MATERIAL INFORMATICO
EL RBASRHKOCO

i NDI CE: ARQUI TECTURA BARRCCA
Introduccién histdérica sobre lo que significa el Barroco.
Caracteristicas Generales.
3. Autores y obras:
® Bernini:

N -

Columnata del Vaticano.

Baldaguino del Vaticano.

- Fuente de los 4 rios de la Piazza Navona
- San Andrés del Quirinal: Planta y Fachada.

® Borromini:
- San Carlos de las cuatro fuentes.
® £l Palacio de Versalles: vista general con jardines incluidos.
® Fachada de la catedral de Murcia, Por Jaime Bort.
1. Introduccidn histédrica:

Como nocidén estética, el "barroco" es una categoria permanente vy
recurrente, pues, tras un periodo clasico, sigue otro barroco.

En sentido cronolégico, el término se restringe para designar al estilo
artistico del SIGLO XVII y primera mitad del SIGLO XVIITI.

Este concepto aparecidé en la Historia del Arte en el siglo XVIII: sus
creadores fueron los tedricos del Neoclasicismo y le dieron un sentido
peyorativo, ya que con él aludian a fendémenos artisticos extravagantes vy
carentes de ldégica.

La revisidén de esta valoracidén corresponde ya al siglo XX, tras la
Primera Guerra Mundial, momento en el que una serie de estudios (Werstchar
D'Ors, Facillon) pusieron de manifiesto su caracter coherente y ltcido.

Se trata de un estilo complejo, fruto de una época de crisis. Por una
parte es naturalista y clédsico, pues arranca del Renacimiento, pero por otra
tiene un carécter analitico y sintético muy diferente.

Su cuna estd en Roma, que serd el centro de formacidn para artistas de
toda Europa: desde alli irradiard al resto de Italia y a todo el continente.

La variedad de circunstancias sociocecondmicas, politicas y religiosas,
que se dan en esta etapa, origina la coexistencia de diversos circulos
culturales y objetivos artisticos. De este modo nacen dos tipos de Barroco:



1. Un Barroco cortesano y catdlico, instrumento de propaganda de la
Iglesia contrarreformista y del Estado absoluto (Italia, Espafia,
Alemania y Francia).

2. Otro Barroco burgués y protestante, naturalista y laico (Ingla-
terra y Holanda.

AUTORES:

e Lorenzo BERNINI (1. 598-1. 680):

_ Naci 6 en Napoles, hijo de un escultor, formado en la corriente
m guel angel esca y en el Mani eri sno.

Bernini fue tanbi én escultor, pintor con una técnica conparable a |a de
Vel &zquez y arquitecto.

Es un honbre que gusta de materiales ricos y de trabajar con papas y
reyes. Se convertird n el nonarca indiscutido del Barroco romano.

Con el papa Urbano VIl entra a trabajar en el Vaticano, encargos que
tendrian que ocuparle hasta su vejez.

Sera el artista de la corte pontificia, lo que Ie |levara a convertirse
en paradigna del Barroco: arquitecto, escultor, pintor, autor teatral,
escenografo. Entre las caracteristicas de su estilo, destacanos las si-
gui ent es:

® Conp arquitecto:

1. Admiracién y continuacién de la obra de Miguel Angel en el Vati-
cano. En 1.629 fue designado "arquitecto de San Pedro".

2. Utilizacién del lenguaje del Clasicismo con soluciones nuevas
audaces e individualistas.

3. Tratamiento de las superficies arquitectdnicas como obras de
escultura, logrando una perfecta relacidén entre ambas (capilla
Cornaro, Baldagquino de San Pedro).

4. Preferencia por las plantas centralizadas: cruz griega
(Castelgandolfo), circulo (Ariccia) y elipses (San Andrés del
Quirinal), que confieren al espacio un gran dinamismo.

5. Uso de orden gigante como elemento configurador de sus exteriores
religiosos y la alternancia de frontones en los vanos, separados
por pilastras gigantes que resaltan o retraen los diferentes planos
de los edificios (Palacio de Montecitorio).

6. Fusidén del espacio natural y el espacio urbano, convirtiendo las
fuentes en elemento esencial de la articulacidédn urbana (fuente de
los Cuatro Rios).



- EL BALDAQUINO DE SAN PEDRO (Bernini):

Su prinera enpresa fue el Baldaquino de San Pedro o dosel de bronce
dorado, de casi tres netros de alto, erigido entre 1.624 y 1.633 ante el
altar mayor y justo sobre |la apertura del suelo que conduce a |a tunba de S
Pedr o.

Bernini se apropi6 de las ocho columas en espiral (denom nadas
"sal ondni cas"), supuestanente encontradas en el Tenplo de Sal ondn. Berni ni
sostendré& su bal daqui no sobre cuatro columas a una escala gigante y |as
col ocara en una especi e de danza (novim ento), sosteniendo naci zos ent abl a-
nment os asi cono osl aduras sinul adas, éangeles, hojas, frutas y las cuatro
ménsul as que forman |la cubierta, coronada por una bola y una cruz bajo la
cupul a.

El contraste de las columas con los estribos de la cupula, de hecho, es
el Unico elemento que ayuda al visitante a captar |a auténtica dimension de
San Pedr o.

Conp sus antiguos prototipos, |las columas no son sélo espirales, sino
gue estan divididas en segnentos acanal ados y segnentos con hoja de vid
entrel azadas; doradas abejas, enblema de | os Barberini, se posan aqui y alla
entre | as hojas.

_ Por primera vez se unen escultura, pintura y arquitectura con una plena
identificacion, ronpiendo la frialdad del interior del Tenplo.

El bronce, oro y marnol conbinados, |lenan de policronmia el interior.

COMENTARIO

Estanbs ante una obra que ha roto con |la estética renacentista de
periodo anterior, por |as siguientes razones:

7. Abandona el principio de belleza y armonia, en favor de un Natu-
ralismo acusado.

8. Se interesa por el dinamismo, movimiento enérgico.

9. Busca la expresividad.

10. Utiliza soportes con fines decorativos.

11. Los elementos decorativos desbordan lo constructivo.

12. El espacio interior es fruto de la libertad imaginativa: fluyente,

dindmico, envolvente y misterioso.

Por todo ello, la obra, El Baldaquino de San Pedro, es del Barroco.

- COLUMNATA DE SAN PEDRO DEL VATICANO (Bernini):

Se trataba de construir un portico que conectara la basilica con |a
ciudad. Bernini proyectd una plaza eliptica, ya que podia proporcionar




mul titud de visiones a | os peregrinos y dejaba en segundo plano |a fachada de
Mader no para potenciar |a cupula de M guel Angel.

Bernini realiza una plaza ovalada: la plaza tiene una doble columata,
que une |l a ciudad con San Pedro.

La plaza eliptica tiene un doble sistema: es abierta al exterior, pero
cerrada hacia el interior por la fachada de Maderno, a |la que precede un
rectangul o de |ineas convergentes (Piazza Retta) hacia |os grandes seni-
circulos de la plaza oval. Es un espaci o unificado.

Trazando el eje de sinetria desde |a clpula, observanos que toda |a
estructura lineal de |la plaza va en funci 6n de esta convergenci a.

_ Los porticos que se deslizan rodeando |a plaza estan formados por cuatro
filas de columas, que se abren en abanico y que unidas de dos en dos dejan
ver un espaci o interno mas anpli o.

Estas col ummas no soportan nada: reciben una sinple techunbre a dos
vertientes. Su msion es de cierre, constituyendo la hipotética fachada de |la
pl aza, pero a la vez han de enfrentarse a un sistema abierto y transparente
que se opone a la funcidn: cerrar.

Su tanmafio es desproporcionado en | a val oraci 6n de d asi ci snmo (proporci 6n
con la figura humana), pero a la vez se |limta su altura, ya que era
i npresci ndi ble que se vieran | as ventanas del pal acio Vaticano.

La vision de |a plaza esta enmarcada por el dinam sno del Barroco. E
espect ador penetra en el gran poértico de |la plaza oval, sigue hacia Piazza
Retta, donde se encuentran | os aposentos Vaticanos, y Ilegan, al fin, ala
gran escalinata, portico de Maderno. La experiencia del espacio en constante
transformaci 6n supera incluso el efecto de los foros romanos, que tanto
i nspiraron a Bernini.

A | a idea del espacio céncavo de |la plaza se une | a convexidad de | as
col umas, adaptadas al vigor del orden doérico, que acentua su tanmafio col osa
en el al zado.

Rematan |as columas |as innensas cornisas del entablanmento, que
acentuan la concavidad y reciben las balaustradas de remate y |a enorne
canti dad de escul turas.

En sintesis, Bernini ha sabido dar unidad al espacio eliptico y al
espaci o rectangular (casi un trapecio) de la Piazza Retta. Estos recintos
estan marcados por el fuerte claroscuro arquitectonico: columalclaro/vacio
de | os intercol umios/oscuro. Esta vision se altera segun sean dias claros o
nubl ados.

Los val ores del dasicisnb se ronpen con |la estética barroca; a |la idea
de arnonia y proporci 6n se opone |la tendencia a |o grandioso y al efectisno
del teatro

SI GNI FI CADGO

Esta colummata significa una conmuni6n nistica entre la iglesia triun-
fante, sinbolizada por la larga coleccién de santos de la coronacidon y la
iglesia mlitante, es decir, la nultitud de fieles orando en |la plaza, que se
funden cono en un abrazo.




SAN ANIIIIES IlEl Q““““‘“. D apositiva en "Gan Miuseo interactivo de

Bel | as artes.
Es una igl esia pequefia en apari enci a.

Ovida las grandes plantas renacentistas y coloca una elipse en un
organi sno biaxial, cuyo eje central esta en |os | ados nenores; de esta nanera
crea una il usion:

1. El espacio no se cierra, sino que queda en expansi on.

2. Para i ncrenentar esta dilatacion crea en | a elipse unos espaci os en
oval o y cuadrangul ares con un ritno di scontinuo.

Tribuna y columata van cediendo al giro de la elipse. El novimento en
esta planta queda determ nado por el nmuro céoncavo que tiende al abrazo del
espectador y recoge |la vista. Luego un poértico convexo crea un inpul so hacia
adel ant e.

La entrada esta en el |ado nenor, de nodo que nuestros 0j 0s ensanchan un
espaci o que en si nmisno es reducido.

En el exterior, la iglesia, segun el sentido barroco, se une al espacio
urbano nedi ante dos al as concavas. El escudo de |os Barberini (famliar de
Papa) se convierte en un elenmento escultorico. La transicion se enriquece con
un portico semcircul ar que avanza desde | a fachada hasta |a pl aza.

Es un gusto por |os vol unenes el enent al es expresados con cl ari dad.

Francesco Borromini (1.599-1.667) es la gran figura de la arquitectura
barroca italiana, contrapuesta general nente a Bernini por sus caracteristi-
cas, que tienden a un desequilibrio y a una sensaci on de novi mento total -
ment e nuevos. Consi gue estos efectos:

® Ondul ando ent abl anentos y corni sas.
® Retrayendo y haci endo sobresalir |os muros.

® Uilizando el enentos goéticos, cono los arcos mxtilineos y | as bovedas
ner vadas.

® Enpl eando material es mas nodestos que | os utilizados por Bernini, pero
tratados con gran inventiva.

® Tratando | os espacios con un criterio de dinam sno que ronpe con |la
tradici 6n cldsica en cuanto a la relacion interior-exterior.

Borrom ni trabaj 6 para distintas 6rdenes religiosas nenores y tan solo

en una ocasi on estuvo al servicio de |os grandes poderes y requerimento de
| nocenci o X



Las i mhgenes (Gran Museo interactivo de Bellas Artes) nos presentan dos
vistas de un edificio:

® Planta, de gran conplejidad geonétrica, fundanental nente eliptica:

consta decinco formas espaciales integradas, conmpb si se hubiese ins-

critouna cruz griega en un ronbo al argado, dando predom nio a |a zona

central y dejando | os brazos cono fragnmentos de o6val o. Es un organi sno

bi axi al con delimtaci 6n ondul ante y conti nua.

® Clapul a central desde el interior.

ANALISIS

La naturaleza de los nateriales es dificil de identificar. Queda claro
que no interesa la sinceridad de | os msnos, prefiriéndose |la ilusion oOptica.
Puede incluso tratarse de materiales humldes [ladrillo, estuco, revoque (ca
y arena)] transfornmados por wuna habil técnica en formas refinadas de
apari enci a nobl e.

El nuro, interior y exteriornente, esta noldeado y ondul ado, adquiriendo
caracter nuy plastico y dinamco: se convierte en un elenmento artistico vy
expresi vo inportante.

Los soportes utilizados son pilastras y colummas de orden conpuesto y
sobre | as que descansa un entabl anento tratado con gran |ibertad (en al gunos
tranos es rectos, en otros ondul ado.

Los arcos son de nedi o punto.

La cubierta es una boveda elipsoidal conpleja. La cupula central
oval ada, descansa sobre un anillo y se remata con una linterna octogona
t ambi én convexa.

Lo el enent os decorativos son abundantes, arquitectonicos y escultoricos
y estan muy unidos a |os estructurales. Hay que destacar |a conversion de
el ementos funcionales (pilastras, columas, entablanentos,...) en orna-
ment al es.

Al analizar sus valores plasticos nos danbs cuena de que |la obra es
pequefia pero grandiosa, con una clara tendencia a |la belleza, linpieza y
el eganci a de detal l es, pero sin subordinaci 6n a un canon, con dom ni o técnico
y fantasia; aunque el repertorio de formas es tradicional, prescinde de |as
proporci ones cl asicas. Contrastes y di nam snmo son | as dos caracteristicas ms
evi dent es.

Ext ernamente es una forma pl astica aut 6nona.

El achaflanam ento de |la esquina y al abeado del nuro se han de inter-
pretar, adenas, conb una correccion de significacién realizada por el
arquitecto a fin de que el edificio llanme |la atenci én del transeunte en un
entorno en el que, de otro nodo, no seria adverti do.

~ El espacio interno tiene un enfoque original que se podria definir cono
uni dad espaci al conpleja. Es un volunen envolvente, dinanico y continuo que
se articola, pero no se desconmpone, en el enentos independi entes.



Los recursos utilizados para su creaci 6n han si do:
® La planta fluida y nmuro ondul ante.

® El tratamento de la luz, que consigue efectos singulares y valor
m stico. Se ha buscado una luz particular que deriva de la cualidad
plastica de las formas y su orientacion, cuidando nucho el tallado
vigoroso, los perfiles y, sobre todo, la incidencia de los rayos vy
proyecci 6n de | as sonbras.

COMENTARIO

Los juegos espaciales, el sentido de |la ornanentacion y el sentido de
espaci o que henps analizado caracterizan a esta obra conp tipicanente
barroca.

C ertas originalidades, cono el sistema geonetrico de planificacién, e
énfasis en las estructuras dinamcas, |a conversion de elenmentos cons-
tructivos en ornanental es y viceversa, nos |levan a una de las figuras clave
de la arquitectura barroca italiana: Francesco Borrom ni

La obra objeto de nuestro estudio es San Carlo alle Quattro Fontane, de
Roma. Fue el prinmer encargo inportante que se hizo a este arquitecto y se
trataba de la reforma conpleta del pequeiio convento de |os Padres Tri-
niitarios, iniciada gracias al apoyo econdm co del enbaj ador espafiol Marqués
de Castel Rodri go.

Conenzada en 1.635, la iglesia se realiz6 entre 1.638 y 1.641, consi-
gui endo, a pesar de su tanafio, una conposi ci 6n espacial genial y un sentido
revol uci onari o.

La fachada, construida unos afios después, 1.667, es asi msnp una obra
maestra |l ena de novedades (la prinera propianmente ondul ada del Barroco). Se
di spone en tres tranps verticales, con alternancia de céncavos y convexos,
con interesantes juegos de volunen y espaci o conseguidos a través de |os
el | enentos constructivo-decorativos y de |los efectos de luz. Logra |a
interpretaci 6n del espacio exterior e interior y gran sensaci 6n de novi -
m ent o.

Borrom ni, al igual que Bernini y Cartona, pertenece a |la generacion de
1.630, fundamental en la fornulacion del estilo barroco, en especial de su
concepci 6n del espacio..

El Barroco, nacido en Ronma entre 1.630 y 1.660, en gran nedida fue la
revitalizacién que la Iglesia Catdl ca experinentd en esa época, respuesta de
| as consecuencias de |la Reforma; su tono enocional y retérico tuvo diferentes
mani f est aci ones:

® G andeza, ostentosidad, ilusionisnpb, cono es |a arquitectura de
Beni ni .

® Tension, exaltacion, fruto de profunda religiosidad que rechaza
lo terrenal para tender a transcendencia absol uta: Borrom ni



Tim do, neurdtico, dedicado en exclusiva a su trabajo, tuvo poco éxito
durante su vida, sobre todo en conparaci 6n con su rival Bernini. Los encar-
gos, generalnente para O6rdenes religiosas, suelen ser obras de pequefias
proporciones y naaterial es pobres, pero |Ilenas de originalidad, en las que |a
mat eri a queda sublim nada por |a forma

Se formb en la escuela de Miderno, pero es autodidatica. Fue gran
estudi oso de |la Antiguedad grecorromana y admrador de M guel Angel: sus
proyectos se basaban en un sistema geommétrico riguroso, pero refutd la
posi ci 6n central de la arquitectura antropondrfica.

Introdujo [ as plantas atornentadas, que se conplican y transforman cono
la de | a obra que nos ocupa. El énfasis que en ella pone en |la elipse habria
que relacionarse con |as teorizaciones que sobre esta forma, sus leyes y
propi edades, estaba haci endo Kepl er.

Dio a las formas un contenido sinbolico, con o que tuvo un pretexto
para al ejarse de | as proyecciones cl asicas, para conseguir nmayor expresiVvi-
dad.

Su mayor aportaci 6n fue, sin enbargo, el enfoque al problema del espacio
arquitectoénico y tratamento de la |uz.

En su pepoca se | e acusO de destruir | os convencionalisnos de | a "buena
arquitectura”, y su influencia innediata en Italia fue escasa, pues su esilo
era denmasi ado personal (nezcla de principios estructurales go6ticos vy
tardorenacenti stas). Su revolucionario sentido espacial fue, sin enbargo,
deci sivo en | a arquitectura barroca centroeuropea.

Después de su nuerte, y durante nas de un siglo, fue considerado cono un
denente corruptor de la arquitectura, caprichoso y extravagante, sin entender
|l o que significa conp i nnovador, aspecto que, en nuestros dias, ha tenido un
justo reconoci m ento.

-  BARROCO EUROPEO: El Palacio de Versalles: vista general con jardines
incluidos.

A) Barroco y Monarquia en Franci a.

La arquitectura del Barroco francés expresa la inmagen de |a nonarquia
absoluta y centralista. El caréacter todopoderoso del Estado deja a un lado |la
arquitectura religiosa en favor de |as construcci ones pal aci egas. Ademés, en
1. 671 se funda |la Academ a de la arquitectura, que marca un control sobre |os
proyect os, supervi sados por |la instituci én, de fornma que se inmpone un gusto
regular y al servicio del poder. Arquitectos cono Hardouin Mansart o Louis Le
Vau control aran | os encargos nmas i nportantes.

Los espaci os publicos cunplen un papel fundanental y el trazado urbano,
sobre todo en Paris, se hace cada vez més regular. Se desarrollan plazas
publicas de gran tanmafio con edificaciones uniformes, cono lugares para |la
cel ebraci 6n de festejos y otros acontecim entos popul ares.

Los pal aci os son el Mayor logro de la arquitectura barroca en Franci a.
El exterior nmantiene una estructura basada en |os princiios clasicos (6rdenes
tradi cionales, alternancia de frontones curvos y triangul ares, buscando |a
sol emi dad y | amonunental idad. Los interiores se recargan desde el punto de
vista decorativo con marnoles nulticol ores, espejos o nolduras doradas que



acentlan la inpresion de riqueza y opulencia. En estos conjuntos son nuy
I nportantes | os espaci os aj ardi nados, con gran protagonisno del agua y |as
fuentes. El Palacio de Versalles servira de nodelo a la arquitectura
pal aci ega de toda Europa.

B) EL PALACI O DE VERSALLES

Versalles es el sinbolo perfecto de | a nonarquia absoluta de Luis XIVy
| a expresi 6n del poder y la voluntad del nonarca. Es una ciudad pal aci ega
donde habitan la Corte, los mnistros y un nuanmero enorne de funcionarios y
servidores que rodean al Rey. El edificio tiene unas proporciones conside-
rables y estd rodeado de hernobsos jardines, donde transcurre la vida con-
trolada por la etiqueta, un cddigo de conducta que inponia un rigido cere-
noni al . Todas | as acci ones del nonarca, desde su propio despertar hasta sus
com das, estaban rodeadas de cerenoni as regul adas previ anente que convertian
al palacio en el esscenarti de una representaci 6n teatral.

® El edificio:

Versal | es era un pequefio pal aci o de caza que Luis XIV decide
transformar en el centro de su poder. Las prineras nodificaci ones
las |Ileva a cabo el arquitecto Le Vau y las continua Harduin
Mansart, que serda quien dé fornma a | os gustos del Rey, justo antes
de que se instale en el palacio en 1.685. El propio Luis XV
supervi sa todos | os trabajos, tanto constructivos cono decorativos,
rodeado de un el evado nunmero de artistas, de forma que el edificio
sea |l a imagen de su propia vol unt ad.

El edificio responde a un plan simétrico y organi zado, en cuyo
centro se encuentran | as haabitaci ones personal es del Rey. Un gran
espaci o representativo, la Galeria de |os Espejos, sirve para
nostrar |la opulencia de la nonarquia y para lograr el juego
favorabl e de |a perspectiva con |la vista hacia los jardines y la
apertura del nuro con grandes ventanal es que inundan de luz el
interior.

® Los jardines:

El diseflador Le Notre, a las o6rdenes del Rey, programa unos
jardi nes fastuosos, de acuerdo con una organi zaci 6n geongétrica, que
no son mas que una prol ongaci 6n vegetal del propio palacio. En |os
jardi nes abundan |as fuentes, las esculturas y |os canales, que
sirven de diversion a la Corte en sus paseos diarios. Mas alla de
| os jardi nes, se extendian bosquesen | os que abundaba | a caza.

Luis XIV habia elegido el Sol comp sinbolo personal. La
el ecci 6n del Rey permte hacernos una idea del el evado concepto que
tenia de si msno y de sus tareas de gobierno. Su inmagen, en form
de estatua, de retrato pintado o de notivos al usivos a su persona,
aparece distribuida por todo el palacio.

i NDI CE: ESCULTURA BARROCA:

4. ITAIA: BERNINI: (caracterisicas por el libro pags. 257-258)
OBRAS:



David. Galeria Borghese, Roma.

Apolo y Dafne. " "

Extasis de Santa Teresa. Sta. Maria de la Victoria, Roma.
Sepulcro del papa Urbano VIII, Vaticano.

Catedra de San Pedro, Vaticano.

Fuente de los Cuatro Rios.

5. ESPANA: Imagineria.
Gregorio Fernandez. Escuela Castellana (pag. 261)
® Cristo Yacente (libro pag. 277)

® Paso procesinal de El Descendimiento, |1gl esia de Vera cruz, Vall a-
dol i d.

Francisco Sal zi | | oAAAAAAAA Murcia (tenmn): Realisnp al go idealizado.
El Bel én.

La Oraci 6n en el huerto.

San Jer oni no.

San Juan Evangeli st a.

El Prendi m ento.

La Sagrada Familia (San M guel, Mircia).

1. | TALIA- BERNINI (1.598-1.680)

Bernini fue al Barroco | o que Mguel Angel al Renacimento. Tanto su
obra pl astica conb arquitectonica representaron |as fornas nas acabadas de
arte romano del seiscientos y su influencia se extendi6 a toda |la plastica
europea de los siglos XVII y XVIII.

Desde muy joven, Bernini tuvo |a oportuni dad de col aborar con su padre,
tanbi én escultor, en inportantes obras para el Vaticano, por |o que
pronto se hizo conocido en toda la ciudad y conenz6é a recibir com siones
I nportantes. La primera de ella fue la Villa Borghese.

En el afio 1.655 ya trabajaba en calidad de arquitecto y escultor en |la
corte de Luis XIV en | os planos para el palacio del Louvre, sin enbargo, |as
tendenci as cl asicas de la Francia del siglo XVII inpidieron que sus proyectos
se hicieran realidad y regres6 a Romma.

Con el asentimento del Papa Urbano VIII Bernini conenz6 a decorar |a
ciudad con fuentes y esculturas de una magnificencia poco habitual. Desis-
tiendo de |las geométricas pautas renacentistas, el escultor napolitano no
dud6é en nodel ar figuras de di nensiones col osal es, total nente plasticas, y en
conpl eta arnonia Optica con el espacio arquitectonico. Tanbi én | os ef ectos de
luz y sonbra fueron estudi adanente aplicados en aras de un nayor
naturalisnp. Esto se refleja en |la posicion casi teatral de sus figuras.

La estatuaria berninesca abarca todos |os géneros: relieves, retratos,
fuentes, figuras nitol 6gi cas, nonunentos funerarios y sobre todo figuras de
santos y escenas religiosas.

Sus obras mas inportantes son "Santa Teresa mistica", "Apolo y Daphne",
"Urbano VII1" y "La fuente de los cuatro rios" en |la plaza Navona.
Conmo arquitecto, Bernini janas abandon6 |as |ineas claras del renacimnento,
pero les inprimé dinam snmo y plasticidad por nedio de una decoraci 6n nas
recargada y efectista.



Su obra mas inportante fue |la columata de San Pedro en el Vaticano.

Sus caracteristicas conop escultor son:

1. La proyeccidén espacial de la escultura.

2. El sentido "escenografico" de lo decorativo.

3. El misticismo y apasionamiento por las visiones celestiales.

4. La preferencia de las figuras por medio de la curva y de la

multiplicidad de planos, consiguiendo producir sensaciones llenas
de conmocidén y vigor.

5. La preferencia por las figuras serpentinatas y helicoidales.

6. Como artista, piensa que cuanto concibe la imaginacidén debe hacerse
realidad por medio de la técnica.

7. Ve la cultura como expresidén de la historia de la humanidad, algo
que aplica a la Iglesia, al Estado y al Arte: a la Iglesia porque
es el instrumento técnico para la salvacién de los hombres; al
Estado porque es el instrumento técnico para la felicidad terrenal
de los hombres; al Arte porque es la técnica que hace visible las
creaciones de la imaginacidn.

® E1 David. 1.623. Marmol. Altura: 1,70 metros. Galeria Borghese, Roma.

Bernini es el "monarca" indiscutido del Barroco romano y uno de los tres
0 cuatro artistas mas influyentes del siglo XVII en Europa. Arquitecto,
escultor de genio, pintor, draaturgo y compositor. Nacido en Népoles de un
padre florentino vy una madre napolitana, parece haber combinado la
inteligenca del primero con la naturaleza apasonada de la segunda. Fue el
primero de los grandes escultores barrocos; es mads, hasta comienzos del siglo
XX no hubo escultor que pudiera sustraerse del todo a su influencia. Una
brillante obra de juventud, el David (incluido en "Gran Museo Interactivo de
Bellas Artes"), hecha para el cardena Borghese cuando el artista tenia
veinticinco afios de edad, muestra la extraordinaria transformacién de la
escultura ocurrida a manos de Bernini (comparese con los David de Miguel
Angel o Donatello, también incluidos). Bernini ha capturado el preciso
momento en el que el joven profeta (en este caso un Jjovenya crecido de
diecisiete afios), estd a punto de lanzar la piedra. La postura, derivada del
Poiifemo de Annibale Carracci, estd trabajada con absoluta devocidén por la
realidad fisica y psicoldbgica. La mano izquierda tensando la honda con 1la
piedra produce agudas tensiones en los musculos y las venas del brazo, los
dedos del pie derecho se aferran a la roca para sosteenerse mejor, y la
expresidén, sin precedentes ni siquiera en la escultura helenistica, muestra
al joven apretando los labios con el esfuerzo. Una fuete contemporanea cuenta
que Bernini esculpidé el rostro estudiando el suyo propio en un espejo que en
ocasiones le sostenia el cardenal Maffeo Barberini, més tarde papa Urbano




VIII. La intensidad de la idenntificacidén personal de Bernini con el tema se
hace sentir en cada detalle del vibrante cuerpo.

® Apolo y Dafne. 1.622-1.624. Marmol. Altura: 2,44 metros. Galeria
Borghese.

Un momento aln mas efimero de climax de accidn, percepcidn y sentimiento
es el representado por una obra compafiera de ésta, también para el cardenal
Borghese, el Apolo y Dafne, iniciada un afio antes que el David y terminada
dos afios después. Bernini se atascd en esta escena, en la que el dios
anhelante, en ardiente persecucidén de la casta Dafne, se ve frustrado cuando
ella implora a su padre, el dios fuvial Peneo, que la salve, y es
transformada en un laurel. Los dedos de su pie izquierdo ya han echado
raices, la corteza ha crecido en torno a su pierna izquierda y empieza a
cefiir su talle, y sus dedos y su pelo estdn convirtiéndose ya en tallos y
hojas, pero el cambio es tan brusco que la expresién de terror aun no ha
abandonado su rostro, como tampoco el deseo ha abandonado las facciones
clésicas de Apolo. La fidelidad con que estan ejecutadas la suavidad de la
carne femenina, el cuerpo flexible de Apolo, la textura del pelo, la corteza
y las hojas no es mas asombrosa que la artesania de que hace gala Bernini en
el tallado de las marcas del instante y las finas entalladuras del fragil
marmol. En plena juventud ha alcanzado la cima de su habilidad en 1la
escultura pictérica (negacién de todo lo que defendid Miguel Angel), ero
cumplimiento de las espectativas creadas por el intrépido Ghiberti en las
Puertas del Paraiso.

A) ANALISIS

La obra es un grupo escultdérico formado por dos figuras, una figura
femenina joven y un muchacho, ambos aparecen casi desnudos. Estd realizada en
marmol con un gran virtuosismo. La textura de las superficies expresa
distintos contrastes, asperas-suaves, incluso el color. Hay un predominio de
las cualidades pictdéricas sobre lo plastco.

Es una representacién plurifacial, con sentido de la tridimensional. Hay
una sensacidén etérea, de vuelo e ingravidez, la figura femenina aparece como
suspendida en el aire. La composicidédn, cargada de dinamismo, se ajusta a la
diagonal que iria desde el brazo derecho de la figura extendida en el aire
hasta el pie izquierdo del muchacho. Ademds se puede apreciar un giro en
espiral de las figuras que recuerdan los Ultimos toques manieristas. Hay una
gran vitalidad en 1las figuras que contribuyen a plasmar un movimiento
dindmico, tanto interno como externo.

La luz es un elemento importantisimo, se derrama desde arriba ofreciendo
un claroscuro que matiza las superficies. La luz refuerza la sensacidn de
fugacidad de la escena. La luz crea el modelado fluido y tembloroso. Busca el
color en el marmol, para ello ahonda en éste hasta encontrar el tono deseado,
a base de sutiles matizaciones de claroscuro.

En su forma de expresiédn vemos que es una obra figurativa y naturalista,
de gran dinamismo, con un sentido instanténeo: dearrolla una técnica que
trata de fundir la imé&gen con el ambiente, de suerte que incorpora el aire,
el arbol es el paisaje de la obra. Hay una valoracidn anatdmica, se resalta




la blandura de la carne o la aspereza de la corteza del a&rbol; remarca en los
ojos la forma de la ifia y de la pupila y lo que es mas importante, penetra en
la intimidad de los personajes, mostrandonos el impetu de su pasidén o de su
desdén.

B) COMENTARIO

Es una obra representativa de la escultura barroca por su afan de
movimiento, la composicidén en diagonal, el tratamiento de la luz a base de
matices de claroscuros, los gestos enfiticos y la expresidédn teatral, su gran
virtuosismo, su perfecta ambientacién la atribuye a Gian Lorenzo Bernini.

El tema de la obra es "Apolo y Dafne", realizada para el cardenal
Borghese. Bernini se atascd en esta escena, en la que el dios anhelante, en
ardiente persecucién de la casta Dafne (Ovidio, Metamorfosis), se ve frus-
trado cuando ella implora a su padre, el dios fluvial Peneo, que la salve y
es transformada en laurel. Los dedos de su pie izquierdo ya han echado
raices, la corteza ha crecido en torno a su pierna izquierda y empieza a
cefiir su talle, sus dedos y su pelo estadn convirtiéndose ya en tallos vy
hojas, pero el cambio es tan brusco que la expresidén de terror aun no ha
abandonado su rostro, como tampoco el deseo ha abandonado las facciones
clasicas de Apolo.

La fidelidad con que estan ejecutadas la suavidad de la carne femenina,
el cuerpo flexible de Apolo, la textura del pelo, la corteza y las hojas no
es mas asombrosa que la artesania de que hace gala Bernini en el tallado de
las marcas del instante y de las finas entalladuras del fragil mé&rmol.

En plena juventud ha alcanzado la cima de su habilidad en la escultura
pictérica, (negacién de todo lo que defendid Miguel Angel), per seguidor de
los estudios de Ghiberti en las Puertas del Paraiso. Los evanescentes efectos
de la fundiente textura, la translucidez y el brillo disuelven la forma del
grupo en el espacio circundante, es como si Bernini tallara la luz y el aire
al igual que el marmol.

® FEL EXTASIS DE STA. TERESA. (capilla Cornaro. Sta. Maria de la Victo-
ria, Roma)

La obra es un grupo escultdérico, formado por dos figuras: una figura
femenina ataviada de monja, en desmayo mistico, y un &ngel con un dardo en la
mano, apyadas ambas en una nube.

ANALISIS

Esta realizado en marnol bl anco, probabl emente con varios bl oques, pues
de otra fornma no habria sido posible Ilevar a cabo | as formas | anzadas haci a
af uera que presenta.

- Tematicanente, podenos hablar de virtuosisno: |la textura de |as super-
ficies es capaz, por si nisma, de expresar diversas calidades de tejidos,
di ferencias entre carnaci 6n y cabellos e incluso el color, conb verenos mas



adel ate: se ha dad al marnol una sutileza solo imaginables en nateriales
dictiles cono |la cera.

Hay claro predonminio de lo ilusorio-pictorico sobre o puranmente
escul térico:

® Es una representaci 6n unifacial (incluso tiene un fondo de al abastro
i ndi scente que refuerza esa inpresion) y carece de sentido de masa
tridi mensional .

® No evidencia | a sensaci 6n de peso ni solidez escultoérica; por inpe-
rativos estéticos, las figuras vuelan e incluso el conjunto del grupo
aparece sobre una nube suspendida en el aire de forma ingravida. Su
| ocal i zaci 6n es fundanental, pues figuras y escenario se funden en un
todo arnmodnico y las prineras no deben contextualizarse.

La conposicién, muy dinamca, se ajusta a la diagonal; podenos ver
claranente esta forma en la linea inmaginaria que iria del pie de la nonja a
| a cabeza del angel y una seunda desde el angulo inferior izquierdo de |la
conposi ci 6n hasta el rostro fenenino.

Las formas se abre en todas |as direcciones, se exageran | os gestos y se
da amplio nmovimento y vitaldad a los ropajes, contribuyendo asi a la
agi taci 6n del conjunto.

La luz es dirigida, pasajera e inestable, y refuerza |a sensacién de
fugaci dad de | a escena. Entra por una ventana de cristal amarillo, escondi da
tras el frontdén, y su efecto no es realista (crea un caracter de visiodn).
Responde a un tratam ento pl &astico-sinmbdlico nuy expresivo.

Aunque el encuadre es policrono (nmarnoles y jaspes de color), el marnol
bl anco del grupo no ha sido pintado. Se ha consegui do, sin enbargo, convertir
la forma en color a través del tratamento de la superficie escultorica,
jugando con sutiles matizaci ones del claroscuro.

En su forma de expresi é6n venbos que es una obra figurativa y naturalista,
pero su realisnb es sOlo aparente, netaférico. Interesa, de vfornma especial
| a expresividad, un tanto teatral, y de gestos exagerados en el caso de la
nonja: su rostro (ojos cerrados, |labios y aletas de la nariz abiertos) y el
abandono total de manos y pies, indican que se ha al canzado el "climax" en el
gue lo espiritual y o carnal se confunden. La intensidad expresiva es nenor
en el angel, que nuestra sonrisa de ingénua bondad, algo triste.

Los ropaj ews tienen gran personalidad y diferente tratamento. El habito
de la nonja, de tejido pesado y grandes pl egados, apenas permte apreciar |as
formas del cuerpo; la tunica del angel ess nmucho mas ligera y de pl egados
finos, aunque igual nente agitados, con el interés puesto en el novimento del
pafio mas que en el de |la figura humana.

COMENTARIO

Estanbs ante una obra representativa de |a escultura barroca, fijandonos
para |l egar a esta conclusién en su afdn de novimento, teatralidad expresiva
y efectos ilusionistas a os que se ha recurrido.



Su gran calidad, escenografia sofisticada y la peculiar forma de tratar
| os ropajes ("pafos volantes", ondulantes y cortantes) nos Ilevan a uno de
| os autores nmas representativos del estilo: G an Lorenzo Bernini.

El tema de |a obra se coresponde con el titulo de la msma: El Extasis
de Sta. Teresa. Se trata de un episodio descrito por la santa en el libro de
su vida, cuando en un arrebato de anor divino sinti6 cono un &ngel le
traspasaba el pecho con un dardo encendi do, produci éndole a la vez dolor vy
deleite.

Se trataba de un tema de gran actualidad, |a obra | e fue encargada en
1.646 y la santa fue canonizada en 1.622. Desde 1.548 se prodigaron |as
canoni zaciones (el msnb afio que Sta. Teresa fueron, por ejenplo, canonizados
San | gnacio, San Francisco Javier, San Isidro...), lo cual obligbé a |as artes
pl &sticas a crear una nueva iconografia que, en general, se centrd en sus
vi siones y expresiones msticas, signos evidentes de santidad. En el caso
concreto de Sta Teresa, que es |la que nos ocupa, |la transverberaci 6n fue una
de las visiones nencionadas expresanmente por el Papa en la bula de
canoni zaci 6n, de nodo que resultaba especual nente adecuada | a el ecci 6n.

Los fines de la inagen religiosa catdlica del Barroco son el despertar
| a atenci 6n, enternecer la sensibilidad y propiciar |a devoci 6n, sirviéndose
del inpacto que |a contenplaci 6n produce sobre |os sentidos, a fin de ensefiar
y convencer. El "Extasis de Sta. Teresa" responde de forma precisa a estas
espectativas, al nostrar, de forma convincente, es desfallecimento de la
natural eza humana ante | a presencia divina cn un "pathos" total nente barroco
(atmbsfera de prodigio sin prescindir de aspectos humanos), y por otra parte
estinul ando | a participaci 6n activa del espectador en | o sobrenatural, en el
senti do propugnhado por San | gnhaci o.

El grupo escultérico que conentanos fue creado para un espaci o aut é6nono:
la Capilla Cornaro, en la iglesia de Sta. Maria de la Victoria, en Roma. La
arquitectura y su decoraci 6n estan a servicio de la escultura, conp si se
tratase de su escenario, revestido de marnoles de color y con el altar de la
santa en el centro. Todo estéa pensado para atraer |la atenci6n hacia el centro
del ara, exactamente hacia el nicho donde se encuentran el angel y la santa.
El nontaje se conpleta con |os rayos dorados que ocultan | a pared posterior
| a béveda, pintada con angel es y nubes de estuco, y la vidriera, oculta por
el entablanmento, que ilumna y nodela |a escena con |uz nagica.

En | as paredes de la capilla, a izquierda y derecha, hay unos nichos, a
nodo de palcos, con menbros de |la famlia Cornaro, que asisten a la
m | agrosa escena; |os donantes se han convertido en espectadores, cono
nosotros msnos; se ha borrado el limte entre el nundo real y el nundo de
arte, y la integracién de las artes en un conjunto indivisible, o que
constituye rasgo definitorio del estilo barroco.

Bernini fue un genio muy versatil, interesado por todos |os medios de
expresi on artistica (fue un gran arquitecto, se interesé por la pintura ...),
aunque se sintio sobre todo escultor y supo elevar |la categoria de este arte.

Naci do en Napoles, la fanmilia se estableci6 en Roma a inicios del XViI,
y alli transcurrio toda su vida artistica, larga y afortunada, en gran parte
al servicio de la Santa Sede, lo cual le convierte en el artista més
significativo de |la Contrarrefornma.



~Su obra, tanto religiosa cono profana, esta llena de teatralidad vy
sentinmentalisno y quiere conproneter enocional nente al espectador, por |o
cual :

1. Elige un momento culminante de la accidn, un instante fugaz e
inestable.
2. Fuerza a un punto de vista Unico, el mas eficaz, disponiendo

todos los elementos de forma sofisticada para alcanzar los
objetivos propuestos.

Su libertad de planteamiento y gran capacidad técnica le llevaron a
nuevos planteamientos escultdéricos que se convertirdn en aportaciones
fundamentales para la definicidén del barroco y serdn repetidos por otros
escultores de este estilo.

2. ESPANA: Imagineria.

- Gregorio Ferndndez (1.576-1.636)

OBRAS (generalidades) :

Las obras de Gregorio Fernadndez son imagenes que tienen una funcidén muy
precisa de la cual resultan algunos de sus rasgos peculiares: la escultura de
tema religioso busca de forma directa evocar el sentimiento de los creyentes
hacia el hecho religioso que representa. De ahi que intencionadamente, por
medio de los propios temas de la expresién de éstos (efectismo, patetismo,
gesticulacidn, etc) se intente por todos los edios hacer participar al
espectador en lo que estd viendo, incorporadndolo al hecho representado ante
el cual no puede guedarse impasible. Estas imAgenes, que se ponian en los
altares vy retablos de las iglesias y que se sacaban en los pasos
procesionales y en otras festividades religiosas, son esculturas paa estar en
contacto con los fieles, obras destinadas a ser paseadas por las calles y que
en aquella época, y aun hoy, provocan el fervor popular y mueven la
sensibilidad del creyete. (Desde este punto de vista debes tener en cuenta lo
que ya conoces por el tema anterior sobre el papel del arte barroco en los
paises catdbdlicos).

El sentimiento religoso, la fe del pueblo y su visidén realista son los
elemdentos que configuran la estética del momento.

Ninguna otra nota caracteriza mejor a la escultura barroca que el
realismo, el cual para ser mas expresivo se hace fundamentalmente expresivo:
no trata tanto de la busqueda de una "expresidén real" como de un "ace-
rcamiento real" entre espectador e imagen.

Este realismo se refleja en el muestrario de tipos cotidianos que
desemboca en el naturaliso en gestos y actitudes de las figuras huyendo de
toda expresion fria e idealizada. Las actiudes, los colores, los pequefios-
detalles puramente efectitas, como la colocacidén de ojos y lagrimas de
cristal, pelo natural, por ejemplo, contribuyen a afianzar este realismo.
Pero adeds la buUsqueda de la fuerza expresiva lleva a centrar el interés del
artista de forma primordial en los rostros, las miradas, las manos... de tal
forma que los sentimientos que expresan se capten a simple vista.




Temdticamente desarrolla:

1. Temas de inspiracidén cristoldgica tales como su Ecce Homo (Museo
Diocesano, Valladolid) o Paso del Descendimiento (1.623-1.625),
Valladolid, (Vera Cruz) que a continuacidén comentamos:

TEMA: Representa a Cristo en la cruz. Es un grupo escultdédrico formado
por seis personajes: Cristo, dos hombres encaramados en sendas escaleras y en
un plano inferior la Virgen, la Magdalena y San Juan, este ultimo con sus
brazos sugiere querer recoger el cuerpo de JesUs que estd siendo desclavado.

MATERIAL: Estd labrado en madera policromada, de forma muy sutil, co
variedad de colorido y de manchas rojas por la tortura sufrida. Es una talla.

FORMA: Es una talla de bulto redondo con multiplicidad de puntos de
vista. Es evidente que estd realizado para ser observado en la calle desde
distintas posiciones, a ras del suelo o bien dsde un balcén.

COMPOSICION: La escultura se nos presenta en posicién frontal, con la
cabeza baja para facilitar la contemplacidén de los fieles. Destacan en ella:

Q La caida de la cabeza hacia el pecho, los ojos cerrados, la boca
entreabierta y el pelo enmarafiado para dar expresidn de patetismo.

Q Contrasta la lisura de la talla que acentia el tratamiento anaté-
mico con la dureza de la barba y el pelo, labrados profundamente
para acentuar el claroscuro y dar expresidén al drama.

Q El punto de vista bajo.

o La disposicidén de los brazos: el derecho forma un angulo recto con
el cuerpo, el izquierdo cae pesadamente. Ambos brazos abren la
composicién y crean un contrapposto.

O Las piernas, sin fuerzas, cruzadas con un solo clavo dan flexibi-
lidad al cuerpo.

Q Soluciona con acierto la enorme dificultad compositiva que suponen
las dos figuras encaramadas en escaleras dgue sujetan un cuerpo
suspendido en el aire. Una de ellas crea con su cuerpo una forma
convexa, la de la izquierda, su opuesta, cbdncava.

) En la parte inferior el grupo de amigos y familiares de Cristo
mantienen gestos grandilocuentes de fuerte retdrica y gran tea-
tralidad.

Q La cruz marca un eje axial en la composicidén, equilibrando las

figuras a cada lado.

LA LUZ: Dada la diferencia de textura de la talla, crea un claroscuro
que acentla el drama que se estd viviendo.



EL COLOR: Busca las tonalidades frias, el azulado cuerpo muerto, la
abundancia de manchas rojas (sangre que resbala sobre un cuerpo maltratado
con el que se han ensafilado). Estilo e influencias como en el Cristo yacente
de El1 Pardo.

2. Temas de inspiracidén mariana: popularisimas son sus Inmaculadas, de
rostro juvenil, largos cabellos, manos plegadas, cuerpos cilindricos,
manto trapezoidal y aurecla de rayos metadlicos sobre la cabeza, sentadas
en un trono de angeles o con la imagen del dragdn, simbolo de triunrfo
sobre el mal.

3. Temas de inspiracién santoral: en el contexto devocional de la fe
barroca aparecen nuevas figuras de santos qgue son recogidas por su
cincel: Teresa de Avila con la mirada elevada, el libro y la pluma en
las manos; San Isidro Labrador, vestido a la usanza popular; los
jesuitas Sa Ignacio, San Javier y San Francisco de Borja; San José.

COMENTARIO TECNICO
Crvster Yizcerete
EL CRI STO DE "EL PARDO'

1. Tema e iconografia. Representa a Cisto muerto en actitud yacente.
Destaca su realisno debido a su concepci6n iconografica conp imagen
procesi onal .

2. Val ores técni cos:
® Muterial: tanto el cuerpo cono el sudario estan |abrados en
mader a pol i cromada fornmando un bl oque conjunto.

® Forma: es una talla de bulto redondo (exenta).

® Conposicion: |la escultura se nos presenta en posicion frontal,
ligeramente inclinada hacia |a derecha para facilitarla contem
placién a los fieles. Destacan en ella varios el enentos:

- La cabeza inclinada con |la boa y | os ojos entreabiertos para
destacar | a expresion patéti ca.

- La lisura del material en el tratamento del rostro contrasta
con |a cabellera y |la barba rizada, profundanete |abrada para
acentuar el claroscuro y la incidencia |lunminica plenanente
nodel ada.

- Los brazos, extendido el derecho, cerrado el izquierdo sobre
el sudario. El costado diestro con heridas sangrantes se
nmuestra al espectador en priner plano. Nos encontranos ate un
contrapposto renacentista subrayado por la expresividad
barroca.

- Las piernas repiten la actitud de |as extren dades superi o-
res, la derecha extendida y |a izquierda arqueada, aentuando
| as | ineas quebradas.



- Los pafios y el sudario bl ancos (sinbolo de pureza), angul osos
y quebrados, son herencia de Berruguete y Bernini, y claro
ejenplo de la teatralidad y efectos barrocos barrocos.

Nos encontranos, pues, ante un desnudo acabado y con un tratamento
pictérico de las superficies, con contraste de luz y color, juego de
pl i eques concavos y convexos, diagonales y |ineas quebradas, actitudes
dolientes y deseo de connover y difundirla fe y el sufrimento,
mani f est aci 6n de un ideario inpuesto desde el Concilio de Trento, en
1. 545.

3. Estilo y cronologia. Es una obra claramente barroca, fechada en la
primera mtad del siglo XVIl y que responde a un encargo de Felipe |1
para connmenorar el nacimento de su hijo, el futuro Felipe IV.
Recuerda | os carateres basicos de |la cultura barroca descritos por
J.A Maravall: cultura de asas, de acci 6n popul ar, de mecenazgo regio,
cuya finalidad principal es actuar sobre |a sensibilidad de un periodo
de hanbre y crisis.

Destaca su profundo realisno, acentuado por |os ojos de cristal
entreabiertos y | a boca.

4. Lugar. Monasteri o de | os Padres Capuchi nos. El Pardo, Mdrid.
5. Evol uci 6n. En | a obra que analizanbs encontranos varias influenci as:
- El juego de | os pafos quebrados desde Fidi as hasta Berruguete.

- El contraste de superficies lisas y rugosas: el helenisno griego,
M guel Angel y Bernii

- La preferencia por |as diagonales y |ineas quebradas: Berruguete y
Car avaggi o.

- El efectisnp y teatralidad de Juan de Juni y del Manierisno.

- Francisco Salzillo (1.707-1.783):

Procedia de una familia de escultores que en 1.700 habian |legado a
Cartagena procedentes de Napoles. Su educaci 6n basada en |os principios
cristianos y su natural predisposicion a fervores nisticos daran a su
escul tura una intenci 6n ascética.

El taller en el que trabaja tiene un gran éxito, le |lueven | os encar-
gos, sus hermanos ayudan en desbastar |os troncos, hacer |os estofados y en
pintar | os ojos.

~ Apartir de 1.765, Salzillo experinmenta una profunda crisis (rmuere su
mujer) en su vida espritual y son sus discipulos quienes se encargan de
taller, dando Salzillo los ultinps toques a su escul tura.

La obra de Francisco Salzillo es original, ya que el escultor vivio
ai slado en Murcia, sin conocer la inmagineria que se realizaba en Castilla y
Andal ucia. Su obra tiene un fundanento napolitano, con rasgos de Bernini
recogi dos por Salzillo de su padre que, si bien fue un mal escultor, tuvo el
acierto de orietar a su hijo en el trabajo escultorico.






Lo que caracteriza a la obra de Salzillo es:
® Su realisnp expresivo, idealizado.
® E|l arte y |a gracia para conmponer grupos.
® La belleza de | os rostros.
® La nonunent al i dad anat 6m ca.

® La policroma y |la perfeccidon en la técnica de |a estofa de |os
pafos.

® Utilizacion del color y la luz.

El realisnb expresivo refleja el anbiente de la luz y bienestar que
di sfruta el Levante espafiol, que nol dea insensiblemente | os espiritus, de ahi
que su obra no refleja un dramati sno intenso, sino sentimentos mas al egresy
expansi vos.

Si el nedio influye en su obra, tanbién |o hace el anbiente de nani-
festaci ones publicas de fe del Barroco, para inplantar piedad a D os; es una
Espafia de gran devoci 6n hacia |l as i magenes. Su obra estd ligada a |la Cofradia
de Nuestro Padre Jesus Nazareno de Murcia y a | os "pasos" o tronos de Senmana
Santa. Su realisnb le Ileva a utilizar pelo de verdad y | &gri mas de cri stal
(rmuy criticado).

El arte y la belleza de los rostros responden a l|la psiologia de
maestro, honbre de un gran fervor mistico, que cree a |las inagenes divinas
i mbui das de perfecci 6n, de ahi que busque |a belleza conb sintesis de |as dos
natural ezas: la divina y la humana (el é&ngel de "La Oracio6n"). Es una
her mosura nada académ ca, cono vehicul o de un pensamiento que |lega al almay
| a connueve.

_ Salzillo ajusta su realisno expresivo a la hernosura plastica. La
di agonal barroca es una de sus caracteristicas nmas expresivas en el arte de
conponer.

Todas sus conposi ci ones estan ani madas por un pensani ento profundo que
nos obliga a nmeditar. Este novimento animco es 1o que mas caacteriza a
artista y pone en tension toda la escultura. La maniera salzillesca de
sugerir el novimento estd asoci ada a una di sposicion de | os pies iniciando
| a mar cha.

La gubia de Salzillo trabaja fundamental mente el espiritu; |o secundario
es la formay |la materi a.

Cuando talla el suefio: en San Juan (joven) es una actitud de descanso,
mentras que en San Pedro (senectud) es de vigilancia.

Si el espiritu crea tensi6n, tanbién el ritno del cuerpo con |a opresion
de | as manos sobre el pecho.

En las figuras antgonicas a Cristo, |os sayones son de una violencia
tal, que los efectos de su furia habrian de ser insoportables a cual quier ser
humano. Esta exageraci 6n en | os sayones no es mas que un recurso del artista



para sacionar la conciencia de los fieles y provocar |a devoci6n. Toda su
escul tura es expresi 6n (sayén de |la caida).

La acusada caracteristica realista Ilevo a Salzillo a ser un fiel
intérprete de |la natural eza, idealizandola, para ponerla al servicio de un
final puranente epiritual

Sal zillo policromd y estofd su obra.

No sienpre son colores primarios, solidos, en tonalidades obscuras;
otros son nedios tonos dul ces, agradables y profundos. Nunca utiliza el
bl anco puro, |o ensucia de acuerdo con la figura que quiere representar
(santos o cruel es).

Los colores van perfilados con un sonbreado que da a la talla un
marcadisino relieve que no desaparece aunque la figura no se halle
conpl et anet e bafiada de | uz.

FI gURAS | MPORTANTES POBRES Y SAYONES'
Her nosura de | os ros- Feal dad.
tros.
Col ores agradabl es. Col ores obscuros
Baflados de | uz. = (a veces)
Ropaj es en novi m ent o. Ropaj es en novim ento
t umul t uoso.

La técnica de |a estofa se opone a |la costunbre de vestir a | as imagenes
divinas en trajes reales y enjoyados (nmal gusto).

Se fijaen los trajes de la huerta; asi, el manto de San Juan es uno de
| os cobertores del |echo conyugal en las gentes de |la huerta; en su fanpso
"Bel én" son canpesi nos con | os rasgos fisiondm cos que corresponden a gentes
de | a huerta, conp si Cristo hubiese nacido en | os nontes de Carrascoy o0 en
Si erra Espuia.

TECNI CA

El material utilizado es |a nadera de ciprés, abeto, etc., que son de
dureza nedi a, trabajados con naza, gubia y escofina.

La técnica es la siguiente: una vez termnada la talla en madera, el
escul tor acaba su labor, quedando la imgen "en blanco", es decir, sin
pol i cromar. Se procede entonces a su policronia para aunmentar |a sensaci 6n de
riqueza deslunbrante y el efecto dramatico de | a escul tura.

Para | a buena policroma es necesario preparar antes |a escultura: se
tapan | as hendiduras y grietas con cufias encol adas o pasta de yeso y se cubre
toda la escultura con una capa de yeso. A continuacidén, la parte
correspondiente a | os ropajes se "enbola", es decir, se |le aplica bol, una
arcilla muy fina.

Verdugo o cofrade de las procesiones.



Enbol ada | a escultura, se procede a "dorarla", es decir, se aplica sobre
el bol una capa de panes de oro. Una vez doradas |as vestiduras (a veces
tanbi én | a caballera), se procede a |a | abor del estofado. El estofado es una
técnica enpleada en las partes vestidas de |las esculturas. Consiste en
aplicar sobre el oro una capa fina de colores lisos (sin relieve). Luego,
medi ante un instrunento punzante (grafio), se raya en la escultura el dibujo
deseado (picados, flores, etc.) de manera que descubra el oro que tiene
debaj o, obteniendo asi una decoracién de tipo esgrafiado (véase el
vocabul ario), que invita las telas ricas. La |abor de estofado se conpleta
con una segunda decoraci 6n a punta de pincel que acentua a riqueza y belleza
de las indunentari as.

En |l a parte descubierta (rostro, manos, etc.) se procede al encarnado,
consi stente en pintar estas partes de color carne, nmatizando segun | a edad.
La encarnaci 6n puede ser nate o "a pulinmento". Esta segunda es |la mas usada y
consiste en pulir de tal forma el color que brille conb si fuera esnalte.

OBRAS
® EL BELEN:

El "Belén" es un conjunto de nmas de 900 figuras representativas del
Naci mento de Cristo (sb6l o se exponen unos centenares. Son de barro cocido y
al gunas de nmdera (la Virgen, San José y el N o), pintadas o estofadas
Ti ene un caréacter localista (influencia de |os "presepi" napolitanos.

Se ordenan en dos grupos: uno, eninentenente religioso, y otro, pura-
mente costunbrista, que sinboliza |a adoraci 6n del pueblo de Miurcia, en el
gque sobresalen "El Portal", "La aparicién del angel a |os pastores" y "La
hui da a Egi pto" (25 centinetros).

G ros son:

La Cena

La Cai da.

La Dol orosa.

San Juan Evangeli st a.

El Prendi m ento.

La Oracion en el Huerto (S.Juan, Santiago, S.
Pedro, Cristo, Angel).

La Ver oni ca.

San Jero6ninmo (Catedral).

San Juan (incluido en el Miseo).
El Bel én (Naci m ento).

¥ %k X X X X

* % X X

® LA ORACION EN EL HUERTO

Es un grupo escultorico exento que presenta a cinco personajes, cuatro
de ell os sedentes y en actitud de reposo.

El material es |la nadera policronmada, realizada con |la técnica de |la
estofa (conentar).

Se trata de una obra figurativa en |a que se busca |la plasnmaci 6n de una
el evada espiritualidad. El grupo escultorico reproduce a | os protagonistas de
Get oemani en | as actitudes narradas por |os evangeli os.




Conpuso dos grupos de figuras con sentim entos contraapuestos. En uno,
| os apodstol es duernmen vencidos por el suefio; en otro, se alza agonizante
Jesus, aconpafiado del Angel, cuya etérea figura acaba de posarse para
reconfortarle. Fijate que Salzillo coloca en el msno plano al Angel y a
Cristo, 1o que da una conposicion original; este plano retrotraido constituye
a la vez el punto de fuga de | a piréam de visual, pero narcando | a di agona
barroca.

El juego de contrastes antes citado se sefiala en el grupo: aire dramé-
tico en Oisto y sopor en |os durmentes que segun su edad es de tranquilidad
(San uan) o de vigilancia (San Pedro) (el otro es el apdstol Santiago)

) El contraste se ve tanbién en |as texturas corporal es: |uninosidad en el
Angel , consegui da por mnedi o de carnaciones transparentes (lo que acentuUa su
mtica belleza) frente a la violacea efigie de JesUs, que cae a plono,
venci do por un destino que ni él msnmo puede canbiar. Hay en él una nezcla de
tragedia griega, victima de su propia grandeza, y de Redentor evangéli cos,
consciente de su alta m sion.

Los cuerpos estan estudiados anatodnmi canente; se aprecia la fuerza vy
muscul atura en San Pedro y Santiago, vistos conp canpesi nos.

Los efectos de profundidad vienen dados por l|as formas cubicas de |os
apéstol es, encerrados en si msnos y ayudados por sus vol um nosos mantos, asi
cono por la forma piram dal de |a conposicién.

El contenido es religioso y pertenece a un "paso" o trono de Semana
Santa de las calles de Murcia. La obra se debe entender en | a calle, rodeada
de publico y a una hora determ nada donde | os efectos luninicos y cronmaticos
destacan con mayor fuerza.

COMENTARTO

Cono puede verse, Francisco Salzillo nuestra en su obra una contencién y
un sentido de |la belleza aun cl asico donde |a serenidad, el equilibrioy el
realisnmo idealizado predom nan. Es total mente barroco en tanto en cuanto
ti ene una gran preocupaci 6n por |la expresioén, sin duda, eso si, de senti-
m entos religi 0sos mMas serenos, mMenos exagerados y patéticos que | os expre-
sados en Espafia por |a escuel a castell ana.

Salcillo pone el acento mas en o nelancélico y lo mistico que en |lo
tragi co. En su obra, el valor de lo bello, o dulce o lo tierno enraiza con
| os gustos nediterraneos mas popul ares, que |e daran un gran éxito.

El Angel tiene influencia del Habacuc de Bernini.

® La Verodnica.

"La Verodnica" conjuga esa doble ertiente de elegancia y de dolor. Su
rostro es hernbso y expresivo conp corresponde al nonento en que enjug6 el
rostro de Jesus, mlagrosanente inpreso en el lienzo. Pronto aflora la
at enuaci on de sentimentos recogi dos y angusti ados. El cuerpo de | a Verénica
encierra una sensualidad desconocida. La hernosa desnudez de su cuerpo
linpioy terso, contrasta con la intensidad de su mrada y nuy especi al nente
se prolonga en |la el egancia nmundana con |la que se viste en |a conbi naci 6n




cromatica de suaves tenples y dorados y en |os vistosos zapatos en los que |a
experta | abor de policromado produce una inigual abl e sensaci 6n de realidad.

® La Cena (1.763)

Grupo escultérico exento, realizada en madera. Gbra figurativa que
presenta a trece personajes en torno a una nesa.

Sal zill o ha debido trasladar a |a nadera | os sentim entos provocados por
el enigmatico anuncio de la traicién. Salzillo vuelve al dramatico instante
magi stral nente interpretado por Leonardo. Esta renovaci 6n iconogréafica venia
i mpuesta por el sentido procesional del conjunto y soluci onaba | os probl ermas
vi sual es. Su conposici 6n, el inexplicable nensaje de Jesus (Uno de nosotros
nme ha de traicionar) credé una atnosfera de estupor y confusiodn en | a que cada
apostol reaccioné de manera distinta. Se busca interpretar |os sentim entos
humanos y que éstos den personalidad a cada apostol. El nerviosisno
general i zado cred un vivo juego de giros y torsiones, de mradas sorprendi das
y desconfiadas, de nanos crispadas y suplicantes. Judas fue real zado al
extreno de |a nesa, sus facciones son toscas, su mrada torva y estrabica,
i dentificado adenmas por su amarillenta tunica, sinbolo del traidor. Fuera de
la intranquilidad y desasosi ego, Juan duerne seguro en el regazo de Jesus.

Sal zillo inpone un orden jerarquico en cuanto al color y a la |uz,
det erm nado por | a ubicaci 6n de cada apostol, en |l os extrenos Judas y Cristo.
Est os dos presentan una tensa actitud; es un juego dial éctico en el que se
pone a prueba el valor de los contrarios: |a oposicion del bien y del mal, de
| a serenidad y del arrebato.

La sutileza del color se refleja en cada apostol y principal mente en
Princi pal nente en Pedro.

El tema religioso de "La Cena" era una defensa del Cristianisno, de |la
tesis defendida por la Iglesia Catolica contra el Protestantisno.

® San Jero6ninp (1.755): Talla en madera policronada.
Medi das: 150x130x104 cm ) Museo di ocesano, Catedral de Mirci a.

"San Jer 6ni mo" fue una obra encargada por el canodnico Martin y Lamas
para el nonasterio de |os Jeré6ninos de La Nora, Miurcia. La talla representa
una obra cunbre, excepcional, en la inmagineria de Salzillo, relacionada con
| a tradicion hispanica de Torrigiano y Martinez Montafés.

Lejos del preciosisno de |las estofas salzillescas y del novimento
interno de sus esculturas, "San Jer6ni nb" es obra naturalista de acentuaci 6n
real i sta exhibiendo una anatomia aviejada por |la vida ascetica del santo,
aspecto este utilizado para |a descripci 6n de pornores anat 6m cos.

"San Jeronino" esta representado, conp es habitual en su iconografia,
con leon, libro, calavera y sobrero, enblema este de su dignidad;, desnudo |a
parte superior.

~Destaca el crucifijo de "celebraci6n" que porta el santo y que tanto
proliferaron en conventos e iglesias.

_ San Jeronino es pieza singular en la obra de Salzillo; sin enbargo
sienpre deberenmps tener en cuenta que fue realizada para ocupar un |ugar
alto, es decir, en su altar en el nonasterio de | os Jeroninos.



® E|l Prendimento (1.763). Museo Sal zillo, Mircia.

Un veraz cuadro plastico, de fuerte hondura dramtica, se consigue en
este paso de Slzillo, que aun asi adquiere su auténtico sentido al verlo
desfilar |a mafiana del Viernes Santo, precedido y continuado por |as otras
escenas de |la Pasion, interpretadas tanbi én con senejante teatralidad e igual
virtuosisnmo y calidad artistica. El grupo se conpone de cinco figuras
perfectanmente rel aci onadas entre si por acciones y mradas y, pese a que se
haya potenci ado un punto de vsta, |as posturas de sus conponentes perniten
tanbi én | a vi si6on desde otros angul os conb asi sucede en sus "paseos" por |as
calles. Se reunen aqui tres nonmentos de gran peso enocional: el beso de
Judas, |l a agresién de San Pedro a Malco y el Prendimento cono tal, expresado
por el soldado que, por su novinm ento, venbs que se dispone a actuar. Sin
duda, el principal es el conpuesto por Cristo y Judas.

PINTURA BARROCA

. Italia: Caravaggio: El Naturalisnmo en |la Pintura.
o Baco Joven.
O Vocaci 6n de San Mat eo.
Q Conversi 6n de San Pabl o.
O Mierte de |l a Virgen.

. Pintura Flanmenca: Rubens: Ciclo de Maria de Mdicis: Presentaci6n a
Enrique 1V del retrato de Maria de Medicis.

Triptico de "El Descendi m ento". Cuadro central.

Las Tres Gracias, Miuseo del Prado, Madrid.

El Jardin del Anor " "

i ntura hol andesa: Renbrandt.

Ronda de Noche.

La Lecci 6n de Anatomi a del doctor Tulp.

Danae. Museo del Erm tage, Leningrado.

Autorretrato Final. Miseo del Prado (con turbante).

El Sindico de | os Paferos.

Y ONOXO

00000

1. Italia: Caravaggi o.
EL BARROCO CATOLI CO

En el siglo XVII, en |os paises catolicos, se busca un retorno a la
espiritualidad cono reacci 6n al peso del intelectualisnm durante el Renaci -
mento y Manierisno, y cono consecuenci a de un hecho fundanental en | a época:
La refornma protestante habia desencadenado a |a vez en la Iglesia Catdlica un
novi m ento de reacci 6n, conocido con el nonbre de "Contrarre-form", que,
iniciado tras el concilio de Trento, tendra consecuencias inportantes para el
arte. En la Europa catdlica (ltalia, Espafa, Bélgica, A emania del Sur...) el
arte se convertira de nuevo en el portavoz de la doctrina catdlica,
ori ent andose cono en |la Edad Media a |la edificacion de |la noral del creyente.
La Iglesia tona de nuevo |la direccion del arte y proporciona a |los artistas
|l as normas y tipos de representaci 6n que deberan servirles de guia, conb se
aconseja en una de las conclusiones de Trento: "Que el artista, con |as
I magenes y pinturas, no s6lo instruya y confirme al pueblo recordandol e | os
articulos de la fé, sino que ademas le guie a la gratitud ante el mlagro vy



beneficios recibidos, ofreciéndole el ejenplo a seguir y, sobre todo,
excitandol e a adorar y amar a Dios".

De acuerdo con ello, se reafirmd la pureza de la doctrina catodlica
resaltando a través de | as inagenes todas | as verdades que el protestantisno
negaba: de ahi la exaltacion del culto a | as i magenes que tendré su expresi on
en nultitud de esculturas de tema religioso y la profusidon de obras
pi ct6éricas cuyo contenido afiancen |a fe del creyente.

Los principios estéticos del barroco catolico se revelan tanto en |os
nuevos temas (preci samente aquellos que |a Reforma habia conbatido: | nmacu-
| ada, obras de misericordia, martirios y éxtasis de santos...), conp en la
interpretaci 6n de | os que eran tradicionales. Lo bello son las virtudes de |la
virgen, bello es el sacrificio de Cristo, |os aspectos sufrientes de la
Pasi 6n, la vida del claustro..., aunque esto no quiere decir que junto a | os
temas religiosos no surja tanbién la tematica profana. Hay, pues, una unidad
de este inmpulso espiritual aunque |as condiciones de |os paises, sus
pecul i ari dades, | o revistende aspectos diferentes.

Asi, por ejenplo, vans a ver cono |la pintura de Caravaggi o esta asoci ada
al espiritu ascético de la prinera Contrarreforma. En su obra consi gue una
concentraci 6n de la vida interior y busca aproximr al creyente al hecho
religioso de forma natural tanto por los tipos humanos representados -sus
santos son honbres de |la calle- conb por el tratamento de | os tenas, casi
cono escenas cotidianas. Pero a nedida que la Iglesia se afana sobre todo por
persuadir al creyente nediante una "predicaci6on visual" a través de |as
pinturas, triunfara cada vez més el valor conunicativo y externo de |as
m smas. Se pasara de una severidad a una superabundancia, de drigirse al fiel
individual a hacerlo a la nultitud creyente. Sera Flandes el pais en que esta
| inea espiritual alcanzard un gran desarrollo; sus particul ares condi ci ones,
al estar situado en la vanguardia de |la lucha contra el Protestantisno, le
haran estar deseoso de conseguir la eficacia de la reigion mas que la
interioridad religiosa. En este sentido, Rubens, con |a espectacul ari dad que
confiere a los temas, con su torrente de fornmas anpul osas, seréa la figura nmas
representativa.

CARAVAGGIO (1.571-1.610):

Su nonbre es M chel angel o Merisi. Habia nacido en Caravaggio (M1l an), de
ahi su sobrenonbre. Personaje rebelde y bohemo, de vida tornmentosa,
desesperada y violenta, tuvo que marcharse a Rona por haber matado aun honbre
en una pel ea notiada por el juego.

Es un artista que se inserta en |o popular y en |lo real. Sus personajes
se inspiran en sus contenporaneos y | os objetos que aparecen sus cuadros, en
| a natural eza, iniciando el desarrollo del género de "natural eza nmuerta". El
tenebrisno ignora, en general, el paisaje, pero valora |la natural eza nuerta.
El propio Caravaggi o pinto detall es de sus conposiciones que podian ser por
si solas objeto temati co de un cuadro.

Ese naturalisno nace de la formaci 6n religi osa derivada de San Carl os
Borromeo, que recibio en la didcesis de Mlan, la cual incitaba a |a acep-
taciéon de la pura y dura realidad de la vida. Ello inplica la renuncia a
concept os preconcebi dos de belleza y |a apuesta.

Asi, Caravaggi o realiza episodi os evangélicos inspirados en |arealidad
circundante. Con ello los hace mas facilnmente conprensibles y provoca el



afecto en el fiel (la Virgen, Cristo o |l os santos son seres reales). Pero es
evi dente tanbi én que | a excesiva vlgaridad de |os tipos puede producir una
sensaci 6n de falta de respeto y, de hecho, algunas de sus obras fue rechaada
por | as actividades ecl esi asti cas.

Técni canente, Caravaggi o hace entrar la luz en |a oscuridad por mnedio de
un rayo para resaltar 1o que encuentra a su paso. Esta préactica se denom na
TENEBRI SMO. La luz no sélo ilumna, sino que configura (construye y nodul a).
De hecho, cra un efecto de luz y sonbra al que se subordinara |a
representaci 6n de |l as i magenes. Su luz no es una luz de dia y de noche: Es un
principio de estilo, una cualidad espiritual, que viene de fuera del cuadro y
que no tiene fuente natural; destaca un cuerpo, oculta otro, crea atnosfera (
Venturi).

La Vocacidén de San Mateo.

DATOS DEL CUADRO. O eo sobre lienzo. Cbra figurativa.

Vanos a ver, a través del analisis de "La Vocaci 6n de San Mateo", cono
este pintor dota a su obra de unos rasgos tipicos (realisno y tenebrisno) que
constituyen una novedad respecto al periodo anterior repercutiendo
posteriornente tanto en Italia conb en otros paises.

1. Andlisis de |a obra.

® El tema.

El cuadro representa el nonento en el que Oisto |Ilama a San Mateo
a sequirle: la vocaci 6n de San Mateo. Por |a derecha entra Cristo con
San Pedro y con su mano extendida sefiala a San Mateo. Todos |o0s
personajes se vuelven y Mateo recoge el CGesto de Cristo seal andose a si
m sno, sorprendi do por |a inesperada |l amada.

Es obvio que se trata de un tema religioso. Sin enbargo, |o
aparente, | o que el espectador capta a prinmera vista, es una escena
cotidiana, de taberna:una nesa de juez alrededor de |la cual estéan
sent adas una serie de personas vestidas a |la usanza de |a época.

Este cuadro expresa bien el gusto de |a Europa barroca catolica por
los tenmas religiosos tratados cono cuadros de costunbres. El pintor no
se ajusta a la iconografia tradicional del tema ni al texto biblico,
sino que abandona | a concepci 6n sagrada usual y la sustituye por una
representaci 6n habitual y hasta vulgar. La desarrolla en un tugurio y
entre jugadores de azar. Prescinde de los elenentos que pudieron
conferir al episodio un tono épico, hace desaparecer de | o sagrado toda
retorica y presenta a |os santos conp personajes de la nmisnma calle,
aercando el hecho religioso al creyente de forma natural, cotidiana,
facilmente identificable a él m sno.

Fue por esto por | o que sus contenporaneos, e incluso hasta hoy, le
calificaron de un pintor realista, per esta afirnaci 6n ha de mati zarse.
Es verdad que Caravaggio no idealizo |la natural eza, desacralizé |os
temas religiosos, etc.. Es indudable que en este sentido tiene |a
real i dad conp nodel o, pero nuestra en esta obra un "realisnp teatrali -
zado" manifiesto en el valor que adquieren |os gestos (fijate en el
papel de |las manos de |os protagonistas de |la escena, por ejenplo) y
ademés la utlizacion de una luz artificial que cono veras a continuaci 6n




es ms un recurso que determina la potencia expresiva que un
acercamento a la vision real de |las cosas..

® La composicion y el papel de la luz

La escena se desarrolla en un oscuro interior, con una conposi ci 6n
mas bien estatica: en horizontal (por debajo de |la ventana) el grupo
principal, situado a la izquierda e ilum nado. Esté equilibrado por |a
figura del apostol, de espal das, que aconpafia a Cristo: el nexo queda
est abl ecido por la direccion de la mano de Cristo. Frente a | as escenas
grandi osas, colnadas de figuras, que verenbps después en Rubens,
Car avaggi o hace un cuadro sobri o, de pocos personajes, con fondo neutro.

Mas i nportante que | a propia conposicion, |ejana aun del di nam sno
del barroco pleno, es el papel que desenpeiia |la |uz.

La escena estd limtada por dos focos exteriores al cuadro que,
procedentes de |la derecha, no distribuyen la luz de nmanera uniforneg,
sino en zonas, en nanchas, de forma que aparecen ilum nadas al gunas
partes y el resto estd en penunbra. Se establece con ello unos agudos
contrastes de luz y sonbra. Fijate en el contraste entre:

1. Unas zonas de penunbra: parte superior del cuadro en el que
|l egan a desapareer |los pies de |os personajes; parte superior
i zqui erda, total neente oscurecida.

2. Unas zonas ilum nadas: personajes sentados al rededor de |a nesa,
al gunas partes de la figura de Cristo, el apo6stol, etc..

La luz irrunpe en el cuadro y cae sel ectivanente sobre el conjunto.
Su papel es doble: Por una parte consigue con sus contrastes dar un
extraordinario resalte a las figuras haciendo brillar rostros, jubones,
mangas, etc, col oreeando vivanente |las formas ilum nadas y haci endo nas
evidentes | os gestos y | os objetos, mentras deja en penunbra | o que no
es sustancial para |la expresividad de | a escena. Por otra parte, ayuda a
dramatizar el contenido del cuadro, vya que el acontecinmento
representado por el plano de la luz oblicua que corta |a oscuridad. La
Luz lateral relaciona a figura del santo sentado entre sus conpafier os
con la de Jesus y se convierte, asi, en uno de |os el enentos principal es
de | a escena: entran Cristo y Pedro y con ellos un haz | um noso que es
al msno tienpo luz y graci a.

La escena gueda pues confl agrada por una il um naci 6n sel ectiva gue
subordina |l a repreentaci 6n de |l as inmagenes a |los efectos de sonbra vy
luz. Es en estos contrastes en los que radica la fuerza de |a escena
r epr esent ada.

2. Conentario:

En esta obra Caravaggi o muestra claranente el interés por el
Nat ural i sno, no sometiendo sus nodel os, que corresponde a |la realidad
ci rcundante, a ningun proceso de idealizacién. Esta es una caracteris-
tica general de su obra, que se ve reforzada por la utilizaci6n de un
recurso que hara fortuna: el TENEBRI SMO, es decir, el contraste de |uces
y sonbras.

_ Caravaggi o, gracias al claroscuro pronunci ado, consigue cual i dades
pi ct6ricas innegables propiciando el dramatisnmp y la expresiviad que




viene dada sobre todo por esa iluminacion de trozos perfectanente
contrastados. Sin enbargo, este recurso plastico que el artista utiliza,
desenpefia en cierto nodo el papel de "proyectar”, cono un foco de teatro
que le permte destacar | o que quiere sin que esa msnma |luz transforne
ni los colores ni el dibujo.

Puede decirse que el claroscuro "se afiade" a |la escena para
subrayar el efecto, pero el contraste luninico no altera el contorno
perfectanmente definido de las figuras. Es evidente que la luz (que se
convierte en el barroco en una de |as principales protagonistas del
cuadro) alcanza ya en este pintor un papel preponderante y de gran
influencia posterior en otros pintores. AUn no estan, sin enbargo,
desarrol | ados | os rasgos nmas especificos, es decir, la disolucién de |os
contornos por efecto de la luz, cosa que, por el contrario, tendrés
ocasi 6n de ver en |a obra de Renbrandt o de Vel dzquez.

a. Baco Joven. Galeria de los Uffizi, Florencia. No hay tenebrisno.

O eo sobre lienzo. Cbra figurativa que representa a un joven coronado
con hojas de parra, con una copa de vino y frutas (uvas). Es una pintura de
caball ete que se localiza en la prinmera etapa de Caravaggi o (1.593).

Hay un marcado gusto por la transcripcion fiel de los datos al patural,
por o sinple y lo cotidiano, por |a exploracion visual de |as apariencias de
| as cosas bajo la |uz.

Esta al ejado del Tenebrisno y mas préoxino al Manierisno. Pinta sobre
fondos claros (ocres) y la figura aparece toda ilumnada, sin sonbras. Se
sefiala el dibujo, las formas conpactas, l|luz uniforne que produce figuras
sél i das.

S6l 0 una copa de vino basta para convertir a un rmuchacho en Baco; un dos
de erotisno anbiguo, con aspecto de travestido y en el que el trozo de
natural eza nuerta adqui ere un val or fundanental para captar |a profundidad.
No hay novi m ento.

Estos afios de aprendizaje, en el que se incluye esta obra, fueron
esenci al es para su proyecci 6n realista. Tema nitol 6qgi co.

o CONTERTION DE Fod N PdBIY

Se trata de un 6l eo sobre lienzo, de 2,30 x 1,75 netros, realiado entre
1.600 y 1.601.

Al igual que en la Capilla Paulina, La Conversi 6n de San Pablo de |la
Capilla Cerasi hace pareja con una Crucifixion de San Pedro. Quiza, con su
encargo, T. Cerasi quisiera imtar |a diseposicién de Mguel Angel en el
oratorio del Papa.

ICONOGRAFIA

<<Saul o, respirando anenazas de nmuerte contra | os discipul os de Sefior,
se |l egdé al sunp sacerdote, pidiéndole cartas de reconendaci 6n para Damasco,
a |l as sinagogas, a fin de que si alli hallaba quienes siguiesen este cam no,
fueran honbres o nujeres, los |l evase atados a Jerusal én. Estando ya cerca de



Damasco, de repente se vio rodeado de una luz del cielo; y cayendo a tierra,
oy6 una voz que |le decia: Saulo, Saulo, ¢por qué nme pesigues El contesto:
¢qui én eres, Sefior? Y el Sefior: Yo soy JesUs a quien tU persigues. Levantate
y entra en la ciudad, y se te dira lo que has de hacer. Los honbres que le
aconpafaban quedaron aténitos oyendo |la voz, pero sin ver a adie. Saulo se
levant6 de tierra, y con |os ojos abiertos nada veia. Llevaronle de |la mano y
| e introduj eron en Damasco, donde estuvo tres dias sin ver, y sin coner ni
beber >>(Hechos de | os Apodstol es, 9, 1-10).

ANALISIS FORMAL Y VALORACION ESTETICA

<<Desechando | a posici 6n frontal tradicional, Caravaggi o qui so presentar
el cuerpo de Pablo desde un punto de vista heterodoxo y subjetivo,
escorzandol o casi orogonalnmente. (...) Aunque el cuerpo de Pablo esta
di spuesto en angul o recto con el caballo, forma un &ngul o |igeramente oblicuo
con la superficie del lienzo, que se corresponde con el |leve giro del caballo
hacia el fondo por el |ado derecho. Sin enbargo, el escorzo abruto del cuerpo
dentro de un espaci o de rmuy escasa profundi dad suscita una reacci 6n de al arna
y sorpresa. Se nos presenta desde un angulo de visiéon totalnmente
desacostunbrado, al cual no es facil aplicar |as normas convencional es de |a
proporcion. (...) El escorzo del nuslo derecho de San Pablo es un tanto
torpe, y la mano y las piernas del honbre del fondo no acaban de
corresponderse | 6gi canente con | a cabeza y | os honbros que asonman por encima
del caballo. Pero el pintor logra su objetivo de dar expresi on drastica a un
aconteci miento subito, que, aunque trasciende de |a experiencia normal, es
apr ehendi do i nmedi at amente por el espectador. El bulto inndvil del caball o,
que llena casi la totaidad del fondo, parece nmas enorne de |o que es en
real i dad; el cuerpo del sol dado caido parece, con ayuda del escorzo rapido,
mas pequefio de o que es. La direcci 6n que el cuerpo sefiala en su sentido
| ongi tudi nal no puede prol ongarse visualmente nmas alla de su propio linte,
ya que |la nmasa del caballo bl oquea toda ulterior extension en profundi dad. Es
esta concentraci 6n de el enentos en contraste casi dial éctico dentro de un
espaci o i ntenci onadanente angosto y cerrado |o que determna |la potencia
expl osi va de esta Conversi 6n>>.
(1 bidem péag. 47).

<<Los razos de Pablo, con |as manos al zadas con anhelo y |os dedos
tensanent e separados, parece pugnar por salir al encuentro de la vision
celestial de Cristo y abrazarla. Este ademén es |a Unica indicaci 6n externa
de que Pablo ha sentido y visto |la aparicién divina, y de que con espiritu
contrito pero gozoso responde a | a poderosa voz que penetra su entendi m ento
y Su cuerpo... Se nos muestra un profundo drama psiquico, |a conversi én de un
terco sol dado aborrecedor del cristianisnp en apostol de Cristo>>.
(1 bi dem pags. 52-53)

Pabl o aparece con | os ojos cerrados y da | a sensaci 6n de ser derri bado
por una |luz penetrante, potente, que es el Unico testinonio de | a presencia
de Dios. La posicioén hacia arriba de | os brazos se contrapone draméti canmente
ala direccion de la luz, en un gesto equivoco de rechazo del rayo cegador y
de aceptaci 6n o abrazo de la fe y de la voluntad divina que | o produce, rayo
que es canalizado por |os brazos hacia el pecho, donde ha de connover el
corazén de Saulo y penetrar en él. Asi, la luz, unida a |os gestos,
contribuye a resaltar el patetisno de un nonento cul mnante de gran efectisno
teatral. Para que el espectador conprendiese nejor el suceso, Caravaggi o toma
comb nodelo de Saulo a un honbre del pueblo con el que se habrian de
identificar las hum | des masas popul ares.



Ademés, el pintor asocia claranente al caballo con el mlagro de la
conversi 6n por medio de la luz que ilum na intensanente casi todo su flanco.
Tanbi én cae dicha luz sobre la frente arrugada del viejoy en al gunas zonas de
sus pi ernas desnudas. Pero | a mayor intensidad se concentra en el flanco de
cabal l o. El muscul oso flanco va canbi ando de col or desde el castafio oscuro de
| a grupa, pasando por el mhs claro amaril o parduzco de |a zona nedia que se
al eja haia el fondo, hasta | os cuartos del anteros, de un tono amarillo claro;
Caravaggio |Ilena la superficie pictorica de un lado a otro del marco con |la
masa del animal, que no es paralela al lienzo, sio que se vuelve en un
pequefio angul o hacia el fondo. Su energa pl astica queda fuertenente real zada
por ese escorzo relativanmente |igero dentro del angosto espacio y el fondo
oscur o.

La luz de este cuadro no tiene origen visible. No hay indicacio6n al guna
de una fuente de luz natural; esto es asi porque se trata de una | uz négica
que sustituye a la forma tradicional de representaci 6n del mlagro, pues
otros pintores habian recurrido a expresar la voz por nmedio de |la inmagen de
Cristo en los cielos, pero Caravaggi o se atiene a |la narraci 6n que recogen
| os Hechos de | os Apostol es, donde no se habla de aparici én al guna.

Desde un punto de vista exteriory alto, situado en el angul o superior
derecho, se proyecta la luz sobre |a escena, incidiendo de una forma irre-
gular mas intensanmente en |la zona central, en contraste con los tres limtes
exteriores en oscuridad. No obstante, adené de ese claroscuro general, dentro
del é&rea ilum nada se producen tanbi én efetos |uninicos tenebristasque, cono
ya henps sefial ado, contribuyen a la conprensio6n, dramatizacidn vy
esceni fi caci 6n del tena.

FUNCION, SIGNIFICADO Y SIMBOLO

Caravaggi o representd |la Conversi 6n de San Pablo con la msma sobria
observaci 6n, con |la msma captaci 6n sensible y proxina de 1o real y tangible,
qu San lgnacio habria pedido de |a imaginacion del ejercitante. Tanbi én desde
el punto de vista conpositivo el espacio aparece estrictanente limtado y
exact anmente nmensurable. La luz mlagrosa esta poderosanente visualizada sin
i ndicaci 6 de fuente etérea, y la voz celestial casi resuena en |os oidos de
espectador, aun sin la efigie de Cristo, de quien procede; tal y conp bla
oiria el ejercitante en su imaginaci 6n sobreestinmulada. La Conversi 6n de
Caravaggi o es un msterio realista, cono o son |as contenpl aci ones de San
i gnaci o.

Nadi e antes de Caravaggi o (ni después de él) hizo de |a Conversiodn de
San Pabl o una experiencia verdaderanente hunmana sin sacrificar su valor
sobr enat ur al

2. La Pintura Barroca al Servicio de |la Contrarreform: RUBENS.

Ya henps sefial ado que dentro del programa "Propaganda de Fe" |l evado a
cabo por la Contrarreforma, en un intento de persuadir al creyente a traveés
de | a predicaci 6n visual, Rubens representa |la postura de |a captaci 6n del
hecho religioso por el fiel a través de efectos el ocuetes, espectacul ares,
teatral es, de grandes conposiciones pictoricas que buscan sobre todo la
propaganda de la lglesia mas que la espiritualidad intima; la nultitud, més
que el fiel aislado.



Vanos a ver cono y con qué recursos el pintor expresa esto en una de sus
obras mAs conoci das: El Descendi m ent o.

1. Andlisis de | a obra.

La obra trata un tena religioso ya anteriornmente utilizado y que permte
poner en acci 6n nunerosos personajes: el nonento de descender a Cristo de la
Cruz. La prinmera inpresion que el espectador recibe dista nucho de la
sencillez que henpbs visto en | a obra de Caravaggo. Aqui, por el contrario, en
una primera aproximacion, salta a la vista cierta grandilocuencia en el
tratam ento de tema, una espectaculatridad de la gran conposici 6n que exige
la incorporaci6én del espectador al cuadro. Vanbs a analizar ahora
det al | adanente | os nmedi os expresivos que el pintor ha utilizado preci sanente
para producir esa inpresion en el espectador.

a) Una conposici 6n di nam ca:

Se utiliza una conposici 6on destinada a ronper cual quier tipo
de equilibrioy a resaltar el desbordam ento de | a escena creando
un espaci o abierto, mas alla de los |imtes real es del cuadro, en
el cual el espectador se introduce. Sus caracteristicas son:

- Una conposicion en diagonal: en la diapositiva se puede

observar:
® Una gran linea diagonal, que va desde el codo del
personaje de la parte superior derecha y continuando por
|la sabana, |Ilega hasta el pie de Maria Salone (la figura
femenina con vestido norado). Esta principal |inea
conpositiva no Ilega a ser contrarrestada por otras dos
| i neas que verenpbs a continuaci on.

®@ (Ora diagonal, apenas insinuada, que va desde el
ropaj e flotante del personaje encaraanado sobre |a cruz,
a la izquierda, hasta |la escalera de |la parte inferior
der echa.

® Una vertical que se inicia en la parte superior de |a
cruz u acaba en el pie izquierdo de San Juan (personaje
vesti do de rojo).

Todas estas |ineas se encuentran alli donde el pintor
quiere centrar |la atenci6n del espectador: el cuerpo de
Cristo. Este es el auténtico eje del cuadro y del aspa
conpositivo, alrededor del cualse organiza el resto de |os
per sonaj es.

Rubens utiliza, pues, una conposicion en diagonal, nuy
generalizada en el Barroco, ya que permte resaltar el
novi m ento, |a profundidad y el desbordam ento de |as formas.
Ronpe asi todo orden equilibrado en relaci6n con el
espectador y crea un espacio dinanmco que posibilita la
i nserci 6n, en un todo envolvente, de |os diferentes planos. A
pesar de que aparezcan otras lineas conpositivas (por ejenplo
la vertical) el Barroco deja que predom ne una (la diagonal),
preci sanente aquella que hace desplaazar la vista del
espect ador.




- El predominio de | as curvas.

Si nos fijanbs ahora en al gunas figuras podenps conpro-
bar que el novimento del conjunto viene dado tanbi én por un
i ncesante juego de curvas que dinanm zan aun nas el esquena
general de la conposicion. Estas lineas curvas confluyen
todas en un misno punto: el cuerpo de JeslUs y ya en este, en
su costado sangrante, coincidiendo de esta manera con el
centro del aspa conpositiva. Crea la unidén entre |las figuras.

Del msno nodo, el pintor evita la frontalidad de |as
fiqguras y, en la nedida de o posible, los perfiles con e
fin de quitar equilibrioy sinetria a | a conposicidn.

- La superposici 6n de pl anos.

Practi canente todos | os personajes seencuentran en el
m sno pl ano, siendo nmuy dificil decir cuél deellos ocupa una
posicién mas roxima a nosotros. S6lo la utilizacion, por
parte del pintor, de algunos recursos efectistas cono por
ejenplo | os pies cortados en |a Magdalena y Maria Salonmé o |a
di storsi 6n que sufren al gunos personajes (por ejenplo el
violento escorzo al que esté sonetida la figura de San Juan
en rojo o la encarnada en la cruz) nos da |la sensaci 6n de
prof undi dad. En realidad, ésta vienedada, ante todo, por la
suposi ci 6n de un segundo plano, oscuro, que queda nas alla
del grupo y sirve de marco a las fiqguras ilum nadas.

b) El inprtante papel concedido a la luz y el color.

Anbas cosas contri buyen a reforzar | os aspectos seial ados en
|l a conposicioén, esto es, el dinamisnm del conjunto. En este
sentido, la direccion de la luz y el reparto de col ores adqui eren
igual o mas inporrtancia que |la propia conposicion. Juto a ella,
crean tanto la vision en profundidad cono el estado de tension y no
de equilibrio que ofrece el conjunto.

Observa céno la luz sigue el brazo de Cristo y el novimento
di agonal de | a sabana, acabando en | a Magdal ena y afianzando asi |a
| i nea diagonal de |a conposicioén. No hay, pues, una ilum nacién
uni fornme, sino que asas de luz y sonbra entran en contacto en un
mit uo juego que contribuye al novimento integral.

De manera simlar el color obra por si msno, va y viene, unas
veces nas intenso y otras nas débil para contribuir nediante |la
"conposicidn cromatica" a la idea general de novimento de las
masas. Esta coposicion cromatica se caracteriza por

® Una anplia zona, oscura, gque ocupa el fondo del cuadro y la
mayoria de figuras que rodean a Cristo. En ella sobresalen,
sin enbargo, una rica gana de colores frios (pardos, azules,
verde, norado,..) ilum nados sélo parcialnente por la |luz.
Cono podenbs observar, en esta zona |os colores, aunque
di ferentes, no se contraponen (fijate, por ejenplo, en el
azul, norado y verde e | as nujeres).




Ora zona ilum nada, donde predom na un violento con-
traste cromético, al haber recurrido el pintor a colores
calidos y muy contrastados (rojo y blanco esencial nente)
tanto entre si conp respecto al conjunto. Estos col ores que
ocupa el centro del cuadro provocan, al estar juntos, un
efecto de gran tension en el espectador que se ve obligado a
despl azar aqui y alla su mrada. Paraddjicanente ésta acabara
por retornar al cuerpo de Jesus, en un curioso nmovimento de
Ida y vuelta, provocado por el contraste entre el rojo vy el
bl anco que centra la escena en torno a Cristo coincidiendo
asi_con las lineas de conposi ci6n.

Fijate, también, cono los colores calidos de |la tudnica
de San Juan y de José de Arinmatea crean una zona de tonos
intensos y calientes que contrastan violentanente con |os
colores frios de los restantes personajes y forman un marco
perfecto a la palidez corporal de JesUs que sobresale, a su
vez, del sudario bl anco.

Luz vy color se utilizan, de este nbdo, tanto en la
creaci 6n de la conposi cién conb para acercar el drama que se
representa en el cuadro. Fijate conp el contraste de luz y
sonbra en el rostro de Cristo nos transmte el sufrimento,
céono la herida de la mano y, sobre todo, la herida del
costado (que ademds es el centro del cuadro) afianza el
dramati sno de la situaci 6n, puesto que nos recuerda que
estanps ante un suplicio fisico.

2. Conentario de |l a obra

Conmo ves, en el arte barroco es el novim ento de masas (de figuras, de
luz, de color) lo que predonmina. No es que no existan linmtes entre ellas,
pero dichos Iimtes no se acentuan con el fin de que |las masas entren en
juego para dar una vision pictéricay no lineal. Mentras que en el Renaci -
mento |a expresion principal residia en |os contornos y en |as conposi ci ones
equil i bradas, en el barroco priman |as masas. Se intenta destruir el contorno
nitido, la linea continua, dejando paso a una zona i ndefini da.

Mentras que en el Renacimento las figuras solian destacarse sobre
fondo claro, ahora éste es oscuro y las formas se integran en esta oscuri dad:
El nodelado de la luz yv las sonbras, de las nmanchas de color contrastadas
hace que el color hace que la superficie no sea plana, sino que |las partes
parezcan avanzar Vy retroceder.

Si bien | as grandes agrupaci ones, cono el cuadro que analizanos, son Is
que proporcionan conjuntos mas pintorescos y donde |a opulencia de figuras y
masas produce una ilusion de novimento; posteriormente verenps cOno esta
concepci 6n "pictérica® y no lineal puede ir tanmbién vinculada a una
sinmplicidad cada vez mayor, incluso aun cuando se trate de una sola figura
cono verenps en | a obra de Renbandt.

De cual qui er nanera, en esta obra destacanps ante todo:
® La gran unidad del conjunto: en el Barroco inporta sobre todo el

efecto gl obal del conjunto, subordinando todos |los elenentos a tal
uni dad.




Observa cono cada figura ha visto sacrificada parte de su inde-
pendencia en areas de la vision unitaria. Aunque la figura de Cristo,
conb objeto central del tema que es, aparece nas individualizada, e
resto de | os personajes se funde en una sola masa de |a cual apenas
puede destacarse la figura principal.

® La blUsgqgueda de gestos teatrales, es decir, de tetralidad.

3. Significado

Rubens busca | a captaci 6n del creyente incorporandolo a |la escena a
través de sus cuadros.

LRubers /4.5 77-7. 6‘40/ Pirdlwea Hamerca

Pedro Pabl o Rubens ejerci0 en Flandes una autoridad estilistica tan
grande conp |la de Mguel Angel en Italia. Era el artista mas culto e ins-
trui do de su época.

® El Jardin del Anor. ]
DATOS: Fue pintado hacia 1.638. O eo sobre lienzo. 2 x 2,82 m. Miseo
del Prado (Madrid).

El optim snmo es uno de | os rasgos que nejor caracterizan a |la pintura
flanenca y Rubens el pintor barroco que nejor supo exaltar |os placeres de |la
vida, tal y comp nuestra El Jardin del Amor. Conb en todas sus obras,
nunerosas figuras pueblan |a conposiciodn: traviesos cupidos asaltan a danas y
cabal | eros que, en |l as nas diversas posturas, celebran el anor y la belleza
en un claro esquerma triangular y arrenolinado, mnmuy caracteristico de sus
conposi ci ones. El lugar, posiblenmente relacionado con la finca rural cerca de
Anberes que adquiri é gracias a su alta posicién social, presenta un anbiente
de trazos fantésticos, una arquitectura propia de un jardin con sus fuentes y
orden rustico que permte vislunbrar un fondo de paisaje. La escena es una
al egoria que puede recordar pinturas con cel ebraci ones sengejantes inspiradas
en la mtologia cl&sica, pero Rubens plasnma a sus personajes con vestidos de
| a época, mezclando de esta forma el mto con la realidad, |la alegoria con |la
vida m sma. Los volumnosos y ricos vestidos, el brillo de | as sedas y joyas
son una propuesta consciente a favor de lo festivo y la opulencia, con un
colorido intenso y brillante en el que predom nan | os tonos calidos, rojos,
ocres y dorados de indudable influencia veneciana que Rubens recogi 6 de su
formacién inicial en Italia, pero sobre todo de su viaje a la corte espafiol a
donde pudo admirr y estudiar |as col ecciones depinturas de Felipe IV. Las
nuj eres representadas responden al ideal fenenino del pintor, exuberantes, de
formas y perfiles generosos que, aunque son un signo nmas de vitalidad y |ujo,
asi conp de los dictamenes de la noda del Flandes del nonmento, fueron
i nspi rados probabl enente por sus respectivas esposas, en particular por su
segunda nuj er, El ena Fournent.

® Las Tres gracias (Miuseo del Prado)

O eo sobre lienzo, pintura de caballete. Cbra figurativa en |la que se
apreci an tres desnudos feneninos incluidos en un paisaje. Es una obra
M TOLOG CA.




La conposicién esta en base al predoninio de |ineas ondul adas en |os
cuer pos feneninos, en |l a que aparece su segunda esposa, Elena Fornent.

Todo se coordina a un afan de sumision a un ideal. Un ritnop curvo de
torbellino crea un novimento en acto, y toma aspecto pasional y dinénico.
Pintura netanente sensorial, |as calidades de |la materia, especialnente |la
carne, |legan a un gran grado de riqueza.

Rei na el desnudo, el cuerpo de la nujer, pero de nujer volum nosa, de
carne bl anda, esponjosa, grasienta y vibrante. No hay un estudio del alnma. En
el paisaje hay ese msno inpulso dinam co; en las figuras que se entrel azan
carne y paisaje estan Il enos de energia.

Rubens es un gran técnico, su color es tizianesco (rojor, dorados
pardos), brillante, rico y translicido. El peso de las figuras se aligera (su
pi ncel ada es ligera, suelta y brillante) por |as innunerables fluctuaciones
del color que corre por su piel bronceada.

No hay wuna ilum nacién unifornme, sino que masas de luces y sonbras
entran en un tjuego, claroscuro, que acentua el novimento,el dinamsno y
Ileva |a mrada de aqui para alla.

Su influencia Ilega al siglo XIX, al romanticisno de Delacroi y al
i mpresi oni sno de Renoir.

En su formaci 0n se advierte una influencia grande de Tiziano a través
del color y tanbién de Mguel Angel por la nusculatura enérgica de sus
figuras. Pero |lo mas inportante para Rubens es el color que da vida a |as
formas junto con la luz y Il egan a crear |a conposicion.

FEMNBIRANDT /7.606-7.669/

LA Pl NTURA HOLANDESA: Caracteristicas.

[ Situacion religiosa y politica: en el siglo XVIl se firm el
Tratado de Westfalia (1.648) por el que |os Paises Bajos obtienen |a
i ndependencia de Espafa y la divisién en dos paises: Holanda, de
inclinaci é6n protestante, y Bélgica, de inclinacion catolica.

La opci 6n por el protestantisno calvinista invitard a desarrollar
un tipo de arte, principalnente en el canpo de la pintura, donde |lo
religi oso queda rel egado al anbito de lo privado, conp expresi én de |a
vuelta a la Bibliay a la reflexion personal. Al misno tienpo adquiere
libertad, al no existir una clerecia que marque |as pautas de inter-
pretacion. Ello conlleva que el artista tenga mayor liertad en la
interpretaci 6n de | os temas

o La clientela: |a nueva Hol anda basaba su poderio econdém co en un
anplio inperio ultramarino, apoyado en una potente marina. Esta situa-
cion se manifiesta en | a sociedad que, principal nente, esta conmpuesta
por famlias de industriales, conerciantes y funcioarios que generan
gran prosperidad conercial y el disfrute de un alto nivel de vida
viviendo en casas de buen nivel para |las que demandan arte a fin de
decorarlas con exqui sito gusto.



Esta burguesia es |la mayor denmandante del arte, especial mente de
caracter profano, de pequefio formato (tablas). Este afan se extiende
incluso entre las clases inferiores.

° Genéricamente, el pintor hol andés prestara especial atencion a la
historia de |o cotidiano para:

- Representar en su tematica la vida cotidiana, desde |o que
podrianos ||l amar estanpas de la vida corriente tales conb vestidos
costunbres, ajuares domésticos, recuerdos (tanto de las famlias
qgue viven en confortabl es hogares conp |la vida del |lanmado puebl o
baj o) hasta | a historiade su vivir soci oecondéni co y humano, aunque
rrra vez representa la actividad econénmica en si en térm nos de
detal i sno anecdoti co.

- Representar el paisaje, el espacio real de Holanda, que nos
|l evara a ver cuadros de verdes praderas con ani nal es pastando,
sal picadas de nolinos de viento o de agua; paisajes de mar y de
agua, de nubes y de vientos. Asi, se generan una serie de conven-
cional i snbos que propiciaréanla creacio6n de escuelas y distintas
formas de representarlos: por ejenplo, un pais conbp Holanda es
i nterpretado por | os pintores horizontal mente en cuadros donde | as
tres cuartas partes de espaci o pictorico estan reservadas al cielo;
o bien, se recurre a las ventanas para ver |los interiores, cono
nmedio para acceder a la intimdad;, o recurren a |os paisajes
mari ner os, expresion de |a vincul aci 6n de este pueblo con el nar,
cono lugar de trabajo, o de guerra, representando tanto su belleza
cono su tragedi a.

- Pintar al honbre. Los pintores holandeses destacan por ser
grandes retratistas, tanto de individuos cono de colectivos. La
representaci 6n de grupos, |os |l amados doel en, confiuraran |a obra
de Hals y Renbrandt. Oiginal nente, eran conpafiias de mlicia que,
organi zadas por | os burgueses, debian velar por |a ciudadania ante
posi bl es ataques de tropas pagadas por el Rey de Espafia. Estos
cuerpos de proteccién local perviven en el siglo XVIlI, pero con
caracter cerenonial y festivo.

o La técnica que practican pertenece a su pasado, los primtivos
fl amencos (Van Eyck y cia.), maestros del Oleo. Es una pintura |lena de
detallisnp y para ser observada desde cerca.

A) Lo cotidiano trascendido por la |uz:

Si en Flandes |a personalidad mas rel evante era Rubens, en Holanda | o
serad Renbandt. Este pintor no es un representante estricto de |a escuela
hol andesa en el sentido de que su genio, su personalidad, trasciende de |la
m sma, pero su estilo posee muchos el enentos tipicos de dicha escuela. Su
interés por el retrato, su pasion por la luz (a la que dara una interpreta-
ci 6n nuy personal), asi conpo |as diensiones de | a mayor parte de sus obras,
son propias de |la pintura holandesa del siglo XVII. Pero Renbrandt ira mas
alla, creando un | enguaje personal que Ilevara a sus ultinmas consecuencias |a
utilizacién de la luz para conponer un cuadro, para hacer resaltar el tema
consi gui endo captar | os val ores atnosféricos de | o representado.




Formal nente, Renbrandt es el pintor del 6leo y del aguardiente, |o cua
contribuye a la difusién de su obra entre sus discipulos e imtadores
Tanbi én es el pintor de la luz, un estudioso de ella. Es una luz misteriosa
que envuelve a | os personajes y |l os aisla del espectador; es una |uz nocturna
que parte del tenebrisno (de Caravaggio) y se conplace en penunbras
m st eri osas que confieren un gran encanto a su obra. Tematicanmente, cultiva:

- La pintura religiosa, escenas del Antiguo Testanento y paisajes
evagel i cos interpretados con gran dramati sno.

- Los retratos, sobre todo de grupos, conp Los Sindicos, La Conju-
racion de Claudio o Leccién de Anatonia del Doctor Tulp. Es el
pi ntor del ser humano, de sus sentimn entos.

- Autorretrat os: obsesionado por su propio rostro, ha dejado infi-
ni dad de ell os, desde su juventud hasta sus 0ltinps dias.

- La pintura mitol 6gica: a diferecia de | a opul encia de Rubens, hay
sienpre en elas un elenento de msterio o de inquietud intel ectual.

- Temas popul ares: acercanmiento a |la natural eza muerta, entroncando
con la |inea de Caravaggi o.

e ONDA DENOCHE

Vanos a analizar una de | as obras mas fanpsas de Renbrandt: "La Ronda de
Noche" :

a) Analisis (O eo sobre lienzo. Qobra figurativa).

El cuadro se inserta en el tipo de Retrato Col ectivo, tan carac-
teristico de la escuela holandesa del siglo XVII, surgido de |la cos-
tunbre de fijar |a conposicién de |as diversas corporaci ones nedi ante
pi nturas que quedaban expuestas en | as respectivas sedes sociales. Sin
enbargo, Renbrndt confiere a un género tan habitual conpb éste un
espiritu total nente nuevo. Sus caracteristicas son:

- La reel aboraci 6n del retrato en grupo.

Encargado por wuna conpafiia de arcahuceros (la de Banning
Cocq), su concepci6n dista nmucho de la habitual de retrato de
grupo. Se trataba, por |lo general, de telas mas anchas que altas en
las que |os personajes se sentaban alrededor de una nmesa o
cual quier otra cosa que sirviese de pretexto para justificar la
reuni 6n de varias personas, |los retratados. Lo nornmal era un
retrato en sonbra, un desarrollo horizontal de |a conposicioén, una
|l uz dispuesta de manera uniforne que hacia destacar el rostro
i lum nado por los anplios cuellos blancos. Cuadros de este tipo
resol vian | os dos probl enas que tales retratos conportaban: por una
parte, representar un gran numero de personajes dando a todos mas o
nmenos |la msnma inportancia; por otra, evitar poses denasiado
estudiadas y teatral es que habrian parecido ridiculas, atribuidas a
honbres corrientes, en | o que no queria ser mas que una "fotografia
de grupo”.

Rnbrandt no procedi 6 asi v en esta obra sigue una trayectoria
nti convencional afirmndo su plena independencia y el caracter




exclusivo de su lenguaje personal. Capta el grupo a |a salida de
una callejuela, en el nonento en que éste inicia su marcha, vy
subirdina la condicién individual de |os personajes a |a dinam ca
del nomento haci endo de éste el auténtico centro enocional de la
obra. El grupo aparece asi, conp bruscanente soprendi do por una
camara fotogréfica. De ello resulta una conposici on extrenadanent e
viva nada grandil ocuente, en |la que cada figura en novimento esté
situada en un plano diferente y en actitud diversa (uno |inpiando
el arcabuz, otro despl egando | a bandera), dispuestos, en suma, de
anera que sugirieran la inpresion de un novimento vivo y
articul ado, real. Ademas, nmezcla a los retratados con la vida de la
calle incorporando a | a escena el enentos que nada tienen que ver
con el grupo que le encargd el cuadro: una nifa, intensanente
il um nada, con un ave en la mano corre entre el grupo; un enano, un
perro que |ladra, etc..

Esta nanera de concebir |a escena supone que [0s retratados
dejan de tener todos la misnma inportancia en |la conposicién y que
unos aparezcan cl aranente destacados de los otros: el capitan de la
Conpafiia, con una banda roja, y su lugarteniente, vestido de satén
en el centro perfectanmente ilum nados; mentras que el resto queda
en un segundo plano. Del msno nodo, |as diferentes posiciones
hacen que algunas figuras sean bin visibles, mentras que otros
muchos personaj es desaparecen en la penunbra y so6lo |as cabezas
emergen de ella (por ejenplo, a uno so6lo se |le ve la nedia cara,
otro queda relegado a un tercer térmno, un tercero pierde valor
entre nedias tintas...).

Esta forma de conponer, en un nomento en que no se concebia un
retrato colectivo sin un orden y en el que era prinordial que el
retratado se identificara plenamente cono tal, supuso una
i nterpretaci 6n poco favorable de la obra por parte de los que
hi ci eron el encargo.

Conpb ves, |a Ronda de Noche supuso una novedad en vari os aspectos:
1. Por una parte, sobresale el conjunto, es decir, |a escena aunque no

| eque a disolverse el valor individual de |os personajes retratados,
que pueden identificarse.

2. Por otra, a luz, que no ilumna de manera uniforne el cuadro, es un
el enento que configura el espacio contribuyendo a "crear" el grupo: de

fondo oscuro, sobresal en personajes parcial o total nente il um nados por
haces de luz. La escena, aunque no |o parezca, no es nocturna; el
nonbre, con el que la obra es universal nente conocida, se debe a |as
sucesi vas capas de barniz ge |e fueron aplicadas posteriornmente y que
formaron una pati na oscuraque con el tienpo se fue acumul ando sobre |a
superficie pictorica.

- La utilizacion de la luz conb maxi ND recurso expresivo.

Si Renbrandt, en esta obra, supera definitivanente la tipologia tradi-
cional del retrato en grupo, tanbién pone de nmanifiesto su interés por
utilizar la luz de forma nueva. En sus mos, la luz no serda s6lo un recrso
expresivo mas, sino que |llegarda a crear, gracia a |los contrastes de luz vy
sonbra, una situaci 6n, conb en este caso, O un personae, cono en | os retratos
i ndi vi dual es.




Renbrandt aplica a |la pintura hol andesa el contraste de sonbras densas y
de zonas intensanente ilum nadas que ya inici6 Caravaggi o, pero | o supera.
Mentras el pintor italiano apela al claroscuro conb recurso estético,
Renbrandt convierte el claroscuro y os valores atnosféricos de éste en un
nedi o de expresién. Lo utiliza, en suma, para conponer el cuadro.

COMPOSICION:

Es axial. Podenps trazar dos ejes: uno horizontal que separa una zona
superior por encinma de |as cabezas del fondo sin figuras ni accioén; el otro,
vertical, eje axial de |la escena, coincidente con |a mano del capitan que,
con gesto inperativo, da |la orden. A izquierda y derecha de este bloque, |os
personaj es se agrupan en un claro equilibrio . E punto central del lienzo es
| a cabeza del capitéan, donde se cruzan |as dos diagonales. Si tenenps en
cuenta que el cuadro fue mitilado para colocarlo en su actual enplazam ento
(ayuntam ento de Anberes), cabe suponer que los recortes efectuados
canbi arian | a conposicioén inicial. El artista introdujo vivos colores en e
primer plano del claroscuro, |los contrastes de colores crean una arnonia
predom nantenente calida. La intensidad se reduce en el fondo, el color es

pero sugestivo y presta |um nosidad al claroscuro

COMENTARIO

Si en | a "Ronda de Noche"ya conenzaba a evi denci arse | as peculiari dades
de su estilo, en la "Mchacha bafandose", el estilo estéa configurado.
Renmbrandt, el pintor mas grande de Hol anda, no gozo6 del fervor del publico
una vez que inici6 (precisanmente en "Ronda de Noche") una blusqueda persona
que habria de convertirlo con |os afios en genio y antecedente de nuchas de
|l as renovaci ones pictoéricas del XIX y XX, por ejenplo |os inpresionistas.

Un estudi oso de du obra afirm

<<Su obra "La Ronda" no | a representaba conb su redentora. Cuando
se puso a ella, es verdad que no pensé atraerse la enenmistad de |as
gentes, no pretendia destacar todavia, queria ser el pintor de noda; no
se sentia con fuerzas para independi zarse, pero |la idea de la luz, que
tanto se novia dentro de él, brotd inconscientenente, y la fama tan
facil mente conqui stada se perdié con la msna facilidad>>.

Renbrandt | o expresaba asi:

<<Yo ya sé que nmis obras no tendran éxito. Gasto nas de la nitad de
m tienpo en un probl ema que hasta ahora nadie ha resuelto, y del cual
gque yo sepa, nadie tiene una idea. Rubens es un gran artista, pero n
siqui era sospecha de la existencia de la materia cuya expresi 6n en m
af &n desde hace nuchos afios, la luz (...). El publico no entiende nada
de ms intentos. Si dentro de cuatro siglos existen cuadros nios, tal
vel se diréa: Por |o nenos, ese Renbrandt andaba por el cam no>>.

Sood PECCION DE ANATOMI A DEL DOCTOR TULP

QO eo sobre lienzo, pintura de caballete. Cbra figurativa que presenta
una di secci 6n de un cadaver, de al guna persona ajusticiada (s6l o estos podian




utilizarse); tal oportunidad era un acontecimento para la investigacion
médi ca que se |l evaba a cabo ante ciudadanos di stingui dos.

Ha di spuesto | a conposici 6n oblicuanente en profundi dad, con el cadaver
en _escorzo de tal nodo que le venops |la planta de |os pies. El doctor Tulp
| evanta con su foérceps |los tendones de la mano izquierda del curpo (que
funci onan desde el antebrazo) y con su propia mano izquierda denuestra cono
cierra | os dedos. Los espectadores |ibrenente agrupados observan intensanente
el mecani sno humano, tienen rostros muy vivos, mentras | profesor esta con
una mrada contenplativa. Un nonento después, un el emento com enza a dom nar:
el msterio, en la blanca faz sunmda a nedias en las sonbras y en |la boca
ent ornada del cadaver, que poco a poco va recordando a las vivientes su proio
destino inevitable. El msterio es el protagonista del cuadro.

El color es grueso, frio. Lapincelada es suelta y separada. Los con-
tornos estan di buj ados.

La luz es un resplandor envol vente, tangible; sus cualidades proceden de
| a natural eza del sujeto. Se inclina por una ilum nacion |ateral en haces de
luz y sonbra, que se materializa en diagonales lunminicos ligados a la
conpoi ci 6n general. La luz crea | a conposicién.

~Hasta nuestro siglo no se aprecio |a calidad de su pintura. Sus ideas y
sentiientos acerca del honbre |le colocan al nivel de |as nujeres humanistas.
Su arte es un arte de seres humanos, cuyos destinos vio él a través del
cuer po.

FOF IINDICOS DE SO PdNEROS

Esta es quiza la prinmera vez en la historia de la pintura nonunental
europea que se consigue una auténtica nonunentalidad por procedin entos
basi cament e pictoricos: una lum niscencia dramatica y colorista. El fragnento
da esta inpresion y el boceto, por su integridad afiade claridad estructural.

Se trata de un retrato de grupo.
La conposici 6n es de forma escal onada, en cuatro niveles horizontal es,

de forma que |a suave transicion de planos crea una claridad espacial sin
dej ar huecos vi si bl es.

Los sindicos mran hacia el opuesto espectador que interrunpe la
reuni 6n, de nodo que |a atencion se conentra fuera del cuadro, uniendo |as
figuras en un foco externo que capta | a unidad psicol 6gi ca.

Presenta una pincel ada gruesa, pastosa, flexible, que busca dedibujar;
no es honogénea, hay distintos tipos de pincelada en Ia msma obra, hasta a
punt o que al gunos de sus cont enporaneos creian que estaban sin term nar.

Se trata de una técnica simlar a la utilizada en obras tardias por
geni os pictoricos conob Vel azquez o CGoya.

En su técnica toma de | os veneci anos el enpleo de una base marrén para
que |l a obra progresara de |o oscuro a |o claro.

El nedio principal enpleado por Renbrandt para expresar su conciencia
humana era la hc. En los prinmeros tienposde su carrera, usaba la luz cono
recurso para organi zar sus cuadros, para |lograr efectos nel odranéticos y para




dar idea de un sinbolisno transparente. Al correr de |os afios conprendi 6
donde residia su potencial mas profundo. La |uminosidad de sus pinturas
postreras no consistia ya en la convincente ilumnaci é6n de | a estancia en que
sz encuentra el espectador; tanpoco se hallaba aquella sonetida a |as
teorias nacionales de la relacion particularv entre 1os so6lidos y | os vaci os.
En sus obras de madurez, la luz es un resplandor envol vente, tangible.

COUNENTARIO
El lienzo de Los Sindicos desprende una sensaci 6n de serenidad que

raranmente se aprecia en las obras tardias de Rermbrandt. El artista parece
sentirse aqui sumanente conplacido con sus personajes y con el nmundo. Ha
evitado incurrir en un tratam ento excéntrico e inmaginativo, denostrando a
sus clientes y al publico holandés que podia apegarse a la tradicion y ser
tan fiel a la realidad y tan decorativo cono cual qui era de sus mas popul ares
col egas cont enpor aneos, pero | os supera a todos ellos por |a conprension de
que hace gala al expresar |a hurmani dad de sus personajes. En esta pintura
Renbrandt al canza una sol uci 6n perfecta al problema crucial del retrato de
grupo: el de cono preservar el caracter del retrato individual dentro de una
acci6n unitaria y una conposicion coherente.

El estilo y la técnica de Renbrandt consiste en una sintesis de dis-
tintos recursos (luz-sonbra, pincelad, conposicion...) con |os que |logra una
unidad y claridad en sus obras tipicanmente barrocas, en |la que proyecta su
geni al personalidad artistica, distinta de |as concepci ones cl asi ci stas.

AUWIOTe T T IR AT cose lovetersele- (Miseo del prado)

Retrato de busto de una figura masculina, destaca su cabeza cubierta con
un turbante y un pendiente en |la oreja izquierda.

- FORMA DE PINTAR La obra esté realizada al oleo sobre lienzo, |a
superficie es pastoa, grandes brochazos ocultn al gun posi bl e di bujo, pince-
| ada suelta y separada, contorno desdi bujdo. Puede apreciarse conpo |as
perlas del turbante estan trabajadas con un enpaste tan denso que parecen
real i zados en relieve. Esta poderosa y vigorosa fornma de pintar hace que e
cuadro parezca i nacabado y deba verse a di stancia.

- COWOSICION: Es nuy original. La cara cubre casi todo el Iienzo,
si endo apenas apreciable un fondo tizianesco (a base de conplicadas capas de
vel aduras). La figura presenta un perfil izquierdo nuy acusado; un prinmer
pl ano tan proxi no al espectador que éste debe retirarse del lienzo. Es cono
si hubi ese sido visto con una lente de aunento. ES una conposici én circular a
partir del pendiente.

- LA LUZ Es un elenmento principal, procede de |a natural eza del sujeto,
usdé la luz conb un resplandor envolvente, tangible. La luz la utiliza para
expresar | a existencia de un nundo interior. Es una luz |ateral.

- EL COLOR Es de una riqueza y elegancia s6lo vista en la pintura de
Ti ziano. Los ricos canelas y dorados del turbante se ven inundados por |o0s
ocres, narrones y rojos de la tunica de fiesta, contra |los marrones de la
oscuridad que | os abarca; sélidas nasas en espesosenpastes (cuello) contra
| as vel aduras translucidas (fondo, turbante).



La obra es figurativa. Es un autorretrato carente de vani dad, de gran
detallisnmo (procedente de Van Eyck), fijate que ha representado hasta | os
pel os de la nariz. Aunque la faz es inpasible, la mrada dura, el entrecejo
fruncido, la pintura irradia una serena soledad. Es un autorretrato de gran
capt aci 6n psicol 6gi ca, uno de | os mas enoci onantes que debe datar del periodo
de dol or por |a pérdida de Hendrickje, su segunda esposa.

CONENH AT

Se observa que es |la obra de un genio, que no puede incluise en un
estilo concreto, aunque por el tema (Autorretrato), |los haces de luz en
di agonal, la riqueza del color y los logros en |la captaci 6n psicol 6gica

di renos que perteece al Barroco (s. XVil).

Es |la obra de un pintor de una gran espiritualidad interior, que ha
al canzado su plena madurez (1.648-1.669), nueestra una pintura sabia vy
conpl eja, con un cronmatisno sorpresivo y rico en matices, con el que |leva a
cabo vel aduras casi nagicas. La inprinmaci 6n es parda a | a manera de Ti zi ano,
enpieza a pintar desde los uUltinbs térmnos a los prinmeros, donde |os
i npregna de claridades. No hay dibujo previo. A continuaci 6n daba esos
brillos de luz cono si fueran netal es, verdaderos protagonistas del |ienzo.

Esta obra de Renbrandt es de su etapa de madurez. Es uno de | os mas de
cien autorretratos que realiz6 de su persona. Esta pintada después de una
etapa de su vida tornentosa (crisis econdém ca, nuerte de Hendrickje prineroy
después la de Titus, el Unico hijo que sobrevivio y que amargaria su vida.

TUNCION Y FIGNITIEADO

La figura hunana tiene en este periodo mayor interés para |a sensibi-
|idad del artista. Hay gran penetraci 6n psicol 6gi ca, anbici é6n por escudri fiar
| os mas reconditos rincones del al ma humana. En este autorretrato al canzd un
nivel espiritual que s6lo puede ser conparado con el de Mguel Angel en su
altima Pieta.

Renbrandt realiza una autoval oraci 6n de su rel aci 6n con D os. La obra de
este genial artista sera entendida y recreada por otros dos grandes geni os:
Vel azquez y Coya.

MECANOGRAFQ.  Ant oni 0 Gomez de Sal azar y de Rivas
AUTORA: M Angel es Martin Ji nénez
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