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1. Patriotisme i virtut civica a la Franca de 1'antic
regim

Antonio Canova: Psique reanimada pel bes de I'Amor. 1793. Marbre. 1,55 x 1,68 x
1,01 m. Musée du Louvre, Paris

El 1781 ningt no sospitava a Franca que la década acabaria amb una revolu-
cio. Els artistes i el public es van veure obligats a interactuar amb el nou con-
text. Per una banda, l'artista va deixar de considerar-se un submis servidor de
I'Estat i I'Església que definia I'éxit en termes de favor oficial, i va donar pas a
un nou model d'artista (invariablement assumit com a figura masculina) que
es vanagloriava de la seva independencia dels dictats dels patrons reials i les
postures conformistes, i dirigia el seu discurs al vast auditori que omplia les
exposicions publiques (els salons que cada dos anys se celebraven al vell palau
del Louvre). Per I'altra, el pablic va deixar de ser una multitud passiva i esde-
vingué l'encarnacié de 'opini6 puablica activa, amb un paper important en la

determinaci6 de l'éxit d'una pintura o una escultura.

El caracter public de l'art esdevenia, aixi, 1'eix central de la nova etapa
de produccions culturals.

Els debats filosofics i politics dels anys seixanta i setanta del segle Xviil havien
separat I'heréncia de l'antiguitat classica del seu paper normal de proveir sim-
bols d'autoritat i poder (Lluis XIV havia estat assimilat a Alexandre el Gran i al
déu Apol-lo; el classicisme era un cataleg de pompa i magnificéncia). Perod en
els anys previs a la Revolucid, la cultura classica feia pensar en figures com la
del ciutada soldat tenag o la del filosof estoic vivint en voluntaria pobresa. Les
paraules patriotisme i virtut, segons Thomas Crow — a qui seguim en tot aquest

capitol- resumien aquest canvi.
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1.1. Jacques-Louis David

1.1.1. Primeres obres. L'Académia Francesa de Roma

Aquesta creixent bretxa entre la tradici6 classica i les necessitats de 'ordre vi-
gent va crear un nou espai on els pintors podien actuar i comencar a desvincu-

lar-se dels constrenyiments als quals havien estat sotmesos.

El primer artista a reconeixer-ho i explotar-ho fou Jacques-Louis David (1748-
1825), el qual també va comencar el seu treball en la tradicié barroca rococo.
Quan era jove fou recomanat per Fragonard per a decorar la casa de Guimard,
conegut ballari. Els seus oncles (ell era orfe) el van presentar a Boucher, i no
és d'estranyar, doncs, que David comencés amb una antiguitat galant, com es
palesa en El combat de Mart i Minerva, tema del gran premi de 'Académia de
1771.

Jacques-Louis David: El combat de Mart i Minerva, 1771. Oli sobre tela. 146 x 181 cm.
Musée du Louvre, Paris

El tema d'aquesta obra, la font del qual és la Iliada, evoca la disputa dels déus
sobre la sort de Troia. Presentat al concurs de 1'Académia el 1771, només va
guanyar el segon premi. Res en aquesta obra, que recorda Boucher, no presagia
el David neoclassic. La figura de Mart esta treta possiblement del Juno i Eol de
Gabriel-Francgois Doyen, la de Minerva recorda les deesses similars de Carl van
Loo, el guerrer de la dreta sembla provenir de Fragonard, i la contrafeta ana-
tomia de Venus, amb els pits adrecats a l'espectador, s'insereix en la tradicié de
Natoire. Ens trobem, doncs, davant d'un quadre refet de fragments del passat.

Recuperant aquests models i aquestes cites, sembla que David esta acceptant
acriticament les férmules i els esquemes del passat. Senzillament, continua
una tradicié? El que ens sorpren de la carrera de David als anys 1770 és la
persisténcia del seu interés pel rococé en una epoca en la qual les tendeénci-
es "progressistes" a 'Académia s'estaven desplacant cap a una nova ortodoxia
neopoussinista. I l'artista ascendent de la severitat no era David siné el seu
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subestimat rival Peyron. Potser per a entendre millor aquesta etapa de David,
podem recorrer a la competicié entre David i Peyron en ocasi6é del Premi de

Roma.

La mort de Seneca que presenta David persisteix en les ressonancies del rococé
i omple la tela d'al-lusions a Tiepolo i Fragonard; Peyron, en canvi, presen-
ta unes figures immobils i circumspectes; 1's d'un pla de fons indefinit i la
tendencia a tractar l'arquitectura com un tel6 de fons cedeixen el pas a la in-
tegracio sistematica de la figura amb l'arquitectura, en un espai racionalitzat
per un pla de fons explicit i coherent. Peyron recuperava, aixi, Poussin, el qual
era presentat com a salvador de la pintura francesa dels excessos del rococo.
Fou, doncs, la versio de La mort de Séneca de Peyron, i no la de David, la que
va guanyar el Premi de Roma.

I;lg%lézst-lﬁgﬁiss’D;:rig: La mort de Seneca, 1773. Oli sobre tela. 123 x 160 cm. Musée
També Antioc i Estratonice, que va guanyar el Premi de Roma el 1774, ens remet
a models del passat. La posa d'Antioc, la posici6 del seu llit, les corones denta-
des, la ma estesa del metge, el gest d'Estratonice, i la idea d'un espai que s'estén
pel darrere de les figures de la dreta, son detalls directament importats de Pie-
tro da Cortona. La serventa de la dreta té, pero, una altra procedéncia: recorda
les dones agenollades de Les reines de Persia als peus d'Alexandre de Le Brun.

FILIVS AMANS. FT.STLINS,
AVEILMEDICVSATHL NGNS

Pietro da Cortona: Antioc i Estratonice. Palazzo Pitti, Floréncia
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Charles LeBrun: Les reines de Persia als peus d'Alexandre, vers 1660. Oli sobre tela.
298 x 453 cm. Versalles, Chateaux de Versailles et de Trianon

o BRG NN 4
Jacques-Louis David: Antioc i Estratonice, 1774. Oli sobre tela. 120 x 155 cm. Ecole

Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Paris

Tanmateix, en relacié6 amb La mort de Séneca, David ha eliminat la grandi-
loqiieéncia, l'apel-laci6 directa a 1'espectador, i substitueix les poses ondulants i
barroques per l'elegancia i la rectitud columnaria. D'acord amb el gust oficial,
recupera de Poussin i Peyron 1'escenari arquitectonic que destaca les colum-
nes il-luminades, les cornises vistes en silueta i les recessions en altes arcades;
les superficies murals estan disposades en paral-lel amb el pla del quadre, i
s'estenen en grans masses rectilinies. Pero les referéncies a Poussin i Peyron
acaben aqui. David, a la dreta del quadre, inventa una arquitectura alternativa
que s'obre a espais que precisament no sén paral-lels al pla del quadre ni gaire
coherents amb les masses arquitectoniques de l'esquerra.

El rebaixament de l'espai sota les arcades a la dreta fa pensar en La mort de
Germanic de Poussin; pero si l'espai central s'identifica amb Poussin, la resta
trenca amb l'escenografia poussinista. La volta distant, il-luminada amb [lum
blanquinosa, suggereix una immensitat d'espais desconeguts, cosa que trenca
amb la perspectiva lineal, la il-luminaci6 dura i la tonalitat contrastada que
defineixen l'espai central de Poussin. Enfronta, doncs, dos segments de la tra-
dici6: Pietro da Cortona contra Poussin, el que és italia contra el que és frances.
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Nicolas Poussin: La mort de Germanic, 1626. Oli sobre tela. 148 x 198 cm. The
Minneapolis Institute of Art, Minneapolis

Antioc i Estratonice fou objecte d'un gran elogi per part de Winckelmann. El
tema, extret de Plutarc, explica que Antiog, fill de Seleuc, s'enamora de la seva
madrastra Estratonice i s'esta morint d'una malaltia que el consumeix, fins que
Erasistrat, el seu metge, descobreix la causa del mal. El quadre mostra com
assenyala Estratonice, mentre que Seleuc atorga aquesta al seu fill.

Estratonice rep tota la llum del quadre i manté una posa de "bellesa serena
i grandesa tranquil-la" d'una antiguitat convencional. Pero el que crida més
'atenci6 és la simultaneitat impossible entre el que es representa, impossibili-
tat que suposa la ruptura interna de la unitat d'espai i de la perspectiva mono-
focal de la tradici6. David no s'ocupa d'Antioc i Estratonice, sin6 d'Erasistrat en
designar Estratonice com la causa de la malaltia d'Antioc. I ella ja esta obeint
I'ordre de Seleuc, que accepta el diagnostic. Tenim, doncs, tres escenes cro-
nologicament separades, cosa que obliga a una lectura en ziga-zaga de la com-
posicio. Primera: Erasistrat, assegut a 1'esquerra, detecta la causa del llangui-
ment d'Antioc, ajagut amb el tors nu i amb la mirada plena d'amor envers
Estratonice, i l'assenyala. Segona: Seleuc, a 'ombra, ho accepta i dona Estrato-
nice al seu fill. Tercera: la reina, a la dreta i a plena llum, amb la ma al cor
i els ulls abaixats, obedient perd també emocionada, fa el primer pas cap al
1lit d'Antioc. De manera que veiem Estratonice simultaniament a l'inici i al
final de l'acci6. El temps queda comprimit. David ja no pot limitar-se a la in-
temporalitat classica del moment dramatic que regnava en temps de Rafael
o de Poussin. David recull en una sola composicié tot un procés, perque el
tema era el triomf galant que exaltava la sensibilitat de I'epoca, amb Estrato-
nice que s'adreca als bracos d'Antioc. Ja no hi ha un Gnic punt de vista sobre
I'espai. La camera — emprant un simil cinematografic—- no es mou, pero en el
quadre s'ajunten imatges separades pel desenvolupament de tota la durada de
I'escena, i aqui és on rau la xarxa de tensions del quadre.

La llum posa en primer pla la nova parella, saludada per la serventa a I'estil de
Poussin agenollada a la dreta; contrastant amb aquesta diagonal definida per la
llum, l'altra diagonal Erasistrat-Seleuc, en la penombra, serveix per a eliminar
el darrer obstacle. Per a avaluar les tensions d'aquesta violéncia interna, podem
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comparar l'obra de David amb la del mateix titol pintada per Ingres, amb la
qual té en comu que s'atura en el mateix moment en queé Erasistrat formula
el seu diagnostic en percebre la preséncia d'Estratonice d'esquena al llit, perod
Ingres restaura l'ordre classic i la unitat de temps i d'accié: els temes classics
ja no es viuen en el present, com en el cas de David, sin6 contra el present de

la revoluci6 industrial que els nega.

Jean-Auguste Ingres: Antioc i Estratonice, 1840. Oli sobre tela. 57 x 98 cm. Musée
Condé, Chantilly

A la narraci6 d'Antioc i Estratonice, cada una de les figures es defineix en ter-
mes de vista pertorbada o desviada. Amb paraules de Bryson, la mirada que
Antioc adreca a Estratonice, traspassada per un impuls erotic, és la d'un pro-
tagonista que no pot mostrar cap signe de la passié que sent per 1'esposa del
seu pare. Per a Antioc, Estratonice inicament pot existir com a imatge, i la
distancia que el separa de l'objecte del seu desig és el propi interval optic: el
princep pot mirar Estratonice perd només transgressorament, atés que la seva
mirada esta subjecta, fins i tot quan el rei no esta present, a la llei del pare.
David omple l'interval amb la silueta del rei. La mirada del metge és d'un altre
ordre: si, per a Antioc, la visi6 i el cos existeixen en oposici6, si els ha separat
la prohibici6 paterna, és el metge qui els aplega; no mirant Antioc, ates que la
malaltia d'aquest és invisible, sin6 agafant-li el pols i notant com se li accelera
en apropar-se Estratonice. La ma amb la qual el metge l'assenyala torna a reu-
nir el cos i el camp visual, la dissociacié del qual afligeix Antioc. El brag del
metge, fosc contra la pal-lida pell del princep, s'erigeix en oposici6 a la prohi-
bicié reial i paterna, mentre que el rei trenca el cos i la visié i omple l'espai
de la prohibicié amb la seva propia preseéncia a la penombra, el bra¢ del met-
ge torna a connectar el cos amb la visid, amb una forca i impuls que desafia
la interdicci6 i que promet guarir la misteriosa debilitat d'Antioc. La serventa
agenollada és la confident d'Estratonice; la seva senyora no pot moure's (tot i
que la seva ma dreta sobre el cor suggereix el que sent per Antioc), no pot res-
pondre a la mirada il-licita d'Antioc. Es la serventa qui es mou quan la senyora
esta paralitzada i transmet sorpresa i fins i tot plaer alli on la seva senyora ha
de romandre impassible.

Estratonice esta definida des de l'exterior, com un espectacle; el decorum li
impedeix respondre a la mirada d'Antioc amb la seva; la prohibici6 la manté
en el seu lloc com una imatge. La situacié d'Antioc és justament la inversa.
El rei separa el que és interior d'allo que és visible; retirat a l'espai interior del
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seu desig, la prohibici6 li impedeix deixar que el desig esdevingui espectacle;
és al metge a qui toca unir l'interior i 1'exterior, la visi6 i el cos. Es un joc de
mirades, cadascuna de les quals se sosté en les mirades dels altres, i és aquest
sosteniment el que David esta explorant.

Comparem l'obra de David amb aquesta que Ingres va finalitzar el 1840. Mal-
grat el seu aspecte monumental i grandids, amb prou feines mesura mig metre
d'alt. Esta pintada en un estil declamatori que remet al teatre. Efectivament, el
tema de la tela és el mateix d'una opera molt famosa a Paris durant el segle XIXx,
que ja havia estat tema pictoric d'altres artistes, com la que acabem d'estudiar
de David, el mestre de Ingres. L'Opera recrea l'ambient de la Grecia classica tan
estimada pel neoclassicisme. Alla, la jove Estratonice ha estat casada amb un
ancia rei, el fill del qual, Antioc, s'enamora de la seva madrastra i la sedueix.
Horroritzat pel pecat, Antioc cau greument malalt davant de la desesperacio
del seu pare i d'Estratonice, que no s'atreveix a confessar.

La tela recull el moment en que Antioc, malalt al 1lit, és incapac¢ de mirar
la seva madrastra. Estratonice també se n'aparta, i es recull sobre si mateixa,
amb un aspecte immobil i blanc que li dona l'aparenca d'una estatua. El pare
d'Antioc, el seu espos, ha seguit el gest d'horror del seu fill i mira Estratonice,
i llavors compren el motiu de la malaltia d'Antioc. Malgrat el dramatisme del
qual Ingres fa gala en la tela, molt del gust del futur Romanticisme, la historia
acaba bé: l'ancia renuncia a Estratonice i la lliura al seu fill, i després els envia
a l'altre extrem del seu regne perque en defensin les fronteres.

Per tal de seguir aprofundint en la idea de com les figures experimenten la
visualitat dins del quadre, fixem-nos en una obra poc coneguda de David, Sant
Roc intercedint pels empestats (cal subratllar la similitud entre el personatge del
primer pla i algunes figures del Lazaretto de Jaffa de Gros).
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Jacques-Louis David: Sant Roc intercedint pels empestats, 1780. Oli sobre tela. 260 x

195 cm. Musée des Beaux-Arts, Marsella
Certament, la victima de la pesta de David esdevindra una potent font per als
romantics, pero els seus precedents es troben en L'aparicio de la Marededéu a
sant Jaume de Poussin.

N g
242 cm. Musée du Louvre, Paris

La composicié en diagonal descendent es repeteix quasi exactament; la Mare-
dedéu assenyala cap a baix des de la mateixa plataforma nuvolosa i enlairada.
Moltes son les "cites" perd també les desviacions. En Poussin, ens trobem amb
la imatge d'una aparicié que retorna la mirada: la Marededéu i el nen irrompen
en el mén natural, on veuen i sén vistos per totes les figures del quadre. El
que és natural i sobrenatural s'interpenetren harmoniosament mitjangant el
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miracle d'una Encarnaci6 alhora humana i divina. La premissa del quadre de
Poussin es basa en la capacitat que té la visi6 humana d'abastar i la represen-

taci6 de sostenir els mons real i transcendental.

Mirem, ara, les premisses del sant Roc de David. En modificar les posicions
mutues de la Marededéu i el Nen, David tanca les figures sobrenaturals una
damunt de l'altra i les separa del seu entorn; mitjancant l'alteracié de 1'escala
mutua de les mans de la Marededéu i les de sant Roc, situa el que és real i el
que és transcendental en espais quasi discontinus; i en fer que sembli com si
la Marededéu no veiés sant Roc, crea dues esferes de visio privades. La Mare-
dedéu, que assenyala més obliquament que directament el sant i inicament
mira el Nen, esdevé una intercessora distant que només pot existir en la cons-
ciencia devocional del seu suplicant. Si aixo és aixi, llavors la visié no abasta,

com en Poussin, el que és real i el que és transcendental, sin6 que els separa.

El tema de la desconnexio entre la visié interna i el mén extern apareix també
en el noi, la mirada del qual suggereix al-lucinacio6 o epilepsia, i que en qual-
sevol cas esta cec al mon (és una visioé que prové de la Transfiguracio de Rafael);
la dona a la qual s'aferra sent un gran dolor i una gran aflicci6, que ni tan sols
sembla notar. La innovacié més agosarada es troba en la mirada de I'empestat
ajagut cap a l'espectador. Com a Antioc i Estratonice, la visualitat es divideix
en dos termes: algunes figures — la Marededéu i el Nen- s6n pura imatge, es-
pectacle; altres, pura interioritat, allunyament del mén - el sant, el noi con-
vuls, la dona gemegosa. En primer pla, en la figura jacent, l'espectacle (el cos
heroic i malaltis) i la visi6 (la seva mirada retreta i perduda) estan separats i
duts a extrems oposats.

Rafael: Transfiguracié de Crist, 1519-1520. Detall. Oli sobre tela. Pinacoteca Vaticana,
Roma
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Pero els anys 1770-1780, David va canviar gradualment el seu estil. La
crisi sociopolitica va transformar el gust d'un ampli sector de la burge-
sia: el pablic requeria ara tendéncies artistiques més radicals. Progressi-
vament va anar apropant-se vers un naturalisme classicista (mitjancant
I'estudi dels camafeus i 1'antiga escultura romana, la pintura de Carrac-
ci, Reni, Domenichino, l'art de Caravaggio...). David va rebre, durant
les estades a Italia, tot el mon grec posat de moda per l'arqueologia i la
historia de 1'art que acaba de publicar Winckelmann. D'aquesta manera,
David va crear l'estil de la burgesia francesa a la vigilia de la revoluci6;
El jurament dels Horacis és el punt culminant d'aquest desenvolupa-

ment.

1.1.2. Retorn a Paris

El 1781, quan David retorna de Roma, tenia 33 anys; s'havia sotmes a la pro-
longada formacio exigida a tot aspirant (llargues sessions dedicades a dibuixar
a partir de gravats, després motlles en guix d'escultures antigues i, finalment,
de models en viu). Aquest pla d'estudis situava 'heréncia de l'art classic per
damunt de la directa contemplacio6 de la naturalesa viva. David va rebre tota la
seva educaci6 formal com a artista a la Reial Académia de Pintura i Escultura,
fundada sota el regnat de Lluis XIV amb la finalitat d'organitzar i perpetuar
una clara jerarquia d'ambicions i honors entre els artistes. Unicament aquells
pintors capacos de produir complexes composicions narratives sobre temes
classics (els anomenats "quadres d'historia") podien aspirar a les maximes re-
compenses que 1'Estat podia oferir.

La culminacié d'una reeixida carrera era el Premi de Roma (David el va obte-
nir als 26 anys i s'hi va estar sis anys). Consistia en una beca per a estudiar a
I'Académia Francesa de Roma durant tres anys o més. David estava preparat per
a ocupar un lloc entre els pintors d'historia, amb 1'objectiu primordial de lle-
ialtat a les tradicions de 1'Académia (I'embelliment de l'aura de la monarquia).

Tanmateix, el primer quadre que va presentar al Salé va posar a prova el po-
tencial de la tematica classica tradicional per a adaptar-se a la nova interpre-
taci6 dissident del patriotisme.

Es una gran tela sobre el tema del cec Belisari demanant almoina. Aquest per-
sonatge era el general roma a qui en bona mesura l'emperador Justinia va deu-
re les seves conquestes. Segons la llegenda, Belisari fou victima de les intrigues
cortesanes. Creient-lo falsament culpable de traici6, l'emperador va ordenar
que li arranquessin els ulls i el desposseissin dels seus béns. En el quadre de
David, un vell soldat que havia servit al general el reconeix; el quadre ampli-
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fica la sorpresa del soldat mitjancant el contrast entre el magnific arc triomfal,
reminiscent de gloria i poder, i la decadencia extrema representada per 1'humil
gest amb el qual el general accepta la caritat d'una transetint.

Jacques-Louis David: Bélisaire demanant almoina, 1781. Oli sobre tela. 287,3 x 312
cm. Musée des Beaux-Arts, LiIIe1.

E1 1767, l'escriptor Jean-Francois Marmontel havia publicat una novel-la en la
qual al general exiliat se li fan pronunciar extensos monolegs de dentincia dels
mals socials que estaven erosionant la vitalitat de 1'Estat frances: la intolerancia
religiosa oficial, una noblesa parasita, la prevaléncia del luxe sobre la virtut
civica i el domini del favoritisme sobre el meérit. Finalment, el seny del seu
missatge porta els poderosos a cercar de nou el seu consell: acompanyat del
seu hereu Tiberi, el mateix Justinia va en secret a escoltar el seu fidel general
que ja no el pot veure.

Aquesta optimista parabola del governant que recupera el seny tenia el seu
fonament en la realitat politica. La polémica novel-la de Marmontel havia
cridat l'atenci6 de certs funcionaris compromesos en la creenca que, per tal de
tornar a assentar la monarquia francesa sobre una base social segura, calia una
reforma. Aixi, el personatge de Belisari va proporcionar a David un mitja per
a fer la seva contribuci6 en dos fronts de batalla alhora:

e El dels patriotes dissidents des de fora de les institucions.
e El dels burocrates reformadors, aillats i a la defensiva dins del govern.

David posa l'accent en les emocions de pietat i remordiment, en la miséria del
seu heroi i en el contrast d'aquesta amb una anterior situacié d'exaltaci6é que
constituia una muda crida a la recuperaci6 de la perduda benvolenca reial: res

meés incendiari.

En aquest quadre es fusionen o s'enfronten dues tradicions: la que prové de
Poussin i que té el vistiplau de I'Acadeémia, i el drama burges de Greuze. La vi-
si6 distant del temple, 'obelisc, el tur6 i el cel tradueixen paisatges de Poussin,

MEI Louvre en té una co-

pia reduida feta per al com-

te d'Angiviller, Directeur

de Batiments du Roi, que
podeu trobar a http://
cartelfr.louvre.fr/pub/fr/image/
20615_p0000803.001.jpg.
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com els que va pintar relacionats amb Foci, i la inscripci6 al costat de Belisa-
ri recorda l'equivalent a Et in Arcadia ego; perd 1'atmosfera de caritat salvifica
prové de Greuze, i la figura de l'afligida donant que estén les mans és essenci-
alment una transformaci6 de la mare en el quadre El retorn del borratxo. Ara bé,
en l'obra de David, la virtut privada (la caritat), la narracié del que és interior
esta ubicada en un decorat public (la calcada, l'arc, el temple, 1'obelisc), un

marc arquitectonic estatal.

Nicolas Poussin: Paisatge amb les cendres de Phocion recollides per la seva vidua, 1648.
Oli sobre tela. 116,5 x 178,5 cm. Merseyside County Art Galleries, Liverpool

Jean-Baptiste Greuze: La dama de la
caritat, 1772-1775. Oli sobre tela. 112 x
146 cm. Musée des Beaux Arts, Li6

Belisari és un creuament de generes entre la pintura d'historia i la pintura de
genere, entre l'art pablic i el privat, entre la historia classica i el drama burges:
Belisari és, alhora, el general que va salvar l'estat i la persona privada arruinada;
davant d'ell, el soldat reacciona en part com davant d'un cap, en part com
davant d'un proscrit sense espai social: una dualitat que provoca la seva cons-
ternacio; i la caritat de la dona és meitat la del ciutada que actua amb Belisari
exercint un paper social i en un espai plenament public, meitat la de la mare
que ajuda el nen en la seva condici6 privada i maternal.

Els personatges d'aquesta narracié es defineixen per la manera com tots dos
veuen i sén vistos, i per una dissociaci6 entre aquests dos aspectes de la visio
que David esta comencant a sentir com el dolor de la visualitat humana.

Com comenta Bryson, en el cas de Belisari existeix un equilibri entre els mons
de la seva visi6 interna i la seva manifestacio als altres com a imatge. En el cas
de Belisari i el nen, un invisible estat intern de desig i necessitat inicament pot
alleujar-se mitjancant la transmissioé al moén d'una certa imatge que s'integrara
en la visio dels altres. Han d'intentar vincular el que és intern i no vist, amb el

que és extern i visible, mitjancant la projecci6 d'imatges llastimoses. En l'acte


http://cgfa.sunsite.dk/poussin/p-poussin8.htm
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de demanar almoina els termes essencials son el que esta amagat (la fam) i el
que és teatral (la imatge del pathos); i en l'acte de caritat, els termes essencials
son el malestar de 1'ocultacio (del diner, de la culpa, de la simpatia) i un acte
conspicu que alleuja aquest malestar (el donatiu). Encara que la necessitat sigui
real i no fingida, la necessitat s'ha d'exagerar, s'ha de presentar al mén amb
una forca que faci actuar el moén. El tema de la mendicitat s'uneix aqui amb el
tema de l'arc triomfal: tant el triomf com la ruina sén estats espectaculars.

Hom pot veure les diferencies i les aportacions del classicisme de David, si
comparem la seva obra amb 1'obra de Peyron sobre el mateix tema.

Jean Francois Pierre Peyron: Bélisari rebent I'hospitalitat d'un camperol que havia servit
sota les seves ordres, 1779. Oli sobre tela. 93 x 137 cm, Musée des Augustins, Tolosa

L'exit del Belisari va demostrar dues coses:

e Elssalons, de lliure accés per a tothom, podien posar en circulacié pablica
imatges de les virtuts dels antics.

e Es podia criticar l'art academic des de l'art academic: la reduccié d'una
complexa historia a unes poques figures i gestos eloqiientment simples
va ser vista com una critica a la profusioé de figures secundaries i orna-
ments en el vell art académic, que semblava més preocupat per la vanitat
de l'ostentaci6é que per la comunicaci6 de la veritat moral.

Per a David va tenir l'efecte d'assegurar-li el primer d'una successié regular
d'encarrecs oficials de quadres narratius a gran escala: com a pintor d'historia
havia triomfat. Aquest triomf li va aportar molts estudiants (a I'Académia
només s'estudiava dibuix) atrets per la seva sintesi d'atrevida al-lusi6 politica
i impecable domini de la tradici6 classica. En contrast amb la jerarquia auto-
ritaria observada per altres mestres, David va propiciar una atmosfera molt
més oberta i igualitaria. L'estudi de David no va tardar a assumir funcions de
I'Académia. Quan el seu millor alumne, Jean-Germain Drouais (1763-1788) es
va presentar al Premi de Roma el 1784, mestre i deixeble tractaren el veredicte
com un resultat inevitable. Quan, segons el que es preveia, el veredicte va afa-
vorir Drouais, es van declarar efectivament independents de 1'Estat financant
el viatge amb els seus propis recursos. David va acompanyar Drouais a Roma i
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s'hi va quedar un any. Durant aquesta estada a Roma, va completar 1'obra que
li asseguraria el domini de la pintura francesa per a la resta de la seva llarga
vida: El jurament dels Horacis (1785).

1.1.3. El jurament dels Horacis (1785)

Estudi per a El jurament dels Horacis

Aquest dibuix és un estudi per a El jurament dels Horacis, que havia d'assegurar
el triomf del neoclassicisme al Sal6 de 1785. El dibuix es troba al full 21 d'un
carnet d'estudis utilitzat per David, a Roma, durant el seu segon sojorn italia,
el 1784. Hi havia anat per tal de preparar el quadre El jurament dels Horacis.
Aquest petit carnet de butxaca de 83 fulls comprén estudis de personatges del
natural, vistes urbanes, cOpies de peces antigues i estudis per als Horacis. Detalls
precisos (espases, cames) soén objecte de croquis. El full que presentem aqui
juxtaposa un estudi per al cap del vell Horaci (recuperacié del que es troba
al foli 21) i una recerca d'ubicaci6 per a les dones ploroses, a la dreta de la
composicio; 1'escala desapareixera a la pintura.

El jurament dels Horacis esta considerat com el manifest del moviment
neoclassic; d'entrada pel seu tema, que escenifica el que s'anomena en
llati un exemplum virtutis, és a dir, una il-lustraci6 del valor i de la virtut:
els tres fills Horacis juren al seu pare combatre fins a la mort contra els
seus rivals, els tres fills Curiacis. La situacio és igualment molt dolorosa
per a la germana dels Horacis, Camil-la, visible a la dreta, amb el grup
de dones ploroses, que esta promesa a un dels Curiacis.

Abans de decidir-se pel tema del jurament, David havia pensat il-lustrar altres
episodis de la historia dels Horacis, sobretot aquell, molt més violent, en que
un dels tres Horacis, tnic supervivent del combat a mort entre els sis homes,
retorna a Roma i mata la seva germana, culpable als seus ulls de lamentar-se

de la mort del seu promes.

Es coneixen, fora del carnet del Louvre, nombroses recerques dibuixades sobre
els temes dels Horacis. En els dibuixos que representen 1'homicidi de Camil-la,
anteriors als que es refereixen al jurament, la composicié encara és animada

i barroca. Des de 1782, un dibuix del jurament, conservat al museu de Belles
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Arts de Lille, fixa, per contra, una composici6 en fris, semblant a un baix relleu
antic. L'oposicié entre la determinaci6 viril dels tres fills i la desolaci6 de la
mare, de la germana i de 'esposa d'un dels Horacis, il-lustra perfectament la

tensi6é que recorre la composici6.

lhaj]cl—lclg:slaolljci)sueri\llig; rI:;IS jurament dels Horacis,- 'I785. Oli sobre tela. 330 x 424,8 cm.
Al segle viI aC, per posar fi a una guerra sagnant entre Roma i Alba, cada ciutat
havia designat els seus campions: la primera va escollir els Horacis, la segona
els Curiacis. Ara bé, les dues families estaven unides per diversos matrimonis.
Jacques-Louis David pinta els Horacis abans del combat. Aquests fan el jura-
ment al seu pare de vencer o de morir per la patria, i reben d'ell les armes del
combat. A la banda dreta, les dones no senten més que els seus sentiments de
germana, d'esposa o de mare davant aquest duel anunciat. Sabina, germana
dels Curiacis i esposa del gran dels Horacis, aixi com Camil-la, germana dels
Horacis i promesa d'un dels Curiacis, inclinen tristament el cap. Darrere d'elles,
la mare dels Horacis abraca els seus néts. L'arquitectura de la sala, i també les

actituds dels guerrers, sbn emmarcats en una rigorosa geometria.

Tanmateix, el que veiem és el que hi ha? Cal tenir present que l'explicacio
"natural" de la visi6 és una construccié cultural especificament europea: no
som cameres o ordinadors visuals (és facil adonar-se'n quan intentem integrar
a la visi6 occidental I'art de l'orient llunya). Tal com explica Norman Bryson,
els éssers humans no merament enregistrem la llum a la manera de cel-lules
fotosensibles: la nostra conscieéncia para atencié no només a la figuracio, siné
a la socialitat de la visi6; no només a les imatges que rebem del camp visual,
sind a les imatges mitjancant les quals ens presentem a nosaltres mateixos
a aquest camp visual; a qui ens esta observant, a la quantitat, la intensitat
i la intenci6 de la seva mirada; a les regles que regeixen la manipulaci6 de
les imatges que projectem en el moén. Per aix0d, mai no podem experimentar
directament el camp visual d'un altre ésser huma: I'Gnic coneixement d'un
altre camp visual que som capacos d'adquirir és el que ens arriba per mitja
de la descripcié. Aquesta descripcié demostra que altres també veuen el que
nosaltres veiem, pero la definici6 del que és vist s'origina, no en el camp visual,
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sin6 en el llenguatge: s'origina fora de la vista, en els signes de la descripcio,
en el llenguatge. D'aqui la necessitat de saber llegir les imatges, interpretar-les:
és I'anica manera de poder descodificar el que l'altre ha vist.

Ara bé, el sistema patriarcal ha introduit una asimetria en la relacié del subjecte
amb la mirada de l'altre, amb la descripci6 social de la visié: la construccid
de la visi6 social depén dels codis del qui deté el poder, de manera que tota
descripci6 porta implicits els codis que conformaran la visualitat col-lectiva de
la societat. I qui té el poder per a operar, construir i manipular els codis de la
visualitat, té el poder de veure; en canvi, qui no té aquest poder (les dones) es

veu reduit a esdevenir imatge d'aquesta visio.

El Jurament és una imatge exacta de la visualitat per al subjecte que viu sota el
patriarcat. Les dones, a les quals el mandat patriarcal nega l'autoritat politica,
estan condemnades al silenci, al que és interior, a la reproduccio; simultania-
ment, els homes, en canvi, s'insereixen en els registres igualment destructius
del llenguatge i del poder que convergeixen en el jurament. L'espai visual dels
homes s'omple amb objectes atrapats en la transferéncia del poder patriarcal.
S'origina en un cos que ja no pot suportar el pes del poder: ara el patriarca és
més debil que els seus fills, i David emfasitza la seva debilitat mitjangant la in-
estabilitat de la seva posa, amb els bracos i cames doblegades mentre les cames
i bracos dels fills estan rectes, el peu esquerre insegurament assentat mentre
els peus dels fills formen angle recte amb la base. La carrega es desplaca a les
espases, després als bracos tensos i estesos, i aixi fins a investir els cossos dels
fills de tots els distintius de la possessi6 viril, des de la llanca fins al plomall
fermament erecte dels seus cascos, les venes dilatades dels seus bracos, i omple
d'energia el jurament que pronuncien i es mou en un circuit tancat de substi-
tuci6 on els fills, perdent el seu contorn individual, es fonen entre ells en el
pla espacial tallat per l'espasa i la ma del pare.

La disputa entre Roma i Alba ha de resoldre's amb una batalla entre aquests tres
guerrers, els Horacis, i la seva contrapartida equivalent a Alba, els tres Curiacis.
Ambdés equips son sinecdoques dels pares i de 1'Estat: la batalla que tindra
lloc sera entre reflexos bessons del patriarcat (i els patriarques guanyaran). Al
final, quan d'aquests tres que es fonen en un, retorni 1'dnic guanyador, matara
la seva germana, Camil-la, promesa a un dels guerrers Curiacis i sinécdoque
final o darrera baula en la cadena de substitucions destructives.

En aquest quadre, doncs, el patriarcat es descriu, per al'home, com una cadena
de substitucions que comenca amb la transferencia de poder del pare a l'espasa
i que no pot aturar-se fins a la mort de Camil-la. Els homes no poden parar
el procés de projecci6 heroica i substitucié destructiva: la seva faria és cega, i
quan 1'heroi mati la seva germana, es fa palés que el sistema de desplacaments
converteix Camil-la — que no pot ser vista com un ésser independent- en una

simple baula en aquesta cadena de substitucions.
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Les dones no recolzen aquest sistema ni hi participen directament: en sén les
victimes, els objectes marginats del poder i la visio, I'extrem de la cadena. A
I'Horaci de Pierre Corneille, Camil-la esta totalment inserida en el llenguatge
i en els signes, i el gran parlament en el qual denuncia el culte roma al valor
constitueix un torbador climax en el drama: els homes poden tenir I'espasa,
pero Camil-la té la paraula, i la utilitza com una arma adrecada contra 1'Estat

roma.

Rome, l'unique objet de mon ressentiment!

Rome, a qui vient ton bras d'immoler mon amant!
Rome, qui t'a vu naitre, et que ton coeur adore!
Rome enfin, que je hais parce qu'elle t'honore!...
Puisse-je de mes yeux y voir tomber ce foudre,

Voir ses maisons en cendre, et ses lauriers en poudre,
Voir le dernier Romain a son dernier soupir,

Moi seule en étre cause, et mourir de plaisir.

Horaci, Pierre Corneille (IV. v. 1301-1318)

En canvi, la Camil-la de David i les dones del seu voltant estan situades fora
del registre de la parla, que pertany exclusivament als homes: esgotades, ex-
haustes, gairebé no poden sostenir el pes dels seus propis cossos, les dones sén
incapaces de mobilitzar cap recurs del llenguatge o imatge que pogués desafiar
els homes. Com la donant al Belisari, les dones no poden produir una imatge
capag d'actuar dins de la visié masculina: tot el que poden fer és convertir-se
en el lloc d'una mirada masculina que apreheén el que és femeni com a passiu
davant la visio, 1'objecte de la mirada i per a la mirada masculina.

Les dones del Jurament no parlen i gairebé no hi veuen: els seus ulls estan
quasi tancats, son signes, unitats per a intercanviar entre els homes en les seves
aliances intermasculines. El seu degradat estatut, quasi de mercaderia dins d'un
circuit d'intercanvi, es clarifica en la narracio: per a rebaixar la tensi6 entre els
dos partits de Roma i d'Alba, una germana dels Curiacis ha estat canviada per
una germana dels Horacis; a les dones se les mou com a fitxes el valor de les
quals deriva de la seva relacié6 amb els homes. A Camil-la se la mata perque
primer se la margina com a imatge i finalment ni tan sols se la percep com a

imatge, sin6 simplement com a signe d'Alba, el signe d'un enemic mascle.

També el Jurament és una imatge sobre com nosaltres som imatges i sobre la
relacié entre signe i vista. Per als homes, els signes dominen i ceguen la visua-
litat: com a signes de la forca i de la possessio viril, s'han de projectar cap en-
fora, en constant tensio, cap a la mirada de l'adversari, la mirada de l'alteritat; i
cap a dins, com una corrosio6 de la vida on res no pot apareixer innocentment,
ja que tot ha esdevingut el signe d'un altre signe (la différance, el diferiment
de la visi6). Per a les dones, la visualitat consisteix a ser 'objecte cegat de la
mirada d'un altre: el que és observat de tots els observadors, les dones han de

ser vistes, no han de veure.

Lectura complementaria

Si voleu ampliar el concep-
te de différance, podeu llegir
I'obra segiient:

Jacques Derrida (1993). La
Vérité en peinture. Paris: Flam-
marion.
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David va escollir aquest tema de la historia romana per al seu primer encar-
rec reial el 1784. Premi de Roma el 1776, acceptat i rebut a 1'Académia, vol
comencar la seva carrera publica amb un cop d'efecte amb un quadre radical-
ment nou. Abandona els temes galants i mitologics del seu primer mestre,
Boucher, i s'inspira en els historiadors romans i en la peca classica de Corneille,
Horace (1640). Amb aquest tema, David vol donar un exemple de patriotisme i
d'estoicisme. Aixi és proper als filosofs del segle de les llums, com Diderot, que
predicava una pintura moral. David vol igualment donar una forma nova al
seu quadre. Vol accedir al gran estil a la manera dels pintors francesos del segle
XVlII, Poussin i Le Brun. Per tal de realitzar el seu quadre inspirant-se en l'art
antic, torna a Roma. Quan la seva tela és acabada, la presenta al seu taller roma
el 1785, després al Salo, a Paris, el mateix any. En tots dos casos fou un triomf.

El jurament dels Horacis és la primera obra mestra d'un estil nou, en ruptura
amb l'estil rococé. La composicié és simple. Els seus personatges, de grandaria
natural, sén poc nombrosos i disposats com un fris en el primer pla, com en
els sarcofags de la Roma antiga o els gerros grecs. Les figures estan igualment
aillades per grans buits en una escena frontal. David insisteix en la geometria
delasala. L'enllumenat viu i oblic déna relleu a les figures. Els caracters oposats
dels personatges son traduits per formes diferents. Als homes, David els déna
€ossos energics construits amb linies rectes i un color brillant. A les dones, els
reserva les linies sinuoses i els colors suaus. Aquest quadre ha servit de model
a tota Europa per a una pintura d'un estil anomenat més tard neoclassic.

El tema prové indirectament de la tragedia Horace escrita al segle XvII per Pi-
erre Corneille. L'argument de 1'obra el protagonitzen els tres campions de la
primerenca Roma, requerits a decidir la guerra amb la veina Alba mitjancant
un combat amb els campions d'aquesta ciutat, els seus propis cosins, els tres
Curiacis. En aquests vincles de parentiu tan embolicats dels quals Corneille va
extreure el seu material tragic, l'esposa del més jove dels Horacis, 1anic com-
batent dels sis que sobreviuria, era germana dels Curiacis, mentre que la seva
propia germana, Camil-la, estava promesa a una de les seves victimes. I ella
mateixa esdevindria una més en trobar-la Horaci plorant la mort del seu esti-

mat, ra per la qual la mata a l'acte.

Es tracta d'un assumpte dramatic i moral: la virtut civica i 'heroisme dels Ho-
racis, que presten jurament davant el seu pare de matar els Curiacis per tal
d'obtenir aixi la supremacia romana sobre els albans (T. Livi, llibre I, cap. 26).

* Quin significat té en aquell moment 'aparicié d'una representacié picto-
rica de I'escena heroica relacionada amb la tragedia de Corneille?

¢ Quin és el significat d'un quadre tan simple i compacte en la seva compo-
sici6, un quadre en queé les figures principals estan ubicades sobriament a
banda i banda, vestides com antics romans, un quadre pintat amb severa

objectivitat?
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e Com s'explica l'éxit entusiasta que va tenir en una eépoca en que Fragonard
encara estava pintant els seus sumptuosos quadres rococo, basats en la
tradicié de Rubens i Watteau?

Fem un breu resum de la situacié politica i ideologica de la Franca prerevo-
lucionaria: la burgesia en ascens proclamava nous ideals politics, democracia
i patriotisme. Posseia un nou concepte de la moralitat: virtut civica i herois-
me. El model d'aquests ideals, elaborats per Montesquieu (1689-1755), Voltai-
re (1694-1778), Diderot (1713-1784), Rousseau (1712-1778), fou proporcionat
per la historia antiga. Aquest conjunt d'ideals de la classe mitjana ens permet

comprendre immediatament el quadre de David.

Tanmateix, el quadre fou pintat per al Ministeri de Belles Arts. La Cort de
Lluis XVI (1774-1792) feia concessions al nou esperit de la burgesia i assumia
l'aspecte d'un absolutisme il-lustrat; per aixo 'administraci6 reial encarregava
treballs — preferentment amb una tendéncia moralitzant i temes derivats de la
historia antiga— a través del Ministeri de Belles Arts.

Pero, en aquest quadre, l'exaltaci6 del patriotisme i de la virtut civica en tota la
seva austeritat, I'economia puritana de la seva composicid, anava radicalment
dirigida contra els seus patrocinadors. L'éxit desbordant estava determinat pel
fort sentiment d'oposici6 contra la desmoralitzada Cort i el seu govern corrup-
te. L'exaltacio de la virtut civica es duu a terme en destacar el grup de dones
de la dreta del quadre, una de les quals, la germana dels tres Horacis, Camil-la,
promesa d'un dels tres Curiacis, desconsolada, plora simultaniament la pérdua

del seu enamorat i dels seus germans que marxen al combat.

Aquest quadre és l'expressio més caracteristica i aguda de la visié de la burgesia
a la vigilia de la revolucid. Pertany, doncs, a la ideologia en imatges de la bur-
gesia ascendent del final de 1'Antic Régim. Composici6 racional (els protago-
nistes estan concentrats en una linia Gnica, rigida), anatomia meticulosament
estudiada, colors sobris (renuncia als efectes pictorics: art purament lineal),
exactitud dels detalls (precisid, limitacié al que és més necessari), severa ob-
jectivitat en la representaci6 d'aquesta escena que exalta 'heroisme roma. Tots
aquests elements units sén caracteristics de la ideologia en imatges d'aquesta
classe en aquest estadi del seu desenvolupament. El quadre uneix grandesa i
senzillesa, dignitat i sobrietat; les virtuts civiques republicanes estan reflecti-
des en la claredat, 'abseéncia de concessions i 'agudesa d'expressio; la rebel-1i6
contra la tirania i el sacrifici personal en sén la moralitat subjacent. El jurament
dels Horacis encarna la concepci6 de bellesa i de virtut amb la qual s'identifica
una classe social durant un cert temps.

Es rigid, simple, sobri, objectiu, en una paraula, puritanament racional. Grups
simples i linies rectes organitzen tota la composicio, i la fan clara i vistosa.
Aquest és el métode de composicié conegut generalment com a classicista.
Al mateix temps, existeix una gran dosi de naturalisme objectiu que determi-
na els seus colors sobris, la seva exactitud de detall, la seva presentacio clara
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d'objectes simples: el caracter escultural de les figures era merament el resultat
dels acurats estudis del model, molt diferent de les figures esquematiques i
buides del rococé. Aquest naturalisme de David és tan caracteristic del gust de
la burgesia en ascens com el seu classicisme; sén dos aspectes inseparables del
seu objectiu racionalisme. La combinaci6 d'aquests dos factors fou la causa del
seu exit (cal recordar que el naturalisme havia d'assumir una forma classicista

en una composicié historica per a poder ser acceptat pel ptablic de I'¢época).

Jacques-Louis David: El jurament dels Horacis, 1785. Detalls de la composicié

En un dibuix preparatori, el tema elegit per David era el pare del clan defensant
amb exit el seu fill d'aquest darrer crim davant del poble de Roma. Es tractava
d'una lliure adaptaci6é de l'escena final de Corneille, on el vell Horaci suplica
per al seu fill el perd6 del rei de Roma. Pero la composicié definitiva no repre-
senta I'esdeveniment descrit en el seu encarrec. La defensa del vencedor assassi
s'oblida; el nou tema és la promesa per part dels tres fills de triomfar o morir
per I'honor de Roma, un esdeveniment que l'artista es va imaginar que tenia
lloc abans del fatidic combat (aquest jurament no apareix enlloc, ni en l'obra
teatral ni en cap de les fonts antigues de Corneille). Per tal d'igualar l'impacte
visual de qualsevol altre quadre exposat al Sal6, va augmentar sense permis les

dimensions préviament pactades de la tela en un cinquanta per cent.

El malestar de David davant la unitat de temps i d'accié augmentara en El jurament dels
Horacis, on la condensacié dels diferents moments del drama és tan clara que fa que
Werner Hoffmann en parli en aquests termes:

"un triptic encobert en el qual el panell central representa el pare, el de l'esquerra els
germans que presten jurament, i el de la dreta, com un eco, les germanes, el dol de les
quals fa presagiar els esdeveniments posteriors i el final tragic del combat [...] Quan els
seus contemporanis li van retreure haver menyspreat ««la unitat d'accié»», el pintor va
respondre que feia la diferencia entre aquesta i la «unitat de composicié»», i que l'accié
del quadre no consistia en un esdeveniment unic, siné en esdeveniments diferents que
formaven la «contextura» de la tragedia."

Werner Hoffmann (1995). Une époque en rupture, 1750-1830 (pag. 9). Paris: Gallimard.

David també assumia, doncs, la responsabilitat d'establir 'escala i els temes
dels seus quadres, a pesar de ser pagat per 1'Estat. Aquest fet 'hnem de veure
en paral-lel amb un desafiament en el terreny estilistic. La seva invenci6 de
la presa de jurament li va permetre destil-lar la complexitat de la historia en
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una sorprenent unitat, una configuracioé dels cossos elemental quasi fins al
que és primitiu. Demostraria quanta forca podria extreure la pintura d'historia
d'una austeritat de mitjans que semblava inseparable de l'estoicisme d'aquests
primers romans. Al mateix temps, David va aprofitar el problema inherent
amb el qual s'enfrontaven els pintors d'historia per a comunicar-se amb el
public del Sal6 des de la part alta de la sala (totes les teles de gran format es

penjaven prop del sostre).

Observem en els Horacis la desintegraci6 de la "il-lusi6 de l'espai continu". Da-
vid, com a francmacd, rebutja la idea que es pot considerar la societat des d'un
unic punt de vista en el qual les parts convergeixen en un mateix fi. La histo-
ria és percebuda com a destructora de totes les jerarquies i de les situacions
més afermades, i pensa que es pot expressar el desenvolupament historic en
una sola obra. La intensitat que hi ha en El jurament dels Horacis radica, preci-
sament, en aquesta concentracié de la tragedia, captada des del seu punt de
partida fins a la seva culminaci6. Aquesta concentracié de l'acci6 és indispen-
sable per a l'exaltaci6 del deure civic i per a la seva transferéncia des de la re-
feréencia romana al present. El seu neoclassicisme no és retorn al passat, sin6 a
la inversa, una projecci6 del passat sobre el present, revalorant un contingut
d'emancipaci6 de la burgesia, de la seva afirmaci6 social i del seu patriotisme. I
tot i que és un quadre per al rei, adopta la dimensié d'un manifest de civisme,
és a dir, d'antiabsolutisme.

Les abruptes transicions i 'agudesa dialéctica del nou quadre, la seva veu aus-
tera i declamatoria, contrastaren amb la retorica pictorica afectadament em-
bellida dels seus col-legues académics. Un exemple sera La mort d'Alcestes, pre-
sentada al mateix Sal6 pel seu principal rival, Pierre Peyron (1744-1814) [que
guanya el Premi de Roma el 1773, derrotant David, que també n'era candidat],
el tema del qual, extret del drama d'Euripides, és I'autoimmolaci6 d'una esposa
per tal de salvar la vida del seu marit. Les innovacions de David provocaren
que el grup de figures de Peyron, compactament interconnectades i emergents
d'una atmosfera fosca i suau, semblessin una cosa del passat, massa subtil i
tancat en si mateixa per a arribar a produir un impacte en la consciéncia ci-
vica. El fet que David conservés de manera similar un grup tancat de figures

femenines, va reforcar el contrast.
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Ei)el:\r/erelfeg/arg?: La mort d'Alcestes, 1785. Oli sobre tela. 327 x 325 cm. Musée du

Si la tragedia de Corneille (1606-1684) n'és la font literaria, I'obra de Poussin
(1594-1665) n'és la formal. David esta, doncs, vinculat amb l'art del periode
de Richelieu (1585-1642) i del jove Lluis XIV (1638-1715), periode en qué la
monarquia tenia el suport de la nova classe mitjana en els seus esfor¢os per as-
solir un programa de centralitzaci6, en contra dels interessos de l'aristocracia,
ateés que la burgesia necessitava la monarquia en la consolidacié del mercan-
tilisme; i aquest periode d'ascens de la burgesia va produir necessariament un
art classicista, és a dir, un art que sorgia de la concepci6 racionalista de la vida,
peculiar de la burgesia. Era l'art més progressista possible a la Franca d'aquella
epoca.

Certament, el classicisme de Poussin i el de David no s6n exactament iguals,
no poden ser-ho. L'atmostera de la Cort, la concepcio de la vida de I'alta classe
mitjana (els compradors de Poussin eren alts funcionaris, banquers, comerci-
ants, i no aristocrates), no podien, malgrat el seu racionalisme, ser tan avanca-
des, a mitjan segle XviI, com la de la classe mitjana a la vigilia de la revolucio.
La composici6 classicista de Poussin difereix molt de la de David en el grau de

naturalisme, molt més gran en l'obra de David.

Aixi podem tracar la linia de recurréncia a etapes anteriors: podem retroce-
dir al classicisme de Rafael, l'inspirador de Poussin, o al de Masaccio, mestre
de Rafael. Tots aquests estils son classicistes, aixo és, racionalistes i altament
naturalistes, i sorgiren en moments socialment i politicament progressius del

desenvolupament historic de la burgesia.

Podem veure que a partir de 1'edat mitjana, doncs, en tots els periodes en que
d'unes millors condicions economiques, socials i politiques de la classe mit-
jana sorgeix una concepci6 avanc¢ada, hi ha un art classicista que expressa el
racionalisme d'aquesta classe. Pero, ates el diferent grau de desenvolupament
de la burgesia en diferents paisos, els diferents estils classicistes reflecteixen
aquestes fases diferents. Pero aquest classicisme basat en el naturalisme com
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estil de 1'alta burgesia només és real en una primera fase; quan aquesta classe
fou més poderosa, després de la Revolucié Francesa, el factor naturalista va

arribar a suprimir i finalment destruir 1'esquema classicista de composicio.

Tanmateix, la pintura de David no sorgeix sobtadament; durant la segona mei-
tat del segle xvii1, paral-lelament a la divulgaci6 de les idees enciclopedistes, els
artistes s'encaminaven al classicisme i al naturalisme. Recordem, per exemple,
Greuze; els seus quadres, en il-lustrar temes morals i sentimentals de la vida
burgesa, foren importants antecedents del treball de David. El sentimentalis-
me era una virtut de la classe mitjana. Pero 'heroisme i el naturalisme molt
més pronunciats de David només eren possibles en el moment en que la re-
voluci6 era imminent. Greuze és tipic per a la transicié de l'oberta moralitat
del rococo a la radical i severa moralitat del classicisme revolucionari burges.

Els noms de David, Greuze, Fragonard ens ofereixen impressions concretes
d'un seguit d'estils diferents existents abans de l'esclat revolucionari, estils que
reflecteixen les concepcions de classes diferents o de fases diferents en el desen-
volupament d'una classe. S6n una indicaci6é de la complexa estructura de la
societat d'aquells anys, és a dir, d'aquell pablic per al qual s'exhibien anual-
ment quadres historics en el Sal6. Per a un esbds més complex de la situacio
historica i artistica de I'época, es podrien citar altres quadres historics encarre-
gats pel govern, l'estil dels quals té un gran interes atés que sén basicament
barrocs — estil usual de les aristocracies cortesanes del segles XVII i XVIII-, pero
s'apropen, tanmateix, als principis severs de la composicio classica. Seria el cas
de Vincent (El dia de les barricades, 1779) o el de Ménageot (Mort de Leonardo
da Vinci, 1781).

El fet de deixar Paris i aplegar forces independents al seu estudi van contribuir
a reforcar la decisi6 de David de subvertir les convencions acceptades de la
narraci6 pictorica. L'impacte del quadre no es pot separar de les transgressions
de les expectatives habituals del public sobre com hauria d'organitzar-se una
escena d'aquest tipus. Implicitament rebutjava les destreses composicionals

desenvolupades per generacions i generacions de pintors academics:

e Comprimir totes les figures en el mateix primer terme.
e Ajuntar els grups masculi i femeni sense transicions de mediaci6 ni reco-
neixement mutu entre ells.

e No oferir cap escapament més enlla de la rigida simetria de la columnata.

Totes aquestes simplificacions es veien atrevides i dissonants. I fou a
través d'aquests canvis d'estil, d'aquesta nova manera de narrar els
fets, com el quadre de David va apel-lar amb forca als sentiments de
descontentament patriotic amb l'ordre cultural establert.
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1.2. Les dones artistes abans de la Revolucio

Les iniciatives de David i del seu grup depenien en gran mesura de la subven-
cio estatal a la pintura d'historia. Fins poc abans, el patrocini oficial del genere
suprem havia estat més un tema de paraules que de fons reals; els artistes con-
fiaven obtenir recompenses per encarrecs privats de retrats i obres decoratives.
A partir de 1775, els artistes masculins foren atrets cap a la produccié de nobles
(i sovint mediocres) quadres publics, cosa que va provocar un buit en els altres

generes artistics, que va ser aprofitat per un grup de dones artistes amb talent.

L'any 1783 es va produir I'admissi6 de dues dones a 1'Académia (només hi
havia quatre places reservades): Adelaide Labille-Guiard (1749-1803) i Elisa-
beth-Louise Vigée-Lebrun (1755-1842) dominarien la retratistica de la darre-
ra deécada de I'Antic Régim, inclosos retrats de la familia reial que eren practi-
cament equivalents als quadres d'historia classics.

1.2.1. Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun

Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun tenia 28 anys quan va ingressar a 1'Académia. El
seu pare havia estat retratista i professor de 1'Académia de Sant Lluc. Des dels
15 anys ja atreia clients nobles i rics, i el 1779 va iniciar una continua relacio
amb la jove reina Maria Antonieta. Es va casar amb un prosper marxant, J. B.
P. Lebrun, i en societat donava les seves propies vetllades i captava clients de
I'esfera més elevada de la cultura parisenca i de l'administracié de 1'Estat. Amb
David va mantenir una cauta relacio social (el compromis patriotic de David

feia que es retragués davant la confianca de la casa reial envers Vigée-Lebrun).

Els retrats de Vigée-Lebrun van servir com a mitja per a la incorporaci6 de cer-
tes actituds de la Il-lustracio a l'estil i la imatge que d'ella mateixa donava l'elit
governant (un culte menyspreu per a l'afectaci6 i un corresponent subratllat

del sentiment individual).

L'Autoretrat amb la seva filla esdevingué una mena de model en aquesta recer-
ca de la candorosa innocéencia. La roba que porten és senzilla i gens pretensi-
0sa; no pertanyen a cap posici6 social en concret, sindé que suggereixen una
imaginativa combinaci6é de gracia i sentiment; la natural frescor de la pell es
conjumina amb la natural espontaneitat de l'abracada. La compressié i la in-
terrelaci6 de les dues figures en un oval compacte representen al mateix temps
la supervivencia d'un dels recursos favorits dels artistes decoratius rococo a
les primeres decades del segle: es fa complir una nova funci6 a una coneguda
forma antiga. I la versi6 del natural que déna Vigée-Lebrun es caracteritza per
una tranquil-litzadora coheréncia i la manca de 1'element inesperat.
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Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun: Autoretrat
amb la seva filla, 1789. Oli sobre tela. 130
x 94 cm. Musée du Louvre, Paris

Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun: Autoretrat
amb la seva filla, 1786. Oli sobre tela.
105 x 84 cm. Musée du Louvre, Paris

Va rebre un dels més importants i delicats encarrecs publics d'aquella decada
dels vuitanta: un retrat oficial de Maria Antonieta amb els seus fills. La reina
s'havia convertit en centre del ressentiment popular contra les politiques esta-
tals i la inacabable crisi d'endeutament del govern. Una marea de dissidencia
politica expressada a través de la premsa va aprofitar amb acarnissament la
seva reputaci6 d'extravagancia sense principis i conducta ptblica escandalosa,
particularment en companyia del seu dissolut i reaccionari cunyat, el comte
d'Artois. El retrat de Vigée-Lebrun mostra la tradicional pompa de la retratis-
tica reial, aportada pel magnific Sal6 dels Miralls del palau de Versalles, visible
a l'esquerra. La posa de la reina és apropiadament tesa, i 'artista ha disposat
el grup en la solida piramide prescrita pel més santificat magisteri academic.
Aquesta seriositat en el port i en la presentaci6 d'ella mateixa era crucial pel
volgut efecte del quadre, ja que eren molts els qui veien l'esposa estrangera
del rei com la causa que I'amable i senzill monarca s'hagués distret de la seva
paternal devoci6 envers la naci6.
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Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun: Maria
Antonieta amb els seus fills, 1787. Oli sobre
tela. 275 x 215 cm. Versalles

L'accent que el retrat posa en el seu paper com a mare tenia per objecte con-
testar les acusacions complementaries que havia faltat als seus deures conju-
gals. L'estudiada precarietat de la posici6é del nen sobre la falda, flanquejat pels
gestos d'amorosa emoci6 dels fills grans, mostraria no només que la reina ha-
via millorat en el seu paper de mare dels hereus reials, siné que era una bona
mare en el sentit natural i nutrient tan celebrat pel culte del segle xvii a la
sensibilitat. L'Estat, pero, no va cedir el retrat per a l'obertura oficial del Sal6 de
1787, per por a una resposta negativa del public (que es va produir, perque es
va comparar l'espai buit de la paret amb el preocupant déficit fiscal). Vigée-Le-
brun va abandonar Franca en el moment de 1'esclat de la Revolucié i va trobar
molta clientela en les corts principesques de tota Europa.

1.2.2. Adelaide Labille-Guiard

Adelaide Labille-Guiard (1749-1803) mostra la pluralitat d'opcions que (de
mala gana i breument) es van obrir a les artistes durant aquesta deécada. Es va
formar amb el pintor d'historia F. A. Vincent, i el 1785 esdevingué retratista de
senyores, les tietes solteres del rei, pero el seu sentit de la vocaci6é desvetllava
una superior gravetat intel-lectual i professional.

Confianca i conviccio és el que ens mostra en 'Autoretrat que va enviar al Salé
de 1785. Amb una altura de més de 180 cm, la tela la presenta a una escala
regia. En lloc d'instal-lar-se en un comode ambient domeéstic, s'anuncia ja com
tota una mestra en el génere: dues alumnes romanen atentes rere la seva cadira.
L'escenari és, sense que hi hagi cap intenci6é d'amagar-ho, un lloc de treball,
segons palesen els bastidors i la tela clavetejada. El vestit i el barret, potser
incongruents als ulls moderns, eren vistos com un correcte signe extern de
rang i exit, i reforcen I'honesta senzillesa del vestit de les alumnes. Contempla
I'escena un bust del seu pare esculpit a la severa manera romana (obra real
de Pajou), pero no hi és present cap persona viva de sexe masculi. Aix0 era
important, ja que tant ella com Vigée-Lebrun foren victimes de la calimnia -
manifestacié de la cultura sexista— que els seus quadres en realitat eren fets per
homes. E1 1790 es va casar amb Vincent, cosa que la feia encara més vulnerable
a aquesta sospita.
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Adelaide Labille-Guiard: Autoretrat amb
dues alumnes, 1785. Oli sobre tela. 210,8
x 151,1 cm. Metropolitan Museum of Art,
Nova York

Aquest autoretrat recorda que la pedagogia il-lustrada com a tret de la nova
independéncia intel-lectual de l'artista no necessariament es limitava als in-
teressos erudits dels classicistes masculins. La mateixa Labille-Guiard va parti-
cipar de bon grat en la imminent Revoluci6 i va pintar un dels pocs retrats
que es coneixen de Robespierre.

1.3. El homes artistes abans de la Revolucio

En tornar de Roma, David es dedica a reorganitzar el treball col-lectiu en el
seu estudi i a fer noves amistats. Una lesi6 i una malaltia provocaren que no
iniciés un successor dels Horacis, tot i haver-ne rebut un encarrec. A principis
de 1786, el ric jurista Trudaine de la Sabliére li encarrega La mort de Socrates, i li
paga 7.000 lliures per avancat, que al final foren 10.000, perque en va quedar
molt content (I'Estat estava pagant 6.000 lliures per teles d'historia de gran
format com els Horacis).

Jacques-Louis David, La mort de Socrates, 1787. Oli sobre tela. 129,5 x 196,2 cm.
Metropolitan Museum of Art, Nova York

El tema prové dels escrits de Plat6 i d'una nova versi6é del suicidi deguda a
Diderot. Tot i el sever escenari de la presé i el tema de l'autoimmolacio, aquesta
obra qiiestiona la tendéncia a classificar tots els quadres d'historia de David
fets als anys vuitanta del segle XvIil sota la denominaci6 de virtut austera i
militant.
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Més complex en termes filosofics que el dels Horacis, el tema donava lloc a
subtils qiiestions constitucionals i morals en lloc de la llegenda nacionalista
tractada per Corneille. El suicidi de Socrates és el resultat d'una previa i més
fonamental rentncia a 1'acci6 politica sota condicions de sobirania democra-
tica: des del moment del seu processament, accepta sense resistencia el judi-
ci de I'assemblea democratica com la millor manera de rebutjar la legitimitat
de l'autoritat que el recolza. Quin comprador més indicat hi podia haver que
I'home que havia de traduir al frances els Papers federalistes americans, incloses
les esmenes de James Madison a les faccions incontrolades i a la potencial "ti-

rania de les majories" en les legislacions democratiques?

En el tractament del cos masculi, la tensa austeritat dels Horacis també ha can-
viat d'una manera corresponent a les obligacions masculines en la societat gre-
gaien el pensament de Platé. Per la seva escala, ubicacid, color i atractiu fisic,
la figura de l'anonim coper funciona dins de la composicié6 com un element
d'equilibri igual en pes a la figura de Socrates, un Ganimedes que col-labora
en el transit cap a la immortalitat. En el relat del suicidi per Plato, el carceller
que porta el veri només té una preséncia menor i anonima, perd aquesta pro-
minencia donada al que és fisic evoca una altra faceta de Plat6, aquella per
la qual la contemplaci6 del bell cos masculi es troba entre els proposits de la
I1-lustraci6. Els parlaments dels participants en el Banquet de Platd descriuen
la contemplacio del bell adolescent masculi pel ciutada madur com un mitja
potencial d'elevar la ment de l'ambit del que és sensible a la comprensi6 del
bé universal. Encara que a Socrates se li permet rebutjar "filosoficament" la
capacitat de seducci6 d'Alcibiades, hi ha molt de gresca humoristica i deliciosa
reminiscencia del sentiment erotic per part dels adinerats atenesos presents.
I, en darrer terme, l'abstinéncia sexual de SOcrates nomeés té sentit pel palpa-
ble desig que estimula la proximitat del formos i adorat jove. En el quadre de
David, Socrates agafa la copa i el noi en el mateix gest. El quadre és alhora
un tribut i un document d'un ideal de companyonia masculina acomodat i

desinteressat que té molt en comu amb el de Plato.

Anne-Louis Girodet (1767-1824) va pintar una bona quantitat de les figures

del fons de La mort de Socrates, i altres deixebles van treballar en les laterals.

1.3.1. Jean-Germain Drouais

Jean-Germain Drouais, alumne de David, estava entestat en la seva propia
lluita per afirmar la seva independencia enfront de les restriccions imposades
per les autoritats franceses a Roma. A la practica, tanmateix, un estudiant sol
i aillat en un entorn estranger depenia de 1'Académia, i el seu primer quadre
roma es va ajustar a la primera de les exigéncies d'aquesta institucié: un estudi
pintat del nu masculi que, de retorn a Paris, havia de sotmetre's al judici dels

académics veterans.
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L'atleta agonitzant va transformar en un tens drama intern l'equilibrada posa
d'estudi en que es basa. Tal com apareix, el ferit és qualsevol cosa menys invi-
sible, pero tot el cos esta organitzat per tal que es palesi l'espasme de dolor que
activa la figura. Tot i que en conjunt el cos sembla estes al llarg del seu conti-
nu contorn inferior, de fet en el centre es doblega amb una transici6 tracada
abruptament. El seu languid estirament es veu truncat en el centre del tors
per una contraccié que s'interpreta com a involuntaria i produida pel dolor.
La llum rasant, a més, deixa aquesta part a la penombra, de manera que el
cos queda dividit en zones de llum i foscor, aixi com per la seva disposici6é en
I'espai. La llum és la zona de control; malgrat el dolor violent, la reaccié del
guerrer es limita a la zona fosca; la resisteix i conté tan bé, que la serenitat ge-
neral de la seva figura no es veu alterada. L'esfor¢ que ha de fer el guerrer queda
enregistrat en el contrast entre la ma dreta, en la qual es recolza, i I'esquerra.
El que no havia estat més que 1'esfor¢ del fatigat model per mantenir la posa
esdevé la determinaci6 interna a mantenir dret el cos fins al final, a no enfon-
sar-se en la inconsciencia.

Jean-Germain Drouais, L'atleta agonitzant, 1785. Oli sobre tela. 125 x 182 cm.
Musée du Louvre, Paris

Després de Drouais, els artistes joves prengueren com a model 1'as de la figura
masculina singular com a centre primari de les seves primeres ambicions i la
seva autodefinicié com a artista.

Estimulat per David, Drouais va treballar en secret en un projecte sobre un
moment de la vida de Caius Marius (Marius presoner a Minturnes), un general i
consol de la Reptiblica romana tardana. L'episodi prové de la degeneraci6 de
la carrera de Marius en la corrupci6 i la tirania. Comdemnat a mort pel senat
roma, s'enfronta al seu executor amb la mera forca de la seva preséncia; en
el moment posterior, el soldat deixa caure l'espasa i fuig. L'<heroi» s'assembla
al sever pero benevolent patriarca dels Horacis. L'emparellament minimalista
de dos personatges militars va dur l'estética corneillana de David - 1'agudesa
dialectica, les transicions abruptes, el port imponent i l'inequivoc accent sobre
I'orgull i la inflexibilitat entre els costums de la Roma antiga— a un extrem on

no caben ni les minimes concessions de David al gust dominant.
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Jean-Germain Drouais: Madrius presoner a Minturnes, 1786. Oli sobre tela. 274,3 x
370,8 cm. Musée du Louvre, Paris

Aquest quadre és 'obra més reeixida de Drouais, 'alumne més dotat de David,
Premi de Roma als vint anys. El va pintar a Roma, dos anys després que el seu
mestre David, al qual es compara sovint, hagués fet El jurament dels Horacis.
Escenifica la valentia exemplar del general roma Marius, el qual, empresonat,
desarma amb la seva autoritat el soldat enviat per matar-lo. La composicio és
d'un neoclassicisme encara més sever i rigor6s que el de David.

Assegut, el general roma Marius, reconegut pel seu casc posat damunt la tau-
la, ha estat vencut pel seu rival Sylla. L'escena es desenvolupa el 89 a.C., a
Minturnes, a la Campania, on ha estat fet pres, jutjat i condemnat a mort.
Cap al soldat que ha vingut a executar-lo, adreca amb energia el seu bra¢ nu,
dient-li: "Goses matar Marius?". El jove soldat ha reculat i es cobreix la cara
amb el seu mantell. No gosa aguantar la mirada punyent del general. El bio-
graf grec Plutarc ho explica a les Vides paral-leles o Vides dels homes il-lustres.
Plutarc afegeix que el soldat fuig cridant : "Mai no podria matar Marius." El
pintor Drouais ha pintat un assumpte dramatic i una figura exemplar de valor
i forca moral, de la mateixa manera que ho havia fet el seu mestre David en
El jurament dels Horacis.

Drouais, que era l'alumne preferit de David, havia pintat aquest quadre a Ro-
ma mentre hi efectuava el seu sojorn de pensionat després del seu exit al gran
premi de pintura, el 1783. Va comencar el seu quadre des de la seva arribada a
Roma, el 1784, pero no el va acabar fins al 1786. Drouais havia ajudat abans el
seu mestre a pintar El jurament dels Horacis. David, tornat a Paris, li va conti-
nuar donant consells per a la realitzaci6 del seu quadre. Exposat a I'Académia
de Franca a Roma, aquest va rebre una pluja de lloances. El jove pintor, tan
dotat que hauria pogut acabar essent el rival de David, va morir a Roma dos
anys més tard, el 1788, a I'edat de vint-i-cinc anys.

Com el seu tema, els aspectes formals del quadre l'acosten a El jurament dels
Horacis de David, i en fan una obra tipica del neoclassicisme. Drouais ha seguit
el model de claredat del seu mestre amb personatges de dimensi6 natural dis-
posats en el mateix pla en un espai ctibic. Ha repres igualment la construccio
dels cossos seguint linies rectes, obliqiies la majoria. El bra¢ tens de Marius,
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ple de significacio, destaca a I'horitzontal. Les formes son paral-leles al pla del
quadre; el palmell de la ma de Marius ho és també¢, de manera una mica forca-
da. Drouais ha anat encara més lluny que David en la severitat i rigor. Els con-
trastos de llum son violents. Els colors tenen un efecte metal-lic.

Aquest Marius revela alguna cosa del tens intercanvi emocional i psicologic
entre els dos artistes. On més clarament es percep és en el mantell rere el qual
el jove soldat amaga el seu rostre, que Drouais utilitza com a recurs per a opo-
sar diametralment el seu quadre al seu model dels Horacis. El tema d'aquest
quadre era la solidaritat entre les generacions, la transmissi6 de l'autoritat, al
costat de les espases, del pare als seus fills: els herois de David volien dirigir
I'atencié cap al tens punt de contacte entre ells, i la visié de l'espectador re-
sultava indirectament afectada amb la mateixa intensitat. Perdo quan aquest
mateix espectador es posa en el lloc d'un i altre dels protagonistes del Marius,
els efectes son la ceguesa i l'aillament.

Afirmaci6 i negacio, visi6 i ceguesa simultanies, deixen irresolt el centre del
quadre. Tot i les seves ambigiiitats morals, la impressi6 que transmet podria
facilment entendre's com a signe de la virtut condemnada a una lluita perpétua
en una societat injusta. Quan el Marius fou exposat a casa de la familia Drouais,
a principis de la primavera de 1787, la resposta del public fou entusiasta. Va

arribar a crear I'emoci6 d'un triomf en el Sal6 sense necessitat de ser-hi exposat.

Va morir de verola a Roma el 1788; les circumstancies de la seva mort (atribuida
per molts a l'excés de treball a la recerca de la virtut artistica ideal) esde-
vingueren una llegenda romantica de gran efecte sobre diverses generaci-
ons d'artistes joves, que aspiraven a l'éxit primerenc i garantit, no per la
formaci6 i l'experiéncia, sind per especials qualitats interiors que apartaven
l'artista de l'existeéncia rutinaria i I'esmussada percepci6 dels altres. En el futur,
l'artista modern hauria de carregar amb 1'obligaci6 de demostrar aquest estat
d'exaltacio.
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2. L'esclat de la Revolucio Francesa: la virtut
revolucionaria

2.1. L'enrenou produit per Els lictors retornant a Brutus els

cossos dels seus fills

Entre la pena de David per la pérdua del seu deixeble i el tema del quadre
que estava preparant per al Sal6é de 1789, es va produir una coincidencia no
cercada expressament.

Aquesta obra va tenir una gran repercussié en l'época. Abans de l'obertura
del Salo, havia esclatat la Revolucié Francesa. L'Assemblea Nacional s'havia
constituit i la Bastilla havia caigut. La cort reial no volia cap tipus de propa-
ganda que pogués agitar les masses, aixi que es va establir una estricta censu-
ra de les obres d'art abans de ser exposades. Alguns retrats de gent important
van ser bandejats. Quan els diaris van anunciar que estava prohibit exhibir Els
lictors retornant a Brutus els cossos dels seus fills, el poble es va sentir ultratjat i
finalment la pressié va obligar els reialistes a cedir.

El quadre va ser exposat al Sal6, protegit per estudiants d'art. L'obra representa
Luci Juni Brut, consol roma, lamentant-se de la mort dels seus fills. Aquests
s'havien aixecat contra la Republica, amb l'objectiu de restaurar la monarquia,
i el seu pare va ordenar la seva mort. Aixi, Brut va ser un heroic defensor de la
Republica, i va haver de pagar-ho amb la vida dels seus fills. A la dreta, la mare
sosté les dues filles i l'avia mira a la llunyania, cap a la dreta, amb angoixa.
Brut es troba assegut a I'esquerra, sol, afligit, perd pensant que ha fet el millor
per al seu pais. El conjunt era un simbol republica, i Obviament amb un gran

significat en aquells anys tan turbulents a Franca.

Lectura complementaria
Podeu trobar més informaci6 sobre el significat del quadre a:
Denise Amy Baxter (2006). "Two Brutuses: Violence, Virtue, and Politics in the Visual

Culture of the French Revolution". Eighteenth-Century Life (nam. 30, vol. 3, pag. 51-77).
University of North Texas.
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Jacques-Louis David: Els lictors retornant a Brutus els cossos dels seus fills, 1789. Oli
sobre tela. 322,9 x 422 cm. Musée du Louvre, Paris

En els Lictors, I'heroi és el fundador de la Repuiblica Romana, Luci Juni Brutus,
en el moment de rebre els cadavers decapitats dels seus dos hereus barons,
executats per la seva propia ordre sota l'acusacié de traicié contra el nou or-
dre politic. Els vincles de sang de la seva mare, emparentada amb el rei destro-
nat, havien impulsat els dos fills a sumar-se a la conspiraci6 per a restaurar la
monarquia. La llei promulgada pel mateix Juni Brutus feia peremptoria una
sentencia de mort i l'obligava a fer-la complir i a presenciar 1'execucio.

Com en el cas dels Horacis, el quadre tracta del rigor d'un pare que ha d'assistir
al sacrifici de la seva descendéncia masculina per al bé del pais. Pero si alla el
seu final era heroic, aqui és ignomini6s. I David explota una sintaxi encara
meés concisa de dissociacions per tal de qiiestionar les categories de I'heroisme
masculi. L'immobil protagonista deixa buit el centre de la composici6 i roman
assegut en un raco fosc. Un element important és l'afligida dida de 1'extrem
dret. Un gran buit ocupa el centre. El desmembrament formal de la composi-
ci6 i de la superficie esdevé, no només mitja, siné6 metafora, atés que el des-
membrament dels fills de Brutus és 1'esdeveniment no vist que defineix totes
les figures vives, i el desmembrament de la unitat familiar — encoberta en els

Horacis— la seva conseqiiéncia.

La primera impressié davant Els lictors és que estem en un escenari de teatre. La
separaci6 entre el mén dels homes i el de les dones esta subratllat per una co-
lumna i una poltrona buida, de linies molt elegants, que mira cap a les dones.

La llum arbitraria, que deixa Brutus” a 'ombra, il-lumina les cames d'un dels
fills morts i, parcialment, un lictor, pero déna de ple a la mare i les germanes,
i a un cistell de cosir, natura morta de tons grisos, posat damunt d'una taula
coberta amb una tela d'un roig viu (que remet al vermell de les sandalies del
jove mort), que marca el pas a 'esfera del que és privat.

Tres espais, I'espai en moviment dels executats, 'espai immobil de qui ha do-
nat 'ordre, i I'espai agitat de dolor de les dones, o fins i tot quatre, atés que el
cistell té el seu propi espai que remet a la pau d'abans de la conspiracié que

@subratllem gue aquest Brutus no
és |'assassi de Cesar, sin6 el funda-
dor mitic de la RepUblica de Ro-
ma, que va fer executar els seus
fills que conspiraven per restablir la
monarquia.
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tornara un cop acomplerta la repressi6. El titol del quadre diu que el seu pro-
tagonista és Brutus, perd observant la composicié veiem que el grup de dones
n'ocupa dos tercos, i l'altre ter¢ correspon als lictors i a Brutus. Els contempo-
ranis només hi van veure el tema del rigorisme republica a les vigilies de la
presa de la Bastilla (el quadre, presentat al Sal6 amb retard, seria exposat el se-
tembre de 1789, i es tornaria a exposar al Sal6 de 1791). Amb el temps, també

s'hi veura el terrorisme republica.

Per les seves ruptures amb 1'ordre normatiu pel que fa a técnica i composicio,
el quadre pot ser ambivalent en relacié amb els costos de la resolucié politica
de I'heroi. Les dones afligides que formen grup (les iniques que reben llum),
la protesta no escoltada de la dona de Brutus (el brag estés de la qual equilibra
la composicio) son tractades amb tanta o més simpatia. En el quadre caben
les dues meitats del famos judici de I'historiador grec Plutarc sobre l'accié de
Brutus: que "no pot ser ni suficientment condemnat ni suficientment elogiat",
que el seu caracter era alhora "el d'un déu i el d'una béstia salvatge", cosa que
equival a situar-lo simultaniament per damunt i per sota de la comunitat hu-
mana. Inclou el reconeixement tragic que el cos social només pot néixer d'una
transgressié temporal de la condicié humana.

Jacques-Louis David: Els lictors retornant a Brutus els cossos dels seus fills. Detall

Aquest quadre, tanmateix, qliestiona un dels suposits fonamentals del drama
tragic que es remunten a Aristotil: aquell que afirma que les grans passions sén
patrimoni dels nobles. La dida, aillada en un dels extrems de la composicio
en el seu propi moén d'afliccid, és el principal contrapes formal i tematic del
mateix Brutus. La tensio, visible en la mandibula, el coll i I'espatlla, la magror
i l'austera grandesa de que es troba investit el cos, s'oposen a la rigida i tibada
representaci6 de la dona de Brutus, i fan que la resposta de la noble matrona
en certa manera sembli, per comparacio, histrionica i inadequada.

La forca d'aquesta figura esdevé més cridanera sabent que no va ser pintada
per David, sin6 per Francois Gérard (1770-1837), que acabava d'arribar al seu
estudi, i potser el cap de Brutus podria haver estat pintat per Girodet. L'estudi
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de David s'havia convertit en un lloc per a l'aprenentatge i 1'experimentacio
col-lectius dins de la tradici6 classica, perd amb la pressio i el risc afegits que
comporta un projecte que ha de rebre 1'acceptaci6 del public.

2.2. Anne-Louis Girodet de Roussy-Trioson

L'exposicié de 1789 havia recuperat (temporalment, per suposat) la pintura
religiosa a gran escala. Vint-i-un quadres, més de la meitat dels inclosos en la
categoria "historica", havien estat encarregats per 'Estat o per diverses institu-
cions eclesiastiques sobre temes cristians. El Lament sobre Crist mort (Descens de
la creu) de Jean-Baptiste Regnault, encarrec estatal destinat a 1'altar principal
de la capella de Fontainebleau, va ser molt admirat fins a 'arribada del Brutus.
Es va elogiar molt el contrast entre el fons en penombra, amb el seu misteri
carregat de suggeriments, i la vivesa del grup de figures en primer pla, amb les
seves cridaneres juxtaposicions cromatiques i 1'esglaiador naturalisme amb el
qual es tractava el cos de Crist.

Jean-Baptiste Régnaul; Descens de la

et du Louvre, pare - 23
El quadre de Girodet, Pietat, encarrec que va rebre per mediacié de la seva
aristocratica familia, ret homenatge a Regnault, rival del seu mestre, presen-
tant una austera grandesa retorica. Es produeix un canvi: es passa de I'escena
publica del davallament i la lamentacio al terreny privat de la Marededéu, cosa
que li permet reduir els elements de la historia al minim. Com en el Marius de
Drouais, posa les dues figures ben il-luminades, remarcades amb tons saturats,
sobre un fons de densa foscor penetrada per un raig de llum. Aixo li permet
evitar les complicacions derivades d'un ampli complement de figures, i alhora
aconseguir una sensaci6 instantania de gravetat i profunditat transmesa per
la foscor i l'aillament.
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Anne-Louis Girodet de Roussy-Trioson:

Pietat, 1789. Oli sobre tela. 335 x 235

cm. Montesquieu-Volvestre, església de
Saint-Victor, Haute-Garonne

Girodet abjura, més encara que Regnault, dels simbols cristians obvis; en el
quadre no n'hi ha practicament cap. Els accessoris son classics o naturals: el
sudari, el sarcofag, la caverna, el crepuscle. Girodet ha fos els cossos de la Ma-
rededéu i de Crist en un perfil continu, una unié de la vida i la mort expressa-
da en termes corporals basics. I 'expressié oberta de pena de la Marededéu de
Regnault es transforma en una velada inclinaci6 del cap, amb els ulls a 'ombra
i el coll estés en una opressiva linia horitzontal, resso directe de la velada for-
ma de l'afligida criada de Brutus.

Pero, tot i els manlleus del Brutus, la malenconiosa foscor i calma de la Pietat
de Girodet representaven una acusada desviaci6 del que es podria esperar del
grup de davidians. Fou un quadre arriscat, particularment per la seva eficac
manipulacié d'una amplia zona de superficie pintada sense que practicament
hi sobresortis cap element. A la manera classica, Girodet consigna amb gosadia
la seva signatura en una inscripcio ficticia al peu del sarcofag, a la qual afegeix
la seva edat: vint-i-dos anys.

Les restriccions imposades a la pintura religiosa no foren sin6 un efecte, entre
altres, dels canvis en el mon de l'art frances iniciats amb la presa de la Basti-
lla, el 1789. David i els pintors del seu cercle es van comprometre amb la Re-
volucio, pero els canvis decisius en el seu art trigaren a arribar. Els artistes re-
formistes de Paris esmercaren les seves energies a impulsar una reorganitzacio
igualitaria de I'Académia que inclogués l'accés lliure als salons. La primera in-
novacio artistica d'importancia tindria lloc a Italia abans que a Franca, a partir
de l'impuls donat per David el 1789.

Girodet, guanyador del Premi de Roma, deixa Paris, el 1790, disposat a ampliar
la identitat independent que havia apuntat a la Pietat. Per a viure segons l'ideal
del geni precog, va haver de lluitar no només contra la poderosa influéncia
que David exercia sobre ell, sin6 també contra 'exemple de Drouais. L'actitud
intransigent que va mostrar a Roma, les seves manifestacions de descontenta-
ment amb 1'Académia i els seus ensenyaments, seguien el sender tracat pel seu
difunt col-lega. I, com Drouais, expressaria aquesta resisténcia quan se li va
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exigir que pintés un nu masculi. Com imitar l'exemple d'independéncia donat
per Drouais i la seva transformaci6 del nu académic en un emblema d'aquesta

independéncia sense incorrer en una imitacié dependent del seu predecessor?

Va trobar el tema en un ambit de la mitologia molt allunyat dels herois romans
de David i Drouais. El seu quadre, acabat el 1791, representa Endimio, el bell
noi del qual la deessa de la lluna, Selene, es va enamoriscar desesperadament.
Segons alguns relats, el va sumir en un son perpetu per tal de trobar-lo sempre
assequible en les seves visites nocturnes. Girodet 1'ha representat com a clar
de lluna immaterial, el pas del qual a través de les branques és facilitat per una
riallera figura que té els trets combinats d'Eros i Cefir.

En cartes que va escriure durant i després del seu treball en aquest quadre, va
repetir que seria una obra que no deuria res a 1'exemple de David, i que no
estalviaria cap esfor¢ per assolir aquesta independéncia (una tipica mostra de
la rebel-lia juvenil). I va revocar sistematicament quasi tots els trets distintius
del prototipus de Drouais a L 'atleta agonitzant. L'atleta estava tens, en maxima
alerta, desfigurat i sofrent, pero prest a empunyar les seves armes. Endimio,
per contra, esta exempt de tensio, inconscient, fisicament impecable i en estat
d'encisament perpetu, amb les armes deposades a primer pla. La intensa llum
ditirna delineava el cos de l'atleta amb una claredat antinatural; el suau clar
de lluna embolcalla el cos d'Endimi6 en una foscor difusa, pero natural.

I

o e, T75'. O sobre toa, 45 5 63 crm: Musce s Louwra, par 0 ¢
El quadre de Girodet retornava al mon filosofic del Socrates de David. La seva
aparent androginia és, més exactament, la reduccié d'un ideal total de bellesa
humana a un ambit exclusivament masculi, una maniobra que ret homenatge,
no nomeés al biaix homoerotic de l'antiga cultura grega, siné també als vincles
de companyonia exclusivament masculina dins del mateix estudi. Entre el dos
pols de grandesa i bellesa que definien la complexitat interna del potencial de
I'heroi, Girodet creu que pot centrar-se en la bellesa. El resultat és un cos al
qual es pren la vida, perd mai no es podreix; que és sotmes a perpetues repe-
ticions del plaer sensual que, tanmateix, mai no 1'esgoten; que com a atleta de
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l'antiguitat esta entrenat per a la guerra, perd mai no l'afecta la violéncia; que
coneix la mort només al mig de 'animaci6 extatica dels nervis, els muasculs,

la sang i la pell.

Mentre acabava 1'Endimio, Girodet estava també esdevenint un participant ac-
tiu en el procés revolucionari. Va arribar a liderar els artistes republicans en
certs violents conflictes amb el Vatica. Es fa dificil, doncs, tracar connexions

obvies entre els compromisos politic i estétic.

El pastor Endimi6, el més bonic dels mortals, segons la mitologia, és adormit
nu sota un plataner. Junon, al qual havia ofés, I'havia submergit en un son
profund de trenta anys, en el transcurs dels quals va conservar, tanmateix, la
seva joventut. Diana, la deessa casta que refusa I'amor, va sucumbir a l'atractiu
de la seva bellesa ideal i va anar a trobar-lo cada nit. La deessa, que s'identifica
amb la Lluna es manifesta aqui sota la forma d'un raig lluminds que acaricia la
caraiel tors d'Endimid. El seu pas a través del fullatge d'un arbre és facilitat per
Cefir, que aparta les branques d'un llorer. El jove Girodet, deixeble de David,
que pinta aquesta tela a Roma el 1791, se n'allunya deliberadament i anuncia
el Romanticisme. El nu ideal és d'inspiraci6 antiga, pero 1'enllumenat lunar,

l'efecte misterios i irreal, pertanyen a una sensibilitat nova.

El jove Girodet va pintar aquesta tela a Roma el 1791, quan era pensionat a
I'Académia de Franca. El reglament exigia que els pensionats enviessin cada
any una figura d'estudi (una "academia") als membres de la Reial Acadeémia de
pintura a Paris per tal de mostrar els seus progressos. Endimio és una académia
que Girodet va utilitzar per a fer el personatge d'una pintura d'historia. El va
exposar al Sal6é de 1793, en que la critica va ser moderada. Tanmateix, 1'obra
ha tingut el rar privilegi de ser apreciada pels més grans escriptors romantics,
Chateaubriand, Balzac i Baudelaire, seduits per la seva poesia.

Girodet tenia "el desig de fer alguna cosa nova" en aquesta obra, com ho havia
escrit ell mateix. Aquest alumne de David s'havia interessat en una escena
dels amors dels déus que hauria pogut seduir, no el seu mestre, sin6 un artista
barroc o rococd. Aquesta escena no tenia res d'heroic ni de moral. Endimio és
un personatge de la mitologia grega, després d'una faula llatina, explicada per
Lucia en el Dialeg dels déus. Girodet no s'ha inspirat en la primera, on el pastor
és estimat per Selene, sin6 en la segona. En el quadre, la figura d'Endimi6
sorpren pel seu cos de canon allargat, gairebé manierista. La seva posa recorda
la de les figures mitologiques del Correggio o d'algun martir pintat a 1'¢poca
barroca. Se'n desprén una barreja de sensualitat i de fredor.
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Per la seva il-luminacid, la tela és igualment molt diferent als quadres
de David i de la seva escola. La foscor profunda que banya una gran
part de I'escena és travessada per una llum blavenca. El contorn de llum
sobre el cos de I'Amor il-lustra la recerca de 1'insolit i extraordinari que
interessava Girodet. El bust d'Endimi6 il-luminat té un efecte vaporés
que evoca Da Vinci o el Correggio, artistes poc apreciats en aquell temps.

Per la seva raresa, aquest quadre anuncia l'art romantic.

2.3. El jurament del Joc de Pilota

La preocupaci6 de Girodet per la mitologia ideal contrasta fortament amb la si-
multania immersi6é de 1'art de David en el flux de la historia del Paris revoluci-
onari. E1 1791, en el primer Sal6 de la Revoluci6, David va presentar un dibuix
en un estat molt avancat d'elaboracié que predeia una nova classe de pintura
d'historia. Es tractava de l'obra titulada El jurament del Joc de Pilota (1791), que
celebrava aquell moment durant els Estats Generals de 1789, quan els delegats
del Tercer Estat es van comprometre a constituir-se en assemblea permanent
fins que no es redactés una Constitucio. Per tal de captar el moment, David va
concebre un jurament dels Horacis ampliament multiplicat. Classicisme i na-
turalisme eren inseparables en aquesta etapa de desenvolupament: mentre el
classicisme romangués en contacte amb la realitat, durant la burgesa Revolu-
ci6 Francesa, necessariament conduia a un naturalisme més i més consistent.
Aquesta conclusi6 es recolza no només en El jurament del Joc de Pilota, o en La
mort de Marat (1793), sin6 també es confirma en els retrats de David, com el
de Barere o el de Lepelletier de St. Fargeau.

Jacques-Louis David; EI/:u;ament del Joc de“Pi/ota, 20‘de juny de 1789 (esbos), 1791’.>

Ploma i tinta. 66 x 1017 cm. Musée National du Chateau de Versaille
L'encarrec no provenia de 1'Estat, siné d'una institucié politica, pero no ofi-
cial, autoanomenada la Societat d'Amics de la Constitucid, més coneguda, pel
convent on feia les seves reunions, com els Jacobins. L'encarrec a l'artista es
va organitzar com a expressié de la voluntat nacional: el geganti quadre resul-
tant, amb les seves figures a primer pla de dimensi6 natural, I'havien de pagar
tres mil subscriptors que, a canvi, rebrien un gravat de la imatge. La tela estava
destinada a ser penjada a la mateixa Assemblea Nacional.
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Pero aquest lligam entre art i vida ptiblica revolucionaria va demostrar no ser
tant un pas endavant com un cul de sac per a la pintura d'historia. La 1li¢d
de l'experiéncia de David és que, quan un artista renuncia a la distancia de
la metafora, I'esfera del puablic real escapara sempre a la representacié. Aquest
fou el desti del projecte de 1'obra El jurament del Joc de Pilota. Per tal de dur-lo
a terme, hauria calgut un impossible consens politic estable. Després que el
rei intentés fugir de Franca per tal de reunir-se amb els enemics externs de la
Revolucié, els jacobins es van dividir en faccions antagonistes de monarquics
i republicans (el nom el va conservar el grup més radical); el somni d'un acord
emblematitzat per El jurament del Joc de Pilota s'havia dissipat. Al mig de les
lluites entre faccions, la crisi economica i el panic dels atacs militars estrangers,
I'heroi d'avui probablement seria el traidor de dema. La pintura no podia fixar
el canvi historic: el procés de canvi historic no es pararia per a acomodar-se al
mitja atemporal i consumidor de temps de la pintura.

Lectura complementaria

Per a ampliar la informacié sobre els esdeveniments que van tenir lloc al voltant de l'acte
representat a El jurament del Joc de Pilota, podeu consultar:

Philippe Bordes (1980, agost). "David and Norblin, 'The Oath of the Tennis Court' and
Two Problems of Attribution. The Burlington Magazine, (vol. 122, nim. 929, pag. 569-573).

I també a l'adreca segtient: http://www.jstor.org/stable/880004?seq=1.

Aquest esdeveniment fundador de la Revoluci6 francesa constitueix una etapa
simbolica en la destruccid de l'absolutisme. L'obertura dels Estats Generals ha-
via suscitat un enfrontament per la qiiestié de la votacio: el tercer estat volia la
reunio dels tres ordres aixi com el vot per cap, i no el vot per ordre, ja que aixi
sempre obtenien la majoria el clergat i la noblesa (sempre quedaven 2 a 1).
Davant del rebuig del rei, el tercer estat es va proclamar Assemblea Nacional
i va invitar els dos altres ordres a unir-s'hi. Lluis XVI va fer tancar la sala de
reuni6 dels diputats. Aquests es van reunir llavors a la Sala del Joc de Pilota
(Jeu de Paume). El 20 de juny de 1789, van prestar jurament de no separar-se

mai fins a haver redactat una Constitucio.

L'escena té lloc a la sala del Jeu de Paume de la qual David va dibuixar
l'arquitectura in situ. En la composicié de conjunt, coneguda pel gran i magni-
fic dibuix de Versalles, exposat al Sal6 de 1791, els diputats sén reagrupats més
enlla d'una linia ficticia com si estiguessin sobre 1'escena d'un teatre, deixant
aixi al public la il-lusi6 de pertanyer a l'altra meitat (invisible) dels espectadors
de l'escena. Aquesta teatralitat encara és més subratllada per la gestualitat dels
diputats que presten jurament.

El jurament del Joc de Pilota és la reconstruccié acuradament concebuda del que
implica aquest jurament. Ens fa entrar directament a la sala on fou pronunci-
at. Primer va concebre figures nues, com a reminiscéncies d'actituds antigues,
pero els participants que va acabar estan vestits amb roba moderna. La histo-
ria esta en present, per0 aquest present a Paris canvia amb massa rapidesa, de
manera que David mai no arribara a executar el quadre, atés que molts dels
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seus protagonistes aviat van quedar marginats o guillotinats. A dalt, a la dre-
ta, una finestra amb un home amb dos nens, que assisteixen a l'espectacle,
reprodueix, a baix, 'escena veridica en la qual Martin d'Auch es nega a prestar
jurament; rere seu, un col-lega aparta amb la ma el diputat que vol obligar-1'hi.

Totes les mirades convergeixen cap a Bailly, alcalde de Paris, esbossat a la tela
amb llapis blanc, com el conjunt de les figures encara nues. Es Bailly, dega
del tercer estat, qui respon al marques de Dreux-Bréz¢, emissari del rei: "Crec
que la naci6 reunida no pot rebre ordres". Sobre aquests dibuixos d'anatomia
perfecta, heroica, s6n esbossats la roba en pintura grisa, després els cossos son
de nou, sempre nus, remodelats en pintura grisa ennegrida. El gran fragment
de la tela inacabada de David presenta quatre retrats gairebé acabats: Barna-
ve, Michel Gérard, Dubois-Crancé i Mirabeau. Entre els personatges esbossats
es distingeix Robespierre, Dom Gerle, I'abat Grégoire, Rabaud-Saint-Etienne,
el doctor Guillotin i Treilhard. Pel que fa al gran dibuix de conjunt, s'hi reco-
neixen diversos personatges, entre ells Bailly, tot i que el llibret del Sal6 de
1791 precisava curiosament que "l'autor no ha tingut la intencié de donar la
semblanca als membres de 1'Assemblea". David, tanmateix, havia comencat a
pintar alguns caps.

David vol aqui fundar una nova pintura a imatge de la nova Franca revolu-
cionaria: tela que hauria estat un simbol, El jurament del Joc de Pilota hauria
hagut de rivalitzar amb L'Escola d'Atenes d'un Rafael, tant per I'amplitud de la
composicié com per l'esperit que I'anima, pel seu teatral despullament, la seva
puresa inspirada en l'antiguitat, com per 1'ordre i la claredat que presideixen
la distribuci6 dels personatges i el rigor de l'accio.

La noci6 mateixa de jurament, simbol del compromis de la naci6 en la seva
unitat indestructible, estara al cor de tots els grans compromisos de la Revo-
lucié. Es la idea de la festa unificadora (com la de la Federaci6) que presideix,
doncs, I'execuci6 d'aquesta obra mestra la destinaci6 de la qual, volguda per la
Constituent, era la sala de les sessions de I'Assemblea. El desti d'aquesta obra,
El jurament del Joc de Pilota, és a mans del moviment revolucionari: la subscrip-
ci6 llancada pels Jacobins per a financar la seva realitzacié no va tenir exit. La
Constituent va decidir financar 1'obra de David amb fons del "Tresor Pablic",
pero el compromis progressiu de l'artista amb la Revolucio6 i la ruptura que es
va produir entre els moderats i els extremistes van convertir en caduca aquesta
divinitzacié de la unitat nacional, i la tela mai no va ser acabada. Fins i tot
va rebre, segons el testimoni de Vivant Denon, nombrosos cops de baioneta
durant la insurrecci6 del 10 d'agost de 1792, mentre era emmagatzemada a la
Gran Galeria del Louvre.
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3. La convencio jacobina i 1a mort revolucionaria

Durant generacions, pintors i escultors s'havien format les seves ambicions
dins d'institucions de govern estables que assumien la responsabilitat de la
preparacio, el progrés, 'allotjament i — per als artistes més afavorits— una pen-
sig vitalicia. Aquesta tradicio i aquestes institucions es van veure subvertides, i
el 1792 un nou govern republica estava instruint els artistes joves en el menys-
preu a tot el que l'antic ordre havia recolzat. L'Església, una antiga font de
mecenatge, estava qliestionada. Com a virtut civica, es va estimular una vida
privada d'austeritat puritana, i diversos régims revolucionaris van demanar als
artistes que inventessin formes adients a missatges filosofics i ideologics total-
ment nous per a l'art public, pero no ho podien financar, i els artistes hagueren
de recorrer als seus propis recursos enmig d'una economia en bancarrota.

Alguns artistes i artesans van trobar feina en la gran empresa d'inventar sim-
bols: la creaci6 de les grans festes revolucionaries (desfilades, cerimonies poli-
tiques, arquitectures efimeres, pedestals escultorics). David en va ser el super-

visor. Per0 acaba per retornar a la pintura.

A principis del 1793, després de l'execuci6 del rei, un soldat monarquic ha-
via assassinat un diputat, Lepeletier de Saint-Fargeau, que havia votat la con-
demna a mort. Per a pintar una commemoracié del martir politic es va fer
un encarrec a David, el qual va produir una imatge bastant convencional de
I'heroi classic al llit de mort, que recordava el seu Hector caigut de 1783 (i va
delegar la major part del treball en Gérard).

d'Anatole Devosge (1770-1850) del quadre perdut de Jacques-Louis David (1748-1825).

Dreta, Anatole Devosge segons Jacques-Louis David, La mort de Lepeletier de Saint-Fargeau, 1793. Llapis sobre paper.

46,7 x 40 cm. Musée de Beaux-Arts, Dijon
L'estiu de 1793 va tenir lloc un altre assassinat més incendiari. L'escriptor i
diputat extremadament populista Jean-Paul Marat fou atacat en el seu bany
per una fanatica contrarevolucionaria anomenada Charlotte Corday. Marat

era 'heroi dels sans-culottes organitzats, el moviment d'artesans i obrers. Calia
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un gran tribut simbolic i novament es va fer I'encarrec a David. Era un moment
delicat; el terror estava a punt de comencar i es radicalitzaven les demandes

del moviment popular.

David va reflectir aquesta situaci6 a la seva pintura. A La mort de Marat, el
martir és el sant "amic del poble". Els papers en el vertex del seu bast escriptori
mostren que havia estat ocupat a ordenar el lliurament de certa quantitat de
diners a la vidua d'un soldat quan el va sorprendre l'assassina (la falsa carta
de la qual, sol-licitant audiéncia, ell encara té a la ma). La seva nuesa podria
interpretar-se com un indici alhora metaforic i real d'estatura heroica, ates que
complia amb els seus deures malgrat els dolors causats per una horrible malal-
tia de la pell que només podia alleugerir submergint-se en banys medicinals.
Mentre que la passioé del subjecte per la igualtat i la fraternitat és evident, ell
esta més enlla de tota accio, i la imatge pretén consolar el seu espectador molt
més que no pas incitar-lo a la colera venjativa.

Jacques-Louis David: La mort de Marat,
1793. Oli sobre tela. 160,7 x 124,8 cm.
Musées Royaux des Beaux-Arts, Brussel-les

La posa de Marat, els instruments de la violéncia, les inscripcions, la fusta llisa
de la caixa posada en vertical, I'ordre compositiu insistentment perpendicular,
tot fa pensar en el sacrifici de Crist sense deixar I'ambit objectiu de la historia
secular. Trobem alguns manlleus de la Pietat de Girodet, com ara el vestigi del
contorn del cap i les espatlles de la Marededéu fins a unir-se amb la linia del
sarcofag; en una sorprenent transposicio, aixo s'ha convertit quasi exactament
en la linia del cap i el cos de Marat tal com emergeix per damunt de la banyera:
la divisi6 clau en la composicio, entre una zona inferior plena d'incidents i
una zona superior de calma ombrivola i meditativa.

Ens trobem davant d'un "retrat historic" que pertany a la ideologia en imat-
ges de la burgesia francesa revolucionaria: Jean Paul Marat mort a la banye-
ra després d'haver rebut la punyalada de Charlotte Corday. David es proposa
com un deure la lacida, despietada fidelitat als fets. Presenta Marat mort. No
comenta, presenta el fet, addueix el testimoni mut i inamovible de les coses.
La tina on estava submergit per a suavitzar el dolor i en la qual redactava els
seus missatges al poble, parla de la virtut del tribta que domina el sofriment en
compliment del deure. Una caixa de fusta mal envernissada, que fa de taula,
parla de la pobresa, de la integritat del politic. Damunt la caixa, una mena de
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xec que, tot i que és pobre, envia a una dona que té el marit a la guerra i no
té pa per als seus fills, parla de la generositat de I'home. En primer terme, el
ganivet i la ploma, I'arma de l'assassina i 'arma del tribd. Per a la comparacio
disposa, a dalt, les dues pagines escrites, 1'ordre de donar el xec a la ciutadana
necessitada (la bondat de la victima) i la falsa stplica de I'emissaria de la reac-
ci6 (la traici6 de la bondat).

No hi ha cap idealitzacié formal: el costat de la caixa taula, que fixa el pla limit
del quadre, és un eix sobre el qual es veuen els nervis de la fusta, els grops, els
forats dels claus; als fulls es llegeixen les paraules escrites, la data. La definicio
del lloc, tan detallista en el primer pla, desapareix a la part més alta: més de la
meitat del quadre esta buida, és un fons abstracte, sense cap signe de vida. De
la preséncia tangible de les coses es passa a la desolada abséncia, de la realitat
al no-res. El caire de la tina, cobert a mitges per una tela verda i a mitges per
un llencol blanc, és la linia que separa les dues regions, la de les coses i la
del no-res. L'espai esta definit per la sObria i quasi esquematica contraposicio
d'horitzontals i verticals. En aquesta exigua zona intermedia mor Marat, David
no descriu la violéncia de I'assassinat, ni el sofriment, ni la frisanca de la mort,
siné el pas de I'ésser al no-res.

En el quadre hi ha una decidida contraposicié d'ombra i llum, perd no hi ha
la font lluminosa que ho justifiqui com a natural. Hi ha llum en lloc de vida i
ombra en lloc de mort. La fermesa i la fredor de la contraposici6é llum-ombra
dona al quadre una entonacié uniforme, livida i apagada, els extrems de la
qual son el llencol blanc i la tela fosca. En aquesta entonacio baixa, destaquen
fredament les poques taques de sang, que assenyalen la culminaci6 d'aquesta
tragedia sense veus i sense gestos. La filosofia de David és la moral del revo-
lucionari, d'aquell qui, sabent-se ja condemnat, creu poder condemnar sense

infringir la llei moral.

A MARAT
oAviD

En el quadre de Marat condensa l'experiéncia i la moral de 1'¢poca en la qual
viu. Marat és també un "ajusticiat", i la injusticia de la qual és victima esborra
les condemnes que havia pronunciat, 'absol de tota sospita d'injusticia. Com
expressa David aquesta logica feérria fins a 1'absurd? A I'espai del quadre, mit-
jancant horitzontals i verticals, pla frontal (la caixa) i profunditat il-limitada,
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en perpendicular. A la figura, cal notar la relacié entre el nas, que segueix
I'horitzontal del caire de la banyera, i les celles, que segueixen les verticals de la
caixaiel brag, i també la caiguda del cap damunt el brag. I justament en el punt
de convergéncia d'aquest ltcid esquema compositiu, la boca de Marat, en la
qual la darrera contracci6 agonica s'entumeix i configura 'enigmatic somriure

del filosof que veu que es realitza el que ell ja sabia que era el seu propi desti.

i

A MARAT ]
oaviD
!
L
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I]a;g;es»Louis David: La mort de Marat,
El 1795 es va retornar el quadre a l'artista. Després, tapat de pintura per a ama-
gar-lo a casa de Gros durant l'exili de David, va ser comprat per 4.500 francs el
1835 per la baronessa Meunier, i va reapareixer el 1846, en una exposici6. El
nét del pintor el va llegar al Museu de Brussel-les el 1893, ates que els museus
francesos, malgrat que s'havia retornat a la Reptblica, no s'hi van interessar.
Fou a 1'Exposicié Universal de 1900 quan el va descobrir Picasso.

Pel tercer dels seus retrats de martirs revolucionaris, la Mort de Bara (1793), Da-
vid va tornar al canon classic per a imaginar una victima infantil de la Contra-
revolucié com un efeb immaculat, d'una bellesa fantastica, sofrint pero sense
ferides visibles, somniant més que morint, proper, perd no immers en el fragor
del combat. La mirada de l'artista, amb la qual se'ns invita a identificar-nos,
sembla tenir escandalosament poc a veure amb la virtut civica o I'heroisme
guerrer. La sensualitat del cos sembla anar més enlla de la juvenil bellesa apro-
piada a la seva edat i innocencia, i els comentaristes han coincidit a remarcar
que entre les preocupacions publiques i les privades el quadre peca d'un dese-
quilibri favorable a les segones.
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Jacques-Louis David: ort de r-a, 1793. Oli sobre tela. 118 x 155 cm. Musée Alvet,

Aviny6
Pero la seva resposta s'ha d'entendre en el context en el qual es va produir
I'encarrec de 1793. El jove Joseph Bara, en realitat mort en ambigiies cir-
cumstancies, fou un martir inventat. Com podia passar David de la celebracio
de victimes adultes — Lepeletier i Marat—, importants figures historiques perso-
nalment conegudes per l'artista, a la representacié d'un noi desconegut? Com
podia ennoblir el que en el millor dels casos no havia estat més que un acte de
fanfarroneria trivialment desgraciat? Com podia trobar una nova forma per
als abstractes estereotips de la innocencia ultratjada i el sacrifici de la joventut
amb els quals es va veure obligat a treballar, segons el delirant dictamen de
Robespierre segons el qual "només els francesos tenen herois de tretze anys"?

Un cop més, davant d'un encarrec exigent i anticonvencional, es va fixar en
l'obra dels seus alumnes, sobretot en els estudis académics del nu tal com
I'havien transformat Drouais i Girodet. I a l'estiu de 1793 va poder contemplar
I'Endimié de Girodet al Sal6 de Paris.

Certs aspectes del quadre tenen una forca innegable: el nerviés esfumat, si-
multaniament aplicat al cos i al seu entorn, continuava la recerca de David
sobre la maxima llibertat gestual en els retrats de madame Chalgrin i madame
Pastoret durant el periode revolucionari. Aqui li va permetre, mitjancant una
técnica porosa, apropiar-se de la unitat atmosférica entre figura i fons de Gi-
rodet. Perod, quan va arribar a la supressi6é dels genitals — imperativa segons
I'encarrec de representar la innocéncia ultratjada—, el resultat fou menys felic.
La il-luminaci6 general i la llum groguenca van privar David del recurs de Gi-
rodet a 'ombra velada; la seva soluci6 va consistir a prendre el cos del noi i
doblegar-lo en dos, per tal de representar el seu sofriment i amagar el seu sexe
simultaniament. El cos es retor¢a de manera antinatural per la meitat, sotmes
a una violenta discontinuitat que assenyala la violaci6 del cos, la ferida de
baioneta que el va matar. Aquest recurs, unit a I'abdomen en ombra, recorda
I'abrupta dislocacié interna a 1'Atleta de Drouais, que David va sobreposar a
la imaginaria integritat de I'Endimid. La imatge resulta tan estranya en bona
mesura a causa de la fusié d'aquests dos cossos en un.
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Es possible que David hagi compartit, pel cap baix, inconscientment, la fasci-
nacié homosexual de Winckelmann pel cos masculi nu. Seguint el comenta-
ri d'Alex Potts, Bara era, com l'efeb de Winckelmann, un heroi desproveit de
les particularitats i imperfeccions de 'home adult. Aquest buit, o aquesta "in-
nocencia", el converteixen en el vector perfecte d'un ideal absolut. La imatge
d'un noi jove és molt més eficag per a eludir les preguntes sobre la seva iden-
titat social que la d'un home viril. Podem definir-lo com desproveit d'historia,
directament nascut del si de la naturalesa. Tanmateix, la idealitat del Bara de
David és ideoldgicament molt particular. Es el Bara forjat per la imaginacié
radical de la classe mitjana enfrontada amb les pressions populistes i revisi-
onistes. Es també el Bara virtu6s de Robespierre, que mor cridant: "Visca la
Republica!".

Davant d'aquest adolescent tan prepuber que resulta ambigu, que no té en
absolut aspecte de morir, ni tan sols de sofrir, es pot observar com alguns ele-
ments deixen suposar que l'heroi esta vivint una experieéncia erdtica que pro-
dueix un trop bastant poc viril del desig. El transport emocional d'aquest cos
de noi l'apropa de fet, quasi com el seu ress6 masculi, a I'Extasi de santa Teresa
de Bernini. En voler moderar una imatge de I'heroi masculi tan commovedora
com fos possible, el pintor no només feminitza (en part) el cos, sin6 també
la seva carrega emocional. Aquesta imatge del que és indeterminat, pel que fa
al sexe i a la mort, s'insereix en un fragment de l'espai que ni la bandera de

I'esquerra ni la nota que porta Bara a la ma aconsegueixen historitzar.

Aquesta pintura ens pot transportar a un temps en el qual la Revoluci6 era
jove, indeterminada, objecte del desig, i no aquest caos de tensions i de morts
que Bara, com David, vivien a finals del 1793 i principis de 1794.
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4. La reaccioé thermidoriana: imatges després del
terror

El govern de Robespierre fou enderrocat l'estiu de 1794, un dia abans de la
prevista festa en honor al nen martir, Bara. La reaccié de Thermidor va acabar
amb el periode de canvis radicals, i la Franca republicana va entrar en una
fase d'indecisa governacié que va durar cinc anys. La reaccié thermidoriana
i el Directori, reprimint els sectors populars, imposaran el domini de l'estrat
més adinerat de la burgesia. La nova fracci6 dominant — que aviat obrira les
portes a antics monarquics— girara l'esquena al seu ideal republica amb la seva
moral puritana. Aquest canvi politicosocial va exercir una profunda influéncia
en l'art de David, el qual, com a intim col-laborador del lider jacobi caigut, va
eludir per poc la pena de mort i va ser empresonat durant més d'un any. A
finals de 1795 va recuperar la llibertat, la seva posici6 i el seu estudi, pero el
seu cercle ja no tornaria a ser el que era abans de Thermidor.

Sense David com a centre, els diversos components que havien participat en
el treball col-lectiu de l'antic estudi es disgregaren i comencaren a expressar
interessos més conservadors. Al Salé de 1795, el primer sota el nou ordre, el
triomf se'l va endur per unanimitat un nou Belisari, obra de Gérard. Aquest
quadre (en l'actualitat perdut) recordava les qualitats patétiques de la versio
del 1781 de David, pero exagerava aquest pathos imaginant que el jove guia
del cec proscrit havia mort per una serp; el desemparat Belisari travessa un
indret desert i hostil amb el cadaver del noi en bracos.

Segons Francois Gérard: Belisari. 1795.

Gravat. 46,5 x 34,5 cm. Bibliotheque

Nationale, Paris
Gérard estava pintant pel Salé perque ell i tota la seva generacié de joves ar-
tistes havien vist truncada la seva carrera per la guerra a Europa. L'Academia
Francesa de Roma romania tancada des que, a principis de 1793, 1'havien sa-
quejat devots romans. Com a conseqiiéncia de les reformes revolucionaries del
sistema d'exposicio, els pintors que normalment haurien continuat els seus es-

tudis a Italia quedaren en llibertat per a desenvolupar carreres precoces a Paris.
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Els ineficacos esforcos del govern per tal de mantenir un programa d'encarrecs
puablics va comportar que la supervivencia professional de 1'artista depengués

del previ reconeixement public.

Aquest estat de coses va estimular un enfocament especulatiu de la tematica i
l'estil. L'exit del Belisari de Gérard va animar un bon nombre de joves artistes
a produir les seves propies victimes ancianes. Atés que aquest éxit es va veure
com un assumpte d'efecte emocional més que de reflexi6 sobre la historia i la
virtut, la identitat del proscrit es va poder alterar a voluntat. Fulchran-Jean
Harriet va donar al tema un bany de sublimitat quan el 1796 va presentar
un Edip a Colonos on el guia mort de Belisari és substituit per una inconscient
Antigona. Tot i partir de la tragedia de Sofocles, l'aspror de l'entorn escombrat
pel vent no és mitigat per la presencia de Teseu (I'heroi de la polis atenesa) ni
per qualsevol altre indici de la reconciliaci6 final de I'exiliat cec amb la cultura

civica.

Fulchran-Jean Harriet: Edip a Colonos.
1798. Oli sobre tela. 156 x 133 cm. The
Cleveland Museum of Art

En el Brutus de David l'afliccié de qualsevol dels personatges individuals no és
més que un element en un complex de causes i efectes més ampli adrecat a la
comprensioé activa de l'espectador; les respostes emocionals s'obtenen a través
de l'aprehensi6é cognitiva de la inevitabilitat d'aquest sofriment. En aquests
quadres dels anys 1790, en canvi, el dolor i la perdua individuals es mostren
aillats i sense més proposit que la mera intensitat de l'efecte. Aquest culte a
I'emoci6 per 'emoci6 va revelar la seva incompatibilitat amb la politica de la
reacci6 en el quadre acollit amb més entusiasme al Sal6 de 1799. Pierre-Nar-
cisse Guérin (1774-1833), set anys més jove que Girodet, fou el primer artista
d'aquest periode a assolir la prominéncia sense haver estudiat amb David. La
seva preparacio I'havia rebut a 'estudi de Regnault, i el 1797 havia guanyat el
Premi de Roma. Davant la impossibilitat de viatjar a Italia, es va posar a treba-
llar en un Retorn de Belisari amb la seva familia per al Salé. El tema es correspon
exactament amb un passatge de la novel-la il-lustrada de Marmontel, el mateix
text en el qual David s'havia basat per a la seva primera presentacié davant
del public, el 1871. Perd0 Guérin va anar més enlla de Gérard en la supressio
de les implicacions de comprimis politic fins al punt d'eliminar la identitat
del propi Belisari. Després d'haver acabat el quadre, va alterar la identitat del
seu heroi amb la senzilla mesura de tornar-li la vista i inventar-li un nou nom

i una historia personal fabulosa. Ara el personatge era un tal Marcus Sextus,
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proscrit pel dictador Sulla durant la guerra civil de la Reptblica Romana tar-
dana. Quan, després de la caiguda del seu perseguidor, torna a casa, troba la

seva dona morta i la seva familia destruida.

Pierre-Narcise Guérin: El retorn de Marcus Sextus, 1799. Oli sobre tela. 217 x 243 cm.
Musée du Louvre, Paris

La resposta del public de 1799 a aquesta faula va ser aclaparadora: la multi-
tud s'hi congregava, els visitants penjaven poemes del seu bastidor, els estudi-
ants d'art el decoraren amb garlandes de llorer. L'al-legoria era evident per a
tothom: en lloc de Sulla, llegeixi's Robespierre; en lloc de Marcus Sextus, els
emigrats moderats que havien fugit de la Revoluci6, pero estaven comengant
a retornar sota el regim més indulgent i conciliador. Per tal que cap dubte no
entenebris aquesta interpretacio, l'artista va evitar escollir un heroi amb un
caracter i un desti complexos que fossin ben coneguts per la literatura i els
precedents artistics. Aqui no hi ha ambigiiitats pertorbadores: el concepte era
simple i d'efecte predictible. Pel que fa a l'estil, reciclava recursos tipics de Da-
vid a la decada anterior, amb una mica de nocturnitat, a la manera de Girodet,
afegint un efecte de melangia. Pero pel que fa a I'aspecte moral i a l'intel-lectual
constituia una violacié del que havien estat les creences més arrelades en el
cercle de David sobre la responsabilitat de la pintura d'historia.

Pero, malgrat el triomf de Guérin, seria erroni considerar el periode del Direc-
tori com el d'una simple victoria de la reacci6. Fins i tot en aquest Salo, el
jurat va concedir la primera medalla a Philippe-Auguste Hennequin (1762-
1833), un jacobi irredempt, per la seva gran Al-legoria del 10 d'agost. Aquest
quadre (ara mutilat) commemorava la insurreccié que va dur al definitiu en-
derrocament de la monarquia com "El triomf del poble franceés" i transferia el
llenguatge simbolic de les festes revolucionaries a la pintura. Aquest artista va
tornar a obtenir un exit similar, el 1800, amb els seus Remordiments d'Orestes,
una narracié mitologica igualment transparent com a al-legoria de la persecu-
ci6 de la qual eren objecte aquells que encara eren lleials a la causa patriotica.
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Philippe-Auguste Hennequin: La Filosofia
descartant les imatges que amaguen la
Veritat, 1799. Oli sobre tela. 224 x 175
cm. Fragment. Musée des Beaux Arts,
Rouen

Hennequin, que pertanyia a la generacié de Drouais, havia estat un marginat
al llarg de tota la seva carrera. Després d'un breu i penés periode a I'estudi de
David, se'n havia anat pel seu compte a Roma; la Revoluci6 el va enxampar
a Lio, i el 1795 va ser empresonat per la seva participaci6 en la "Conspiracio
dels iguals", liderada per Gracchus Babeuf. La seva carrera com a artista expo-
sat en el Sal6 de Paris va comencar després del seu alliberament el 1797. Les
seves dues teles guardonades demostraven que la seva lleialtat a un classicisme
erudit pel que fa a l'expressié natural de la democracia popular era tan tenag
com el seu jacobinisme. Alhora, la irregularitat de la seva formacio es palesa en
una certa ingenuitat i malaptesa en el dibuix i en la tendéncia al tractament
rigid i a una indisciplinada acumulaci6 de figures i incidents. En la densa i
agitada composici6 de 1'Orestes, les deficiencies tecniques li vingueren bé per
a transmetre la terrible situacio6 en la qual es troba el seu heroi. Orestes pateix
els turments de les Faries per haver complert amb I'obligacié divina de venjar
I'assassinat del seu pare; pero atés que l'assassina era la seva mare, ha comes
un crim horrords per a la comunitat humana. Com a al-legoria de la perse-
cuci6 a la qual estigueren sotmesos els seguidors de Babeuf (i els democrates
d'esquerres, en general), la manera amb que es serveix de la complexitat de
la seva font tragica contrasta amb aquella amb qué Guérin evitava qualsevol
referent conegut que pogués complicar el seu missatge. Hennequin es queixa,
sens dubte, perd comparteix amb l'espectador el reconeixement que la neces-
sitat mai no esborra l'estigma moral de l'assassinat.
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Zgzlgp;ﬁu/i:glésl-’lceLOH::r:teclq)l;:?s Els remordiments d'Orestes, 1800. Oli sobre tela. 39 x
El fet que Hennequin pogués triomfar amb aquest desafiament a l'ortodoxia
politica és indici de la confusié i la fragmentacié que van caracteritzar
aquest periode. Cap honor préviament rebut per un artista podia garantir la
continuitat en el reconeixement i el suport. La intensa competeéncia va produir
ruptures d'amistats intimes com la de Girodet i Gérard. El retorn d'Italia de
Girodet va ser peno6s — endarreriments, malaria, perillosos enemics de Franca—
i llarg — més de dos anys. Quan va arribar a Paris el 1795 no va poder rendi-
bilitzar la reputacié que havia aconseguit amb 1'Endimid. Especuladors i con-
tractistes de l'exeércit eren ara els qui podien ordenar i dirigir el treball d'uns
artistes que tenien molt poc suport public. El classicisme dels vestits i els pen-
tinats era ara explotat per la seva elegant senzillesa i afalagador erotisme, no
per la seva associacié amb la virtut civica.

La vida puablica estava marcada per un voluntari oblit dels rigors i austeritats
de la Repuiblica de la Virtut de Robespierre. Girodet va veure com la superficial
aparenca del seu Endimié instaurava una moda en la pintura d'historia. El seu
rival Gérard va dur al limit de l'erotisme preciosista el tractament de la carn de
I'Endimié. El seu L'amor i Psique fou el centre d'atenci6 en el Salé de 1798. El
seu entorn paisatgista esta fora del temps; els cossos exhibeixen la immunitat
a la corrupci6 temporal propia dels éssers mitics. La innocent Psique esta a
punt de sentir el primer peté d'un invisible Amor i se suposa que I'espectador
erudit obtindra plaer d'aquesta presumpcié metafisica, mentre que la calma
congelada i tota la suspensio al caire del contacte fisic i de la provocaci6 del
desig carnal substitueixen l'elevacio de la tensi6 sexual inherent al tema.
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O oore el 156 x 152 o Miusée

Louvre. Paris
En el que potser és el darrer dels grans retrats revolucionaris, absolutament
comparable al Marat de David, Girodet va pintar Jean-Baptiste Belley, repre-
sentant de la colonia de Santo Domingo (avui Haiti) a I'Assemblea Nacional
Francesa. Seria millor dir que aquest és un doble retrat que contrasta el que és
viu i el que és mort, els africans i els europeus, la forca de 1'accié i la forga de
les idees. Belley es recolza en un bust commemoratiu de 'abat Raynal, el gran
advocat il-lustrat de la reforma politica. Les idees abolicionistes de Raynal i els
seus arguments contra l'explotacio colonial havien preparat el terreny per a la
decisiva intervencio de Belley a I'Assemblea de 1794, en la qual va aconseguir
que s'aprovés l'abolici6 de 1'esclavitud a les colonies i la plena ciutadania per
als negres.

Anne-Louis Girodet: Jean-Baptiste Belley,
1797. Oli sobre tela. 160 x 114,3

Versatles t e Tranon: Versates. -
El quadre de Belley celebra un triomf heroic de les idees de la Il-lustracio i el
principi d'igualtat. Pero a diferéncia del Marat, 1'obra de Girodet fou un exercici
de voluntat individual i aillat. No va trobar resso ni tan sols en el reconstituit
estudi de David. Alli l'allunyament de la historia contemporania s'havia fins i
tot potenciat amb el gir cap a una arcaitzant cultura classica i les simplificades
convencions grafiques de la pintura ceramica grega, els frescos de Pompeia i

I'art del primer Renaixement.
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Les innovacions grafiques de l'escultor i dibuixant anglés John Flaxman
(1755-1826) foren un instrument decisiu en la separaci6 de la tradici6 classica
de la reflexi6 politica i moral sobre el present. Les il-lustracions de la Iliada i
I'Odissea fetes per aquest artista, encarregades per patrons romans durant els
anys noranta del segle XVIII, es van distingir per una austera reducci6 de la
descripci6 pictorica al tracat dels contorns i el patré bidimensional. Ni ell ni
els seus mecenes veien el vincle entre el classicisme i la recuperaci6 de les lli-

bertats republicanes en el present.

John Flaxman: "La lluita pel cos de Patrocle". Il-lustracié de la lliada, 1793. 16,8

Sutines The Buingion Magosine, (v, 115, nim 546, pag 504
Gérard va demostrar ser un observador molt atent d'aquest corrent estetic en el
seu L'amor i Psique. Constance Charpentier (1767-1849) era una artista emer-
gent que podia dur aquest potencial més lluny. Ella, i també altres dones, havia
aprofitat una relaxaci6 revolucionaria de les normes que regien la instruccio
artistica per a desenvolupar les seves habilitats en el camp al-legoric de la pin-
tura d'historia. Fins poc abans se li hauria impedit 1'estudi del model i també
se I'hauria exclos de la formaci6 académica. Charpentier havia aconseguit es-
tudiar amb David i Gérard i s'havia establert com a expositora habitual al Sal6.

A l'obra Malenconia, que el public va rebre el 1801 amb entusiasme, va trobar
una manera sorprenent de traduir a la pintura el linealisme grafic de Flaxman.
Ho va aconseguir construint l'obra a partir de dues convencions oposades de la
il-lusié i mitjancant una manifesta incoheréncia de la il-luminaci6. Sobre la fi-
gura femenina sola i abatuda, abillada amb un senzill vestit grec, cau una llum
tan saturada que es suprimeixen els detalls interns. L'esglaiador i irreal con-
trast amb la fosca atmosfera de l'entorn boscés concentra tot 'accent pictoric
en els contorns de la figura. Aquesta frontera entre la llum i la foscor és el
transit que efectua una enginyosa reconciliaci6 entre una poetica subjectiva
de I'ambigtiitat i el control del racionalisme classic (que posava al dia 1'equacio

il-lustrada entre la naturalesa i les formes de 1'art antic).
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ggplsetggi%ep(gil?lgr aentier: Malenconia, 1801. Oli sobre tela. 132 x 167,6 cm.
El mateix any va apareixer un quadre d'un dels nous davidians, La mort de
Jacint en bracos d'Apol-lo, que manipulava la llum d'una forma semblant per
tal de restar plasticitat a la il-lusi6 pictorica. La seva font mitica, coneguda so-
bretot a través del poeta llati Ovidi, narra la gelosia del vent Cefir: ple d'una
passié no corresposta per l'amant adolescent d'Apol-lo, fa que el disc del déu
es desvii i mati el bell Jacint. La concentraci6é de Jean Broc en la nuesa adoles-
cent ideal continuava el que havia iniciat Gérard en el Cupido i Céfir, i adopta
el mateix punt de vista baix que redueix el fons a simples bandes de prat i
cel en una terra de mai per mai. Pero la llum de darrere té l'efecte de reduir
meés encara el pes i la textura superficial de la carn: les vores dels cossos estan
tracades amb la llum més que amb els tons foscos que normalment indiquen
la desaparici6 de la forma tridimensional. Broc cercava que la pintura a 1'oli
s'apropés a la simplicitat elemental de la decoraci6 en la ceramica grega. La
seqiiéncia ondulant dels dits de la ma dreta d'Apol-lo, i els rostres dels amants

en doble perfil, son una transicié de notable virtuosisme.

Jean Broc: La mort de Jacint en bragos
d'Apol-lo, 1801. Oli sobre tela. 177,8 x
125,7 cm. Musée des Beaux-Arts, Poitiers
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Pel que fa al tema, la inversi6é d'un procediment formal va subratllar la fran-
quesa en celebrar la inversi6 de 1'heterosexualitat normativa. Transforma el
platonisme del Socrates de David — que el desig homosexual entre homes és un
cami cap a la concentracié mental i el coneixement de la veritat abstracta— en

el seu propi antinaturalista modisme plastic.

Els partidaris d'aquestes idees formaren una mena de secta tancada dins de
I'estudi (anomenats de diferents maneres: els primitius, els meditatius o els
barbuts) que no compartien el clima de col-laboracié i confianga que va fruir
la primera generaci6é d'alumnes.

4.1. El naixement de l'artista empresari: La intervencié de les
sabines

David sempre va mostrar el seu compromis amb l'art ptablic i amb la funci6
publica de l'artista; fins i tot quan va estar a presd, va estar preparant esbossos
per al seu segiient gran quadre d'historia. El resultat fou La intervencio de les
sabines. David tenia molt interes en el fet que es distingis dels més coneguts
raptes de les sabines de Poussin i Rubens, entre altres.

i

Nicolas Poussin: El rapte de les sabines, c. 17-1 638. OIiobre tela. 159 x 206 cm.

Musée du Louvre, Paris
Els primitius romans, un rude grup d'homes sols, necessitaven dones per a
perpetuar la seva comunitat, i amb aquesta finalitat van teixir una estratagema
per a robar les vidues als seus veins. Passaren tres anys abans que els sabins
aconseguissin muntar un contraatac reeixit, i durant aquest temps s'havien
establert matrimonis entre els romans i les seves captives, i havia nascut una
nova generacié. Quan els dos exercits es troben i els seus respectius campions
— ROmul per part dels romans, i Taci per part dels sabins— es preparen per a
un singular combat, les dones es presenten al mig de la batalla suplicant la
reconciliacio entre els dos estats. La figura central és Hersilia, esposa del mateix
Romul.
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Il:/alﬁ(sqg:iitoLl:)iZ\/Dr:yilga:rlésa intervencio de les sabines, 1799. Oli sobre tela. 385 x 22 cm.

Després del segrest de les sabines pels seus veins romans, els sabins han in-
tentat recuperar-les: és aquest episodi el que David ha escollit representar. Les
sabines s'interposen entre els combatents. En el centre, Hersilia interromp el
combat entre el seu marit, el rei de Roma, i el seu pare, el rei dels sabins. Trac-
tant aquest tema, David volia predicar la reconciliacié dels francesos després
de la Revolucié. El seu estil, cada vegada més simple i pur, esta inspirat en
I'antiguitat grega.

David ha pintat un episodi llegendari dels inicis de Roma al segle viiI aC. Des-
prés del segrest de les seves filles pels seus veins romans, escena de la qual
Poussin havia fet una obra, els Sabins han intentat recuperar-les. David ha
representat les sabines que s'interposen per parar el combat, que havia co-
mencat sota les muralles del Capitoli, a Roma. El pintor fa un resum colpidor
d'aquest esdeveniment. Hersilia s'interposa entre el seu pare, Taci, el rei sabi,
a l'esquerra, i el seu marit Romul, el rei de Roma, a la dreta. Entre les altres
dones, una mostra els seus nens, l'altra es llanca als peus d'un combatent. El
quadre evoca les conseqiiencies felices d'aquesta accié. Un cavaller a la dreta
posa el seu sabre a la funda. Més lluny, unes mans s'aixequen i alguns cascos
son blandats en senyal de pau. Contrariament als quadres precedents de David
(El jurament dels Horacis, Brutus), les dones ocupen aqui un paper essencial.

Diputat a la Convenci6, David havia estat un dels fidels partidaris de Robes-
pierre. E1 1794, després de la caiguda d'aquest, va ser empresonat. Es a presd
quan va comencar a pensar sobre les sabines. Escollint aquest tema, esperava
a partir d'ara mostrar-se com home de pau i estar aixi en relacié amb aquell
moment. Va acabar aquesta tela, molt esperada pel medi artistic parisenc, cinc
anys més tard, el 1799. Molt orgull6s d'aquest quadre, que considerava com la
seva obra mestra, no el va presentar al Sal6, sin6 en una exposicié independent
i de pagament al seu taller del Louvre. Aquest tipus de manifestaci6 tindria
un gran futur. En aquesta ocasio, va escriure un text justificant aquesta forma
d'exposici6 i també la nuesa dels guerrers, que suscitava el debat.

Preparant aquesta tela de tema tanmateix roma, David havia afirmat: "Vull fer
grec pur". Volia renovar-se abandonant 1'estil roma i sever que hi havia a El
jurament dels Horacis i La intervencio de les sabines va ser, doncs, per a ell un
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nou manifest. Desitjos de confrontar-se als grans artistes de I'antiguitat grega,
s'adheria igualment a les teories de l'alemany Winckelmann sobre la bellesa
ideal. En el seu quadre, David escul representar els guerrers nus, com els re-
presentava l'escultura grega. Plasticament, pren el partit d'una composici6 en
fris, sense efecte de profunditat. Aquesta impressi6 és reforcada pel dibuix que
predomina, una llum igual i un color simplificat. La nova orientaci6é de l'art
de David era una resposta a alguns dels seus alumnes, els "primitius". Aquests,
entre els quals figurava Ingres, criticaven la inspiracié romana del mestre i

predicaven un estil arcaic.

Les sabines es van concebre a I'nora més desesperada de David com a prova
de rehabilitacié i pensant a atreure la major quantitat de public possible. Va
omplir l'escena de plors, crits i confusio6 fins a la saturacié, amb la qual cosa
apropava l'experiéncia de 'espectador a l'espectacular melodrama. En lloc de
la parsimonia tragica de l'incident, la composici6 presenta profusié de detalls
i atreu l'atencio cap a l'entorn paisatgistic. David no intentava la claredat i la
concentraci6; ara mostrava una superpoblada compilacié d'actituds en belles
poses. El classicisme ha retrocedit de la posicié d'avancat i progressiu natura-
lisme que havia assolit en els seus quadres anteriors a la Revoluci6. Ara és quasi
escultural. No ha desaparegut el seu antic naturalisme, perd ara es limita als
detalls; hi ha una tendéncia cap a l'artificialitat i 1'elegancia del tra¢. Els nus
i seminds, prohibits durant la decorosa Revolucid, ara hi tenen un paper im-
portant. Els nens deliberadament situats en un lloc de maxim perill, I'element

més commovedor de la historia, miren directament l'espectador.

Tot plegat esta en consonancia amb el premeditat missatge del quadre i la se-
va concepci6 essencialment estrategica: cap dels abundants incidents i detalls
serveix per a alterar la conclusié que un mateix ha d'extreure de la petici6 de
pau entre Romul i Taci que fa Hersilia. El missatge d’harmonia es déna per
endavant; tota la resta en la composici6 hi és com a il-lustracié de la seva ne-
cessitat. Aquest quadre ja no conté aquella revolucionaria tendéncia politica
tan notable en El jurament dels Horacis o en el Brutus. Si existeix alguna in-
tencio en La intervencio de les sabines, s'orienta vers la conciliacié de diferents
sectors, cosa que reflecteix la politica conservadora del Directori. El canvi es-
tilistic coincideix amb aquesta visié diferent. En la seva fase més radical, la
nova Republica Francesa s'havia arribat a personificar com una dona; Hersilia
és aquesta personificacio, mare ideal guaridora i nutrient, vestida de blanc.

S'ha destacat sovint l'aspecte de fris de la imatge final. De fet, el temps ha que-
dat suspés abans de la intervencié d'Hersilia, que sembla frenar amb la ma a
Taci, el sabi, 1'espasa del qual no amenaca ningd, i obre l'altra ma cap a Romul,
que subjecta la seva llanca sense llancar-la. Només la referéncia antiga ens in-
dica que Hersilia interromp una massacre. No el quadre que es troba congelat
en ritmes que ningd no ve a torbar. Per a I'espectador que no coneix les re-
feréncies romanes, la fascinacié prové d'aquesta immobilitzaci6 del temps. La

preséncia que David vol comunicar ja no és la de Déu o la de I'espectacle del
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mon, sind la de la historia sense precedents de la participacié dels ciutadans
lliures i iguals (cosa que ignorava l'antiguitat) en el seu desti. Quan pinta les
sabines, sap que la sort ja ha estat tirada. D'aqui aquesta congelaci6 del temps.

El conflicte suspés sembla més com una suspensié de la mateixa historia en
virtut de la sorprenent decisié de David de representar els seus guerrers nus.
Mentre es creia que aixo s'ajustava a una practica dels antics grecs, en relacio
amb un tema roma estava mancat de tota pertinenca. Perd va donar el pas,
bastant tarda en el desenvolupament composicional del quadre, per a apropi-
ar-se de l'idealitzant hel-lenisme promogut pels seus deixebles. El dibuix de
la triada de figures principal podria ser una il-lustracié de Flaxman. La seva
paradoxal delicadesa i el seu equilibri formal tenen com a efecte traslladar el
record del conflicte i la violéncia reals a I'ambit més segur del mite.

La manera que va tenir David d'exposar el quadre li va reportar un suplement
de poder. La seva resposta a la falta de fons publics per a donar suport a l'art
va consistir a ignorar el Sal6é de 1799 i muntar una exposicié independent de
l'obra en el seu propi espai, cobrant 'entrada als visitants. A causa d'aquest
aillament i del control personal que va exercir sobre la mostra, per primer cop
David va poder presentar un dels seus quadres a gran escala a l'alcaria dels ulls
i no penjat a la part alta d'un Sal6 abarrotat de public. I va aprofitar aques-
tes noves circumstancies per a posar un mirall davant del quadre. S'invitava
els espectadors a servir-se del reflex per a aconseguir una visié distanciada i
totalitzadora de la narraci6; al mateix temps, es veurien ells mateixos com a
particips en l'acci6. El quadre va romandre exposat durant cinc anys i va fi-
nancar la compra d'una casa de camp i terres. Havia nascut l'artista empresari

del segle XIX.
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5. El1 Consolat: autoritarisme, subjectivitat i
irracionalisme

Un mes abans de 1'obertura de 1'exposici6 de les sabines de David, el desembre
de 1799, el govern constitucional havia caigut en el cop d'estat del 18 Bru-
mari. Com a lider del nou régim, va emergir el jove i carismatic general Na-
poled Bonaparte. Per tal de conservar les formes republicanes, la seva faccié
va proposar el titol de Primer Consol; evocava el principal lloc executiu de la
Republica Romana, que Brutus havia estat el primer a ocupar. Napole6 no era
un desconegut per a David: el 1797 havia visitat 'estudi de l'artista i li havia
produit una poderosa impressié com a exemple de virtut marcial. En assumir
el poder, va vincular David amb el nou govern com a pintor oficial.

El primer fruit produit per aquesta alianca fou el retrat (1800) del general so-
bre un cavall encabritat travessant els Alps pel pas de Sant Bernat. L'auténtica
travessia fou més prosaica, a lloms d'un ase, pero evidentment les exigencies
retoriques del lideratge havien de prevaler sobre l'exactitud: inscrits a la pedra
hi ha els noms d'Anibal i Carlemany, que havien seguit la mateixa ruta en les

seves conquestes italianes.

Jacques-Louis David: Napoleé creuant els
Alps, 1800. Oli sobre tela. 270 x 231,8
cm. Musée National du Chateau de
Malmaison, Rueil-Malmaison

L'aspre terreny i el clima turbulent doten la mera preséncia del personatge
d'acci6 i de drama de tipus irracional. Alhora, pero, la capa al vent i els na-
vols trencats segueixen sent efectes superficials sobreposats a una subestructu-
ra obstinadament estable i classica. Fins i tot els perillosos pendents i els rajos
de llum s'ordenen en una rigida trama amb forma d'aspa que assenta Napole6

a la sella fermament.
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Jacques-Louis David: Madame
Charles-Louis Trudaine, 1791-1792. Oli
sobre tela. 130 x 98 cm. Musée du
Louvre, Paris

Aquesta jove dona de vestit i pentinat simples, tipics dels anys revoluciona-
ris, era l'esposa de Charles-Louis Trudaine, que pertanyia a l'alta burgesia libe-
ral. La tela deixa apareixer tocs vibrants, sobretot en el fons de color vermell.
Aquest estat d'inacabament de la tela, que sedueix actualment l'espectador, és

degut a la desavinenca entre Trudaine i David sobre el Terror.

Una jove dona fina esta asseguda, els bracos creuats, el cos de perfil, la cara
girada cap a nosaltres. Té un nas llarg i uns grans ulls de mirada viva. Porta una
oba blava a la cintura, un xal blanc sobre les espatlles, que amb el fons vermell
donen els colors de 1'escarapel-la republicana. El seu pentinat amb metxes i
sense pols no és rebuscat. Un encant simple es desprén d'aquesta figura. La
incompleci6 de la tela sedueix la mirada contemporania.

Aquest retrat és de manera versemblant el de Louise Micault de Courbeton
(1769-1802), dona de Charles-Louis Trudaine, amic de 1'artista, i no el de la se-
nyora Chalgrin, filla del pintor Joseph Vernet, com s'ha pensat durant molt de
temps. Hauria estat encarregat el 1791 o el 1792 per Charles-Louis Trudaine.
Abans de la Revoluci6, David havia pintat La mort de Socrates, per al germa de
Charles-Louis, Charles-Michel. Els Trudaine pertanyien a l'alta burgesia liberal
favorable, als inicis, a la Revoluci6. El fet que el retrat no estigui acabat esta
probablement vinculat als esdeveniments politics. Els Trudaine es van enfron-
tar amb David a causa del suport d'aquest al Terror. Els dos germans foren, poc
després, guillotinats. Aquesta obra palesa el talent de retratista de David, més
conegut, pero, com a pintor d'historia.

Per 'enquadrament, és creada una intimitat entre la model i I'espectador. Da-
vid demostra una gran economia de mitjans. L'espai esta discretament indicat.
La fina silueta se separa sobre un fons neutre que es fa molt evident per la
taca feta amb frotis — caracteristica dels retrats ulteriors de David-i el seu color
vermell. L'obra inacabada és pintada sense espessor. El frotis és menys aparent
en el vestit que en el fons. La materia pictorica és més densa a la cara. Aquest
retrat es diferencia de la majoria dels de David anteriors a la Revoluci6, que

eren pintats amb mintcia. Anuncia el de la senyora Récamier.
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El nou estil de David s'apropa a 1'art grec i als primitius italians. Aquests estils
expressen les idees d'una societat pendent de la moda i preocupada amb els
plaers de la vida. El que defineix el nou estil de David és aquesta combinaci6
d'alegria i una certa elegancia arcaica. Aixi ho trobem en els retrats M. Sériziat
(1794), Madame Récamier (1800): evidencien una elegant simplificaci6 de linies
que, tanmateix, és diferent de la poderosa simplicitat i concentracio, del més
cru naturalisme dels retrats pintats durant la revolucié. L'elan de la Revolucio
ha desaparegut.
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Jacques-Louis David: Madame Récamier, 1800. Oli sobre tela. 174 x 244 cm. Musée
du Louvre, Paris

Juliette Récamier, esposa d'un banquer parisenc, va ser una de les dones més
famoses del seu temps. Aquest retrat, que la presenta vestida "a 'antiga", en un
marc despullat, envoltada de mobles pompeians, esta, el 1800, a I'avantguarda
de la moda. El seu inacabat - la ra6 del qual desconeixem- permet estudiar la
técnica de David, abans que els tocs vibrants i els "frotis" (vernissos) del fons

no siguin "llustrats" amb colors transldcids.

Allargada graciosament sobre una chaise-longue, la senyora Récamier gira el seu
cap cap a l'espectador. Porta un vestit blanc a I'antiga que descobreix els seus
bracos i els seus peus nus. Es troba en una habitacié gairebé buida, amb poc

mobiliari, tret del sofa, un tamboret i un canelobre d'inspiracié antiga.

La figura sencera és vista de bastant lluny, la seva cara ocupa poc espai. Més
que la representacié d'una persona, és un ideal d'elegancia femenina. La se-
nyora Récamier (1777-1849) tenia llavors vint-i-tres anys, pero era ja una de
les dones més admirades del seu temps, per la seva bellesa i el seu sal6. Era el
simbol de l'ascens social de la nova elit postrevolucionaria. Filla d'un notari,
s'havia casat el 1793 amb un banquer més gran que ella, que havia esdevingut
un dels principals suports financers del primer consol, Napole6 Bonaparte. Al
seu palauet, restaurat per l'arquitecte Percier i moblat per l'ebenista Jacob, la
parella rebia nombrosos escriptors, alguns dels quals, Benjamin Constant o
Chateaubriand, sentien una auténtica passioé per la mestressa de la casa.
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Encarregat el 1800 a David per la model, aquest quadre ha continuat inacabat
per raons fosques i sens dubte multiples. David no n'estava satisfet i volia re-
fer-lo, pero la senyora Récamier, que trobava David massa lent, va demanar el
seu retrat a un dels alumnes del mestre. El pintor es va ofendre i va dir a la seva
model: "Les dones tenen el seu caprici, els artistes també; permeti que satisfaci
el meu, guardaré el seu retrat." L'obra va ser conservada al seu taller. Fou des-

prés de la seva entrada al Louvre, el 1826, que aquest quadre fou descobert.

Es una obra innovadora en un format horitzontal, insolit tractant-se d'un re-
trat, ja que era habitualment utilitzat per als quadres d'historia. David crea un
espai al voltant de la figura que accentua 1'arabesc elegant del seu cos. La font
antiga de la posa de la senyora Récamier, el despullament de la decoraci6 i de
la indumentaria d'aquella dona jove responen a l'ideal neoclassic. L'harmonia
clara del conjunt, deguda al vestit blanc de Juliette Récamier, és alegrada pels
tons calids dels mobles. En aquesta tela, només el cap de la model esta gairebé
acabat. Manquen les veladures sobre el vestit. Els accessoris, els murs i el terra
s'han quedat en I'estat de frotis vibrant.

La preparacio blanca apareix en alguns indrets. La incompleci6 de la tela li d6-
na un aspecte misterios i poetic molt diferent, sens dubte, d'aquell que hauria
cercat David en acabar aquest retrat. Després dels retrats minuciosos pintats
sota I'Antic Régim, 1'obra de David a partir de la Revoluci6 té diversos retrats
inacabats com aquest.

La reduccio6 de la legitimitat politica al carisma d'un home va posar els pintors
davant d'una situacié qualitativament nova. Napole6, convencut que l'art era
important, no estava segur del que volia fins que ho veia. La seva identitat
i imatge — de general a estadista, de consol a emperador— estaven subjectes
a canvis constants. Per tant, els artistes s'havien de moure en el terreny de

I'especulacio.

I Gérard fou el primer a aprofitar I'entusiasme del consol per a Ossian.
Aquests poemes passaven per ser el redescobert cicle eépic d'un antic bard celta
amb aquest nom, tot i que, de fet, havien sortit de la ploma de I'escriptor es-
coces James Macpherson mig segle abans. Els qui varen creure en la seva au-
tenticitat varen considerar la poesia ossianica com a més pura i primitiva que
la de la Greécia arcaica, i els "primitius" de l'estudi de David la posaren al ma-
teix nivell que les obres d'Homer i Hesiode. Evocava un fosc i primordial mén
nordic habitat per herois i esperits, molt adient al creixent culte de la subjec-
tivitat i l'irracionalisme. En un quadre destinat al retir campestre de Bonaparte
a Malmaison, Gérard fa d'Ossian un ancia cec i miser, dedicat amb la seva lira
a conjurar els records dels pares i fills perduts que com a fantasmals esperits
I'envolten al clar de lluna. Amb aquest aspre entorn, la misteriosa il-luminaci6
nocturna i el tema de les enfebrides imaginacions d'un decrepit supervivent,

Gérard va plasmar una fantasia allunyada de la logica i I'estructura classiques.
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Francois Gérard: Ossian, 1801. Oli sobre tela. 184,5 x 194,5 cm. Hamburger

Kunshalle, Hamburg
Els plans de Napole6 per a la decoracié de Malmaison donaren a Girodet —rival
de Gérard- l'oportunitat de rehabilitar la seva carrera com a pintor d'historia,
alhora que intentava superar en ossianisme el seu antic company d'estudi, i
va voler incorporar els interessos contemporanis de Napole6 a la mitologia in-
ventada. En el seu quadre de 1802, els oficials francesos morts en recents cam-
panyes arriben a un Walhalla presidit pel cec bard celta agrupats d'una manera
que els fantasmes i esperits que els envolten fan insuportablement dens. Do-
minen la zona superior elements al-legorics, com son la personificaci6 de la
llibertat republicana i la victoria d'un gall frances sobre una aguila austriaca
(les altres correspondencies al-legoriques amb persones i esdeveniments s6n
impossibles de desxifrar sense la guia d'un detallat inventari). L'atmosfera i
la il-luminaci6 de 'escena estan concebudes segons el seu concepte de la llu-
minositat eleéctrica, utilitzant els recents descobriments de la ciéncia. Sembla
ser que tant el public com Napole6 van acollir més favorablement 1'obra de
Gérard.

Anne-Louis Girodet: L'Apoteosi dels herois

francesos, 1802. Oli sobre tela. 192 x 182
cm. Rueil-Malmaison, Musée National des
Chateaux de Malmaison et de Bois-Préaux

Per tal de refer-se d'aquest revés, va abandonar la tematica politica i els interes-
sos del governant i va preparar, pel Salé de 1806, Escena del diluvi, un terrible
drama emocional en un mon turbulent i primitiu. Va simplificar la composi-
cié i va optar per un significat inequivoc. El tema del pare jove i fort que lluita
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per a carregar simultaniament amb el seu pare, la seva esposa i un fill, havia
esdevingut molt popular en el periode immediatament precedent. Ja el 1789,
Regnault havia exposat un petit quadre sobre el tema (un home duu el seu
pare al'esquena i és incapag d'agafar l'esposa i el fill quan el corrent se'ls enda).
Esdevingué una de les obres més populars de Girodet: en va fer diverses repli-
ques per atendre la demanda dels col-leccionistes. Si Regnault posava l'accent
en l'emoci6 de la irreparable perdua, Girodet va engrandir el drama i 1'impacte
fisic del terror fent una tela de grans dimensions (les seves figures superen la
dimensi6 natural) i disposant les figures verticalment, cosa que es correspon
amb la perillosa caiguda vora el penya-segat i permet que la tela s'enlairi per
damunt de l'espectador.

Per tal que l'escena s'ajustés als requisits del drama, va escollir un moment en
el qual la figura masculina central no ha perdut encara el contacte amb la seva
esposa i el seu fill. L'ancia pare, amb aspecte cadaveric i aguantant una bossa
d'or, ha esdevingut 'encarnacio del pes de la mort. Aquest pes mort del passat
esta a punt d'acabar amb el fragil suport de les generacions més joves, i tots
els personatges es troben suspesos al caire de I'oblit en el rapid torrent.
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Anne-Louis Girodet: Escena del diluvi,

1806. Oli sobre tela. 441 x 341 cm.

Musée du Louvre, Paris
Girodet va aprofitar un prototipus classic establert: el motiu de I'heroi troia
Enees que fuig de les ruines de la ciutat amb el seu pare carregat a 1'esquena
i portant el seu fill a la ma (tal com ho va representar Gérard en una série de
gravats per a l'Eneida, en els quals també va col-laborar David). Perd Girodet
havia invertit el significat del motiu, passant de la devoci6 filial a un fatal
conflicte d'obligacions. L'artista ha forcat al maxim el contrast intern entre
vellesa i joventut, i estira el bra¢ de 'nome al maxim. Les expressions de terror
desafien totes les normes classiques sobre la serenitat, una qualitat que els
herois havien assumit i havien d'exhibir fins i tot en cas d'extrem dolor.

Comparar L'Escena del diluvi amb la concepcié que tenia David del campi6
esparta Leonides és veure fins quin punt Girodet havia captat i transformat
les convencions de la nuesa historica:
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e Per a David, I'heroi acumula i conté la seva forca en ell mateix per a exer-

cir-la a voluntat;

e Per a Girodet, 1'heroi és una victima i la seva forca només és un conducte a
través del qual s'exerceixen incontrolables forces inhumanes: entre aques-

tes, el desig sexual que el 1liga a la seva esposa i a la generacio segiient.

Girodet ja s'havia allunyat dels racionalistes preceptes del cercle de David. Per
aixo, els conservadors del departament de belles arts de 1'Institut, 1'organitzacio
cultural oficial durant I'Imperi de Napole6, menyspreant el canon classic per
la seva vinculaci6 als jacobins, en un concurs per a elegir les millors obres
d'art produides durant la primera deécada del govern bonaparteista van preferir
L'escena del diluvi a les Sabines de David. Un exemple més que la valoracio
d'una obra depen dels contextos, de l'interes politic i ideologic dels critics i
dels jurats, i dels significats i de les lectures que s'hi fan.

Entre la segona generaci6é de deixebles de David trobem Ingres, que s'havia
format a l'estudi de David durant els darrers anys de la década de 1790. El
quadre amb el qual va guanyar el Premi de Roma el 1801, Els ambaixadors
d'Agamemnon visitant Aquil-les, havia mostrat un sorprenent domini de les
distincions retoriques basiques en la plastica de David. A l'inici de la Iliada,
Aquil-les abandona el combat després de discutir amb Agameémnon sobre si
aquest s'havia de quedar o no amb Criseida. Aquil-les i el seu company Patrocle
mostren la gracia languidament efébica apropiada als cossos nobles que s’han
apartat de la lluita i s6n lliures, doncs, per a manifestar l'atraccié homoerotica
que els uneix en companyonia. Patrocle, el primer que es reincorporara a la
lluita, porta el casc d'Aquil-les, cosa que anticipa la disfressa que dura quan
mori a mans d'Hector. Els guerrers suplicants, victimes de les derrotes que els
infligeixen els troians, mostren la musculatura endurida i uns cossos forjats en
la lluita. Aquests quadres de concurs havien d'acabar-se en el termini d'unes
setmanes sense que en els estudis individuals, similars a cel-les, es permetessin
ni models ni dibuixos preparatoris. Per tant, pocs podien resistir un enjudicia-

ment expert; pero 'obra d'Ingres va assolir una reputacié merescudament alta.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres: Els ambgixadors d'’Agamémnon visitant Aquil-les,
1801. Oli sobre tela. 109,9 x 154,9 cm. Ecole de Beaux-Arts, Paris
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6. Primer Imperi Frances: la supeditacio de l'art al
poder imperial

El mateix any que Girodet va exposar el Diluvi, un artista de la seglient ge-
neracio va fer la seva primera temptativa de guanyar-se el favor oficial. Jean-
August-Dominique Ingres (1780-1867) va apel-lar directament l'autoestima
de Napoled i es va voler distingir de la competéncia mitjancant una notable
exhibici6 d'originalitat estética, amb el quadre Napoleé al tron imperial. De la
mateixa manera que Bonaparte havia encobert la seva usurpacio6 del poder ab-
solut amb formalitats antigues, Ingres va procedir a representar el seu cos dins
de les convencions pictoriques apropiades als temps antics. La precisié dels
detalls, que atorga als accessoris simbolics un pes equivalent al de I'home, fou
a I'época vinculada amb la manera dels "primitius" flamencs, com Van Eyck.
La hieratica posa frontal esta disposada a la manera de les talles d'ivori bizanti-
nes i altmedievals de governants quasi-divins. El rostre de I'emperador sembla
una mascara i presenta una pal-lidesa de cera; tota la figura esta empresonada
dins d'una rigida geometria que troba la seva referéncia en les representacions
antigues de la colossal estatua de Zeus, esculpida en or i ivori per Fidies.

Jean-Auguste-Dominique Ingres: Napoled
al tron imperial, 1806. Oli sobre tela.
165,7 x 160 cm. Musée de I'Armée, Paris

Sota el regim napoleonic, David va entrar novament en contacte amb fets con-
temporanis, esdevingué el premier peintre de l'emperador. Aquest régim era un
complex d'absolutisme racionalista, dictadura militar, govern burges, legisla-
ci6 liberal i recuperacié d'una aristocratica tradicié cortesana. El seu art fou
similarment complex; més encara, va anar canviant el seu caracter durant les
successives fases del regim.

La privilegiada posicié de David entre els pintors europeus havia acabat. Tan-
mateix, el seu treball durant el periode napoleonic és de gran interes historic.
Napoled li va encomanar grans quadres en ocasié d'importants cerimonials.
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La fusio de classicisme i naturalisme en la Coronacio de Napoled és encara més
intima que en El jurament del Joc de Pilota, ja que el tema era un solemne acte
d'estat que havia de ser presentat naturalment i correctament en tot el seu de-
tall cerimonial. Com a resultat, només romanen retalls d'una composicio clas-
sicista (especialment a les grans figures dels laterals del quadre), el cami vers el

naturalisme era lliure, fins i tot per a la categoria de grans quadres cerimonials.

En qualitat de pintor imperial, fou comissionat per a realitzar el gran quadre
que havia de commemorar la coronacié de Napole¢ I, cerimonia que va tenir
lloc a Notre-Dame de Paris el 2 de desembre de 1804.

Jacques-Louis David: Consagracié de I'emperador Napoleé | i coronacié de I'emperadriu
Josefina a la catedral de Notre-Dame de Paris, el 2 de desembre de 1804, 1806-1807.
Oli sobre tela. 621 x 979 cm. Musée du Louvre, Paris

L'obra va requerir un gran esfor¢. En primer lloc, l'artista va realitzar nombro-
sos estudis — pintures i dibuixos— de tots els personatges principals; el més
conegut és el retrat del papa Pius VII. Inicialment David va pensar a represen-
tar el moment en que Napoleo, prenent la corona de mans del pontifex, es
coronava ell mateix, acte sense precedents en la historia, que va produir un
gran malestar entre la Santa Seu i el Sacre Imperi, ja que significava refusar el
jurament d'obediéncia al poder vatica. La idea fou rebutjada prenent en con-
sideraci6 que no seria adient perpetuar un fet controvertit; per aixo va adoptar
finalment el fet de transcriure el moment en queé I'emperador corona Josefina
en presencia del papa. Per a guiar-se en el seu treball, David va construir una
maqueta poblada per ninots vestits a la manera cortesana.
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Jacques-Louis David: Consagracié de I'emperador Napoleé | i coronacio de I'emperadriu
Josefina a la catedral de Notre-Dame de Paris, el 2 de desembre de 1804. Detall del
papa Pius VII

Ll

Jacques-Louis David: Consagracio de

l'emperador Napole6 | i coronacié de

I'emperadriu Josefina a la catedral de

Notre-Dame de Paris, el 2 de desembre

de 1804. Detall de la coronacié de

I'emeperadriu
David no triga a descobrir que les seves més pregones preocupacions morals i
artistiques estaven renyides amb la visié que els Bonapartistes tenien de 1'art
public. El 1802 havia comencat a treballar en una nova tela historica, Leonides
a les Termopiles, on 1'heroi era el lider d'aquell petit grup d'espartans que van
impedir el pas de tot l'exercit persa per un estret congost, pero a costa de per-
dre la vida tots els soldats grecs. Va escollir el moment de reflexio i preparacio
abans de la batalla, i va continuar la linia prerevolucionaria dels antics liders
que ho sacrificaven tot per a la virtut i el benestar de la comunitat. En veure
I'obra en preparacid, Napole6 el va rebutjar com un quadre de perdedors. Da-
vid va abandonar el treball en el Leonides durant deu anys, els quals va dedicar
a la tasca, esteticament poc gratificant, de glorificar els ritus de coronacio del
nou emperador, el 1804. El resultat fou una tela de dimensions colossals que

enumerava tots els dignataris presents a la cerimonia celebrada a Notre-Dame.

Per la seva banda, a mitjan la década de 1810, Ingres introdueix un nou ele-
ment narratiu: les figures o les idees d'un determinat periode havien d'adoptar
la manera de l'art d'aquell periode. El seu Napoleé al tron imperial n'és un
exemple. El fet de separar-se dels canons académics li valgué una reputacio
d'excentric restaurador del medievalisme. El propi Napoleé es va sentir enutjat
per 'arcaisme amb el qual havia representat el seu poder.
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Perod aquest revés va coincidir amb la reobertura de 1'Académia Francesa de
Roma, i Ingres va aconseguir rebre amb cinc anys d'endarreriment la beca que
havia guanyat; i se les va enginyar per tal de romandre a Italia durant els quin-
ze anys segiients. El primer quadre de nu que va enviar a Paris per a la seva
inspecci6 convertia el poder napolednic en un totem del poder masculi. El
tema del seu Jupiter i Tetis (1811) es refereix a la intervenci6é divina que va

motivar les sapliques dels aqueus a Aquil-les.

Li va respondre Tetis, vessant llagrimes:

"Pobre fill meu! Per qué t'he criat, si en hora atziaga et vaig donar a llum? Tant de bo
estiguessis a les naus sense plor ni pena, ja que la teva vida ha de ser curta, de durada no
llarga! Ara ets juntament de breu vida i el més infortunat de tots. Amb desti funest et vaig
parir al palau. Jo mateixa aniré al nevat Olimp i parlaré a Zeus, que es complau a llangar
llamps, per si es deixa convencer. Tu queda't a les naus de lleuger caminar, conserva la
colera contra els aqueus i deixa per complet de combatre. Ahir va anar Zeus a 1'0Ocea, al
pais dels etiops, per assistir a un banquet, i tots els déus el van seguir. D'aqui a dotze dies
tornara a I'Olimp. Llavors aniré a la casa de Zeus, sustentada en bronze; li abracaré els
genolls, i espero que aconseguiré persuadir-lo."

Iliada, Cant I, 413 i ss.

Aquest Zeus olimpic és l'encarnaci6é del Napole6 entronitzat. I reflecteix la
subordinaci6 dels artistes a una autoritat absoluta: la supeditaci6 a una figura
politica sol codificar-se amb unes imatges que visualitzen el poder i la domi-
naci6. En aquest, com en tants altres casos, aquesta dominacio s'exerceix so-
bre una dona, una figura petita convertida en un emblema de la submissio6 ex-
traordinariament sinuosa i condescendent. La imaginacié patriarcal d'Ingres,
estimulada pel culte al Primer Consol/Emperador, va contribuir a eliminar les
limitacions racionals al classicisme lineal del periode. El tractament del cos
d'aquesta figura femenina esta fet de tal manera que ofereixi poca resisténcia
als desitjos del déu home. La supressio de la seva anatomia no és més que una
disminuci6 de la resisténcia estructural del cos a l'autoritat.

Jean-Auguste-Dominique Ingres: Jupiter
i Tetis, 1811. Oli sobre tela. 347 x 257,2
cm. Musée Granet, Aix-en-Provence

Leonides a les Termopiles, després de setze anys d'esforcos entre 1789 i 1814, és
un fracas, una confusié de vanes agitacions. De cap manera no es pot pensar
que aquests personatges de porcellana estan disposats a defensar un congost.
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Ja han estat vencuts. La llum que esculpeix els bells cossos nus d'homes i ado-
lescents ja és el de la tornada de David a les galanteries, després del seu exili
i la Restauracio.

Icanc{‘ﬁa;%%uésuljl_iﬁe;eeeg:riges ales Ter;n(‘;piles, 1814. Oli sobre tela. 395,6 x 50,9
En els quadres historics d'aquells anys, basats en l'antiguitat (Leonides a les
Termopiles, 1814), el classicisme de David ha perdut la seva antiga vitalitat, i és
rigid i exageradament escultural. Només els detalls i el caracter superpoblat de
la composicié com una totalitat revelen trets de naturalisme. Aquests quadres
no podien conservar la seva vitalitat, el seu atractiu topic i immediat per a
la grisa realitat de l'existéncia burgesa, un cop aquesta classe es va consolidar
en la seva posicié6 dominant. Per tant, el classicisme dels quadres historics de
David, centrats en la historia antiga, no continuava sent un factor progressista.

A La font, amb un criteri quasi escultoric, Ingres situa la figura femenina da-
vant d'un fons rocés animat per plantes trepadores; la seva actitud és d'un es-
tatisme monumental. El modelat s'obté mitjancant suaus transicions tonals,
cercant una morbidesa d'acusada sensualitat. El conjunt, com quasi tots els
nus d'Ingres, resulta ert i rebuscat, i introdueix un canon de bellesa anatomi-
ca molt personal. Les seves qualitats dibuixistiques acrediten 1'extraordinaria
tecnica del seu autor.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres: La font,
1820. Oli sobre tela. 163 x 80 cm. Musée
d'Orsay, Paris

Esbossada cap al 1820, la tela va ser acabada el 1856. Ingres estava llavors as-
sistit per dos alumnes, practica corrent per als grans formats. La influéncia dels
mitjans d'expressio propis de l'escultura, en el tractament de la nimfa, és sor-
prenent. En un format vertical, el nu dempeus esta com integrat en un ninxol.
Juntament amb la postura del model, aquesta construccié proporciona a la
font la immobilitat del marbre. Aquesta comparaci6 no ens ha de sorprendre,
atesa la importancia de l'estatuaria de l'antiguitat per al corrent neoclassic, del
qual Ingres va ser el cap de fila.

Els critics d'art de I'época també es van plantejar interrogants sobre 1'ambicio
del pintor d'elaborar una figura de bellesa ideal i el realisme. En els contorns del
cos, la pinzellada es torna menys brillant, més envellutada, com per suggerir
el gra de la pell i donar la il-lusi6 de la carn.

Malgrat que Ingres segueixi fidel a 1'ensenyament classic de David, per la im-
portancia atorgada a la linia i al dibuix, va més enlla d'aquest marc i el seu
innovador estil obre pas a artistes, com sera el cas de Picasso. El cos estirat és el
pretext d'un joc de les linies serpentines, el tractament del model és I'objecte
d'una extraordinaria simplificacio dels recursos, i I'abséncia de profunditat re-
alca la presencia de la silueta.

Amb el seu primer propietari, el comte Duchatel, aquest quadre estava envoltat
de grans plantes i de flors aquatiques, perqué la nimfa de la font tingués encara
més un aire de persona real. Théophile Gautier descriu aixi aquesta sintesi
entre real i ideal: "Mai carns més agils, més fresques, més penetrades de vida,
més impregnades de llum, no es van oferir a les mirades en la seva pudica
nuesa. Aquesta vegada, 1'ideal s'ha tornat artifici". Només li quedava per afegir
que les mirades eren, només, masculines.
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Girodet i Ingres foren els classicistes que més encarrecs reberen durant
els primers anys de I'Imperi, tot i el seu caracter subjectiu i idiosincra-
tic, els elements de fantasia i d'irracionalitat que introdueixen en el seu
formalisme academicista, i el fet d'anar per lliures reivindicant la seva
propia personalitat creadora. I aquests son els trets que han arribat a
definir, precisament, el Romanticisme artistic, cosa que ens permet
subratllar el fet que la major part del llegat romantic va ser engendrat
dins del projecte del classicisme tarda per artistes que tenien clar que
volien romandre fidels a les seves tradicions i al classicisme; més encara,

incapacos d'imaginar un art al marge d'aquestes tradicions.

Vivint en un medi exclusivament burges, David, I'antic pintor cortesa, va pro-
duir retrats burgesos que figuren entre els més naturalistes d'aquells anys. Pero,
en el periode final de la seva vida, el seu progressisme esta estrictament confi-
nat a aquesta esfera: no podia existir un contrast més gran que el que hi havia
entre el naturalisme dels seus retrats i I'immobilisme, la manca de vida, adhuc
el classicisme academic del seu Venus i Mart (1824). Amb el fracas politic de la
Revoluci6, que es completa amb la derrota de 1'Imperi, faran perdre a David
aquest sentit de la transcendeéncia present en les seves obres més importants
des dels Horacis. David ha perdut al mateix temps l'actualitat del que és antic
i el sentit politic de la seva pintura. Mart desarmat per Venus i les Gracies €s
perfeccié gastada i buida, el retorn als preciosismes de Boucher per part d'un
ancia l'acabat sobira del qual ha perdut tota la seva forca. David ja no té res a
dir, excepte la facilitat d'un ofici sense objectiu. El seu periode revolucionari
quedava lluny. La Revolucié també.

Jacques-Louis David: Mart desarmat per
Venus i les Gracies, 1824. Oli sobre tela.
262 x 308 cm. Musée des Beaux-Arts,
Brussel-les
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