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1. RESUMEN Y PALABRAS CLAVE

1.1. RESUMEN

El siguiente trabajo trata de cdmo la escultura romantica, es capaz de

transmitir sentimientos, en este caso el dolor.

En esta investigacion, en primer lugar, planteo el panorama europeo que se
gestaba durante el siglo XIX. Por otro lado, doy unas breves pinceladas

sobre el romanticismo como el movimiento artistico lider del siglo XIX.

En segundo lugar, me adentro en el mundo de la filosofia estética, me
centro en los conceptos de belleza y de lo sublime como dos elementos

fundamentales para el posterior desarrollo del sentimiento de dolor.

Por ultimo, hablo de la escultura en época romantica tomando ejemplos de
monumentos funebres —concretamente las extraigo del cementerio de
Pére Lachaise en Paris—y procedo a hacer un analisis escultérico basado en
un breve comentario histérico de la obra, en los elementos formales y
compositivos y en un estudio a nivel estético, donde aplico todos los

elementos filosoficos—estéticos que he explicado previamente.

Palabras clave:

Dolor, bello, sublime, escultura, romanticismo, estética.



1.2. OBJETIVOS Y METODOLOGIAS:

El objetivo de este trabajo es el de evaluar la forma en la que son capaces
de transmitir las esculturas, en un ambiente escultdrico funerario del siglo
XIX. De esta forma se pretende identificar cuales son las categorias estéticas
gue abanderan este periodo artistico y cuales son de especial interés para

este trabajo.

Dentro de estos objetivos se encuentra el breve analisis estético de la
belleza, lo sublime y el dolor. Posteriormente se pasa a la plasmacién de

estos tres conceptos filosoficos sobre una serie de ejemplos escultoricos.

A la hora de adentrarme con la metodologia y con las fuentes
historiograficas, lo hago partiendo de las siguientes lecturas: Lo bello y lo
siniestro, de Eugenio Trias, la forma de lo bello de Remo Bodei o la estética
del romanticismo de Paolo D’Angelo®. Estos escritos me hicieron reflexionar
sobre lo encorsetada que esta la estética artistica y la carencia de articulos,
investigaciones, publicaciones, etcétera que existen en lo relativo a las

vinculaciones entre la estética y las emociones.

El texto consta de dos partes, siendo la primera la parte tedrica y la segunda

mas practica.

En la primera parte, tras esbozar un contexto histérico-ideolégico, se
analiza la estética —lo bello, lo sublime y el dolor—, aunque la idea principal

es la de dar valor estético al sentimiento de dolor y como se refleja en Ia

1 Trias, 2006. Bodei, 1998. D'Angelo, 1999.



escultura. Nos centraremos en la definicion del dolor, como un elemento

que surge de la conexién entre lo bello y lo sublime?.

En la parte practica he seleccionado obras escultéricas de caracter funebre,
a las cuales les aplico los conceptos tedricos, siempre tomando el dolor

como ese elemento vertebrador en todas las esculturas.

Varias han sido las dificultades encontradas para la elaboracion de este

trabajo:

La primera ha sido la dificultad de obtener material especializado para
elaborar este trabajo, dado la escasez de bibliografia relativa a |la escultura
del siglo XIX. Lo que prolifera en este campo son aproximaciones demasiado
generalistas, que se limitaban a hacer un compendio de las obras mas

relevantes.

Por otro lado, a la hora de investigar me he encontrado con un panorama
fragmentado y esto me impedido establecer puntos de unidn entre mis
apartados. A pesar de ello he intentado conectar todos estos fragmentos

para tener un trabajado coherente.

He partido de la filosofia del arte alemana, que se inicia a finales del siglo
XVIIl y que les aplicaré en el tema fundamental de mi trabajo, que es la
escultura funeraria en el panorama francés. Sin embargo, para vincular lo
anterior, he establecido una conexién entre ambos a través de criticos y

pensadores de franceses.

2 La reflexion sale del siguiente libro: Kant, 2015.



2. INTRODUCCION

Durante mis afos estudiando la carrera de historia del arte me he sentido
fascinada por muchos temas, pero en especial por la Francia del siglo XIX y
en particular por la escultura. Esto ha gestado en mi las ganas de investigar
sobre estas esculturas del siglo XIX en Francia y mas a fondo las esculturas
funerarias. Mas alld de sus valores formales y estilisticos, dificiles de fijar,
como veremos, el aspecto que mdas me ha llamado siempre la atencion es
su capacidad para transmitir al espectador emociones y sentimientos mas
alla de un relato concreto. El preguntarme cual es la reaccién quimica —si
de eso se trata— que se produce dentro del ser humano para que, al estar
delante de una obra de arte, éste sea capaz de sentir el mismo o mas dolor
gue el que se ve reflejado en la escultura funeraria. Esto es extrapolable a
cualquier sentimiento experimentado por el hombre y en cualquier ambito

artistico.

No hay duda de que esto son preguntas que dan pie a una mayor
investigacion y queda fuera de los limites de un trabajo de fin de grado,
pero a pesar de ello, es aqui el lugar donde comenzaré a esbozar dicha
investigacion, centrandome especialmente en transmision del dolor por

parte de monumentos funerarios.

Mostraré como la belleza y lo sublime, juegan un papel importante a la hora
de generar sentimientos —en este caso el dolor—y cémo se aplica a las obras

de arte del periodo romantico.



3. EL ROMANTICISMO EN EL PANORAMA EUROPEO
DE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX

Antes de acometer el andlisis del fendmeno del romanticismo, merece la
pena recordar, de una manera muy general, el panorama politico del siglo
XIX. Este paisaje politico se encuentra marcado por un clima de
revoluciones que hunden sus raices en la Revolucion Francesa de 1789. Hay
que destacar especialmente las sucedidas en 1848 y 1849, en su afan de

luchar por una vida diferente para los ciudadanos de a pie.

Al mismo tiempo surge el nacionalismo como un reclamo revolucionario
gue apoya a la sociedad a la hora de establecer una democracia y unos

derechos humanos.

Paralelamente este siglo vive el apogeo de la Revolucidn Industrial de Gran
Bretafia, por la cual las fabricas comienzan su maximo desarrollo y a
expandirse por Europa. Estas innovaciones tecnoldgicas, estas
producciones en masa y expansion industrial traen consigo que los
trabajadores quedasen relegados a un segundo plano y no tuviesen ningun

tipo de proteccidn, ni seguridad en el trabajo3.

3 Para mas informacion acerca de la historia europea del siglo XIX, véase: Croce, 1996.



4.EL  ROMANTICISMO COMO  REVOLUCION
IDEOLOGICA

Cada escritor, fildsofo, artista, etcétera, tiene sus propias palabras para
definir este concepto artistico, por lo que es una ardua tarea encontrar algo
que sea comun a un gran numero de intelectuales. Mas bien es un
fendmeno que ha estado y esta sometido a reflexién desde que empezaron

a aparecer las primeras referencias al romanticismo.

Esta problematica se debe a que el propio movimiento artistico tiene una
gran diversidad dentro de él. A pesar de ello, uno de los criterios de

unificacion ha sido el considerarlo como la oposicion a la razén.

Uno de los numerosos paradigmas que se plantean en cuanto al significado
del romanticismo, se puede ver en el articulo: 19" Century Romantic
Aesthetics, donde se reflexiona sobre si el romanticismo es racional o

irracional®.

Los paises que encarnan en mayor medida el romanticismo son los
territorios de la futura Alemania®, Francia y Reino Unido, siendo el ambito
germanico el primero en sentar las bases de este movimiento. El panorama

estético que se desarrolla en Alemania se fecha entre los afios 1796 y 1801,

4 No profundizaré més sobre el debate anteriormente planteado ya que en este apartado quiero dar
unas breves pinceladas sobre el romanticismo, si bien es cierto que lo menciono para remarcar lo
dificil que es dar un significado a esta palabra. Para profundizar mas en el tema, véase el articulo de
Gorodeisky, 2016.

5 A partir de aqui, me referiré —para simplificar la redaccién— a Alemania como los territorios del ambito
germanico que quedan unidos bajo el nombre de Alemania desde el afio 1871.



siendo conocido como “Friihromantik” y su expresion serd la mas filosofica

de todos los romanticismos.

Por otro lado, la estética del romanticismo se considera como una de las
corrientes mas representativas de este campo, la cual sigue abriendo
nuevos caminos a esas especulaciones tedricas en los ambitos del arte y de

la filosofia.

El romanticismo continda su evolucidon y se hace una distincidon entre un

romanticismo mads liberal y un romanticismo mds conservador®.

Estableciendo que el romanticismo es un movimiento fragmentario es por
ello por lo que serd tarea dificil establecer unas caracteristicas para definir

este movimiento.

A pesar de dicha fragmentacion, es habitual en la historia del arte intentar
clasificar los movimientos artisticos a través de unas caracteristicas. Las

establecidas para este periodo son:

¢ Preocupacion por el pasado, ya que se afioraba lo que era puro e
incorruptible.

¢ Se cree en lo subjetivo, ddndose la mano con el individualismo del
artista y con la plena libertad de éste.

¢ Gusto por lo exético. Es un momento en el que Europa tiene contacto
con el exterior, comienza a conquistar nuevos territorios como el
Norte de Africa, Asia..., surgiendo asi un vinculo estético—afectivo con

el arte extranjero.

6 Las reflexiones extraidas para elaborar el apartado del romanticismo han sido extraidas de los
siguientes trabajos: Martinez Montalban, 1992. Pacheco, 1998. Gras Balaguer, 1983. D'Angelo, 1999.



¢ Frente a la razéon y la esfera de lo intelectual —que defendia la

mentalidad neoclasica—, se prioriza la sensibilidad e imaginacion.
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5. UNA BREVE APROXIMACION A LOS FUNDAMENTOS
DE LA ESTETICA ALEMANA DEL ROMANTICISMO

Durante la época romantica se produce un cambio a nivel estético que
vendra marcado por “una continua evolucién de la especificidad del

pensamiento romantico”’.

Desde el siglo XVIIl y especialmente en el ambito germanico, pero también
en el anglosajon, la idea de la belleza va a dejar de verse tan solo, en

relacion con el orden y simetria y como algo mensurable.

Remo Bodei en su libro la forma de lo bello® dice con respecto a lo anterior
qgue, “en casi todas las civilizaciones los hombres se sienten
fundamentalmente atraidos por los fendbmenos de orden y simetria”.
Prosigue argumentando que “la medida se manifiesta fundamentalmente
en la doble apariencia de la armonia sonora y de la simetria visible, unos

conceptos que implican proporcién o relacién ordenada entre las partes”®.

La idea de belleza se va a mantener durante mucho tiempo bajo dos
premisas, la proporcion de las partes y su adecuacion y a su vez esto tomara

el nombre de la Gran Teoria de la belleza'®.

Esta “Gran Teoria” tuvo una vigencia en Europa hasta el siglo XVIII, cuando

entra en una crisis que la dejara de lado, si bien es cierto, que como dice

7 Benjamin, 1988, 86—90.

8 Bodei, 1998, 53.

9 Bodei, 1998, 26— 27-28.
10T atarkiewicz, 1987, 15-19.
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Remo Bodei, “aunque esta teoria quede desbancada a partir del siglo XVIII,

no se va a perder del todo, ya que seguira teniendo seguidores” !’

En todo caso, a partir de este momento pasaran a tenerse en cuenta otras

categorias estéticas como lo sublime, lo pintoresco y lo feo.

5.1. LO SUBLIME

En relacion con el concepto de lo sublime, aunque va a ser a partir del siglo
XVIIl cuando renace la necesidad de definirlo, no se debe obviar que es un
concepto que proviene de la Antigledad de la mano de un escritor
anénimo, Pseudo—Longino. Este se va a oponer a la idea de que el mundo
es placentero para el ser humano y que, por ello, el hombre lo tome como

modelo perfecto para imitar.

Este “andnimo de lo sublime”, como le llama Remo Bodei en su escrito de
la forma de lo bello, lo llama: “la belleza sublime”, estas estdn

indivisiblemente unidas en su superacién de lo inconmensurable!2.

Para el Pseudo-Longino lo sublime es “un sentimiento de elevacién del
animo que poseyéndome y llendndome de felicidad y de autoestima, me
alza por encima de mi mismo, llevdandome mas alld de mi estado normal

(..)52".

11 Bodei., 1998, 29.
12 Bodei., 1998, 107.
13 pseudo—Longino, 1979, 202-203.
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Con la llegada de la Edad Media este concepto va a caer en el olvido, pero
seguira latente hasta la Edad Moderna, cuando se intenta volver a plasmar

lo feo.

Si bien es cierto que la mayoria de los estudiosos hablan de esta vuelta al
empleo de lo sublime que se produce en el siglo XVIIl, Remo Bodei sostiene
gue ya en el siglo XVII se plantan las semillas de ello, cuando la ciencia y el
arte toman caminos diferentes, siendo el arte un nuevo campo de estudio,

de pensamiento y de sensibilidad*.

Esto se afirma con la llegada a la teoria del arte del fildsofo aleman
Emmanuel Kant. El dice que lo sublime —Das Erhabene—, es todo aquello
gue sea digno de admiracion, todo aquello que sea desproporcionado y lo

que sea superior moralmente a la razon®.

Otro rasgo fundamental de lo sublime es que trasciende la nocidn clasica
de belleza equiparable al orden, al bien, lo cual llevaba también
implicitamente aparejado una nocién de virtud. Recurrimos de nuevo a

Kant para apoyar esta idea, cuando dice que

“El arte no persigue la belleza natural, sino que la belleza es una forma sin
finalidad, siendo ahora, cuando la belleza se aleja del arte cuando se
produce un arte mas bella que la propia naturaleza debido a que no hay una

finalidad”®.

Otra idea que se puede extraer de esta cita es que El artista deja de lado Ia
mimesis para buscar dentro de las cosas un significado mas profundo —lo

sentimental—, lo que nos llevaria a plantearnos el papel que juegan en este

14 Bodei, 1998, 108-110.
15 Kant, 1977, 99.
16 Kant, 2015, 55.
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momento los sentimientos. El artista, sera el encargado de la expresion de

las emociones.

En definitiva, es una categoria que se fundamenta en un proceso donde el
placer y el dolor estan en un equilibrio, es por eso por lo que hablamos de
una obra sublime cuando el espectador siente dolor y placer

simultaneamente.

Pero si es cierto que estas ideas cobran forma en el siglo XVIII, no lo es
menos que se van a manifestar con fuerza en el siglo XIX, a través de los
escritos de Eugéne Sue, Victor Hugo y especialmente a Charles Baudelaire,
entre otros muchos, como aquellos exponentes del romanticismo francés y
qguienes sostienen que el arte admite fendmenos imperfectos,
desordenados, cadticos...que rompen completamente con lo que se venia
haciendo. “Es ahora cuando las deformidades del cuerpo y del alma, la
miseria moral y material, las cloacas de la sociedad...” toma importancia y

se impone a la hora de ser reflejado por las obras artisticas'’.

5.2. ELDOLOR

El término de dolor proviene del latin dolor, —oris. Tiene dos significados
diferentes, segtin la RAE —Real Academia Espafiola—'2. Por un lado, es “una
sensacion molesta de una parte del cuerpo”, lo que se entiende por un
dolor fisico, y, por otro lado, se define el dolor como “un sentimiento de

pena o un sufrimiento interno”.

17 Bodei, 1998, 127.
18 https://dle.rae.es/dolor
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Este dolor interno va a ser el explorado en este trabajo y como se plasma

en la obra de arte escultorica.

Desde la antigliedad se ha venido reflexionando sobre este dolor, al igual
que otros conceptos estéticos. Por ejemplo, Aristdteles decia, con respecto
a si el dolor del cuerpo era el mismo que el del alma, que “no sabia si era lo
mismo, lo Unico que el entendia era que el ser humano tenia un dolor

corporal y un dolor en el alma”?°.

El dolor forma parte del ser humano como una “experiencia” que se
encuentra en nuestra biologia a lo que se suman aspectos sociales y

psicolégicos.

La vida del hombre es dolorosa, esto implica que en el dia a dia se conviven
con momentos dolorosos, terribles e incluso tragicos. No solo las
catastrofes naturales van a afectar de este modo al hombre, sino que

acciones o comportamientos seran dolorosos para él.

Este sentimiento de dolor —entre otros muchos como la ira, el horror, etc.—

viene provocado por una tragedia y esto no produce ningun tipo de placer.

Podemos afirmar con esto, que el sentimiento del dolor —al igual que lo feo,

lo trdgico y demas— no producira ningun placer estético.

El problema aparece cuando muchos fildsofos y tedéricos afirman que lo
sublime si que es placentero, sostienen que no solo lo bello produce placer

estético.

Para esta ultima afirmacion recurrimos a Edmund Burke que dice: “cuando

el peligro o el dolor acosan demasiado, no pueden dar ningun deleite, y son

19 Trueba, 2009, 147-170.
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sencillamente terribles, pero, a ciertas distancias y con ligeras
modificaciones, pueden ser y son deliciosos, como experimentamos todos

los dias”?°.

Esto hace pensar que hay que tomar cierta distancia para ser capaces de
experimentar un dolor placentero, ya que, si no se hace asi, no hay

capacidad de poder experimentar ninguna sensacion de deleite.

Estas dos reflexiones, las cuales son completamente opuestas, siguen
siendo objeto de estudio, ya que no existe ninguna monografia que se

centre en abordar este tema.

Ante esto y para este trabajo, optaré por elegir que las categorias estéticas
y sentimientos son capaces de provocar reacciones ante obras que sean

carentes de belleza, donde aparecen elementos como el dolor.

Pero icomo se refleja el sentimiento del dolor en el arte?

Para ello voy a recurrir a las citas de Lessing y sus reflexiones sobre el dolor
en este caso aplicado a la obra de Laocoonte, pero nos sirve como un punto
de partida para poder unir a esta filosofia alemana con la que venimos

trabajando.

Podriamos decir que Lessing es de los pocos que hablan del dolor en las
esculturas. Nos interesan especialmente las reflexiones que dejo escritas
sobre la obra de Winckelmann, De la imitacion de las obras griegas en la
pintura y en escultura, donde habla acerca del dolor que trasmite el
Laocoonte, siendo una forma de expresion “reposada y sencilla”, que no

transmite.

20 Burke, 2014, 79-80.
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Lo que se puede extraer de estas reflexiones es que la representacion
extrema del dolor en una obra ocultaria cualquier apice de belleza vy, por
ende, a la idea de belleza de los griegos. Lessing establece un dialogo entre
el dolor y la belleza que tomaré como punto de partida a la hora de “leer”

el sentimiento de dolor en las esculturas.

Por ejemplo, el Ledn de Lucerna, es una escultura romantica pero llevada a
cabo por un escultor lider del movimiento neoclasico, Thorvaldsen.
Muestra dolor, pero un dolor que convive con la belleza. La forma de
tratarlo en este ejemplo fue decisiva para hablar de una obra romantica y

no neoclasica.

En la primera imagen que corresponde con el Ledn de Lucerna, el rostro
porta una intensidad que no se muestra en las esculturas neoclasicas,
como, por ejemplo, se ve al contraponerlo con la cara del ledn que aparece
esculpido en el Cenotafio de Maria Cristina de Austria—obra ejecutada por
el escultor neocldsico Antonio Canova—. El ledn de esta escultura se muestra
tranquilamente dormido, ajeno a cualquier tipo de sentimientos. No siente
nada y por lo tanto no provoca ninglin sentimiento en el espectador, a
diferencia del Ledn de Lucerna, que esta sintiendo y gran dolor y hace que
el espectador también lo experimente. Pero épor qué el espectador es
capaz de experimentar este dolor? En primer lugar, el cuerpo de ambos
leones se encuentra en completa relajacion muscular, el Ledn de Lucerna
tiene el cuerpo en calma porque esta al borde de fallecer, su cuerpo se
abandona a esperar la muerte después de haber sido herido, por lo tanto,
hablamos de una relajacidon que viene después de una gran tension
muscular. En contraposicidon con el ledn de los Austrias, que también se

encuentra en reposo, pero este no siente ningun dolor, simplemente se

17



encuentra dormido flanqueando el cenotafio. Podriamos decir que para
este Ultimo ledn se ha pensado minuciosamente la postura, en cambio con
el Ledn de Lucerna, el cuerpo aparece captado en el momento justo que el
animal se derrumba. En segundo lugar, nos encontramos con el rostro, la
expresividad que desprende el primer ledn en comparacion con el segundo
es la causante de que el espectador note ese dolor. El rostro del Ledn de
Lucerna tiene los ojos a punto de cerrarse para siempre y aparece también
con la boca entreabierta que hace entender que ha soltado su ultimo
aliento. En tercer y ultimo lugar, el ambiente donde se recogen ambas
esculturas influye para que sea mas facil sentir el dolor. El Ledn de Lucerna
se encuentra aislado, encorsetado en un espacio dentro de la piedra que le
da un caracter sombrio y ese jugo de contraluces facilita la expresion de los
sentimientos, ademas de estar arropado por un paisaje natural. En cambio,
el ledn del cenotafio no tiene el protagonismo, sino que es parte de un
conjunto escultérico, en el que es un mero acompafnante. Tiene siempre la
misma luz ya que se encuentra en una iglesia austriaca y esto lo vuelve

bastante museistico.

Ademas, esta ultima escultura cumple con ese didlogo que establecid

Lessing sobre el dolor y la belleza.

La diferencia es el cambio que se produce en la escultura a la hora de
expresar y sentir, siendo el momento cumbre de la accion el perfecto para
representar los sentimientos. Se ve en el Ledn de Lucerna, aqui se
representa el momento algido, cuando el ledn estd a punto de morir y es
justo ahi cuando el animal tiene sus expresiones y sentimientos “a flor de

1”.

pie
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Imagen 2. Fragmento del ledn del Cenotafio de Maria Cristina de Austria.

Fuente: Andrés Garcia Martin
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6. VINCULACION DE LA ESTETICA ALEMANA CON
EL PANORAMA ESCULTORICO FRANCES

Para poder aplicar los aspectos de la filosofia estética alemana, hay que
establecer un elemento que conecte dichos elementos con el ambito

francés.

Es necesario aclarar antes de adentrarnos en este apartado que las fuentes
utilizadas no son puramente filosoficas, sino que se encuentran mas

cercanas a lo literario.

La critica de arte realizada por Diderot, coetanea en gran parte a la critica
de arte de la filosofia alemana, no es de utilidad para este trabajo debido a
su caracter eminentemente neocldsico. Para encontrar critica de arte en
relacion con la escultura del romanticismo, hemos de avanzar hasta la
década de 1830, cuando Théophile Gautier (1811-1872) empieza a publicar
sus criticas al Salon celebrado en Paris. Aunque defiende la escultura de
caracter romantico, y es uno de los pocos valedores del escultor Antoine-
Augustin Préault, del que se hablara mas adelante, su critica no es
especialmente incisiva. Los textos criticos de Gautier no nos incumben es
este trabajo ya que él se centraba especialmente en un arte, el cual debia
de reflejar las tendencias modernas, y teoriza sobre los fundamentos del

arte romantico y coémo llevarse a cabo.
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Va a ser el poeta Charles Baudelaire (1821-1867) quien mejor se acerque a
la problematica de la escultura y sus cuestiones estéticas en territorio

francés?!.

Las reflexiones sobre la escultura de Baudelaire se limitan a argumentar por
qué la escultura es aburrida y ensalza las otras artes, pero lo que interesa
resaltar de estos mismos textos es su obsesidon por la belleza. Podemos
afirmar que este poeta y critico francés defiende el culto a lo bello, que las
composiciones que se basen en la naturaleza han de hacerlo radicando en
un sentido poético y filosoéfico. Pero, sobre todo, lo mas importante para él
es sentir, ser fiel al interior del ser, mas que reflejar de manera mimética la

realidad exterior.

El se coloca en el lado de la balanza que estd inclinado hacia una estética
adaptada a la sensibilidad humana, ante esto podemos confirmar, que el

arte romantico es capaz de expresar sentimientos y hacernos sentir.

A partir de la afirmaciéon anterior, hay autores como José Maria Aguila en
su escrito las ideas estéticas en Baudelaire, que afirma que “Charles
Baudelaire es sin duda uno de los grandes iniciadores de la sensibilidad

poética y artistica”?2.

La estética de la sensibilidad que propone Baudelaire se fundamenta en que
el hombre tiene que pensar y especialmente sentir, se tiene que cumplir un

culto a la belleza, “se da prioridad al dinamismo interior del alma”?, todo

21 para elaborar este apartado he trabajado con los siguientes escritos: Aguila Gdmez,2005, 3—-7 y
Baudelaire, capitulo XVI, 53—54.

22 Aguila Gémez, 2005, 2—4.

23 Aguila Gémez, 2005, 4-7.
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lo que esta en este mundo, ha de analizarse con una vision intima y que los

aspectos lideres para la produccién de arte son la intuicidn e imaginacion.

Por lo tanto, recopilando lo anterior, se afirma que para cumplir con la
estética romantica hay que dar rienda suelta a los suefios, pasiones,
angustias, etcétera que habitan en el hombre y por tanto éste, ha de

reflejarlo en sus producciones artisticas.

Sera el arte el elemento de expresion estética capaz de reflejar ese lado
oscuro que tiene todo ser humano. Esto no pone trabas a la expresion de
cuestiones como lo doloroso, lo feo, la angustia, etcétera, pero siempre y

cuando esté en equilibrio con la belleza.

Se podria decir que no existe una tematica especifica, ya que el elemento
determinate para elaborar los temas en este momento, es la sensibilidad,
es decir, todo lo que el hombre pueda sentir es capaz de extrapolarlo a las
obras de arte. En nuestro caso, que el hombre sienta tristeza y dolor se
puede plasmar en las producciones artisticas y los mejores ejemplos para

ellos son las esculturas funerarias.

La conclusidon que se extrae de los escritos de Baudelaire es que la obra de
arte —es este nuestro caso, la escultura—ha de ser en primer lugar portadora
de bellezay en segundo lugar ha de ser capaz de expresar una emocién que
nos haga sentir. Sea cual sea la expresion que refleje, por ejemplo, el dolor,

ha de ser bello y no puede bajo ninglin concepto salirse de esos canones.

Los sentimientos que emanan del artista tienen que, segun Baudelaire, ser

guiados por la inspiracion. El arte es una expresion estética que obliga al
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artista a no encorsetarse en un numero reducido de temas permitiendo la

liberacidon de la “sensibilidad”?*.

24 Aguila Gémez, 2005, 5-7.
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7. LA ESCULTURA ROMANTICA

La escultura siempre ha quedado relegada a un segundo plano, como se
refiere Paolo D’Angelo en su libro, la estética del romanticismo®. Este
desplazamiento se debe a que la poblacion francesa dejé de lado su
admiracion por la escultura en las primeras décadas del siglo XIX y ante
esto, los criticos comenzaron a cuestionar dicho arte. También, fue notable
la retirada del apoyo gubernamental hacia los artistas mas experimentales.
Por otra parte, se observa un descendimiento de la escultura en los lugares
publicos debido a una sociedad mas industrializada. lIgualmente, la
escultura continuaba siendo un arte especifico para conmemorar hechos
historicos o ensalzar figuras. Ante esto surgen textos como el de ¢Por qué

la escultura es aburrida? de Charles Baudelaire?®.

Antes de adentrarnos en la escultura que incumbe a este trabajo, hay que
hablar sobre lo que se venia haciendo en Europa, donde predominaba la

escultura neoclasica.

Desde el punto de vista tedrico, es ineludible detenernos en el trabajo de
Johann Joaquim Winckelmann (1717-1768)%’, no solo por su labor
clasificatoria de la escultura de la Antigliedad, sino también por la definicion
de esta, que tanto influyd en los parametros de la escultura neoclasica.
Consideraba que la escultura perfecta era la que transmitia belleza y
contencién de los movimientos, aquella que partia de los valores de la

antigliedad. Siendo asi las caracteristicas de la escultura neoclasica:

2> D’Angelo, 1999, 233: “Todos los romanticos estdn de acuerdo en sostener que la escultura es un arte
fundamentalmente griego —no hay a sus ojos una escultura romantica—, mientras que la pintura es el arte
moderno por excelencia”.

26 Joyce, 2006, 22-35.

27 Winckelmann, 2008.
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¢ Anatomias idealizadas.

¢ Composiciones cerradas.

¢ Contencion en las emociones.
¢ Materiales: marmol blanco.

¢ Contornos bien definidos y superficies bien pulidas.

El escultor por antonomasia que encarna estos ideales fue el italiano
Antonio Canova (1757-1822). Pese a ello, y a la inexpresividad de la que a
menudo se le ha acusado, es necesario reconocer que en su trabajo
empieza a gestarse la renovacion de los monumentos funerarios. El mejor
ejemplo de ello es el Cenotafio de Maria Cristina de Austria (1805), donde
hallamos lugares comunes de la escultura neoclasica, como la preferencia
por el marmol blanco, perfectamente pulido, que transmite la idea de pena
languida, de dolor contenido, como se puede observar muy bien el ledn de
los Austrias a la derecha de la composicidon, manso y adormecido. Ademas,
utiliza elementos iconograficos de tradicidon clasica, como el uréboros -la
serpiente que se muerde la cola- y el genio de la muerte. Otra novedad es
la composicion, piramidal, un elemento compositivo que hace referencia al

pasado, pero no a un pasado grecolatino, sino que evoca la época egipcia.

Debido a sus innovaciones, se puede hablar de esta obra como el germen
para gestar ese cambio que esta por venir. Un periodo que no llegara hasta

la década de 1820.

El panorama escultdrico a partir de esa tercera década del siglo XIX no
experimenta cambios significativos a nivel formal y estilistico respecto al
periodo anterior, pero en cuanto al punto de vista tematico si. Hay una
preferencia por la transmision mediante las esculturas de lo macabro, lo

siniestro, lo tragico y lo doloroso. Se van a plasmar las pasiones humanas
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atormentadas sin abandonar el desnudo heroico de la antigliedad clasica.
Es por ello por lo que se puede hablar de una continuidad del neoclasicismo
al romanticismo, afirmamos asi que la estética romantica fue elaborada a
partir de la imitacion del neoclasicismo al cual reemplazé. Con esto se
desmitifica la lucha de la que muchos hablan entre los neoclasicos y

romdanticos a principios del siglo XIX%.

Bien es cierto que se produce un cambio de un estilo artistico a otro —se
pasa de un neoclasicismo al romanticismo—, los cuales tienen diferentes
caracteristicas a nivel técnico, tematico y estético, pero al mismo tiempo
comparten dichas caracteristicas. Con esto me refiero a que la historia del
arte y la sucesiéon de movimientos artisticos no es algo radical, es decir, no
se acuestan un dia neocldsicos y se levantan romantico, sino que a medida
gue el neoclasicismo iba perdiendo popularidad, el romanticismo la ganaba
y en ese tiempo, convivian ambas tendencias inevitablemente

“contaminandose” de sus ideales.

Antes de comenzar con los ejemplos, hablaré sobre las “normas” por las

que se rige la escultura romantica®:

¢ Abandono del equilibrio y la frialdad neoclasica.

¢ En lo tematico, se deja atras lo atemporal y se prefiere lo
contemporaneo.

¢ Las poses tienen que ser expresivas en comparaciéon con la
impasibilidad de los neoclasicos. A raiz de lo anterior establecemos

que las esculturas han de ser dinamicas y ampulosas.

28 Hamrick, 2006, 29.

29 |deas extraidas de los pensamientos de Théophile Gautier cuando clasifica al escultor Clésinger como
“aquel que se desvia de las normas establecidas de la escultura neoclasica y aporta caracteristicas
innovadoras”. Joyce, 2006.
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¢ El estilo ha de ser naturalista, esto hace que los detalles sean
resaltados.
¢ Tienen que despertar un sentimiento en el espectador, es decir,

cumplir con la “estética de la sensibilidad”°.

El hecho de que unas de las premisas del romanticismo sea la libertad,
provoca una gran variedad de esculturas romdnticas y cada una de ellas
haga justicia a una caracteristica diferente, es decir, dentro de un mismo

movimiento artistico hay fragmentacion.

Ariesgo de resultar contradictoria, no hay que olvidar que todo movimiento
artistico alberga algunas de las caracteristicas del estilo que le desbancara,
de manera que en algunas de las obras del Neoclasicismo se pueden hallar

elementos que seran explotados en la escultura romantica.

En relacidn con nuestro tema, no podemos dejar de mencionar Ledn de
Lucerna una escultura que puede considerarse como la semilla para las
esculturas que la suceden. Esta obra se encuentra fuera del ambito francés,
esta en Lucerna, Suiza y se erigio con el fin de conmemorar la valentia de

los soldados suizos por la defensa del palacio de las Tullerias en 1792.

Se talld en piedra entre los afos 1819 y 1821 y fue disefada por el escultor

neocldsico Bertel Thorvaldsen.

Sin dejar de prestar atencion a la anatomia del animal, tallada de manera
primorosa, su tension muscular cada vez es menor, debido a su dolor por la
muerte que le acecha. Pero sobre todo debemos fijarnos en el rostro del

ledn, que deja de lado su tradicional interpretacidn de fiereza y toma una

30 Aguila Gémez, 2005, 7. “Estética de la sensibilidad” entendida como la estética correcta para
representar el movimiento romantico segin Charles Baudelaire.
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postura de derrota ante su inminente muerte que refleja el dolor que esta
sintiendo. Esto hace que el espectador que contempla esta obra sea capaz
de sentir tristeza y dolor, independientemente de que conozca o no el

suceso historico que conmemora.

La esculturay el entorno se convierten en una simbiosis. Este espacio donde
se encuentra el ledn se va a crear a conciencia para contribuir a Ia
transmision de los sentimientos. El jardin en el que se sitla hace referencia

a los cementerios—parque que se estan creando en estos momentos.

En definitiva, lo novedoso en esta escultura es el cambio de significado en
la iconografia del ledn. El ledn siempre ha simbolizado fiereza, fuerza,
etcétera, pero es aqui cuando Thorvaldsen lo va a tratar de un modo
sentimental, pues el ledn aparece en el momento mas doloroso de su
martirio, esperando la muerte tras haber sido alcanzado por las flechas. De
la mansedumbre y languidez del ledn de Canova en el Cenotafio de Maria

Cristina de Austria, se pasa a la pura expresion de dolor y de sufrimiento®!.

Concluimos que, esta escultura es completamente romantica por ser bella,
a la hora de reflejar los valores de la antigliedad y por ser sublime. Decimos
que es sublime por cumplir, con una sublimidad moral, que esta presente
en las acciones heroicas —que es lo que representa esta obra— y por
obedecer a una sublimidad pasional, esta se entiende como la emanacién
de soledad, nostalgia, melancolia, etcétera. Esta ultima premisa se vera
repetida continuamente en toda la seleccion de monumentos funebres que

he elegido®2.

31 yéase la comparacion entre ambos leones en las esculturas que corresponden con las imagenes 1y 2.
32 Bozal, 2000, 40-41.
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Imagen 3.
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Imagen 5.

Pese a este ejemplo, que no deja de ser una avanzada, el inicio de la
escultura romantica se puede datar a partir de |la cuarta década de siglo. En
Francia, aparece la escultura romantica por primera vez en el Salén de 1831
—en comparacién con la pintura romantica que se empieza a ver desde
1820-. La primera escultura que se presentod fue la de Roland Furieux de
Duseigneur. La tematica se aleja completamente de los ideales antiguos, es
decir, de la mitologia, pero no deja de lado los procesos escultdricos
aprendidos de la antigliedad. En esta obra se nota una gran preocupacion
por dar una mayor expresividad y movimiento a la figura —Théophile
Gautier se referird a esto como “convulsiones musculares”—. Al igual que
en el Laocoonte, en la escultura de Duseigneur, se elige el momento en el
gue Roland “loco de dolor se esfuerza por romper las cuerdas con las que

ha sido atado”3.

A éste le siguen Cain de 1832 de Antoine Etex y Tuerie fechada entre 1834
y 1850 de Préault®.

La monarquia de Julio es un periodo que comienza tras la revolucion
burguesa o conocida también como la revolucién de 1830, hasta la
revolucion de 1848 y se caracteriza por el empoderamiento de la burguesia.
Tras este momento histdrico dara comienzo a un periodo de grandes
encargos escultoricos. Por un lado, son encargos religiosos y por el otro,

encomiendas laicas. En este grupo de burgueses surge la necesidad de

33 http://theophilegautier.fr/critique—art—articles/

34 Hamrick, 2006, 42.

35 VV. AA, 1996, 34. El autor dice sobre la escultura lo siguiente: “es la yuxtaposicién no realista de
mascaras que aullan con sus bocas abiertas, la cabellera flotante o erizada, y las manos crispadas, con una
violencia sin igual. Concebida como un fragmento episddico para sugerir una dimension colosal”.
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diferenciarse del resto de la poblacion, para ello van a utilizar el arte como

medio de distincion.

Los artistas romanticos rechazan las fuentes de las que bebian los artistas
neocldsicos. Estos romanticos se van a fundamentar en la literatura y la

fantasia3®.

Algunos escultores que estan vinculados al romanticismo que se pueden

mencionar son los siguientes:

En primer lugar, destacaremos a Antoine—Louis Barye (1795-1875) quien es
reconocido por sus esculturas de animales, como Tigre devorando un gavial
de 1830. Aqui los protagonistas con los animales y se encarga de
representar el punto mas algido del enfrentamiento, porque sera en ese
momento cuando se logre el mayor dinamismo. Podria interpretarse como

una representacion de la lucha entre los Borbones y los Orleans.

Otra obra suya es la de Roger y Angélica montados sobre el hipogrifo de
1844, lo que encarna esta representacion es por un lado el dinamismo
romantico y las figuras abiertas y ampulosasy, por otro lado, esa inspiracidn

en la literatura.

Otra escultura que es digna de mencién a la hora de hablar de este periodo
es la de Satdn de Jean-Jacques Feuchére, 1833. Lo que se consigue aqui es

plasmar el tormento interior, pero con el cuerpo en calma.

36 VV. AA, 1996, 35-36, se habla de los primeros testimonios referentes a las fuentes de inspiracion de
dichos artistas, para ello se recurre a la escultura Loke de 1822 de Ernest Freund, basado en leyendas
escandinavas.

31



7.1. LA ESCULTURA FUNEBRE Y EL
CEMENTERIO ROMANTICO

El cementerio va a ser un espacio con una gran carga simbdlica ya que es
aqui, donde se encuentran las tumbas. Estas van a ser un signo de memoria
y una manera de distincion social. Segun Norbert Fischer, se considera al

cementerio como “un paisaje inmaterial de la memoria”?’.

A mitad del siglo XVIII, en Paris y en el resto de Europa empiezan a surgir
controversias con respecto al tipo de enterramiento, posiciondndose a
favor de los enterramientos individuales y no en las fosas comunes —el
elemento catalizador de estas criticas fue el cementerio Parisino de los

Inocentes—.

Lo que sucedid a raiz de estas ideas fue que los enterramientos empezaran

a llevarse a extramuros.

En Francia, esta nueva forma de enterrar no se consolidara hasta la llegada
de Napoledn |, cuando en 1804 publico el Décret impérial sur les sepultures.
Esto origind una avalancha de traslados y las fundaciones de nuevos

espacios, como el del Pere Lachaise en 1804.

Durante el siglo XIX, una vez aclarado el emplazamiento de los cementerios
y los criterios que tenian que seguir, se otorgd otro significado a estos
espacios. Se empezara a modelar el cementerio como un espacio que

seguird la tipologia de jardin inglés.

37 Fischer, 2021, 17-30.

32



Este tipo de cementerio—parque surge, por un lado, como una idea del
paraiso terrenal —bajo la vision cristiana—y, por otro lado, como un espacio

plagado de belleza.

El cementerio va a servir de excusa para que se comience a dar mas
importancia al sepulcro desde el punto de vista artistico. Este cada vez ira

siendo mas grandioso hasta que llegue a culminar con el mausoleo.

Principalmente lo que se buscaba con las tumbas era la exaltacién del
individuo, es una forma de inmortalizarse. Lo que estaba de moda en este
momento era el retrato del difunto que en ocasiones se acompafiaba con
la figura personificada de la muerte. Esta imagen de la muerte tiene un valor

emocional.

A nivel artistico hay un simbolismo que aparece de forma repetida en estas
manifestaciones como sera la cruz cristiana o el ancla de barco, un simbolo

al que se le da un significado de esperanza.

También aparecen elementos de la naturaleza como la rosa, ya utilizada en
la antigliedad y era la flor de los muertos. La hoja de palma que se
simbolizaba varias cosas, la victoria, el renacimiento —la cepa y la vid
también simbolizaban el renacer— o la inmortalidad —la hiedra también se
considera como un simbolo de inmortalidad—, ademas de que hace
referencia a pasajes biblicos como la Resurreccion y el Paraiso. La amapola

fue otro elemento decorativo vegetal muy recurrente en estos tiempos.

Ademas de la personificacion de la muerte o del difunto, como se ha
mencionado anteriormente, también empieza a verse repetidamente en el
siglo XIX la figura de “la doliente”. Esta puede estar en cualquier posicién,

sedente, yacente, etcétera, pero también puede tener una multitud de

33



gestos, como que aparezca mirando al difunto, que esté colocando unas
flores o una corona o que tenga la mano extendida, entre otras muchas.
Esta doliente que aparece una vez mas en la antigliedad conocida como “la
plafiidera”, es la encargada de expresar el sentimiento de luto debido a una
melancolia, también se le daba la tarea de transmitir ese sentimiento de
dolor. Este elemento es una nueva y mejorada personificacion de la muerte

—y en ocasiones esta fémina aparece erotizada—.

A continuacidn, daré unas pinceladas sobre la historia del cementerio de
Pere Lachaise, ya que su patrimonio escultérico lo hace idoneo para este

estudio.

Este cementerio se ubica en Paris. Surgio en tiempos de los jesuitas, ya que
ellos iban adquiriendo los terrenos desde el afio 1626 a 1763. Mas tarde lo
gue hicieron fue renombrarlo, entonces pasoé a conocerse como Mont Louis

y se encontraba en la colina Charonne.

Cuando los jesuitas fueron expulsados, la propiedad se traspasé a unos
acreedores hasta que Napoledn Bonaparte mandd la readquisicion del
terreno. El 21 de mayo de 1804 se convierte oficialmente en el Cementerio
del Este. A comienzos del siglo XIX se van a construir cementerios en Paris
para remplazar asi los antiguos, como son el cementerio del norte,
Montmartre, el del sur, Montparnasse, el cementerio del este, Pere

Lachaise y el del oeste, Passy.

Mas adelante cambidé de nombre, paso a llamarse Pére Lachaise, ya que la
gente de a pie lo conocia asi por Pére Lachaise quien fue el confesor del rey

de Francia XIV.
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Este cementerio sirve de ejemplo para ver como se articulaban los
cementerios en ese momento. Estos seguian la tipologia de parque—
cementerio —segun los modelos ingleses—. El cementerio tenia que estar
rodeado por amplios jardines y que existiese tal simbiosis entre la
naturaleza y las esculturas que invitase a que el ciudadano pasase alli horas

y horas.

7.2. EJEMPLOS ESCULTORICOS

Uno de los escultores que mas destacd en la escultura funeraria del

romanticismo fue Antoine—Agustin Préault (1809-1879).

Préault nacié en Marais, Francia, bajo el seno de una familia trabajadora.
Se conoce que empez6 trabajando en el estudio de un tallador ornamental,
pero por lo que mas se recuerda su etapa de formacidn es por ingresar en
el taller de Pierre—Jean David D'Angers (1788—-1856). Préault eligi6 el taller
de D’Angers por el dinamismo que transmitia la obra de Grand Condé y
porque era afines en cuanto a ideas politicas. El problema surgié cuando
hubo un desacuerdo entre ambos y Préault fue expulsado por “mal
comportamiento”, “M. David admitid a Préault en su taller y tuvo que
pedirle que se marchase con el pretexto de que Préault corrompia vy
alteraba a los demas alumnos y tenia por espiritu indomable a la hora de

ser instruido” 32,

Pasando a su produccién escultdrica funeraria que es lo que incumbe en

este trabajo, hablaré de su obra Silencio (1842—-1843):

38 Sjlvestre, 1856, 290-291.
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El misterio envuelve a la escultura, Esto implica que no se sepa con certeza
qguien es la persona que aparece representada. La teoria mas aclamada
sobre la identidad de este tondo es la que se inclina hacia el lado de que se
trata de la personificacién de la muerte, ya que el rostro, lleno de misterio,
aparece completamente impasible®.

Esta escultura se presenté en el salén de 1849 y fue promocionada como
un icono del romanticismo “el movimiento romantico se representa por
Victo Hugo en la poesia, por Delacroix en la pintura, por Berlioz en la musica
(...) y Auguste Préault lo traslada a la escultura”?®.

Se dice que es un icono del periodo romantico por ser capaz de dejar de
lado las formas obedientes a una tipologia religiosa e imponerse un nuevo

concepto funerario que va a comenzar a extenderse y que se encuentra

fundamentado en la sensibilidad.

El tondo se coloca sobre un pedestal de forma cuadrada y con motivos
vegetales referentes a la tradicidn clasica. Este tondo es capaz de transmitir
la idea de la separaciéon entre los dos mundos, el de los vivos y el de los

muertos.

El problema aparece cuando nos referimos a esta escultura como una obra
puramente romantica y nos encontramos con elementos que remiten a
movimientos artisticos anteriores. Esta contradiccién nos lleva a reflexionar
que realmente nunca se desligan por completo los movimientos artisticos

unos de otros. En muchos escritos se reflejan diversas opiniones acerca del

39 Millard, 1997, 154-157.
40 http://www.theophilegautier.fr./critique—art—articles/
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saldon de 1843, por ejemplo, la de Charles Alexandre, que describe esta
escultura como “sybille de la mort” o la de Théophile Gautier de “Méduse

|II

sepulcral”. Ademas, afladen la fascinacion de Préault por la cultura de la

antigliedad, es mas, las raices de esta obra se establecen en las obras de

141, Otro factor que nos hacer pensar que no se rechaza estos

Miguel Ange
valores de la antigliedad es la tipologia que elige para enmarcar el rostro,
un tondo. Las cortinas que aparecen recogidas y superpuestas le afaden

unos matices teatrales y asi se juega con el contraste de luces y sombras*.

Ese rostro envuelto en un sudario transmite en el espectador melancolia y
dolor. Realiza un gesto conocido como “gesto harpocratico”, este gesto que
se conforma con el dedo indice y la boca tiene su origen en la antigliedad
egipcia y significa silencio. En el romanticismo este gesto “opera como una
exhortacion al espeto, una llamada a la renuncia, pero también como una
invitacion a meditar acerca de los misterios de la existencia y de la

muerte”.*?

En esta escultura Préault ha buscado lo sentimental y lo ha representado
en esta obra. El artista ha sido libre de sentiry capaz de expresar la emocion
de tristeza, de dolor, melancolia. A través de este tondo ha plasmado el

abismo de la muerte, un lugar silencioso a la par que doloroso.

41 Leroy—jay, 1988, 120-123. Le normand—romain, 1995, 162-166.
42 Lami, 1914, 116.
43 Labrafia y Barrientos, 2016, 137.
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Imagen 6.

Fuente: Web Galley of art (wga.hu)

La Tumba de Pierre Gareau (1815-1816) fue llevada a cabo por el escultor
Francois Dominique Aime Milhomme. Conocida por la figura de dolor — Ia
doliente o “pleureuses” en francés se instaura como una alegoria del dolor
gue aparecen repetidamente de forma individualizada en los sepulcros—
gue se encuentra sobre la tumba. Esta sepultura es la primera en el
cementerio de Pére Lachaise en ir rematada con una estatua,

convirtiéndose en ejemplo para sepulturas venideras.

Lo que se ve aqui es una figura femenina sedente con un claro rostro de
tristeza que se deja entrever entre sus manos que tapan su cara. A partir de
esta empezamos a hablar de la figura de la doliente y su gran difusion como

recurso escultdrico en los cementerios. En la imagen numero 8, vemos un
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detalle del rostro, se aprecia como no es necesario un gran despliegue de
detalles para llegar a transmitir un sentimiento y que el espectador sea
capaz de sentirlo. También se observan referencias al pasado en cuanto al

tratamiento del cabello que recuerda a la escultura grecorromana.

Esta doliente se inspira una vez mds en los movimientos artisticos del
pasado, en este caso se basa en el relieve de la estela funeraria de Giovanni

Volpato que hizo Antonio Canova en la basilica dei Santi Apostoli*.

Con esta escultura se va a cambiar la manera de ver a los difuntos en los
cementerios. Por un lado, se refleja el duelo de los familiares, ese duelo
privado en el que la tumba es el elemento perfecto para transmitir esos
momentos. Y, por otro lado, nos encontramos con un espectador ajeno a
este duelo pero que, al partir de un estado de animo indiferente a ello, es
capaz de compartir ese dolor que experimenta la familia, y esto se consigue

a través de las esculturas.

Atestiguando que esta obra de arte cumple con ser portadora de belleza, y
por ser capaz de expresar una emocion, en este caso tristeza que origina en
el espectador la sensacidon de dolor al verla. Cumple una vez mas, con la
estética que se adapta a la sensibilidad humana de la que hablaba Charles
Baudelaire, y que se fundamenta en los escritos de Lessing®. La estatua esta
en equilibrio entre la belleza y el dolor. Un culto a la belleza inspirada en los

valores de la antigliedad.

44 Le Normand—Romain, 1995, 15-16.
45 Rodriguez, 2013, 89-114.
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Imagen 7.

Fuente: meisterdruke.es

Imagen 8.

Fuente: Alexander J.E Bradley
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Otro escultor de quien hablaremos es Antonie Etex (1808-1888). Este
escultor francés fue alumno de figuras como la de Dominique Ingres,
Auguste Comte, entre otros. Expondra por primera vez en el saldén del afio
1833 y sera conocido por sus grandes éxitos como Cain y su estirpe maldita

por dios, entre muchas otras.

Tumba de la familia Raspail (1854), se encuentra en el cementerio de Pére-
Lachaise en Paris. Se tiene en cuenta el ambiente y la naturaleza como un
factor teatral que enfatiza la idea de soledad, de silencio y melancolia.

Esta tumba refleja una carcel, se ve una ventana con rejas de la cual se
sujeta un ente que esta completamente cubierto por un sudario. La historia
cuenta que es la mujer de Frangois Raspail, esta figura se apoya en la
ventana y estd ahi para despedirse tras su muerte cuando Francois estaba
preso en la carcel.

Se enfatiza la idea de separacidon de los dos mundos a través de la ventana
y la silueta fantasmagorica. Esta separacion entre el mundo de los vivos y el
de los muertos, se hace mediante la emanacién de pura tristeza y del dolor.
Para que el espectador sea capaz de sentir ese dolor y esa tristeza, la
escultura tiene que representar el momento algido del dolor que se siente
cuando alguien fallece. La postura ayuda a enfatizar ese misterio
sobrecogedor, el ente parece que se llega a agarrar de la ventana en el
ultimo momento antes de caer el suelo y romper a llorar de dolor por la
muerte. Esta obra de arte es romantica por ser capaz de hacer sentir al
espectador, y cumplir con lo que Charles Baudelaire llama “la estética de la

sensibilidad”.
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Lo que se ha conseguido con esta escultura es la expresion de la emocidn
del dolor y esto ha sido posible debido a que los artistas romanticos han de
cumplir con un proceso previo de creacion en el que sean capaces de sentir.
No solo esta obra es capaz de hacernos experimentar el dolor que esta
figura fantasmagorica siente ante la pérdida de un ser querido, sino que es
una obra bella. Una forma de belleza que emana de un sentimiento de
elevacion, donde el placer de contemplar la escultura estd en sintonia con

el dolor que se experimenta al verla.

Imagen 9.

Fuente: Il Conte Photography

Del siguiente monumento funerario lo que nos va a interesar, para reflejar
la expresion del dolor en las esculturas, son las dos cariatides que flanquean

el mausoleo. Esta obra se conoce como la Tumba de la familia Ponsat. Ha
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sido una ardua tarea poder recopilar informacién acerca de esta obra, pero
no es estrictamente necesario ya que las dos mujeres son ejemplos
perfectos para cumplir con la “estética de la sensibilidad”. Estas dos
estatuas de bronce fueron fundidas por el taller Thiébaut, este taller estaba
en Paris y fue el responsable de la fundicién de numerosas esculturas del

Paris del siglo XIX y el primer cuarto del siglo XX.

Una vez mas volvemos a la antigliedad, pero desde un punto de vista
compositivo ya que a nivel estético es fiel al cambio que se produce en este

periodo romantico.

Vemos, a nivel compositivo, que se toman referencias a la antigliedad
clasica y por ende se continua con lo que se venia haciendo durante el
neoclasicismo. Se elige la figura de la plafidera, estas se utilizan para
flanquear la entrada a este mausoleo. Estas figuras vestidas con unas
tunicas cuyo trabajo de panos es similar a los pafios de la antigliedad

grecorromana.

Pero épor qué es esta escultura romantica y no neoclasica?

En primer lugar, se debe a que este monumento fue realizado para ensalzar

la identidad de un burgués y preservar su legado a través del arte.

En segundo lugar, es una escultura romantica porque las dos mujeres son
capaces de expresar, cumpliendo asi una vez mas, con la estética de la
sensibilidad. Este duo de caridtides, que se tapan la cara y por ello no se
recrea en un dolor desgarrador como se puede ver en el Laocoonte, son
capaces de provocar en el espectador un sentimiento de dolor, que se
corresponde con el momento algido en el que estas planideras estarian

desgarradas ante la inminente noticia de muerte de la familia Ponsat.
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Imagen 10.

Fuente: Creative commons/pxhere.com

Otro escultor francés que encaja dentro del periodo romantico y que tiene
obras que apoyan el discurso de este trabajo, es Agustin—Jean Moreau
Vauthier (1831-1893). Ingresé en L'Ecole des Beaux Arts de Paris en el afio
1850. Mas adelante, entrd en el taller de Armand Toussaint, lo que sucedio
en este periodo es que aprendié de su maestro sobre la escultura de la
antigliedad, una escultura basada en tematica mitologia y alegérica. Esto lo
vemos reflejado en los salones del afio 1857 ya que las obras que presentd
encarnaban a la perfeccion esos valores antiguos. Pese a que este
integrante de la Comisidon Federal de Artistas de Paris es uno de los muchos

artistas olvidados de estos momentos, y que durante mucho tiempo se
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dedicd a hacer obras puramente neoclasicas, también encontramos
esculturas que encajan con las premisas de este trabajo, como por ejemplo

la Tumba de la familia Moreau—Vauthier.

Una vez mas, pese a la poca informacién de la que disponemos acerca de
esta escultura, la he considerado como un gran ejemplo que engloba en
primer lugar el sentimiento de dolor —del que he hablado en el apartado de
estética— que podria entenderse que surge de la belleza y de lo sublime. El
dolor no se produce sin que la obra no sea bella y sublime al mismo tiempo
—como decia Baudelaire y que se ha visto en el apartado en el que
establezco el puente entre la filosofia alemana y la escultura francesa, el

dolor tiene que ser bello—.

En segundo lugar, esta escultura —de la que no he encontrado una fecha
fiable de produccidn, pero la incluyo en el movimiento romantico debido a
la cronologia del trabajo de Moreau—Vauthier— parte de unos ideales
estéticos de la antigliedad, “la douleur” se inspira en las caridtides del
mundo griego y representa a las plafideras —la figura de la plaiidera, que
se ha visto representada desde el mundo antiguo, es un excelente recurso
para transmitir la sensacion de dolor, ya que se trata de una mujer llorando
desconsoladamente por la muerte de alguien—. También se puede
establecer esa referencia a la antigiiedad por la referencia al trabajo de los
pafios de la tunica —vestimenta que se repite una y otra vez en las esculturas

funerarias—.

El hecho de que la plafiidera sea una escultura en bronce hace posible que
se plasmen mas facilmente detalles en la obra, siendo un material,

novedoso y caracteristico de la etapa romantica.
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Pierre—Yves Beaudoui

Fuente

46



8. CONCLUSIONES:

A modo de conclusidn, tras las razones expuestas a lo largo de este trabajo,
se puede deducir que, el romanticismo es un periodo el cual, no es
puramente ajeno a los precedentes como el neoclasicismo. Es un periodo
donde se asimilan los conceptos de los movimientos anteriores y a veces se

emplean rasgos de éstos para reflejarlas en sus obras.

El romanticismo es, por tanto, una forma de expresion donde las emociones
del artista son los elementos mas importantes. Se va a glorificar la
naturaleza, que, aplicada a este trabajo, se ve plasmada en el entorno
creado para albergar las tumbas, es decir, los parques—cementerio. El
individualismo, es un punto clave para que el burgués encargue su
representacion a través de las tumbas y mediante ello ensalzar e
individualizar su figura. El sentimiento, como aquello que el artista ha de
sentir y después transmitir en su obra para que llegue al espectador.
También se otorgard una vision completamente nueva, si lo comparamos

con lo que venia sucediendo, al mundo de la oscuridad y de lo irracional.

Por otro lado, se puede afirmar que este movimiento pone en valor la
cultura clasica, como se ve recalca en cada ejemplo escultdrico de este
trabajo, la diferencia con otros periodos artisticos es que ahora se valora
con los ojos puestos en una nueva sensibilidad, siendo esta susceptibilidad

la asociada a una expresion de la puericia de la humanidad.

En definitiva, todo esto se entiende como una visién sentimental de la
belleza y del arte que nos conduce a un gusto por las formas de expresion

que no se habian visto hasta entonces, con esto me refiero a lo sublime.
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El artista es libre de sentir y emocionarse y esto se debe a que los mecenas
de este momento, los burgueses, asi lo quieren. Cuando comienza a
gestarse el romanticismo, surge un grupo de individuos que comienzan a
enriquecerse gracias al desarrollo industrial. La mayor premisa de estos
“nuevos ricos” es la de necesitar distinguirse del resto de la sociedad y lo
van a hacer a través del arte. La herramienta que emplean, para
diferenciarse del resto y darse importancia como una figura importante de

su tiempo, es el arte.

Con este trabajo he podido investigar mas acerca de la filosofia y la estética
romantica, he afianzado los conceptos y me han suscitado muchas otras
preguntas sobre la forma de ver las emociones en el arte. Considero que
este trabajo daria pie a hipdtesis mas elaboradas donde la ciencia y el arte

volverian a encontrarse ya complementarse la una con la otra.

Para hablar del dolor he recurrido a la belleza y lo sublime, pero creo que
es posible hablar de otros sentimientos sin que estén supeditados a estas
dos categorias. O incluso que muchos sentimientos o emociones que no son
consideradas como categorias estéticas deberian empezar a tratarse como

tal por su frecuente representacion en el arte.

Creo que es aqui el sitio adecuado para mencionar, aunque sea por encima,
la enorme influencia que tuvo no solo la articulaciéon de los cementerios
como una zona de paseo, sino las esculturas que emanan un dolor visceral
y que son capaces que hacer llorar al espectador. Por ejemplo, lo vemos en
sepulturas como E/ beso de la muerte en el cementerio de Poblenou en

Barcelona o la Tumba de la familia Ribaudo en Génova.
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Ciertamente, el espectador es capaz de experimentar la sensacion de dolor
no solo delante de una escultura funebre, sino que dicho sentimiento
puede verse reflejado en otra tipologia escultérica, como puede ser la
fuente del Angel caido (1877) de Ricardo Bellver en Madrid, pero el analisis

de este tipo de obras excedia el contenido de este trabajo.

Pese a las complicaciones con la bibliografia y la fragmentacién de los
temas, para unirlo todo bajo un mismo titulo y que al mismo tiempo
estuviera conectado por un hilo de coherencia, considero que este trabajo
ha sido un preludio para continuar leyendo y explorando nuevas hipotesis

sobre este tema.
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