
  
    Eric Shanes


    


    


    


    J.M.W.


    TURNER


    


    


    


    


    [image: ]

  


  
    Texto : Eric Shanes


    Traducción : Rosario Casas


    Edición en español : Mireya Fonseca Leal


    © Confidential Concepts, worldwide, USA


    © Parkstone Press International, New York, USA


    Image-Bar www.image-bar.com


    ISBN: 978-1-64461-775-5


    Derechos reservados.


    Ninguna fracción de esta publicación puede ser reproducida o adaptada sin permiso del propietario de los derechos de autor, en ninguna parte del mundo. A menos que se especifíque lo contrario, los derechos de reproducción sobre los trabajos reproducidos permanecen con los respectivos fotógrafos. Cuando éste sea el caso, agradeceríamos se nos notifique.

  


  
    Contenido


    SU VIDA


    SUS OBRAS


    El barco de guerra “Temeraire” es transportado a su último ancladero para ser desmantelado.


    Castillo Caernarvon, norte de Gales.


    Tormenta de nieve: Aníbal y su ejército cruzan los Alpes.


    Cruzando el arroyo.


    Dido construye Cartago; o, el surgimiento del imperio cartaginés.


    La batalla de Trafalgar.


    Ulises se burla de Polifemo – La Odisea de Homero.


    El incendio de la Casa de los Lores y de los Comunes, 16 de octubre de 1834.


    El barco de esclavos, traficantes de esclavos arrojan a los muertos y a los moribundos por la borda – Se avecina un tifón.


    El Lauerzersee, con los Mythens.


    Capilla de San Anselmo, con parte de la corona de Thomas-à-Becket, Catedral de Canterbury.


    El Clyde.


    La villa de Pope en Twickenham.


    Castillo Dolbadern, norte de Gales.


    Crucero del Priorato de Ewenny, Glamorganshire.


    Las cataratas del Reichenbach, en el valle de Oberhasli, Suiza.


    Pescadores en el mar.


    Recodo del Lune, mirando hacia el Castillo Hornby.


    La residencia de William Moffatt Esq., en Mortlake, temprano en la mañana (de verano).


    Mortlake Terrace, residencia de William Moffatt, Esq. Atardecer de verano.


    Barcos holandeses en una tormenta: Pescadores intentando subir los peces a cubierta.


    Muelle en Calais, Poissards franceses preparándose para navegar: llegada de un paquebote inglés.


    Naufragio.


    Rye, Sussex.


    La decadencia del imperio cartaginés: Roma, resuelta a derrocar a su odiado rival, le impone unas condiciones tales que o lo obligan a la guerra, o lo arruinan si las cumple; los cartagineses debilitados, en su ansia por la paz, aceptaron renunciar a sus armas y a sus hijos.


    Lluvia, vapor y velocidad – el Gran Ferrocarril del Oeste.


    El palacio del arzobispo, Lambeth.


    Wolverhampton, Staffordshire.


    Interior de la Catedral de Salisbury, mirando hacia el crucero norte.


    Sol saliente en la bruma; pescadores limpiando y vendiendo pescado


    Caída de una avalancha en los Grisones


    El monte Vesubio en erupción.


    MARXBOURG y BRUGBERG sobre el RIN.


    Castillo Dover


    Una tormenta (Naufragio).


    Forum Romanum, para el Museo del Sr. Soane.


    Northampton, Northamptonshire.


    La rama dorada.


    Venecia, desde el pórtico de Santa María della Salute.


    Castillo Flint, norte de Gales.


    Italia moderna – Los pifferari.


    Roma Antigua: Agripina desembarca con las cenizas de Germánico. El Arco del Triunfo y el Palacio de los Césares restaurados.


    Venecia: Tormenta en la Piazzetta.


    Venecia: El Gran Canal mirando hacia la Aduana.


    El Rigi azul: lago de Lucerna, al amanecer.


    Lago de Lucerna: la bahía de Uri desde arriba de Brunnen.


    Tormenta de nieve – un vapor antes de entrar al puerto hace señales en un paraje vadoso y avanza con sonda. El autor presenció la tormenta durante la noche que el Ariel partió de Harwich.


    El paso de Faido.


    Balleneros.


    Yate aproximándose a la costa.


    Petworth Park, con Lord Egremont y sus perros; estudio de muestra.


    CRONOLOGÍA


    LISTA DE CUADROS

  


  
    
      [image: ]


      1. J.M.W. Turner, Tom Tower, Christ Church, Oxford, 1792. Lápiz y acuarela sobre papel blanco, 27.2x21.5cm. Legado de Turner, Galería Tate, Londres.

    


    SU VIDA


    De la oscuridad a la luz: quizás ningún otro artista en la historia del arte occidental haya recorrido una trayectoria visual más amplia que Turner. Si comparamos una de las obras maestras exhibidas tempranamente como la muy discreta Capilla de San Anselmo con parte de la corona de Thomas-à-Becket, Canterbury, de 1794, con un cuadro de colores vívidos y fuertes de la década de los años 1840, como El Clyde (ambos reproducidos aquí), sus vastas diferencias hacen difícil creer que las dos imágenes sean el producto de la misma mano. Y es que esta divergencia aparente puede encubrir fácilmente la profunda continuidad que apuntala el arte de Turner, de la misma manera que el color brillante, los tonos intensos y las formas libres de los cuadros tardíos pueden llevarnos a pensar que el pintor compartía los objetivos de los impresionistas franceses o incluso que quería convertirse en una especie de pintor abstracto, lo cual es falso. Por el contrario, esa continuidad demuestra la determinación con la que Turner persiguió sus objetivos iniciales y la grandeza con la que finalmente los logró. El propósito de este libro es trazar esos objetivos y su logro a través del análisis de una selección de obras, así como proporcionar un recuento de la vida del artista.


    Joseph Mallord William Turner nació en el número 21 de Maiden Lane, Covent Garden, Londres, a finales de abril o comienzos de mayo de 1775. (Al artista le gustaba decir que había nacido el 23 de abril, Día de San Jorge y fiesta nacional del Reino Unido, así como fecha del natalicio de William Shakespeare, aunque nunca se ha logrado establecer la veracidad de su afirmación). Su padre, William, era un fabricante de pelucas que se había dedicado al oficio de peluquero cuando las pelucas empezaron a pasar de moda en la década de los años 1770. De la madre de Turner, Mary (de soltera, Marshall) se sabe poco, salvo que padecía de un desequilibrio mental y que su inestabilidad se agravó a raíz de la enfermedad fatal de la hermana menor de Turner, quien murió en 1786. Dadas las presiones que sufrió la familia debido a estos hechos, en 1785 Turner fue enviado a vivir con un tío en Brentford, una pequeña ciudad comercial al occidente de Londres. Allí,Turner asistió a la escuela por primera vez. Brentford era la capital del condado de Middlesex y tenía una larga historia de radicalismo político, el cual saldría a relucir mucho más tarde en la obra de Turner. Pero lo más importante es que los alrededores de la ciudad, los sectores rurales en torno al Támesis, río abajo hacia Chelsea, y la campiña río arriba hacia Windsor y más allá, debieron parecerle bucólicas al muchacho (sobre todo en comparación con el sórdido vecindario de Covent Garden) y tuvieron que contribuir bastante a la formación de sus visiones posteriores de un mundo ideal.


    En 1786, Turner asistía a la escuela en Margate, un pequeño pueblo vacacional en el estuario del Támesis bien al oriente de Londres. Se han conservado algunos de los dibujos de esa época, los cuales son sorprendentemente precoces, particularmente en cuanto a su comprensión de los rudimentos de la perspectiva. Habiendo terminado su educación formal hacia finales de la década de los años 1780, Turner regresó a Londres donde trabajó con varios arquitectos o topógrafos arquitectónicos, entre ellos, Thomas Malton, Jr., cuya influencia sobre la obra de Turner empieza a evidenciarse por esa época.


    Después de haber pasado un período académico de prueba en las escuelas de la Academia Real de Arte, Turner fue entrevistado personalmente por Sir Joshua Reynolds (1723-92), primer presidente de esa academia, el 11 de diciembre de 1789 y admitido a la institución. Las escuelas de la Academia Real de Arte era por ese entonces la única institución que ofrecía educación artística formal en la Gran Bretaña. No se enseñaba pintura, la cual sólo sería incluida en el currículo en 1816, y los estudiantes aprendían a dibujar, inicialmente a partir de moldes de yeso de estatuas antiguas y luego, cuando se consideraba que eran suficientemente buenos, con modelos desnudos. Turner se demoró aproximadamente dos años y medio en lograr el paso. Entre los profesores visitantes e instructores de la clase de desnudo se encontraban pintores históricos como James Barry y Henry Fuseli (ambos de la Academia Real) cuyas elevadas aspiraciones artísticas pronto contagiarían al joven Turner. Naturalmente, dado que Turner vivió antes de que existieran las becas de estudiante, le tocó ganarse la vida desde un comienzo.


    En 1790 participó por primera vez en una exposición de la Academia Real de Artes y, con pocas excepciones, siguió participando en esas muestras anuales de arte contemporáneo aproximadamente hasta 1850. En esa época, la Academia Real montaba solamente una exposición cada año y, por ello, la muestra tenía un impacto mucho mayor que el que tiene hoy día cuando debe competir con innumerables rivales (entre ellas, muestras excelentes organizadas por la propia Academia Real). Las propuestas vivaces e innovadores de Turner pronto suscitaron respuestas altamente favorables.


    En 1791, complementó sus ingresos durante un breve período trabajando como pintor de escenarios en el Pantheon Opera House de la calle Oxford. Este contacto con el teatro le reportó beneficios a largo plazo al demostrarle que no era tan difícil grandes extensiones de lienzo, que la luz podía utilizarse de forma dramática y que la ubicación en el escenario de los personajes y la utilería podía adaptarse exitosamente a la pintura. Es así como en sus obras maduras, Turner situaría con frecuencia sus figuras y/o sus objetos en la parte izquierda, central o derecha del proscenio cuando deseaba que nos fijáramos en ellos particularmente.


    En la exposición de 1792 de la Academia Real, Turner aprendió también una lección que con el tiempo llevaría su arte a unas dimensiones de luz y color previamente desconocidas en la pintura. Le impresionó especialmente la acuarela Battle Abbey de Michael Angelo Rooker ARA (Asociado a la Academia Real) (1746-1801), y la copió dos veces usando la misma técnica (el cuadro de Rooker forma parte hoy día de la colección de la Academia Real, Londres, mientras que las dos copias de Turner se hallan en el Legado Turner). Rooker era especialmente hábil para diferenciar minuciosamente los tonos de la mampostería (entendiendo tono como la gama de un color dado, de claro a oscuro). El espectro de colores excepcionalmente rico desplegado por Rooker en su Battle Abbey le demostró a Turner algo vital. Emuló la multiplicidad de tonos de Rooker no sólo en sus dos copias sino también en muchos dibujos muy elaborados realizados más tarde en 1792. Muy pronto el joven artista adquirió la habilidad para diferenciar tonos con una sutileza aún mayor que la del maestro a quien había imitado.


    El procedimiento técnico para lograr esa variación tonal se conocía como la “práctica de escala”, y se arraigaba en la naturaleza inherente a la acuarela. Dado que la acuarela es un medio esencialmente transparente, le exige a quienes la practican que trabajen de lo claro hacia lo oscuro (es muy dificil colocar una marca clara sobre una más oscura pero no al contrario). En vez de mezclar una paleta que contuviera todos los muchos tonos requeridos para una imagen dada, Turner, siguiendo a Rooker, mezclaba sólo un tono a la vez antes de ubicarlo en distintos lugares de la hoja de papel. Luego, mientras esa obra se secaba, tomaba un poco de la mezcla tonal que quedaba en la paleta y la aplicaba en diferentes lugares de otras acuarelas que estaban desplegadas por todo su estudio como en una línea de producción. Cuando regresaba al primer dibujo, éste ya estaba seco. Entonces Turner oscurecía levemente el color en la paleta y añadía la siguiente ‘nota’ de la ‘escala’ tonal que iba de claro a oscuro a esa obra y a las siguientes.


    Naturalmente, este proceso ahorraba una gran cantidad de tiempo ya que no requería la creación simultánea de una vasta gama de tonos, lo cual habría requerido también una paleta enorme y una gran cantidad de pinceles, uno para cada tono. Este procedimiento, además de permitirle la producción de grandes cantidades de acuarelas, le ayudó a reforzar la profundidad espacial puesto que los toques finales se hacían siempre en los tonos más oscuros que había mezclado en la paleta, y su colocación en el primer plano de la imagen ayudaba a sugerir el grado máximo de recesión más allá de ellos. No pasaría mucho tiempo antes de que Turner gozara de una habilidad inigualable para diferenciar los grados más increíblemente diminutos de claridad y oscuridad, y con el tiempo se convertiría en el más sutil pintor de tonalidades del mundo artístico.
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      2. J.M.W. Turner, Puente Folly y Torre de Bacon, Oxford, 1787. Lápiz y tinta con acuarela, 30.8x43.2cm. Legado de Turner, Galería Tate, Londres. La obra es la transcripción de una imagen realizada para el Oxford Almanack de Michael Angelo Rooker.
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      3. J.W. Archer, Ático en la casa de Turner en Maiden Lane, Covent Garden, 1852. Se cree que fue el primer estudio de Turner. Acuarela, Museo Británico, Londres.

    


    En muchas de las acuarelas creadas después del verano de 1792, la habilidad para crear sutiles distinciones tonales dentro de una gama extremadamente limitada de colores, de lo más claro a lo más oscuro, le permitió ya a Turner proyectar una luz de un deslumbrante resplandor (ya que la luz muy brillante fuerza los tonos a una banda tonal muy restringida). Y, con el tiempo, la diferenciación tonal liberaría al artista para desplazarse hacia nuevos reinos del color. Es así como muchas de las obras tardías reproducidas en este libro están inundadas de campos de color puro dentro de los cuales sólo se utilizarían variantes levemente más claras o más oscuras del mismo color para denotar a las personas, los objetos, los paisajes y las marinas existentes dentro de esas áreas. A pesar de la delicadeza tonal con la que se representan esas formas, todas son completamente concretas. Las habilidades de Turner como colorista se harían cada vez más fuertes y más sofisticadas, especialmente después de su primera visita a Italia en 1819. Y en la última mitad de su vida se convertiría en uno de los mejores y más inventivos coloristas de la pintura europea. Ese desarrolló se inició muy temprano, cuando tuvo la oportunidad de ver Battle Abbey de Rooker en 1792. Turner siempre tomó lo que necesitaba de otros artistas, y la acuarela de Rooker le dio exactamente lo que deseaba cuando más lo necesitaba.


    En 1793, la Sociedad Real de Artistas le otorgó al joven de diecisiete años el premio “Greater Silver Pallet” por sus dibujos de paisajes. En ese entonces el joven vendía sus obras fácilmente y, durante la década de los años 1790, complementó sus ingresos dando clases privadas. Y en las noches de invierno entre 1794 y 1797 se reunía con varios artistas, entre ellos otro importante acuarelista joven, Thomas Girtin (1775-1802), en la casa del doctor Thomas Monro. Este médico, especialista en enfermedades mentales y consultado por Jorge III, trataría luego a la madre de Turner (quien moriría en 1804, cuando aún se hallaba bajo su cuidado). Monro había establecido una ‘academia’ artística no oficial en su residencia con vista al Támesis en Adelphi Terrace, y le pagaba a Turner tres chelines y seis peniques más una cena a base de ostras por colorear copias bosquejadas por Girtin a partir de obras de varios artistas, entre ellos Antonio Canaletto (1697-1768), Edward Dayes (1763-1804), Thomas Hearne (1744-1817) y John Robert Cozens (1752-1797), quien por esa época padecía una enfermedad mental y era supervisado por el doctor Monro. Naturalmente, Turner absorbió la influencia de todos estos pintores y al igual que Girtin, quedó muy impresionado por la amplitud de los paisajes de Cozens.


    Otros artistas que ejercieron influencia sobre Turner en la década de los años 1790 fueron Thomas Gainsborough RA (1727-1788), Philippe Jacques de Loutherbourg RA (1740-1812), Henry Fuseli RA (1741-1825) y Richard Wilson RA (1713?-1782). Los paisajes de Gainsborough, inspirados en los holandeses, despertaron en Turner un gusto por ese mismo tipo de escena, mientras que Loutherbourg influyó sobre la forma en que Turner pintaba sus figuras, variando su estilo de acuerdo con el tipo de imágenes en las que aparecían. El enfoque de la figura humana de Fuseli también puede detectarse ocasionalmente en las obras de Turner. La apreciación por los cuadros de Richard Wilson, quien le había impuesto un estilo italiano a los paisajes británicos, pronto despertó en Turner una pasión por las obras de Claude Gellée (conocido como Claude le Lorrain, 1600-1682), quien había incidido fuertemente en Wilson y quien resultaría ser la influencia pictórica más duradera para Turner durante el resto de su vida. No obstante, el pensamiento de Turner acerca del arte se vería moldeado, desde sus años de adolescencia, por una estética preponderante proveniente del interior mismo de la Academia Real, aunque más que todo a través de la lectura y no de un contacto directo. Se trataba de la influencia de Sir Joshua Reynolds.


    Turner había asistido a las últimas conferencias o Discursos de Reynolds en diciembre de 1790, y a partir de la lectura del resto parece haber asimilado o respondido a todas las lecciones de Reynolds relativas a las aspiraciones idealizadas para el arte que tan elocuentemente había expuesto a lo largo de las quince conferencias. Para comprender el desarrollo creativo global de Turner, resulta indispensable percibirlo dentro del contexto de las enseñanzas de Reynolds. En sus Discursos, Reynolds no sólo presenta un programa educativo integral para los aspirantes a artista, sino que también defiende la doctrina central idealista que se había desarrollado desde el Renacimiento italiano. Esta, que podría denominarse justificadamente Teoría de la pintura poética, sostenía que la pintura y la escultura son disciplinas afines a la poesía y que sus practicantes deben, por ello, esforzarse por lograr una equivalencia con el humanismo profundo, la melifluidad de la expresión, el acierto en cuanto al lenguaje, la proporción y las imágenes, la grandeza de escala y el discurso moral de la poesía y los dramas poéticos más elevados.


    Desde mediados del decenio de los años 1790 en adelante, vemos a Turner empeñado en hacer realidad todas estas ambiciones. Así, después de ese momento, rara vez le faltará alguna dimensión humana a sus paisajes terrestres y marinos, y, con frecuencia, sus temas provendrán de la historia, la literatura y la poesía. Cada vez más, las imágenes se estructurarán de manera que alcancen los más altos grados de consonancia, coherencia y melifluidad visuales. El equivalente visual del acierto en cuanto al lenguaje, la proporción y las imágenes hallado en la poesía (y del adicional carácter apropiado del gesto y del porte hallado en los dramas poéticos como las obras de teatro de Shakespeare) se conocía como Decoro en la literatura sobre estética conocida por Reynolds y Turner. Muchos de los paisajistas preferidos de Turner, en particular Claude, Nicholas Poussin (1594-1665) y Salvator Rosa (1615-1673), habían observado con frecuencia ese Decoro mediante la concordancia entre las horas del día y los efectos de luz y clima con el significado central de sus cuadros. En 1800, Turner ya había empezado a crear esa concordancia, y su acuarela del Castillo Caernarvon, exhibida ese año en la Academia Real, constituye un ejemplo de este procedimiento, el cual se discutirá más adelante con otros ejemplos bastante ingeniosos del Decoro como la Villa de Pope en Twickenham, de 1808, y el mucho más conocido ejemplo posterior, El barco de guerra “Temeraire” de 1839.


    El Decoro es un método asociativo y, puesto que Turner poseía una mente especialmente apta para las conexiones, le resultaba fácil concordar las horas del día y los efectos de luz y clima con el significado de sus cuadros. También solía imbuir sus cuadros de recursos asociativos hallados comúnmente en poesía. Se trata de alusiones sutiles a significados específicos; juegos con la similitud de las apariencias; símiles o comparaciones directas entre formas; y metáforas, mediante las cuales lo que vemos sugiere lo que no vemos. Ocasionalmente, Turner enlazaba sus metáforas visuales para crear complejas alegorías (muchos de estos recursos se discuten más adelante). En este sentido, Turner estaba de nuevo siguiendo a Reynolds, quien, en su séptimo Discurso, había sugerido que los pintores, como los poetas y dramaturgos, debían usar “expresiones figuradas y metafóricas” para ensanchar las dimensiones imaginativas del arte.


    En su Discurso final de 1790 al cual asistió Turner, Reynolds había ensalzado muy especialmente la grandeza del arte de Miguel Ángel. Ya desde 1794 Turner había empezado a doblar o a triplicar el tamaño de los objetos y los escenarios que representaba (tales como árboles, edificios, barcos, colinas y montañas) con el fin de engrandecerlos. Seguiría haciendo esto el resto de su vida, en formas que hacen que sus paisajes terrestres y marinos sean tan grandiosos como las figuras de Miguel Ángel.


    Y en 1796, en su acuarela de la Catedral de Llandaff (reproducida aquí), Turner comenzó a hacer afirmaciones morales en sus obras. A menudo hacía comentarios sobre la brevedad de la vida y de nuestras civilizaciones, de nuestra frecuente indiferencia ante esa transistoriedad, del carácter destructivo del hombre, y muchos temas más. Con ese fin y también para ampliar el rango temporal de sus imágenes, empezó a crear pares de obras complementarias a partir de 1800. Generalmente se trataba de obras creadas usando el mismo medio y sobre soportes del mismo tamaño, aunque esta no era una regla invariable (ver, por ejemplo, el Castillo Dolbadern y el Castillo Caernarvon, discutidos más adelante, que son, respectivamente, un óleo y una acuarela). Esta fue la forma en que Turner respondió al llamado de Reynolds, según el cual los artistas debían ser moralistas y proporcionar juicios acerca de los asuntos humanos. Este moralismo se hallaba vinculado a la advertencia de Reynolds de que los artistas no debían preocuparse por las experiencias humanas arbitrarias o mezquinas, sino que, más bien, debían investigar las verdades universales de nuestra existencia, tal como las exploran los tipos más elevados de poesía y drama poético. Para lograr este fin, Reynolds les rogaba a los artistas que abandonaran la imitación de las meras apariencias y que transmitieran lo que Turner mismo describiría en una anotación a un libro fechada en 1809 como “las cualidades y las causas de las cosas”, es decir, las verdades universales del comportamiento y de la forma.


    En breve regresaremos al enfoque de Turner sobre los universales de la existencia humana. Pero desde mediados de la década de los años 1790 comenzó a expresar "las cualidades y las causas de las cosas" en su representaciones de edificios, tal como se puede observar claramente en la acuarela de la Capilla de San Anselmo, Canterbury de 1794 reproducida aquí. En obras como ésta podemos detectar ya una comprensión creciente de la dinámica estructural subyacente a los edificios hechos por el hombre. En poco tiempo, esta comprensión llegaría a su expresión plena en acuarelas como el Crucero del Priorato de Ewenny, Glamorganshire de 1797 (también reproducido aquí). Y dado que Turner creía que los principios subyacentes a la arquitectura hecha por el hombre se derivaban de la arquitectura natural, no había que ir muy lejos para comprender también las estructuras geológicas. En efecto, Turner haría aparentes "las cualidades y las causas de las cosas" de este tipo de formas a comienzos del siglo siguiente (ver por ejemplo la estratificación de las rocas que se evidencia en Las cataratas de Reichenbach, en el valle de Oberhasli, Suiza de 1804, reproducido más adelante).


    Desde mediados de la década de los años 1790 también podemos detectar la forma tan completa en que Turner había comprendido los fundamentos de la hidrodinámica. Pescadores en el mar de 1796 (reproducido aquí) demuestra la comprensión plena que tenía el pintor de la formación de las olas, el índice de reflexión y el movimiento subyacente del mar. De ahora en adelante, su representación del mar sería cada vez más magistral y alcanzaría un poder mimético y expresivo inigualable en la historia de la pintura marina. Sin duda ha habido y hay pintores marinos que han ido mucho más allá de Turner en cuanto al grado de realismo fotográfico con el que ha representado el mar. Pero todos ellos están a millas, millas náuticas naturalmente, de lograr expresar el comportamiento fundamental del agua. Ya en 1801, cuando Turner expuso su “Marina Bridgewater” (reproducido aquí), su comprensión de esa dinámica era total.
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      4. J.M.W. Turner, El Panteón, la mañana después del incendio, RA 1792, acuarela, 39.5x51.5cm. Legado de Turner, Galería Tate, Londres. El Teatro de la Ópera del Panteón en Oxford Street, Londres, fue incendiado por pirómanos el 14 de febrero de 1792. Es posible que Turner haya trabajado allí como pintor de escenas
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