el historiador francés
Henri Focillon, apoyado en las leyes biolégicas de O.
Spengler, consideraba los distintos estilos artisticos como
un proceso de evolucién vital, correspondiéndose los
“barrocos” con momentos de decadencia y senectud
estilistica. Tal linea de reflexién, aunque fructifera en su
momento y todavia recogida por algunos vulgarizadores
de la historia del arte, ha sido, por lo general, abandonada,
“y undnimemente —segiin nos recuerdan Checa Cremades
y otros autores— se considera barroco sélo a un momento
de la historia, el que corresponde al siglo XVII y a los
afios iniciales del siglo siguiente”.!2

De todas formas, y pese a esa general aceptacién, hay
que recordar que el término “barroco” sigue siendo con-
flictivo, y que no faltan los autores que, insatisfechos
tanto con el cardcter peyorativo del mismo en un principio,
y con la imposibilidad de observar todas las categorfas
formales que Wolfflin asociaba con él, han pretendido
reemplazarlo por otros y buscar definiciones y epitetos
que se ajusten mejor a las diferentes tendencias que se
observan a lo largo del siglo XVII, no solo en los distintos
pafses europeos, sino también en las colonias mantenidas
por éstos en tierras americanas. Asf, ya en la citada edicién
de la Enciclopedia Universal Espasa se afirmaba que
“aplicando el calificativo a la arquitectura de los siglos
XVII y XVIII, se incluyen monumentos que en nada
merecen comprenderse entre aquellos en que dominan
los elementos decorativos exagerados”.!3




Podria decirse que en el desarrollo artistico de esos
;glos son tres, al menos, las corrientes que lo surcan. Una
s<le ripo naturalista o realista, otra es clasicista y una
tereera se define coma decorativa o barroca. Se hace dificil
{ abarcar con un solo epfreto todo el arte de tan fecundos
's'.i':glos, llegando a afirmar ], R, Martin que "no existe
" ningun estilo barroco unitarie, sino que, al contrario, se
*debe afirmar que el siglo XVII se caracteriza por una
diversidad de estilos”. Asf, dadas las dificultades para
“ explicar en un mismo nivel tanto el arte italiano o francés,
el espaiiol o el de tos Pafses Bajos de ese tiempo, algunos
cspecialistas, en 1a primera mitad del siglo XX, trataron
" de resaltar las originalidades nacionales, en detrimento
*de la bisqueda de un espiritu comin para todo ¢l arte de
ta época, y asi se habla hasta hoy por algunos especialistas
del Clasicismo francés del siglo XVIE entendiéndolo como
Na antitesis del barroco. ' De todas formas, In mayoria de
los estudiosos actuales no tienen diticultad en ver las
| concomitancias existentes enire lo realizado en Francia
y en €l resto de Buropa, y tienden a considerar al clasicismo
y al harroco como dos tendencias que discurren en paralelo.
Germain Bazin, por cjemplo, sefialn que si bien ol arte
occidental de los siglos XVIEy XVIIE “es conocido por
el genérico nombre de ‘Arte Barroco'...incluye expresiones
de Clasicismeo lado a lado con aquellas otras de
Barroquismo”, 15
Entendiendo, pues, que en el arte del siglo XVII
conviven tendencias naturalistas —manifestadas en el
cutdadoso estudio y reproduccion de las apatiencias natu-
rales, incluyendo la de la materia en movimiento a través
del espacio y de la luz—, clasicistas —con la continuacion,
revisién y desarrolio de muchos de los elementos distintivos
del Renacimiento, sin un brusco cambio estilistico—, y las
propiamente barrocas —con ¢l viral, dindmico, apasionado,
teatral, turbulento, emocional, colorido y sensual estilo
de artistas como Bernini y Rubens—, tratemos de ver ahora
algunos precedentes, antecedentes o gérinencs de estas
tendencias en el arte del siglo anterior, dejando a un lado
las concomitancias formales que, como ya dijimos, se
advierten entre algunas esculturas y fachadas barrocas y
ciertas ohras del periodo helenfyico o romano. 16
Respecto al naturalismo propio del siglo XVII, vale
la pena recordar que se lo censurd en todos los tratados
sobre teorfa del arte del periodo. Vicente Catducho,
italiano autor de los Didlogos de la Pintura publicados en
Madrid en 1633 se preguntaba, refiriéndose a Caravaggio
¥ Juién pintd jamds, como este monstruo de ingenio y
natural casi hizo sin preceptos, sin doctring, sin estudio,
mas solo con la fuerza de su genio v con el natural delante,

a quien simplemente imitaba con tanta admiracion?”. Y
se queja de que este “Anticristo” de la pintura, “con su
afectada y exterior imitacion y admirable modo y viveza”,
haya “podide persuadir a tan gran ndmero... de gente que
aquella (la suya) es la buena pintura, y su modo vy doctrina
verdadera”, dando asf la espalda “al verdadero modo de
eternizarse”. Y por su parte Bellori, en sus Vidas de los
Pintoves, escultores y arquitectos modernos de 1672 afirma
que en la “dilatada conmocién” que para él supuso ¢l
desarrollo artfstico tras la muerte de Rafael y con ¢l
desarrollo del manierismo, “el arte estaba stendo atacado
por dos extremos opuestos: uno sujeto al natural, y el otro
a lafanrasfa”. Dice tambign que “los aurores de este ataque
en Roma fueron Miguel Angel de Caravaggio y Giuseppe
de Arpino”. De éste, un manierista tardio, censura que
no tuviera “para nada et cuenta el natural” y que signiera
“Ia libertad del instinto”, mientras que del primero critica
que copie “los cuerpos tal y como se aparecen a la vista,
sin cleccion”, es decir, sin criterio artistico y sin scleccionar

como indica en otra parte de su texto— “las bellezas
naturales mas elegantes”, sin perfeccionar la idea creadora
y, en consecuencia, no haciendo que sus obras progresen
y resulten “superiores a la naturaleza”, lo que para Bellori
supone “la suprema gloria de estas artes”.

Pero, por mucho que los naturalistas fueran censurados
por los académicos, varios son los que cuentan con cbras
deudoras del arte renacentista o manierista. Tal es el caso
de La carniceriz pintada en 1583 por Anibul Carrac, luego
paladin del clasicismo, comparable en tema v tonalidad,
peto no en contenido con La carnicerfa con la Huida a
Egipto {1551) de Picter Acrtsen (Fig. 3). La obra de este
maestro holandés activo a mediados del siglo XVI v
pionero en la ejecucién de bodegones v escenas de género,
no estd exenta de clementos manieristas, como situar el
tema principal —la huida de 1a Sagrada Familia— en un
plano distante, haciendo apenas reconocibles a sus per-
sonajes, El mismo principio compositive —en donde la
temdtica sacra o mitoldgica se confunde con las escenas
de género y los hodegones— se advierte en la obra Cristo
en casa de Maria v Marta {1565) de su sobrino y discipulo
Joachim Bueckelaer, a la que podrfames constderar ante-
cesora de la obra homénima de Veldsquez, guien aplica
un procedimiento similar en su célebre cuadro de Las
Hilanderas, pintada alrededor de 1645 y en donde rambién
el tema principal - la Fabula de Aracné— se relega al fondo,
mostrindose en primer término una escena de género
con un ratler de hiladoe. 17

También se ha dicho que 1a imagen de San Jersnimo,
modelada en terracora policromada por el italiano Torri-




Fig. 3. Carnicerla con Hufda a Egipto, de Pieter Aertsen, 1551
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giano hacia 1525 “hizo escuela en Sevilla”, pudiéndosela
comparar con el San Jerénimo penitente tallado por Juan
Martfnez Montafiés (Fig. 4) para el retablo de Santiponce
de Sevilla en 1609 y con el San Pablo ermitafio pintado
en 1640 por José de Ribera, “El Espafioleto”.

Son varios los ejemplos que podriamos mencionar
respecto a estas relaciones y deudas, pero quedémonos,
para concluir este apartado, con la obra de Caravaggio,
para cuyo estilo grave, tenebrista y nada idealizado —como
en el que se advierte, por ejemplo, en el Descanso en la
huida a Egipto de 1595 (ver portada)— se pueden citar como
precedentes algunas obras de Lotto, Savoldo, Correggio
(la Natividad de 1530) o Tintoretto. Los inusuales efectos
luminicos de estos pintores, dificiles de clasificar en el
panorama artistico del siglo XVI por lo mucho que sus
estilos personales anticipan soluciones propias del Barroco,
son un notable precedente para los fuertes contrastes de
luz y sombra del maestro del tenebrismo.

Ante este conjunto de obras conviene tener presente
la consideracién de Friedlaender de que frente al arte
anticldsico del manierismo se desarrollé el arte anti-
manierista entre 1590 y 1615.18 Y es que, como recuerda
Bialostocki, los afios finales del siglo XVI y primeros del
XVII constituyen “un periodo artistico uniforme que se
manifiesta como una fuerte reaccién a la vaciedad del
manierismo” en una forma doble: “en el naturalismo de
Caravaggio y en el academicismo de los Carracci”.!?
Para la tendencia clasicista del arte del Seicento europeo
~la dnica reconocida y alabada en la tratadistica y teorfa
del arte del periodo— abundan los modelos en el siglo
anterior o en la antigiiedad grecolatina. Si comenzamos
nuestro repaso por la quizd mas célebre obra de Anibal
Carracci, la decoracién de la béveda de la galerfa principal
del Palacio Farnesio de Roma (Fig. 5), efectuada entre
1597 y 1601, es facil advertir que en algunos elementos
de su composicién hay una deuda con los utilizados por
Miguel Angel en la béveda de la Capilla Sixtina, pintada
entre 1508 y 1512, como es el caso de la sugestién de
atlantes marméreos y de broncfneos medallones, o los
policromos ignudi que parecen descansar en la cornisa que
contornea la béveda. Pero el programa iconogréfico de la
béveda, Los amores de los dioses, con sutiles grados de amor
terrenal y divino, hunde su inspiracién no solo en las
célebres Metamorfosis de Ovidio —el poeta latino—, sino
también en la decoracién de la Villa Farnesina de Roma
hecha por Rafael hacia 1515, y en el 6leo de Tiziano
Sagrado y profano amor del mismo afio. De hecho, la
representacién del Triunfo de Baco en el centro de la
béveda puede considerarse como “una ingeniosa mezcla

Fig. 4. San Jerdnimo penitente, de Juan Martinez Montanés, 1609,

de Rafael y Tiziano” que manifiesta la capacidad de
Carracci para asimilar sus estilos creando, a la vez, algo
propio.?

Y si nos referimos a la extraordinaria admiracién que
por Rafael sintieron los grandes clasicistas del siglo XVII,
como Guido Reni o el francés Nicolds Poussin, aparte

-del ya mencionado Carracci, no estd de m4s recordar que

también el escultor Gian Lorenzo Bernini, aclamado
como el més grande escultor de toda la centuria y recono-
cido por su virtuoso “barroquismo”, sintié gran devocién
por él. Como sefiala Bialostocki citando el diario de
Chantelou, Bernini estaba de acuerdo con los clasicistas
franceses “en lo que se refiere a la eleccién de los artistas
dignos de ser tenidos en cuenta. Adem4s de los antiguos,
eligié... a Rafael, Tiziano, Annibale Carracci y Poussin”.
Como testimonio de ello podemos mencionar la deuda
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Fig. 5. Béveda de la Galeria principal del Palacio Farnesio de Roma, por Annibale
Carracci, ca. 1600.

que su grupo de Eneas, Anquises y Ascanio mantiene no
solo con la epopeya Eneida de Virgilio, sino también con
las figuras de un hombre, su invilido padre y su hijo
pintadas en el lado derecho del fresco del Incendio en el
Borgo por Rafael para la Stanzia del Incendio del Vaticano
hacia 1515. Pero si el conocimiento del fresco de Rafael
y de la Eneida, junto con en interés por la composicién
en helicoidal propio de la estética manierista, pudo originar
un grupo como el de Eneas y su familia, la admiracién
que Bernini profesaba por la escultura helenistica conser-
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vada en las colecciones vaticanas sale a relucir en com-
posiciones geniales como La fuente de los cuatro rios en la
Plaza Navona de Roma, ejecutada hacia 1650, tras haber
vencido anteriores reticencias del Papa Inocencio X. En
este caso, la inspiracién brota de la célebre alegoria del
Rio Nilo concebida por la escuela de Alejandria hacia el
siglo II a.C. Tanto en un caso como en el otro, las divini-
dades fluviales son plasmadas como vigorosos ancianos
recostados y acompafiados de atributos caracteristicos.?!

Francia, como ya dijimos antes, fue el pafs de la
Europa continental en donde las tendencias clasicistas
del arte del Seicento se dejaron sentir con mds intensidad
y por més tiempo. La inspiracién en temas de la mitologia
cldsica —que tanta importancia tuvo en las obras de
juventud de Bernini— y en agrupamientos de figuras propios
de Poussin gufa algunos de los trabajos mas renombrados
de Frangois Girardon, considerado junto con Coysevox
como “el m4s sobresaliente escultor del reinado de Luis
XIV”. Su estilo se distinguié por su contencién y clasicismo,
siendo la perfecta encarnacién de las ideas defendidas por
la Real Academia de Bellas Artes francesa en aquel tiempo.
La mayoria de sus obras se hicieron para el Palacio y
jardines de Versalles, en donde colaboré con el presidente
de la Academia Lebrun, siendo “su grupo de Apolo atendido
por las Ninfas (Fig. 6)... considerado como la obra mds
puramente cldsica de la escultura francesa del siglo XVII”.
Sin duda, la obra hace honor al espiritu de la época en
que surgié por la teatralidad de la composicién, la sensua-
lidad de los cuerpos femeninos, la forma abierta, la unidad
de conjunto y lo pictérico del grupo. Pero, junto a estos
caracteres tipicos de los que Wolfflin entendfa como
“barrocos” y comparables a los que se advierten en las
obras de Bernini, hay referentes nitidamente clésicos,
como son las esculturas helenisticas y romanas de la diosa
Venus para las ninfas y El Apolo del Belvedere para el dios.
Es esta obra una copia romana de un original atribuido al
escultor griego Leocares de mediados del siglo IV a.C,,
considerada, desde su descubrimiento a fines del siglo XV,
como una de las obras mds hermosas de toda la antigiiedad.
De ella se hicieron moldes en 1540 para Francisco I de
Francia y una réplica en bronce para Fontainebleau. A
partir de entonces y hasta el siglo XIX, la estatua estuvo
presente en todos los repertorios de estampas y vaciados
dedicados a las obras mas famosas de la antigiiedad, y en
la misma Francia se le dedicaron cinco ldminas en la obra
publicada por Audran sobre las Proporciones del cuerpo
humano en 1683.22

Si hablamos de clasicismo en arquitectura —dejando
a un lado las numerosas obras de pintura de Vouet, Claude



Fig. 6. Apolo atendido por las ninfas, de F. Girardon, ca, 1670.
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Fig. 7. Baldaquino de San Pedro del Vaticano, por G. L. Bernini, ca. 1630.

Lorena o Poussin, quien tanto admiré y se inspiré en la
obra tardfa de Rafael—, podemos citar como ejemplo de
vinculo entre el Renacimiento y el arte del siglo XVII los
frontispicios con pilastras pareadas aplicados por Claude
Perrault y Louis Le Vau desde 1667 a la fachada oriental
del Palacio del Louvre de Paris que, con rica imaginacién,
se inspiran en los disefiados por Pierre Lescot para el ala
occidental de la Cour Carrée del mismo palacio en 1546.
Segtin Greenhalgh, se trata de “la fachada més original
levantada en Francia durante el siglo XVII” e inspiradora,
a la larga, de los palacios de la Place de la Concorde de
Paris y el Petit Trianon de Versalles disefiados hacia 1770
por Jacques Ange Gabriel.??
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En territorio italiano esa vinculacién entre la arqui-
tectura del siglo XVII y la de la centuria previa se hace
especialmente sensible en la iglesia del Gesii de Roma,
comenzada en 1568 con disefio de Vignola y continuada
luego por G. della Porta. Asf, para Chastel y Pevsner es
una obra manierista derivada del renacimiento; en cambio,
Ziircher y Hoffmann ven elementos manieristas y del
primer barroco en eila. Como nos dice Bialostocki , esto
“nos muestra lo imperfectos que son nuestros criterios”
estilfsticos, pues “una iglesia tan importante para la
arquitectura posterior, un modelo extendido por toda
Europa por los jesuitas y por la contrarreforma, resulta
ser para unos un “bastardo” y para otros “el ejemplo del
nuevo estilo”. Lo nuevo, que es lo colosal, estd presente
en el tratamiento del espacio interno y de su cipula,
mientras que la fachada recibe un tratamiento mds acorde
con las leyes compositivas del manierismo. Y sin embargo,
podemos advertir cémo algunos de sus elementos —las
pilastras pareadas y el resalte del cuerpo central- son
seguidos no solo en destacadas iglesias del barroco italiano,
como las de Sta. Marfa de la Victoria, Sta. Susana o la
de San Ignacio, siné también y a comienzos del siglo
XVII, en la fachada disefiada por Carlo Maderna para
San Pedro del Vaticano, cuya composicién, por otra parte
—en cuanto al uso del orden gigante y a la presencia de
un dtico con ventanas como remate— debe mucho a la
ideada por Miguel Angel para el exterior de la cabecera
del templo a mediados de la centuria anterior.2

Mucho més innovadora, en cambio, y “barroca” en
la acepcién usual del término es la arquitectura de E
Borromini. A éste alude implicitamente Bellori cuando
se queja de que entre los arquitectos italianos del siglo
XVII “cada uno se inventa una nueva Idea e imagen de
la Arquitectura..., exponiéndola en la calle y en las
fachadas: hombres carentes de toda ciencia que pertenezca
al Arquitecto, del que en vano ostentan el nombre”.
“Deformando los edificios... y monumentos —afade—
inventan con desvarfo angulos, quebraduras y contorsiones
de lineas”. En la fachada de San Carlo alle Quattro Fontane
de Roma (1665), tanto el ondulamiento de sus tres calles,
como el templete del cuerpo superior y el cartucho apoyado
por dngeles en el remate conforman una pantalla escultéri-
ca que, si bien no tuvo efecto en los arquitectos romanos
del siglo XVII, “fue entusiastamente imitada en el norte
de Italia y especialmente en el norte y este de Europa”.
Entre los italianos que se hicieron eco de la fantasfa,
plasticidad y sentido del movimiento de Borromini estd
Guarino Guarini, cuya ciipula de San Lorenzo de Tu-
rin, ejecutada entre 1668 y 1680, con arcos entrela-



ados, saca audaz provecho de la arquirectura islamica
"que habia estudiado en Sicilia y de la hispano-musulmana,
L como se advicrte compardndola con la también estrellada
“heaveda de la macsura de la mexguita de Cirdoba, levanrada
i;ﬁor orden del califa Al-Hakam 11 hacia of afio 966,29 Esta
“asombrosa posibilidad que exhibe el llamado “Barroco
decorativo” para inspirarse en los estilos mds diversos del
pasado se advierte también en una de las més populares
‘formas barrocas: la columna saloménica. A menudo se
‘dice que aparece por primera vez en el Baldaquine del
Vauticano (Fig. 7) disefiado por Bernini hacia 1630. En
realidad, el gendal escultor tomd ¢l modelo —en un gesto
“de reverencia por la antigiedad cristiana: de las columnas
~utilizadas en el baldaquino de la basflica paleccristiana
-del Viejo San Pedro, a las que reurilizé en os nichos
- superiores de los pilares del Nuevo San Pedro. Al parccer,
las columnas —torsas y cefiidas de pAmpanos— habfan sido
- grafdas de Constantinopla y una piadosa tradicion difundio
la creencia de que procedian del viejo templo de Salomon
. en Jerusalén, de ahi el apelativo con que se las conoce
~ desde entonces. Ese excepcional prestigio quizd explique
. su presencia, enmarcando fa alegorfa del Triunfo de Venecia
([ig. B), en el dleo pintado por Veronés para el techo del
Saldn del Gran Concejo def Palacio Ducal de Venecia
en 15385, Es éste uno de los mds notorios cjemplos de
cuan difusas, rigidas e insitiles resultan a veces las delimi-
raciones estilisticas, pues, pese a considerarse a Veronés
como el dleimo de los grandes maestyos del Renacimicnto
veneciano, la obra es descrita por Martin Gonzalez como
“una obra sefaladamente barroca” v “representa —en
palabras de Tansey v Kleiner— una de tas primerfsimas y
modernas glorificaciones pictéricas del Estado, un tema
que se volverfa muy popular durante el periodo harroco”.
Tanto las ampulosas figuras y la riqueza de fa composicion,
como la perspectiva en dngulo de 45 grados, anticipan
soluctones del Barroco ilusionista de Cortona, Gaulli o
¢l Padre Pozzo, como del tardic dieciochesco exhibido
por ¢l vencciano Tiépolo.?®

A su vez, las bovedas decoradas por estos maestros
italianos, ya se trate de la Glorificacidn del gobierno de
Urbang VI pintada hacia 1635 por Pietro de Cortona
para el Palacio Barberini o del “Iriunfo del Nombre de Jesis
elaborado por Giovanni Batrista Gaulli hacia 1676 para
fa iglesia del Gesii de Roma, cuentan con un notorio
precedente en fus ilusionistas perspectivas uplicadas por
Correggio a las cipulas de la Iglesia de San Juan (Fig. 9)
yde ta Catedral de Parma, decoradas, entre 1520y 1530,
con la Ascension de Cristo y la Asuncion de la Virgen,
respectivamente. Genio solitario, capaz de fusionar diversos

estilos, como los de Leonardo, Rafael y los venecianos,
Correggio, elabord sin embargo, un estilo mn personat
que, pese a desarrollarse a comienzos del Manierismo,
bien podria ser llamado “proto-barroce” 27

Algo parecido pasa con el gusto por el Jinamismo
exhibido por Leonardo Da Vinct ranto en el estudio para
el monumento ecuestre a G. G. Trivulyo (Fig. 10} como
en fos caballos encabritados de La bucha por el estandarte
de la Batalla de Anghiari, olra gue desgraciadamente gquedd
inacabada en el Palazzo Vecchio cuando el maestro aban-
dond Florencia en 1506. Con todo, su cartén sobrevivié
mas de una centuria y pudo ser copiado, hacia ¢l 1600,
por Rubens, Algin tiempo despugs, el vigor, la pasién y
el exuberante movimiento advertidos en la copia del
trabajo de Leonardo, vaclven a manifestarse en Elvapto
de las hijas de Leucipo, obra de caracter mitolégico efectuada
en 1617 provista de una composicién altamente dindmica
que desaffa la estabilidad y cumple con las més notables
caracteristicas barrocas de 1. Waltlin. Pero que Rubens,
aparte de ser el genio barroco que todos admiramos, supo
forjar su estilo tanto a partir tanto de las ensefianzas de
los precursores del Barroco italiano ~tos Carracci y Cara-
vaggio—, como de los grandes maestros del Renacimiento
Pleno ~Leonardo, Miguel Angel v, especialmente, Tiziano—
queda evidenciado no solo si contemplamos el dibujo de
Leonardo, sino también, por ejemplo, la copia {Fig.11)
al 6leo que hizo, a comienzos del siglo XV1, de la Venus
con espejo pintada en 1355 por Tiziana. 4 Es imposible,
en efecto, entender el arte del Barroco sin entablar algin
tipo de didlogo con el Renacimiento, ya que, sea como
continuacion de sus formas clisicas o reaccién ante las
misraas, el arte del Seicento siempre tuvo en cuenta al de
la centuria precedente.

La era del Barroco —ya que también se ha usado el
término para describir a todo un periodo histérico— fuc
tan diversa como el arte que produjo: “espaciosa y dingmi-
ca, hrillante y colorida, teatral y apasionada, sensual y
extatica, opulenia y extravaginte, versidl v de virtuosos”,
en palabras de Tansey y Kleiner. Fue una época de expan-
sién y descubrimientos en la que algunas potencias colo-
nizaron ef globo terrdqueo, extendiéndose su expansion
mds alld de los limites terrestres en las concepciones de
la nueva astronomia vy fisica propuestas por Galileo,
Newton y Kepler. El espectro ptico de la humanidad se
expande cn ella para abarcar ranto los inmensos espacios
del cielo como los microscépicos de las células. La cra
harrocs se apasiona por el espacio y el universo, como lo
prucha ¢l hecho de que Descartes haga de ta extension el
tinico atributo fisico del ser, que Pascal conficse que “el
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Fig. 8. Triunfo de Venecia, por Veronés, ca. 1585,
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Fig. 9. Ascension de Cristo de la Iglesia de San Juan de Parma, por Corregio, 1520 -1523.
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silencio de esos espacios infinitos” le aterroriza o que
Milton se refiera a “la vasta e ilimitada profundidad”.??
Sabemos bien que tras todas las discusiones, asambleas
cientfficas y congresos que tuvieron lugar en Estados
Unidos, Suiza e Italia entre 1954 y 1963,% serfa indtil y
pretencioso dar nuevas definiciones o pretender zanjar
una cuestién tan compleja y vasta como la del “barroco”.
Si nos hemos animado a poner por escrito estas reflexiones
es para invitar a que, al menos, volvamos a meditar, en
lo inapropiado que, en su acepcién etimoldgica original,
resulta el término si se lo aplica genéricamente al arte
del siglo XVII. Pensemos también en la extraordinaria
riqueza y multiplicidad de matices, corrientes y estilos

32

(personales, nacionales, regionales y por periodos) que
conocié esa centuria en materia artistica. ;Cémo, si por
“barroco” en el siglo XVIII se entendié lo “extravagante”,
lo “risible” o lo “imperfecto”, podemos usar impunemente
tal vocablo sin entender o cuestionar lo injusto que resulta
para una época y arte de tanta diversidad como fue aquella?
Quiz4 sélo nos quede repetir, con Bialostocki, que “a la
vista de la pluralidad del problema, debemos aceptar un
compromiso: ...subrayar la rica variedad del arte del siglo
XVII y... el hecho de que el cardcter “retérico” comin de
sus creadores y de... sus obras es propio de un arte que...
fue creado... para ejercer su efecto sobre los hombres,
ilustrandoles, cautivdandoles y conmoviéndoles”3!

{

Fig.10. Caballo encabritado y jinete, por el
taller de Leonardo Da Vincl, ca. 1508.

Fig.11. Venus y cupido (copia de Tiziano) por
P. P. Rubens, ca. 1600-1612, 3
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