DIFUSION ESTETICA

GRANDES ARTISTAS CATOLICOS

Por Monsenor FELIX HENAO BOTERO

PROLOGO

La critica sobre el arte de los grandes que descollaron desde el Siglo XII
hasta el fin del Renacimiento, tiene como autor original a Vassari. Después del
gran italiano, los escritores le siguen gemeralmente, lo amplian o rectifican, pe-
ro Vassari permanece en la sustancia de un andlisis genial y justo.

Nosotros creemos hacer una labor de difusién doctrinaria, prestindole a
nuestros alumnos de las facultades masculinas y femeninas un servicio prdctico
con estas sencillas monografias.

La Iglesia ha sido Mecenas y continita siéndolo a través de su magisterio
y de sus Universidades. Deseamos que este primer volumen sea seguido de o-
tros, escritos por profesores o estudiantes, sobre temas similares como por ejem-
plo: “Los Grandes Maiisicos Catdlicos”, “Los Grandes Jurisconsultos Catdlicos”,
“Los Grandes Psicélogos Catélicos”.

Nuestra labor es de estilo y de sintesis. Quiera Dios que hagamos bien
con esta obra dedicada a los universitarios.

I — CIMABUE (1240)

Nacié en 1240 Geni di Petro, llamado Cimabue. Le conocemos
principalmente por Vassari, a través de sus grandes pinturas y por ser
el maestro de Giotto.

Dante le menciona como soberbio en aquel verso: “Credete Ci-
mabue — nella pintura — Tener lo campo e ora ha Giotto il grido”. Su
caracter arrogante, desdefioso, incapaz de sufrir critica a su obra. Com-
parandolo de nuevo con su discipulo, el Dante contintia: “Si che la fa-
ma di colui e oscura”.

La critica moderna le va reivindicando y no comparte la anti-
tesis elaborada precipitadamente en la cual Cimabue es tenido como
solo griego y Giotto como Unicamente latino. No es que Cimabue ca-
rezca de un fuerte influjo bizantino; mas, los mosaicos del bautisterio de
Florencia, lejos de ser la expresion irrealista bizantina, representan un
gusto tipicamente occidental y romano. El monumental Crucifijo pinta-
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do en la Iglesia de Santo Domingo de Arezo, tiene sus antecedentes en
las imagenes adoloridas de Giunta Pizano y fue en Pisa, centro co-
mercial y maritimo entonces, donde el neo-helenismo nacié para irra-
disr. Cimabue empez6 a darle movimiento y energia al bizantino, de-
masiado solemne, irreal y pesado.

La Madonna, conservada hoy en Florencia, es de una grandic-
sidad espléndida, lo mismo la de Louvre. Desaparece entonces aquella
austeridad impresionante del bizantino y surge la energia exhuberante
humano-divina. No obstante que los &ngeles se alinean simétricamente
en torno a la silla de Nuestra Senora, cada uno posee propia indivi-
dualidad, dinamismo y fuerza, amen de un cromatismo mer:dional.

Asis es la academia de Cimabue y el Giotto. San Francisco pa-
sard a la historia, enjuto y hieratico, estatico pero repleto de la gloria
de Dios, a través de Cimabue y dramatico a través del Giotto. En Ci-
mabue termina el bizantinismo y con él empieza una tradicién que, con
el Giotto, abre para Italia los antecedentes del Renacimiento. Asi como
Dante preludia una nueva edad y Santo Tomés abre las puertas de la
sabiduria y de la ciencia, San Francisco crea el humanismo cristiano
y el monje bolonés llega al apice del derecho canénico que tuvo en
Graciano el principe analogado.

II — JUAN VAN EYCK (1390-1441)

Heredero de su padre Huber, autor de El Cordero Mistico, ter-
minado por Juan, ambos pueden considerarse como los protagonistas de
la pintura flamenca. Por primera vez el hombre es considerado en
relacién con la naturaleza, con el universo; por la primera vez se con-
siguen los objetos en contacto con la atmésfera y la pintura ha encon-
trado las fuentes de que ella dispone para ver la realidad de los obje-
tos, su densidad, su volumen y la relacién con el ambiente. Su estilo
es el de un observador objetivo y positivo, el de un realizador meticu-
loso y tenaz que vela particularmente por la plasticidad. Es ante todo
un retratista que estudia con tal finura la epidermis, los rasgos parti-
culares, los efectos de luz y sombra, que llega a darnos psicologias vi-
vas. Tal es por ejemplo la pintura de los esposos Arnolfini, conservados
en la galeria de Londres.

La técnica de Van Eyck es muy apta para la expresién artistica
nueva, aunque no se puede negar que sobre €] influyeron escuelas y
artistas predecesores: no hay generacién espontdnea en pintura, como
no la hay en la vida ni en los acontecimientos humanos. Fueron los
Valois quienes reunieron en sus cortes artistas de Flandes y de Siena,
de Florencia y del Rhin, llegando la pintura francesa de entonces a u-
na finura tan exquisita en colores y rasgos delicados, apenas compara-
ble con la dinastia Tsang y Ming, a lo cual se anadié el realismo del
espiritu nérdico.

Los Van Eyck establecieron en Flandes su taller, llegando a
constituir por entonces el centro del arte en Europa. El conde de Bor-
gofia, después duque de Flandes, supo dar preeminencia al comercio, a
la industria, a la pintura, siendo considerado como un habil Mecenas y
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un aristocratico sefior de aquellas comarcas, propias para la paz de las
artes y la armonia de la belleza. .

' Son de Van Eyck la Santa Bérbara, la Virgen y la Fuente, la
Virgen del Canénigo, el Cordero Mistico y el retrato del cardenal Al-
bergati.

III — VAN DER MEYDEN (1396-1454)

Discipulo de Van Eyck, se aparta de su maestro, tan realista y
objetivo, porque su temperamento sirve més para lo pléstico, lo emoti-
vo y lirico. El primero fija la tradicién técnica de los Paises Bajos por
mas de un siglo; el segundo ha formulado la tradicién iconografica.
Ambos se complementan al conjugarse los nobles atributos respectivos
porque si Van Eyck es més agudo y potente como creador, Van Der
Meyden, heredero de un humanismo gético, se distingue por el senti-
miento, la construccién y una expresién tan profunda y nitida como no
se conocia antes en el Occidente.

Un ejemplo de los éxitos logrados por su ingenio y expresién
los tenemos en el San Lucas pintando a la Madonna, que se conserva
en la galeria de bellas artes de Boston.

Nacido en Turnai, su infancia corre sin dejar huellas. Se sa-
be que en 1436 fue nombrado pintor de Bruselas y que visit6 a Italia
en 1450, cuyo arte y ambiente dejé un claro influjo en el gran flamen-
co, a la vez que sus caracteristicas esenciales influyeron en los italia-
nos. Sus célebres cuadros: la Anunciacién, la Natividad, el Ladrén cru-
cificado, la Verdnica, pertenecen a la primera época del artista.

La Anunciacién de Louvre es aiin mas suave y desenvuelta
que la pintada en su juventud. El Descendimiento de la cruz, tema fla-
menco por excelencia, pintado para Lovaina y conservado en el Esco-
rial, constituyen un éxito extraordinario como equilibrio, y semeja un
bajo relieve sugestivamente piadoso y maravilloso en conjunto y en los
detalles. Es la apoteosis de su gloria y de su fe. El cuerpo de Cristo es
de una belleza clésica y el rostro de Maria de una palidez marmérea
transparente.

Todo guarda proporcién alli: la distribucién de las figuras en
escena, llenas de pesadumbre y apostélica resignacién, guarda armonia
con la Virgen atribulada y transparenta la virtud del holocausto como
corredentora. Van der Meyden es, en el Descendimiento, monumental y
resucita en esta produccién genial y mistica, la poesia de la estatuaria
francesa del siglo trece.

Su Cordero mistico es una especie de Summa Theologica, mien-
tras que el Descendimiento constituye la tragedia que se desarrolla en
un conflicto que se teje y se desteje en una formidable tensién psico-
légica hasta el plano del absoluto.

Van Mander dijo de Van der Meyden que fue “un pintor de
los movimientos del alma”. Fue el -artista de las pasiones humanas y
de la pasién divina. Sus crucificciones testimonian su temperamento
nervioso en el grafismo de la ejecucién y una alma encendida, volcé-
nica, llena de fe sobrenatural. Su estilo ha influido hasta nuestros dias
y son pléyade sus discipulos imitadores. '
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IV — PEDRO BERRUGUETE (m. 1504)

Ya estaba descubierta América y no pocas ciudades existian
a este lado del Atlantico cuando Berruguete fallecié.

Castilla habia quedado refractaria a la pintura toscana, acep-
tado ya por las provincias orientales espanolas. Todo era gético aiin en
el siglo quince por aquellas comarcas. Berruguete representa la transi-
cién. El célebre Condotiero Federico de Montefeltro quiso hacer de su
palacio de Urbino un centro protector de las artes y que sus estudios
estuviesen adornados con pinturas de profetas, filésofos y martires, pa-
dres de la Iglesia. Entre los artistas contratados, el mas célebre sin du-
da fue Berruguete, de origen espaiiol.

La comparaciéon de los cuadros de Avila, pintados veinte afios
mas tarde, prueban que Pedro Berruguete es el mismo artista de Ur-
bino. Debié su cultura pictérica a la escuela flamenca, aun cuando su
viaje a Italia le puso en contacto con el poderoso influjo de Van Eyck
en Napoles y Venecia. Cuando el duque de Urbino murié, Berruguete
dejé a Italia y se marché a Toledo donde lo vemos en 1483; desgracia-
damente numerosas decoraciones perecieron; no asi las paredes de Na-
vas donde aun existen sus retablos. Pint6 en Avila durante diez afios
para los templos y alli comenzé el retablo mayor de la catedral.

Berruguete, por los contrastes de luz y sombra, creé las for-
mas poderosas y masivas. Sus figuras tienen ojos profundos, carnes
llenas, cabelleras opulentas, vestiduras amplias, dando todo ello la sen-
sacién de volumen y vida.

Conocié en Italia el arte de Antonello y el de Piero della Fran-
cesca y trabajé igualmente con Melozo da Forli. Gracias a ellos el sen-
timiento de la atmésfera se depuré y el estilo de Berruguete pudo ad-
quirir una grandeza monumental. Reincorporado a Espafa, sin olvidar
las lecciones italianas, readquirié ciertos habitos locales: la decoracién
gébtica y el fondo decorativo en oro.

Los profetas y evangelistas, representados sobre los grandes
paneles del retablo en grandiosas actitudes variadas, son de tez bron-
ceada, mirada profunda, vida interior intensa.

Las composiciones muestran grupos aéreos que se vuelven ha-
cia el espectador; algunos recuerdan a Fra Angelico o evocan a Fou-
quet. La Anunciacion de la Cartuja de Miraflores, detras de una ca-
mara bafiada de luz muy suave, se abre en una galeria méas iluminada.
La luz y las sombras juegan alli un papel muy importante que dan
fuerza y relieve a las figuras.

Su obra capital en la serie de paneles del convento de Santo
Tomas de Avila, hoy dia desmontados y conservados en el Museo del
Prado. Berruguete fue el pintor de Torquemada. Agrupa en torno a
Santo Domingo y la orden dominicana grupos movidos de frailes que
combaten la herejia. La Virgen de aquel cuadro y San Pedro Martir
rezando al Crucifijo, son imégenes religiosas de suma simplicidad y
veracidad como las mejores de Espatia.
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V — FOUQUET (1420-1480)

Es el primer pintor, entre los de su nacién, en liberarse de la
preciosa escultura gética, de tal modo que puede considerarse como
moderno.

Nacié en Tours hacia el afio de 1420. Hijo de artesanos, estu-
dié posiblemente en los talleres pasivos de miniaturistas. El joven pin-
tor, en su viaje a Roma, dibujé un espléndido retrato de Pio IV, con
éxito sorprendente. Regresado a Francia trabajé con el Rey Carlos
VII y su corte de dignatarios en miniaturas, frescos, retratos, retablos.
No obstante su personalidad definida, no conocia aun los caracteres del
Renacimiento italiano.

Las més bellas producciones que decoran las Horas de Chan-
tilli, las Antigiiedades judaicas y las Grandes crénicas de Francia, re-
velan un gran talento no desprovisto de capacidad creadora.

Se separa de Van Eyck tanto como Masaccio se aleja de Lo-
renzetti. Respiran sus producciones cierto aire embriagador, de tal mo-
do que algunos le consideran como precursor. Reemplaza la vieja gra-
fia francesa, amanerada y cortesana, por un dibujo que simplifica las
formas, proporcionandole cierta grandeza monumental; deja a un lado
las figuras alargadas, las sonrisas y gestos cortesanos, para delinear ro-
bustos seres, humanos, graves, densos.

Su naturaleza es abierta a los horizontes en donde las mon-
tafias y cascadas, llevan un papel cautivador. Empieza con él un sen-
tido épico de la pintura por el volumen sélido de la figura humana, la
claridad y monumentalidad de la composicién. Aprendié la perspecti-
va lineal, la magia de las formas geométricas, el sortilegio marméreo
de Roma y Florencia.

No obstante haber pintado escenas para las cortes, conserva
cierta simplicidad de paisano, cierto candor de clase humilde. Siendo
aristocratico por naturaleza, la pureza de sus concepciones jamés des-
dibuja una cuna humilde y un temperamento cordial e ingenuo.

“Cuando mas alld de los Alpes el arte conservaba lo angulo-
so, recogido y dramaético del gético, Fouquet aporté el optimismo lati-
no, sereno, gozoso, en medio de la vida del campo. Era el tiempo en
que Juana de Arco y Luis XI daban conciencia nacional a Francia,
Jacques un puesto en el comercio mundial, Villan un rango en las le-
tras y Fouquet un puesto europeo en la pintura”.

VI — GRUNEWALD (1455-1528)

La critica reciente ha rescatado del olvido silencioso e inme-
recido a uno de los mayores genios de Alemania, comparado por pe-
ritos en genialidad con su discipulo Durero, con Bach y Goethe en la
musica y en la literatura respectivamente. Llevé por nombre el de
Matias Nerthard y como artista pasé a la inmortalidad con el nombre
de Griinewald.

Nacido en Wurtsburgo, hizo su aprendizaje en Alsacia, regién
que le imprimié caracteres tipicos. Después de recorrer los Paises Ba-
jos se instalé en la corte del Arzobispo elector de Maguncia. Parece
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que demord més tarde un tiempo en Basilea y luego en Nuremberg en
dondeé tuvo a Durero como discipulo y de quien lo diversificaban ras-
gos bien distintos, sin que uno y otro se estorbasen en sus diferentes
aficiones.

Es conocida una Asuncién en la iglesia de los dominicanos de
Frankfort, cuya pared central habia sido pintada por Durero. Las pe-
quefnas crucifixiones del museo de Basilea y la coleccién Koenigs en
Harlem son de aquella época.

El retablo de Issenhein, la sola obra integral salvada total-
mente del furor revolucionario, fue recogida en Colmar durante la tor-
menta. La Crucifixién, la Tentacién de San Antonio y la Visita de San
Antonio a San Pablo en el desierto, pueden considerarse como exhaus-
tivas, por el alarde alucinador, el idilio silvestre y el paisaje dramati-
co de arboles, fuentes, aves, fieras, nubes que lo rodean y embrujan.

Vuelto a su tierra, Jelingestand, pinté para la colegiata la Vir-
gen y el Nifio. El final de su vida lo dedicé a cumplir el contrato con
el cardenal Alberto de Brandeburgo para la casa Halle. Subsiste un
fragmento de la Pietd en la pinacoteca de Munich.

Griinewald afiadi4, como los medievales al arte antiguo, la
poesia del dolor santificado, haciéndolo més profundo y dramético.
Descubrié con exquisita sensibilidad el lenguaje de las plantas y el
misterio del paisaje, en la vista, dindole a todo colorido, expresién y
novedad. Lo principal de su obra fue quemado por el protestantismo,
enemigo de las iméagenes, de los artistas y de los museos.

VII — EL GIOTTO Y EL CUATROCENTO

Del Giotto se dijo, aparentemente con razén, que le corres-
pondié encauzar un movimiento sin antecedentes: “Proles sine Matre”.
Estudios més recientes han probado que no obstante la audacia y ori-
ginalidad de su movimiento, tampoco con él, como con ningin otro a-
contecimiento humano o vital, existi6 la generacién espontéanea.

En efecto: desde el siglo once, la tradicién italiana sufrié in-
flujos romanos, bizantinos, carolingios, de los otones y de los musul-
manes. De Bizancio venian los temas teolégicos, litirgicos, idealistas, y
de los conventos de Siria y Capadocia, los motivos realistas y popula-
res.

Al arte Corolingio y al de los Otones le debia Italia algunos
objetivos ornamentales y sistemas iconogréficos; a los musulmanes sun-
nitas la decoracién geométrica; a los quiitas el sentido elegante de la
vida, las escenas de la caza, la representacién de los animales. En el
siglo doce, las estrechas relaciones entre Italia y Francia enriquecie-
ron el antiguo fondo iconogréfico de los temas occidentales, como la
coronacién de la Virgen, los motivos de la cancién de gestas y la sen-
sibilidad cortesana.

La cristiandad recibia con entusiasmo el sentido dogmético, u-
nido a la cancién del amor. La predicacién de San Francisco de Asis
habija tenido como predecesores en Oriente y Francia, los cantares po-
pulares y la predicacion campesina. San Francisco ensefié6 a sus com-
patriotas el valor del sentimiento, la hidalguia en las maneras, la sim-
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patia por las criaturas, por los peces, las aves, las hermanas estrellas,
la hermana pobreza, la hermana agua y el hermano sol. El eco de sus
sermones llegb rdpidamente a oidos de los duques de Pisa, de los pin-
tores de Luca y de aquellos que trabajaban en la ciudad de la torre
inclinada.

Por aquel tiempo, la escultura francesa y la pisana empezaban
a mostrar la figura humana no con el sentido de cosas planas sino co-
mo volimenes existentes en el espacio.

Cimabue en Florencia y Cavallini en Roma tienen ya el sen-
tido de lo plastico y del drama. Giotto sabe aprovechar estos movimien-
tos y tendencias yendo de la Basilica de Asfs a Roma, a la Arena de
Padua, a Santa Croce de Florencia, creando un estilo lleno de movi-
miento, dramatismo y agilidad que se perpetuara en la historia e influi-
ra definitivamente en todos los artistas posteriores. El Giotto es uno
de los grandes a quienes los nuevos estudian y consultan. Recoge de
la tradicién teolégica y franciscana los motivos con una gran precisién
dogmética ¢ histérica y los desarrolla con una modalidad tan sugesti-
va como novedosa.

Giotto da a los viejos motivos pictéricos una nueva vida; tie-
ne el sentido del drama maés 4gil y acusado que Nicola y Giovanni Pi-
sano. El hizo del furor de Bernardone, de la emocién de Joaquin y A-
na ante la puerta dorada, de la tristeza de Maria al pié de la cruz, o-
tros tantos motivos de fe sentida y de valor artistico extraordinario.

Para no distraer la atencién del espectador, se contenta con
los elementos esenciales, simplifica la escena, anima los personajes sin
declamaciones excesivas, dandoles el sentido de la edad, el gesto ca-
racteristico y conveniente. Al principio pagé tributo a la tradicién bi-
zantina y gética de los 4ngeles en fila, de'los personajes alineados en
ritmo sistemético, simétrico.

En Padua su composicién es un poco mas libre y en Santa
Cruz de Florencia rompe las lineas y las diagonales adquieren varie-
dad sin perder la unidad del sujeto.

La decoracién y el simbolo se “realizan”. En la basilica supe-
rior de Asis los edificios se reducen aiin al esquema que evoca, pero
en Santa Croce, los edificios se convierten en una verdadera mansién:
la sala de Herodes podria servir de modelo a un arquitecto contempo-
rdneo. Los arboles de la Arena de Padua son verdaderos arboles; las
rocas adquieren dureza y consistencia, los asnos trotan, pacen o balan
las ovejas, el perro ladra, los personajes van vestidos segin las cos-
tumbres de entonces.

Su realismo es no sélo anecdético sino también visual. Como
Cavallini, Giotto da a sus figuras y arquitecturas volumen y espacio.
Bajo las amplias togas romanas, bajo los manteos solemnes, deja sen-
tir la densidad de los cuerpos.

Sus figuras y arquitecturas no son solamente modeladas sino
que van colocadas en el ambiente propicio. Ignora Giotto la perspectiva
cientifica que Bruneleschi descubrird un siglo més tarde; abandona los
alineamientos rigidos y ensaya la perspectiva sobre el angulo.

Giotto sugiere la tercera dimensién, adivina el papel de la luz
y opone la claridad a las sombras. Dié el Giotto a la pintura italiana
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el sentido de lo real, de lo dramaético, del movimiento, y reemplaza el
sentido ilusionista, evocador, por un movimiento realista clarividente.
De ahi que el Giotto influya sobre la pintura senense, la lombarda, la
de Umbria y la toscana. Taddeo Gaddi y Orgafa pueden considerarse
de su escuela.

Vassari, el gran critico e historiador, llamé Renacimiento a la
pintura italiana que empieza con el Giotto y a la literatura prodigiosa
que comienza con el Dante. Aunque la edad media y el Renacimiento
se lo disputan, su individualismo absoluto como artista nos hace cata-
logarlo mas bien en el segundo periodo. Nadie negard que la Divina
Comedia surge de la profundidad teolégica y lirica del gran florentino
ni que la produccién del Giotto, sea algo distinto de una exposién de
una personalidad peculiar en antinomia con el convencionalismo here-
dado. Dante y el Giotto sufren un paralelismo: el poeta tienen nitidez
de imagenes y juicios criticos que le son propios, como son peculiares
al Giotto el sentido del cuerpo, de espacio, de volimenes, del movi-
miento. En ambos, el todo se conjuga en una entidad dramaética, po-
derosa por la originalidad en la concepcién, el éxito en la produccién,
el estilo y los caracteres.

Giotto fue y es el maestro de aquella escuela florentina que
perdura y reaparece en Fra Angélico, el mas espiritual de los artistas
de todas las épocas, el mas ingenuo, tierno y delicado; en Uccello y fi-
2alm¢inte en Leonardo, principe de los artistas con Rafael y Miguel

ngel.

La fuga a Egipto que se conserva en la Arena de Padua, reve-
la el estilo del Giotto: movimiento, ternura, profundidad teolégica, dra-
matismo y espléndida sencillez aristocratica.

Nacié Giotto en Florencia, en la misma comarca de Fra An-
gélico, un afio después del Dante. Dante lo exalta en la Divina Co-
media por haber opacado a Cimabue sin que se pueda negar que este
artista fue la persona indicada para desarrollar vehementemente y con
acierto las preciosas cualidades de su gran discipulo. Cimabue fue ori-
ginal, enérgico, personal y tenia el sentido dramatico que todo el mun-
do admira en los extraordinarios frescos semi-bizantinos de la Basilica
de Asis.

En Asis, el Giotto destaca su personalidad peculiar y descon-
certante. El relieve, la profundidad, el dramatismo cobran en el Asis
del Giotto movimientos inconfundibles.

Cupole trabajar al fin del siglo décimo tercio, rodeado de dis-
cipulos. La figura de San Francisco en Cimabue iba encerrada en los
moldes austeros del bizantino. Esa misma figura y en el mismo Asis se
hace en el Giotto presente a los sentidos. El San Francisco de Cima-
bue es un rigido contemplativo, el del Giotto la encantadora figura
real, humana, cordial, apostélica, contagiante, de las florecillas y de las
historias de Fray Elias. E] Giotto transmite en los Estigmas su propia
viril personalidad como trasfunde su personal emocién cuando pinta
el Discurso del Pobrecillo a las aves y a los peces. Entre el Giotto de
Asis, el de Pascua y el de la Navicella en Roma, existen continuidad y
progreso. Los contrastes fuertes de luz y sombra de Asis, ceden a una
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graduacién arménica en Padua. El relieve de la Arena no pierde con-
sistencia pero lo obtiene con formas méas dulces. )

Si Giotto produce dramas -con singular eficacia, conserva siem-
pre el sereno sentido de la majestuosidad, la elegante sencillez aristo-
cratica. La mayor unidad de conjunto la obtuvo el Giotto en la admi-
rable pintura de la Fuga a Egipto, en la cual el todo y las partes tie-
nen la gravedad del misterio, el encanto narrativo tan didfano como
solemne y expresivo.

Los ultimos treinta afios de su vida se multiplica Giotto: tra-
baja en Napoles, Florencia, Bolonia, Milan, Avifién y se ocupa del Cam-
panile de la Catedral de Florencia en el que las lineas, la armonia y
el efecto de los marmoles conjugados juegan un papel sujestivo y e-
vocador. Con tanto trabajo tuvo necesidad de consagrarse a menudo
solamente al disefio, dejando a sus discipulos la ejecucién y la decora-
cién.

Al final de su vida, como dice Isesca el eminente profesor ro-
mano que elaboré un juicio critico perfecto, conservé su gran indivi-
dualidad y el sentido dramatico, pero avanzé en la capilla Bardi, en
ciertas modalidades exquisitas, porque prefiere alli el movimiento dra-
matico de su juventud un orden maéas euridmico y grandioso; reempla~
za la luz por una sencilla naturalidad hasta llegar a producir la som-
bra de las figuras, cosa desconocida antes del Giotto. El Fresco del
Entierro de San Francisco es la obra cumbre de su ancianidad, en
la cual parece que nosotros asistiéramos con los frailes al entierro can-
tando las glorias del Sefior.

En 1334, nombrado arquitecto de Santa Maria dei Fiore, pro-
yecté el Campanile que, como la Porta del Paradiso, crea una histo-
ria y marca el superior climax de una edad, vigente adn.

VIII — FRA ANGELICO (1387-1455)

Fra Angélico justifica por si solo un viaje a Florencia. Su A-
nunciacion y los frescos de las humildes piezas de los frailes en San
Marcos bastarian para inmortalizar el arte florentino. Y es que Fra
Angélico representa un momento Yinico en la cultura pictérica en la
ciudad del Arno y en la vida cristiana. Es dificil concebirlo fuera del
marco de su ciudad y fuera del Cuatrocento.

Nacido en el 87 Guido de Pedro, entré en 1407 en el conven-
to dominicano de Fiésole donde fue llamado el Hermano Juan.

Su dulzura y mansedumbre le merecieron el nombre con que
ha pasado a la inmortalidad: Fra Angélico, simplemente.

Fiel al Papa legitimo, contra el superior que se hizo cismati-
co, tuvo que huir a los conventos de Foligno y Cortona. Su juventud
transcurre limpia e inmancillada espiritualmente, en medio del triple
dramatismo del cisma, la peste y la guerra. Su dulzura de caracter no
fue Obice para una inalterable energia dogmaética y disciplinaria.

Su juventud dolorosa se expande en la mas exquisita ternura
como artista. Pasada la tormenta, reingresé primero a Fiésole, bajo
Cosme I y luego a San Marcos de Florencia en donde llevé una vida
de contemplacién, de penitencia y de artista,
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Una ésmosis continua existia en Florencia, donde Cosme I da-
ba su biblioteca y sus riquezas en antigiiedades al convento de San
Marcos en una época en que la ciudad se convertia en la sede de un
concilio ecuménico y en cabeza transitoria de la cristiandad. La obra
de Fra Angélico corresponde al humanismo cristiano del primero de
los Médicis. Su arte, influido poderosamente por el gético, tuvo sin
embargo el sentido dramatico de las nuevas tendencias y la esplendi-
dez del volumen; su influjo fue y es alin poderoso; los nuevos artis-
tas lo estudian hoy con apasionado interés como al Greco en Espafa,
por ejemplo. Bruneleschi, Melozza y Della Robbia le deben maestraz-
go sin haber sido sus discipulos inmediatos,

Cudl es el espiritu de Fra Angélico? Pudiéramos decir que su
produccién es como su alma: pura, sonreida, sobrenaturalmente placi-
da, llena de la alegria y euforia que otorga la gracia divina. Su pintura
es abierta al siglo y estd encerrada en el claustro; pero si pinta con
primoroso candor, no olvida que el claustro dominicano no es una Car-
tuja ni puede desligarse de su contacto con la naturaleza y con la ciu-
dad sobre la cual debe influir por constituciones y normas.

Vassari, hablando del gran artista, define su posicién dicien-
do: “la pintura exige mucha calma, la calma de la contemplacién” y
afiade: “para pintar a Cristo es preciso vivir con Cristo”. Toda la vida
de Cristo es concebida y ejecutada por Fra Angélico bajo el dominio
de la mas alta de las bienaventuranzas: la paz; y la mas convincente:
la dulzura.

Es un aclimatador a la atmésfera del Paraiso, dice Regami, su
critico y hermano en religién. Su modo de vivir en Cristo no fue so6-
lo sublime sino también lleno de simplicidad: “Si no os hiciereis co-
mo parvulos!” La Pasién y la Cruz, concebidos como fundamento teo-
légico de nuestra espersnza, fueron metivos de profundo afecto y con-
sideracién por parte de Fra Angélico. Vivia en compaiiia de los ange-
les en la mistica amistad de los santos, en el regazo del Verbo y cu-
bierto con el manto de la Virgen.

Su realismo consistié en interpretar no sélo el valor teolégico
de los dogmas, sino también su presencia como educador de costum-
bres, de virtudes ciudadanas y claustrales y su capacidad de ensefar-
nos evocando en el alma la sustancia de la esperanza que se espera.

Posee Angélico la certeza de una fe poseida, la tranquilidad
de una esperanza cierta y la caridad de quien tiene en el Sefor todas
las compladcencias. La euforia de su corazén suscita la euritmia; el an-
helo de vivir en un orden sobrenatural le impulsa a disefiar y colorear
més arabescos que volimenes; la pureza de su mirada infantil que co-
pié Signorelli con inefable acierto, le llevé a prodigar los colores con
celestial claridad, frescura y candor, sobre lienzos, paneles y frescos
de los muros conventuales.

Su arte, con ser tan sentido que hoy nos conmueve y sobre-
coge, no cae jamas en el sentimentalismo. “No puede ser sentimenta-

lista un gran teélogo, un gran pintor y un gran contemplativo”. La sus-
tancia de los misterios frena la imaginacién y la explosién sensitiva es
hija y no madre de sus cautivadores frescos.
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Cuando Nicolao V lo llamé a Roma a pintar en el Vaticano
la historia de San Esteban y San Lorenzo, el viejo frailecito humilde
sufri6 el influjo de la grandeza romana sin perder su natural lozania.
El angelismo en él, fue el eco de su espiritu sobrenaturalizado por el
dolor y la contemplacién. Si hubiera sido mas vigoroso en los rasgos
hubiera podido dar la sintesis que el Dante y los tiempos nuevos re-
clamaban. Pero Fra Angélico, el mas delicado de los artistas, humano
y divino a la vez, de sentimiento artistico anclado en el gético, reno-
vador de la pintura e intérprete feliz de la Nueva Ley de gracia, era
mas apto para la ternura que para la tragedia.

Sus mismos calvarios tienen mas de idilio entre Dios, necesi-
tado de misericordia, y el hombre del divino perdén, que la tragedia
del Viernes Santo.

Nadie ha interpretado la Anunciaciéon como él, ni el santo te-
mor de Dios, principio de la sabiduria, como el artista de Fiésole, que
escribié en los muros de Florencia y Roma, “con plumas de las alas de
los angeles”.

IX — FILIPPO LIPPI (1406-1469)

El monje carmelita Filippo Lippi es exclusivamente un pintor
religioso. Sus paneles y retablos votivos, se refieren todos a motivos
sobrenaturales. Bajo el Patrocinio de Cosme de Médicis, quien supo lle-
varlo con paciencia soportidndole sus demoras y extravagancias, dejé
excelentes trabajos de mérito indiscutible.

Su pintura es igualmente tierna y suave como la de Fra An-
gélico y como él, emplea el tono tranquilo y la calma. Sus figuras son
a la vez frescas, vivas y densas, de tal manera que nos dan la impre-
sién de asistir como actuales espectadores en la escena.

Su época es de transicién y sus pinturas revelan el nuevo gus-
to del Renacimiento que con Lippi empezaba el avance dramatico y
sugestivo. La idea de poner al donante de la obra en el primer plano,
como en la Virgen de San Ambrosio y la de colocar un angel alado al
fin de la representacién surgen del principio de dar a cada imagen u-
na individualidad caracteristica y devota. Con Filippo Lippi se acen-
tian los muros de palacios y habitaciones que los artistas florentinos
del Cuatrocento sutilizaban y armonizaban cada vez mas.

Es preciosista Lippi sin perder la dignidad grave y la tranqui-
lidad del conjunto armonioso, distinguiéndose de Fra Angelico por cier-
ta frivolidad en la decoracién, fina y sutil.

En los frescos que ejecuta en Prato y Espoleto en la mitad del
siglo y que constituyen el momento estelar de su carrera, Lippi acen-
tia su concepciéon monumental. En el Festin de Herodes de Prato, el
gigante asirio y Salomé danzante, tosco y fiero el primero, gracil y
vestida con ligereza demoniaca la segunda, encuadran en la significa-
cién medular del motivo principal.

Lippi es la gracia y el color del Cuatrocento moribundo; es
el artista que da vida al color, el pintor que mas se presta en museos
y academias a copistas y miniaturistas por la finura del detalle, la cla-
ridad de la luz, que arropa graciosamente todas sus imagenes.
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Las virgenes de la Camaldula, la Natividad de Munich, ofre-
cen esos contrastes que impresionan hoy como entonces, de rojo, ver-
de y dorado, inconfundibles.

Su elocuencia humanista se destaca especialmente en la nave
moderna de San Lorenzo con una dignidad solemne, disefio escultural
y un nuevo lenguaje pictérico imposible de ignorar.

Las virgenes de Lippi, los numerosos camafeos que el visitan-
te encuentra por doquier en los museos italianos, revelan la gracia, el
gusto, la sencilla elegancia que puso en todas sus Madonas.

X — BOTTICELLI (1444-1510)

Alejandro di Mariano Filippi, de complexién delicada, fue co-
locado con el Hermano Juan, un tefiidor a quien apellidaban Barril;
de ahi le viene el nombre de Botticelli o Barrilito con que ha pasado
a la historia. Estudié con Filippo Lippi y a los veinte afios tenia ya su
propio taller con personales caracteres. En las numerosas virgenes de
su juventud y en la pequefia Epifania que se conserva en Londres a-
parecen ya los rasgos peculiares de su pintura. Perfeccioné la construc-
cién de la forma, estudiando a Verrocchio, y al mismo tiempo la e-
nergia dindmica y la linea funcional de Pollaiolo. Los resultados de ta-
les influjos se revelan en su Judith victoriosa con vestidos flotantes
fuera de la tienda de Holofernes decapitado.

La primera obra publica suya fue la Fuerza, para el Tribunal
del comercio. En seguida pint6 para Santa Maria la Novella, la Epifa-
nia que hoy admiramos en la galeria “Ufficci” de Florencia. Ahi se
conservan varios retratos del artista y el admirable suyo propio.

“Botticelli se revela como el méis grande poeta de su tiempo
por la inspiracién lirica de su concepcién pictérica”, dice Gamba. Las
lineas sinuosas dan gracia y nerviosidad a los movimientos, los trajes
delicados acenttian la dignidad y las flores engalanan sus producciones
con una maestria digna de Leonardo.

Su caracter psicolégico, energia vital, elegancia de las figuras
y el cultivo igualmente del simbolismo mitolégico. El Nacimiento de
Venus en el cual la diosa se pasea sobre las aguas en una concha y es
mecida por los vientos sobre el mar, mientras la ninfa la espera en
la orilla con un manto florido, color de aurora, es una de las creacio-
nes mas conocidas del Renacimiento.

Lo mismo le sucede a su Venus contemplando el mar dormido
y a su Palax que conduce el centauro prisionero. Las alegorias de los
frescos de Louvre que compendian las virtudes de los esposos Torna-
boni han llegado mutiladas a nuestra edad. Algunos de sus Palax fue-
ron destruidos al impetu de Savonarola.

_ Entre sus cuadros sagrados son célebres sus Madonnas tocadas
de tristeza y guarnecidas de misericordiosa piedad. Angeles magnificos
las rodean, angeles que cantan, llevan flores, candelabros, instrumentos
de la Pasién.

'Composiciones llenas de gracia y colorido entre las que ocu-
pa el primer lugar la Madonna del Magnificat acompanada de un nifio
que le ayuda a cantar los salmos en unién con los angeles. Una de
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las pinturas mas tragicas de Botticelli es la Pieta de Munich en la
cual vemos a Cristo inanimado en las rodillas de Nuestra Sefiora que
se desmaya y entre los brazos de San Juan, mientras que las santas
mujeres lloran a la cabeza y a los pies del Redentor.

Pinté en la Sixtina tres escenas convulsionadas de un drama-
tismo enérgico en las que representa numerosos personajes de la cor-
te de Sixto IV. Asi mismo las Tentaciones de Jesiis al lado del Sacri-
ficio del leproso; la Vida de Moisés con el episodio idilico con las hijas
de Jetré, el Castigo de Coré, Datan y Abirén, rebeldes a las leyes sa-
gradas. Los personajes de Botticelli estin en accién, en movimiento y
tendencia. Después del suplicio de Savonarola, el espiritu de Botticelli
se torn6 sombrio y su sentido de idilio y romance decliné hacia lo tra-
gico. La Calumnia de Apeles, admirable por su calidad narrativa, su
energia dindmica, su elegancia ritmica, su delicadeza cromaética, hace
que descuelle como una de las expresiones mas tragicas del arte italia-
no.

En el curso de los tltimos afios se dedicé a ilustrar la Divina
Comedia, comentando cada episodio con una gran finura de observa-
cién, de interpretacién, sin que dejen de notarle algunos criticos su
falta de sintesis, salvo en el triunfo de Beatriz. Desde entonces, adolo-
rido y enfermo no pinté sino cuadros misticos, cada vez mas tragicos,
como la comuniéon de San Jerénimo de expresiones lineales y nervatu-
ras acentuadas. La violencia dramatica extrema de sus finales produc-
ciones acusan en Botticelli la personalidad doblemente atormentada por
un cuerpo enfermizo y una alma sacudida por tristezas, recuerdos y
remordimientos penitentes.

XI — GHIRLANDAIO (1449-1494)

Su nombre evoca la época floreciente de los artistas de Flo-
rencia. Por una parte la generacién de los anteriores: Gozzolli, Pollaio-
lo, Roselli, Verrochio; en segundo lugar Botticelli y Ghirlandaio; en
seguida la generacién de Filippo Lippi, Piero di Cosimo y después
Leonardo. Ghirlandaio pas6 entre sus contemporaneos como uno de los
excelsos artistas. Su gloria, como la de los demas del Cuatrocento, fue
eclipsada por Leonardo, espiritu inquieto y enigmatico, hombre mo-
derno y genial, Primus inter pares.

Domenico Bigordi, llamado Ghirlandaio, nacié en Florencia en
el afno 49. Su padre le quiso orfebre pero su aptitud fue la de pintor.
Empezé en la colegiala de San Giminiano con sus frescos en los cua-
les se destacan ya sus cualidades de artista y de arquitecto. Pinté6 més
adelante en la Iglesia de Todos los Santos de Florencia un fresco de
San Jerénimo y la Ermita con el aspecto de un sabio. Es igualmente
conocida y elogiada la Santa Cena del mismo convento. Entre otros
pintores, también Ghirlandaio fue encargado por Sixto IV para deco-
rar la Sixtina. Son suyos la Resurreccién hoy destruida y la Vocacién
de los primeros discipulos. Poco después pinté en Florencia, en la igle-
sia de la Trinidad, los frescos de la vida de San Francisco.

Donde se descubre el extraordinario arquitecto que fue él, es
en la iglesia de Santa Maria la Novella en la cual pinté los frescos de
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San Juan en su nacimiento y la vida de la Virgen. Alli di6 el artista
libre vuelo a su categoria de arquitecto ingenioso, de gran finura es-
tructural.

A la delicadeza y finura del detalle, agrega Ghirlandaio la su-
tileza en caracterizar los tipos, dandoles gracilidad y movimiento. Sus
frescos se caracterizan por el gusto en los colores, la precisién del di-
bujo y el equilibrio. Vassari lo describid como amable, gracioso, alta-
mente humano. El dinero no le impulsé jaméas a producir sus admira-
bles frescos. La demora en perfeccionar los detalles muestra una per-
manente avidez por lo perfecto.

XI1 — PIERO DELLA FRANCESCA (1406-1492)

Fue el primer pintor que logré romper la soledad de la per-
sona humana que se perdia en la trascendencia del bizantino. Con Pie-
ro, persona y espacio armonizan, se resuelven en una sola entidad en
luz, sombra y color; de ahi la brillante pureza de su perspectiva.

Su luz es esplendor cristalino y fluido con una intensidad se-
mejante a la de los autores flamencos.

Vassari, critico de los criticos, llamé la pintura de Francesca:
“dulce y nueva”.

Sobre su persona hay pocos datos. Se sabe que vivié en el
Borgo Santo Sepulcro, pequefia poblacién del alto Tiber, sin que haya
dejado apenas huellas de su pais natal. Se conoce su estancia en Pe-
rusa, en Urbino y Rimine y su regreso a la tierra de sus paisanos y
campesinos.

Sufrié en Florencia el influjo de espléndidos artistas: Massa-
ccio se lanzaba a la historia con sus figuras violentas, draméticas, plés-
ticas; Bruneleschi erigia en el aire la célebre ctipula de Santa Maria
la Novella; Donatello ambicionaba la perfeccién de las formas clésicas,
unida a la naturaleza plastica. Piero sintié6 ademéas la exhuberante pa-
siébn por las matematicas y los principios y problemas se dirigian al
espacio con osadia sin igual.

Su sensibilidad placida y atenta le permitian comprender la
dulzura de Fra Angélico y la suave cadencia de Masolino. Con tales
antecedentes Piero se lanza a la conquista del espacio; de ahi que su
perspectiva sea no sélo fisica sino ademas aérea, atmosférica, extraor-
dinariamente lirica. Los grandes artistas del color son generalmente, o
grandes musicos o excelentes poetas.

El primer Renacimiento fue sobrepujado por Piero; sobrepasa
a Masaccio por la expresién del volumen en el espacio; a Uccello trans-
formando el claro oscuro abstracto en un claro oscuro coloreado y ar-
monioso. La luz en Piero della Francesca es una plenitud solar que
vivifica cuerpos y contornos con noble diafanidad y esplendidez.

El Bautismo de Cristo, conservado en Londres, le sirve al ar-
tista para darle serenas vibraciones en el éxtasis de la ley y del co-
lor.

] Sus érbolfes, fuentes, montafias, aves, tienen medidas arquitec-
ténicas y proporciones mateméticas. El ritmo, la armonia y el color,
producen una verdadera sinfonia en La Flagelacién de la biblioteca
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de Urbino. Las escenas de la Verdadera Cruz en Arezzo, el Sueiio de
Constantino y la Victoria sobre Magencio son obras vibrantes, abier-
tas, aéreas, envueltas en una luz reveladora. Pero no se contenta con
el problema histérico ya que su pincel transfigura en visién épica la
orquestacién de valores y colores.

Su mirada poderosa y magica abrié a la poesia de la natura-
leza vastos horizontes y a la ciencia problemas humanos, aiin actuales.

Anciano ya, se retir6 a sus tierras campesinas para pintar st
coloquio con las cosas y su ultimo saludo a la belleza del mundo a los
pies de la divina belleza de la Natividad.

XIIT — SIGNORELLI (1441-1523)

Es un lugar comtn afirmar que Luca Signorelli es un precur-
sor de Miguel Angel. Fue discipulo de Francesca segin lo afirma Va-
ssari y se dice que Miguel Angel le reconocié sus grandes méritos.

Si Francesca le reveld el sentido del espacio y el volumen de
las figuras, no se contenté Signorelli con imitarlo puesto que lo sobre-
pasé al darle a los mismos gestos, movimiento, sentimiento, humani-
dad viva. Lo cual pudo lograr con el uso fantéstico del color: un co-
lor sombrio como de sangre coagulada, un verde medio siniesiro, un a-
zul nocturno, el amarillo de fruta descompuesta, carnes bronceadas,
sombras densas. En los frescos, un alternarse de verde gris y de vio-
leta palido, livido el rosaceo y el azul palido igualmente.

Los actos del Anticristo de la catedral de Orvieto parecen u-
na invitacién a interesarnos en el drama que se desarrolla. “Signorelli
es inmenso y terrible”, afirma Roberto Papini, el profesor florentino.

El fin del mundo de Orvieto es la apoteosis de la raza huma-
na y de la vida en el instante que antecede a su destruccién. Miguel
Angel ha conocido tal fresco sin que se pueda afirmar que el Juicio Fi-
nal de la Sixtina se debe a imitacién. La Resurreccién tranquila de la
carne en el fresco de Orvieto, el serenisimo éxtasis de los bien aventu-
rados delante del coro de angeles y la revuelta de los condenados con-
tra los agentes impasibles del orden divino, que son el drama final de la
humanidad en la capilla de Orvieto, estin lejos de aquella inmensa
medida, de la tumultuosa felicidad de los elegidos delante del Cristo
gigantesco que descorre las nubes y viene a juzgar; estd lejos también
de la monumentalidad de aquel malestar que precipita y reabsorve a
los condenados, como sucede en la tragedia final de la Capilla Sixtina.

XIV — MANTEGNA (1431-1500)

La personalidad artistica de Andrés Mantegna se impone en
el siglo quince veneciano como la de un novador y maestro. A él le
debe la escuela veneciana el conocer las leyes de la perspectiva en las
cuales Piero della Francesca, Uccello en Toscana y Melozzo en Roma
fueron los grandes promotores,

Personalidad fuerte y compleja ha cultivado las diversas for-
mas del arte como la arquitectura, la pintura, la escultura, el grabado.
Su influencia fue grande no sélo en Venecia sino ademéas en Ferrara,
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Mantua, Brescia y Cremona. Artistas tan diversos como Bellini y Co-
rregio le deben orientaciones y normas. Fue un clasico y un humanis-
ta a la vez sin contentarse con efectos faciles o momentaneos. Su es-
cuela se acerca a la del gran toscano Donatello.

En el museo del Louvre se conserva El Calvario como una ex-
presién del genio cristiano y una fuerte creacién perfecta del senti-
do, color, calor, vida y contenido doctrinario.

En la capilla Ovetari estaban los frescos extraordinarios des-
truidos, por los bombardeos en parte, de los cuales existen sin embargo
copias afortunadas representativas del juicio de Santiago y del marti-
rio de San Critéforo. Dichas obras y las de Mantua consolidan su
prestigio y afirman su personalidad. “Sélo los frescos de Francesca en
Arezzo y los de Melozzo da Forli en el Vaticano podrian comparérse-
le” (Amadore Poncella). El secreto de su arte estd en unir a las fan-
tasias mas arrojadas, el conocimiento perfecto del arte mismo, la téc-
nica mas rigurosa y el idealismo mas profundo. Su obra es tanto mas
admirable cuanto que produjo tanto como el Greco, por lo menos.

Sus retratos son espléndidos por la solidez de la construccién
y el valor expresivo que revelan un conocimiento agudo de la persona
humana. Amigo de nobles, de purpurados y de los conventos, encon-
tré6 mecenazgos en Mantua, Padua y Roma. Bajo el pontificado de I-
nocencio VIII pinté una de las capillas del Vaticano. Su muerte causé
tristeza colectiva: el panegirico lo tejieron pontifices, letrados, artistas
y el pueblo italiano, que es el juez omni exceptione major. Un modes-
to hombre de la corte escribia a Isabel de Este comentando la noticia,
tragica para las letras, de la desaparicién de Mantegna: “Otro Apeles,
el més grande hombre de su tiempo, no existe ya. Esperamos que el
Sefior lo empleara en realizar alguna bella produccién”.

XV — BELLINI (1430-1516)

Nos correspondié la fortuna de conocer la exposicién de las
obras de Juan Bellini en Venecia que atrajo artistas, cientificos, turis-
tas y curiosos en muchedumbre. El es el primer veneciano de renom-
bre universal.

La madurez de Bellini coincide con la toma de Constantinopla
por los turcos, la consiguiente opresién del pueblo griego que se despa-
rramé por el préximo Oriente y por Italia. Su padre, conocedor del
arte romano y florentino, vino a ser su maestro y el jefe de la escuela
veneciana. Juan hered6 un sistema, dandole coherencia.

Aun cuando los venecianos llegaron més tarde que otros ita-
lianos al dominio de las bellas artes, su pericia de navegantes y el co-
mercio internacional les dieron una experiencia mas ancha y variada
que a los del interior de la Peninsula. Cuando Bellini comprendié los
problemas de la estructura, del volumen y del espacio en Masaccio,
Francesca y otros, pudo complementarlos y completar igualmente el
gran genio del Giotto.

comprensién avanzada de Bellini sobre el humanismo y el
Renacimiento, obedecen, entre otros factores, al clime, al aire, a la lu-
minosidad embriagadora de la reina del Adriatico.
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Tuvo la fortuna de conocer igualmente a los grandes flamen-
cos que visitaron a Italia en su juventud, trayendo un realismo mas
intimo y la ciencia de luz y sombra que se conjugaron admirablemente
con la pintura maés idealista de los italianos.

Bellini es una sintesis del Norte y del Medio Dia. La atmés-
fera afectiva y profunda de su Pieta tiene influjos de Mantegna y e-
cos de Castagno. La cualidad de la linea y la luz en medio de la cual
dibuja, son elemento pictérico nuevo en el arte. Pinta y colorea las
figuras en los cambiantes colores que tienen las cosas en las distintas
horas del dia. He ahi una peculiaridad y la razén de un éxito sorpren-
dente. La naturaleza veneciana le galardoné aquellos motivos tan ca-
ros al Renacimiento, de agua, luz, arboles, flores, y montanas. Las flo-
res suyas son naturaleza viva por lo naturales y plasticas.

Bellini realiza en sus figuras con simplicidad la sintesis de
dos culturas: toda la sutileza de la vida individual expresan las aspira-
ciones de una época. Asi, por ejemplo el retrato de Dux Loredan, me-
diocre personaje, conjuga los rasgos de su persona con la dignidad de
un perfecto soberano de estado.

La misma sintesis de luz, color, sencillez, espiritualidad, realis-
mo y grandeza se revelan en la Virgen y los Santos.

Bellini le di6 al arte veneciano, dice su bidégrafo Hendy, el es-
tilo lirico que lo hace universalmente célebre. Sus discipulos Giorgi-
ne y el Tiziano, tendran sobre esas bases mas audacia y libertad en la
escogencia de los temas y mayor “souplesse” en el desarrollo de una
técnica nueva.

XVI — SIGNIFICADO DEL RENACIMIENTO ITALIANO

Bartolomé Nogara, director general de los monumentos, mu-
seos y galeriag pontificias del Vaticano, ha hecho un estudio lleno de
madurez y veracidad acerca del significado del Renacimiento, en el
cual nos hemos basado para la sintesis siguiente:

La nueva prosperidad de la civilizacién que se afirma en el
Renacimiento italiano, no es un acontecimiento surgido de la aparicién
del genio solamente. Las invasiones de los barbaros fueron semejantes
a la tempestad de otofio que preludia el triste letargo del invierno, sin
que el precioso grano de la civilizacién latina hubiera quedado total-
mente destruido. “Victi Victoribus leges dederunt”, afirma Hugo de
San Victor.

Las grandes vias imperiales existian aun, lo mismo que nu-
merosas- ciudades, recorridas primero por las legiones victoriosas, lue-
go por la muchedumbre de peregrinos. Los viajeros fijaban la mirada
en los pérticos antiguos de los castillos y basilicas romanas, en los a-
cueductos y foros, inscripciones y edificios publicos, mutilados por los
barbaros pero conservadores de una augusta grandeza secular.

Sobrevivia también la lengua, un poco deformada por el uso
popular, permaneciendo sin embargo como el vehiculo del pensamiento
universal, trascendental y eterno de la Iglesia. El canal del derecho que
partia de los jurisconsultos, senado consultos y edictos pretorianos, con-
tinuaba su vigencia no obstante la vida turbulenta y el influjo anterior
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del derecho germanico, mas penal que civil. Los primeros Papas, Vir-
gilio y Horacio, Modestino y Paulo, ain eran entendidos por las vaci-
lantes asambleas y las provincias sojuzgadas.

En el silencio de los claustros se recogia la parte de verdad y
belleza de Grecia y de Roma y fueron los monjes quienes tuvieron el
doble mandato providencial de salvar la cultura griega y latina, subli-
mada por los Padres; y de educar razas nérdicas duefias del territo-
rio meridional, en una dsmosis con las razas y culturas del Mediterra-
neo.

En Bolonia renace el estudio del derecho romano y el derecho
canénico toma el caracter de un derecho positivo. El monje Graciano
del siglo once continuaba siendo estudiado en el Renacimiento como
Santo Tomas iba a tener grandes comentaristas y expositores en aque-
lla época.

Al mismo tiempo surgian en Paris aquellos genios francisca-
nos y dominicanos que hoy asombran el pensamiento contemporéneo
con la misma claridad de aquellas épocas. No se puede olvidar que
Dante y San Alberto, San Francisco de Asis y Santo Tomas, San Bue-
naventura y Escoto crearon un mundo en la literatura, las ciencias, la
vida social, la teologia y la patristica que venia por los cauces supe-
riores de la tradicién hasta la época en que aflor6 el Renacimiento.

Es la época de los comunes que luchan contra las pretensio-
nes imperiales. Dichos comunes se hacen fuertes por su comercio e in-
dustria y echan las bases de los futuros organismos politicos. Cada
ciudad italiana se siente estrecha entre sus linderos. Génova y Pisa
llevan sus emblemas a todas las riberas del Mediterraneo, mientras
que los banqueros lombardos y florentinos dominan los mercados atin
de Paris y de Londres.

Roma, desde el pontificado, es aun ciudad eterna, la legisla-
dora universal de las costumbres y de la fe. Una legién de misioneros
surgida de las orillas del Tiber se desparrama por el extremo Oriente
y el Occidente. De esa manera Italia, sin armas ni armada, domina pa-
cificamente en Europa y fuera de la misma, elevindose a una altura
que no conocié el milenio anterior. El Renacimiento italiano toma su
fuerza moral del culto de los grandes ideales de patria y religién, el
cual asumiendo una posicién ante la literatura y la vida, se llama hu-
manismo. Petrarca trazé un camino y fue seguido en los siglos cator-
ce y quince por espiritus de élite. Buscadores de cédigos, traductores,
poetas y pensadores, como Ariosto, Maquiavelo y Girardin, favoreci-
dos por mecenas cada dia mas numerosos entre los Médicis florenti-
nos, los Esforza en Milan, los Este en Ferrara, los Montefeltro en Ur-
bino y los Papas Nicolao V'y Leén X en Roma. De la oscuridad de
las bibliotecas resurgian las obras clasicas; aparecia la imprenta en I-
talia en 1465 para multiplicar los ejemplares al mismo tiempo que las
recompensas reales se prodigaban a los traductores. Una nueva cultu-
ra se formaba y propagaba en las metrépolis hasta llegar a los mas mo-
destos caserios.

Revestidos de un halo cuasi religioso los héroes de Grecia y
de Roma, renacia espontineamente el sentimiento de la dignidad del
hombre, de sus facultades materiales y morales. De ahi nacié sin em-
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bargo, cierta idolatria del hombre, descuidando a veces su trascenden-
cia metafisica y religiosa. El arte antiguo fecundaba el pensamiento li-
terario, filosé6fico y artistico del humanismo y el hombre renacentista
italiano se embriagé con el pasado, a menudo sin discriminacién de
doctrina.

El Palazzo Vecchio es como el punto de partida. Sus arcos,
la Loggia dei Lanzi, es el primer museo propiamente dicho de Italia,
abierto al publico. Entre la Loggia y el museo se elevard mas tarde el
David de Miguel Angel, simbolo de juventud y fuerza, mientras que
al otro lado del palacio surgira la fuente de Ammanati, en la cual las
divinidades marinas, Neptuno, los tritones y nereidas, alternaran con
los gestos de una extrema elegancia. .

En el otro polo de la ciudad se alza Santa Maria dei Fiore,
mandada a construir por un decreto de la Republica, decreto que pre-
ceptila que su construccién arquitecténica sea como la sintesis de u-
na gran alma colectiva de todos los ciudadanos, unidos por una misma
voluntad. Porque la intencién renacentista era no solamente recordar
las antiguas grandezas, sino superarlas.

La primera demostracién de aquel impetu lo dié Bruneleschi
con su cupula, una etapa de la arquitectura. Era la ctpula de! Pan-
te6n romano que, de hemisférica se convertia en ojival y se asentaba
no ya sobre cuerpos cilindricos y masivos del muro sino sobre un alto
tambor, el mismo que descansaba a su vez sobre las columnas unidas.
Mas tarde Miguel Angel elevard mas el tambor sobre la ctupula de
San Pedro, le abrird grandes ventanas, le dard luminosidad, aire mas
espacioso y llegard a la majestuosa altura de 137 metros, cosa jamaés
imaginada en la historia antigua.

Al lado del bautisterio y del Duomo, surgia el Campanille del
Giotto, de una arquitectura elegante por sus finas esculturas, riente
por la policromia de los méarmoles, en el cual el Renacimiento se insi-
ntia mezclando las sibilas con los pasajes de la Biblia. Esa mezcla de
lo pagano y lo religioso es una de las caracteristicas del Renacimiento
italiano. Por toda Italia se iba a sentir el fenémeno renacentista por o-
bra de Alberti, de Leonardo, de Bramante, de Miguel Angel, de Ra-
fael

La escultura tuvo su lugar prominente al lado de la arquitec-
tura. En ella sobrevivié el mundo antiguo, lo cual nos permite a no-
sotros contemplar bellos monumentos que hicieron el encanto de Gre-
cia y de Roma. Los maestros del Renacimiento han estudiado las re-
liquias de la antigiiedad clasica con tal éxito que a veces sobrepasé
los antiguos modelos helenos y latinos.

Delante de las terracotas de Della Robbia, de sus innumera-
bles esculturas funerarias, en los sarcéfagos de Florencia, Volterra y
Chiusi, se descubre el genio creador. Las catedrales de Siena y de Or-
vieto y la Cartuja de Pavia, nos dan un testimonio fidedigno de un ar-
te que despertaba creando. En los Abruzos, en Lombardia, en Vene-
cia, en la alta Umbria, aparecian tabernaculos, torres, portales, altares
de un arte nuevo, ingenioso y alegre. ’

Idénti_ca cosa sucedia con la pintura. Cavallini en Roma y Gio-
tto en Florencia fueron los precursores. Ellos, como los poetas del “dol-
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ce stil nuovo”, rompieron las ligaduras que los unian al gético y al bi-
zantino y preparaban los caminos a los nuevos horizontes.

Con Giotto, la pintura italiana entra por los pédrticos de la
historia; entrada triunfal porque él cultivé todas las artes y su obra
no se limité a una sola ciudad o regién ya que franqued rapidamen-
te la Toscana y presenté aquel estilo, dramatico y movido, tanto en
los retratos como en los frescos.

El fresco tiene al Giotto como a su patriarca. Italia le debe
una primacia que se mantiene hasta nuestros dias. Basta recordar los
frescos del Campo Santo de Pisa, los de Sim6n Martini y de Loren-
zetti en el palacio comunal de Siena, los de Masaccio en el Carmen de
Florencia, los de Luca Signorelli en la Iglesia de Orvieto, los de Ra-
fael en las camaras del Vaticano y los de Miguel Angel en la Sixtina.
Ningiin pais los ha superado ni igualado y todos son el eco del gran
artista de Asis.

Florencia fue el taller de los artistas y la academia de los pin-
tores. Alli nacieron también Fra Angélico, Filippo Lippi y Leonardo
quien vivié en ella treinta afios. De la Escuela Florentina son Marini,
Lorenzetti, Perugino, Pinturichio y Miguel Angel. Qué pléyade mas
extraordinaria!

Ferrara y Venecia son una escuela independiente, sobre todo
Venecia donde la embriaguez del color tiene en Bellini su maximo ex-
ponente.

Mas tarde Tintoretto y Pablo Veronés lograron sucesos se-
mejantes a Bellini y son gloria y corona de la ciudad patriarcal de
San Marcos. El Palacio ducal, la Sefioria y la Basilica son por si mis-
mas una escuela brillantisima: la escuela veneciana. Ruskin, en “Las
Siete Lamparas de la Arquitectura” describié de manera insuperable
el alarde del estilo veneciano, sintesis de Oriente y Occidente dentro
de una armonia incomparable.

Roma, afligida por el cisma, pauperizada por las pestes y des-
poblada, habia quedado en el segundo plano. Hacia el siglo quince los
Papas empiezan la labor de un mecenazgo que no termina aun, de to-
dos los confines de la peninsula: Fra Angélico, Ghirlandaio, Melozzo,
Boticelli, Signorelli, Perugino, Pinturichio, Rafael y Miguel Angel, son
los artistas del pontificado. Miguel Angel murié en 1564 y con su
muerte cesa la primacia de Florencia. El reinado del Renacimiento ten-
dra desde entonces su sede en la ciudad eterna.

El Renacimiento italiano va a influir definitivamente en toda
Europa. Los castillos franceses de Blois y Fonteneblau, los de Louvre
y las Tullerias. Los hoteles alemanes de Heidelberg y Colonia; el Pra-
do y el Escorial en Espafia; el hotel Ville de Amberes, son un eco del
Renacimiento italiano, con sus modalidades y peculiares acentos.

XVII — LEONARDO DE VINCI (1452-1519)

Leconardo, genio incomparable, representa la crisis del huma-
nismo y asiste a la crisis religiosa que tuvo lugar en Italia en el si-
glo quince. El humanismo, como su nombre lo indica, habia concen-
trado la trascendencia en el hombre como centro del universo, distinto

244—



Grandes Artistas Catdlicos

a la edad media en la que Dios constituia el principio, la meta y el
objetivo de la cristiandad. En el siglo quince la mirada hacia el hom-
bre va a cambiarse en la mirada a la naturaleza y el hombre va a ser
considerado como parcela del universo.

En aquella época se opera un cambio que reviste los caracte-
res de tragedia. En el mundo moral se estd incubando la reforma, en
el mundo intelectual aparece la discriminacién entre el arte y la cien-
cia. Una de las consecuencias del humanismo consistié en confiar de-
masiado en los artistas a quienes se creyd capaces de resolver los pro-
blemas de geometria, de anatomia y de perspectiva, llegando Florencia
a confundir el arte y la ciencia. El propio Leonardo parte del disefio
para descubrir conocimientos cientificos y él mismo afirmé que el di-
sefio fue la base y la sustancia de sus prodigiosos conocimientos y des-
cubrimientos. Segin él, el calculo matemaético deberia prevalecer so-
bre la imaginacién, sometiendo el arte a la ciencia. Al proponerse un
objetivo como artista queria fijar las leyes cientificas.

“Para pintar, cre6 una teoria de la perspectiva; para construir
el cuerpo humano, organizé una ciencia anatémica; para colorear, for-
mulé la teoria de la sombra; para representar una planta, dedujo las
leyes botanicas de observaciones empiricas, llegando poco a poco a em-
beberse en las leyes mecanicas, astronémicas, geolégicas. Todas las
ciencias constituyen para Leonardo el descubrimiento de la naturaleza.
La alegria de tal descubrimiento le sugirié el principio de asignar a la
pintura la misién de representar la naturaleza universal”.

En el dominio de la pintura, el humanismo no se habia in-
teresado sino por el hombre en el espacio. Contrariando esa tendencia,
Leonardo se interesa por el hombre, sobre todo en cuanto expresa sus
sentimientos en sus actos, y su interés se extiende entonces a los ani-
males, a las plantas, a los rios.

A la perspectiva lineal de los humanistas, Leonardo afiade la
perspectiva pictérica que tiene en cuenta el aire interpuesto entre el
objeto y el ojo del observador, de donde arranca su posibilidad de re-
presentar los fenémenos atmosféricos, la lluvia, la nieve, los rios, los
peces en el agua transparente, las piedrecillas limpias en el fondo de
los riachuelos claros, las hiervas verdegueantes, la superficie de las a-
guas y las estrellas en el cielo. “El fin del pintor y su tablero de o-
peraciones es el universo entero, para Leonardo” (Leonello Venturi).

Para representar el disefio tradicional creia Leonardo que e-
ra preciso descubrir una nueva ciencia del color. Y Leonardo descubre
las cualidades del color estando mas bella cuanto se acerca mas a la
transparencia de los vitrales. De ahi surge una teoria de colores suple-
mentarios y reflejos, a fin de que el color sea claro o no, segin la dis-
tancia del plano sobre el cual aparece el objeto.

Distingue los distintos caracteres de la luz segiin que sea u-
niversal, individual o refleja.

La sombra le interesa mas ain que la luz y descubre que las
sombras del blanco no son negras sino azules y que las sombras de
los demas colores dependen del color de la luz. El sabe que una pin-
tura rugosa permite al color brillar mas que en una superficie lisa y
que el efecto de la luz y de la sombra exige una forma redondeada,
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la cual aparece entonces como en una visién lejana y por lo mismo
debe ir aparejada con cierta desproporcién en las figuras.

De tal manera tuvo éxito en pintar y conocer los fendmenos
de la naturaleza, que un pintor del siglo XIX, heredero ya de las cien-
cias naturales, poco mas pudo adelantar en la produccién del disefio.
Sin embargo, reafirma Venturi, la pintura de Leonardo no concuerda
sino parcialmente con su conocimiento del mundo.

La Virgen de las Rocas del museo de Louvre, puede consi-
derarse quizds como el cuadro mas caracteristico y completo que nos
haya dejado Leonardo. En él podemos apreciar lo que influye y lo que
excluye de su conocimiento de la naturaleza. Se ha aprovechado de la
perspectiva pictérica para crear el sentimiento de la atmésfera que ro-
dea sus figuras y para quitar a la perspectiva lineal aquella sensacién
de vacio en que las imégenes aparecian sin respiraciéon. Sin embargo,
es la figura humana la que sirve de motivo principal, rodeada de una
naturaleza como telén de fondo. Pasando del conocimiento de la na-
turaleza universal a la realizacién de las obras de arte, Leonardo li-
mita considerablemente su campo visual. Su inteligencia se permite ve-
los proféticos hacia el futuro aunque su imaginacién se desprende me-
nos de la tradicién del humanismo. Sin embargo, un elemento despre-
ciado por dicha tradicién, viene a ser protagonista en la pintura de
Leonardo: es la penumbral

“Aquel artista que huye de las sombras, huye de la gloria. Mi-
rad en los caminos la mirada de los hombres y mujeres al atardecer
cuando hace mal tiempo: cuinta gracia y dulzura contiene? Una gra-
cia externa de sombras y de luz aparece en la mirada en los que estan
sentados en el suelo en casas oscuras; los ojos de quienes los contem-
plan ven la parte sombreada de aquellas miradas oscurecidas por las
sombras de la casa y, a la parte esclarecida de esa misma mirada, se
une la claridad que da el esplendor del aire. La belleza es la Penum-
bra”, concluye Leonardo.

El haber tomado conciencia de la distincién entre el arte y la
ciencia es el mensaje que nos ha dejado Leonardo. Genio universal que
asiste a la crisis del humanismo en que se habian confundido la cien-
cia y el arte y en el que el hombre habia colocado en el centro de sus
consideraciones, olvidando a veces a Dios, a veces a la naturaleza, a
veces los grandes principios metafisicos y trascendentales.

Nacié Leonardo en Florencia en 1452. Entré muy joven al ta-
ller de Andrea del Verrocchio y a los veinte afos estaba inscrito en
la corporacién de pintores florentinos. Protegido por Lorenzo de Médi-
cis, le encargé diversos trabajos. En 1483 se encuentra en Mildn en la
corte de Ludovico el Moro, con quien trabaja como arquitecto, como
pintor y como ingeniero. Entre 1945 y 97 pint6 la Cena en Santa Ma-
ria de las Gracias, obra dramatica insuperable e insuperada. Dos afios
mas tarde se produjo la fuga de Ludovico cuando la invasién de Mi-
lan por Luis XII. En el afio 1500 empieza su vida errante que dura
hasta 1516. Fue Leonardo a Venecia y a Florencia en donde tomé con-
tacto con César Borgia con quien trabajé de ingeniero,

En seguida conocié a Maquiavelo. Después de la catéstrofe,
Leonardo regresé a Florencia y a esa ciudad Soderino le encargé la
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Batalla de Anchiari para la sala del gran congreso. Pasé un tiempo en-
tre Florencia y Mildn disputdndose ambas ciudades. Elegido Papa Leén
X, fue llamado a Roma mas que todo a investigaciones cientificas.
Muerto el Papa, se fue a Francia, a la corte de Francisco I, cerca al
castillo de Cloux, en donde murié en 1519.

‘Lo mas importante de su obra lo constituyen la Cena, su Gio-
conda y los numerosos disefios, muchos de los cuales son verdaderos
descubrimientos cientificos. Se distinguen por su nitidez, precisién y
racionalidad lo mismo que por la sugestion vibrante de la vida.

La composicién de Leonardo tiene mas unidad que todas las o-
bras del humanismo anterior, en el cual el conjunto y la unidad se ha-
cian mas por juxtaposicion de partes. La Adoraciéon de los Magos, de
L’Uniffici en Florencia y el San Jerénimo de la Pinacoteca vaticana,
demuestran cémo la fuerza de los efectos de luz y la energia de la
expresién son muy superiores en las obras no acabadas”, afirma Lio-
nello,

La Gioconda es el triunfo de la penumbra y de la sonrisa a-
marga: “Una luz débil, en movimiento, hace aparecer una imagen. Los
velos tiemblan, los planos son ondulados con el mismo ritmo en la fren-
te y las manos, los parpados pesan sobre los ojos y toda la figura esta
invadida por una amarga sonrisa. Todo es misterioso en esta imagen”.

La gracia divina le dié un no se qué de sobrenatural a sus
producciones, especialmente al final de su vida, atormentado por pasio-
nes, persecuciones, tremendos interrogantes, graves problemas religio-
sos y geniales inquietudes.

XIII — MIGUEL ANGEL (1475-1564)

Vino al mundo Miguel Angel el 6 de marzo de 1475 en su
castillo del Casentino. Su padre Ludovico Buonarroti Simoni, era go-
bernador. Al término de su mandato llevé a su hijo y lo colocé a los
13 afos en el taller de Ghirlandaio, muy conocido entonces como jefe
de escuela, en aquel aprendizaje donde pudo Miguel Angel conocer to-
do el significado valioso de la escuela florentina. .

Desde el principio se mostr6 Miguel Angel refractario a la es-
cuela tradicional. Su temperamento se adecuaba mas a la expresién de
los volimenes y a las formas que a la mera narracién de los hechos.
Pronto lo encontraremos, protegido por Lorenzo el Magnifico, frecuen-
tando los jardines de los Médicis, copiando también a Giotto en Santa
Croce y a Masaccio en el Carmen. En el jardin de los Médicis, pudo
nutrir su fantasia de arte clasica en el marmol, sustancia propia para
la forma expresiva.

De su primera juventud data su trabajo llamado el Combate
de los Centauros, ain conservado en la casa de Buonarroti en Floren-
cia, trabajo que consider6 él como una de sus obras més logradas.

El espiritu de rivalidad con la escultura antigua que caracte-
riza al Renacimiento, se aduefi6 también de Miguel Angel quien, lue-
go de haber ejecutado a Cupido dormido, tuvo ocasién de ir a Roma
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en 1496 en donde esculpié para su amigo Gaili el Baco, actualmente
en el museo de Florencia; y cred, por orden del cardenal Groslaye, la
célebre piadosisima Pietid que todo el mundo admira en la nave dere-
cha de San Pedro, clasificada como una de las mejores esculturas de
todos les tiempos. Se cuenta que al ser preguntado por qué habia es-
culpido tan joven a la Virgen, contesté: “Ella nunca envejecié”. Este
coniunto marca una etapa en la evolucién de su arte. “El artista, re-
cordando quizas una escultura goética, esculpe a Cristo in2nimado so-
bre las rodillas de su madre, reviviendo con todo vigor el drama de
la Pietd. La Virgen, envuelta en los pliegues de su vestido que forma
una amplia base al grupo, presenta a los fieles el cuerpo exangiie de
Cristo. El contraste entre las sombras acentuadas por los vestidos y la
fragilidad del cuerpo del Sefior es uno de los motivos dominantes del
tema” (Valerio Romani).

De regreso a Florencia obtuvo de los obreres de la catedral
un grueso bloque de marmol abandonado. De tal bloque naci6 el Da-
vid que causé estupor como anatomia y fuerza, y fue erigido solemne-
mente al frente de la Signoria, donde ain se conserva. El joven héroe,
como un gigante, de piernas enégicas y tensas, lanza su mirada de a-
guila sobre el contendor.

Julio II llamé6 a Roma a dos grandes artistas: Bramante y Ra-
fael y quiso que Miguel Angel construyera su gran mausoleo para San
Pedro. Dos grandes ambiciones han concurrido a la concepcién de tal
obra: el sentimiento de la gloria en el Papa y el deseo de algo gigan-
tesco en Miguel Angel. Deberia tener al rededor de cuarenta estatuas:
sibilas, profetas, figuras alegéricas rodeando el oratorio del Pontifice.
Esclavos encadenados simbolizarian las artes prisicneras de la muerte.
Vicisitudes diversas impidieron ejecutar la totalidad de la obra, de la
cual no quedaron sino el Moisés, los dos esclavos del Louvre y otros
esclavos conservados en la academia florentina. El mismo Papa impidié
que el mausoleo fuese terminado al obligar a Miguel Angel a decorar
en la Sixtina. Protest6 el artista por no sentirse pintor, pero la férrea
voluntad de Julio II le presion6 a comenzar la obra en 1508.

“Imagind, en el inmenso espacio, una arquitectura de marmol
en la cual dispuso sus figuras, interpretadas por las voces méas profun-
das del espiritu humano. No es una historia narrada sino una evoca-
cion dramatica de la creacién que anima la realizacién pictérica. Des-
pués de haber descartado su primera concepciéon de representar ahi a
los doce apo6stoles, Miguel Angel compuso su gran sinfonia biblica co-
mo un poema homérico” (Mariani).

“La creacién del hombre por Miguel Angel no es la narracién
de un episcdio. Es el poder divino que se encuentra con una forma
humana, aiin desprovista de espiritualidad. Dics llega, llevado en ei es-
pacio por su propia voluntad, rodeado de los angeles. Delante de El es-
td Adan, a imagen de la forma divina, en un cuerpo armonioso y per-
fecto, sin conciencia de si mismo; pero el contacto del dedo divino im-
perativo con el dedo inerte del primer hombre, es la chispa que hace
brotar la vida en Adén y le comunica una fuerza misteriosa que se
reparte por todos los miembros”,
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Bajo la stplica del cardenal Julio de Médicis se dedicé a rea-
lizar la tumba en la sacristia de San Lorenzo. El gran artista le dié to-
do el caracter atormentado, religioso y recogido como lo concibis')_en
su interior. Siguiendo a Platén, no va a descubrir la parte ci.ent’lflca,
como Leonardo, sino que a través de la envoltura terrenal dejara en-
trever la inmortalidad del espiritu. :

El sitio de Florencia le encontr6 ‘al pié de su patria como ar-
quitecto militar. Desde entonces, terminada la Republica, empezé a
sentir cada dia mas la voz interior y la necesidad de la soledad. La
muerte de parientes y amigos, el recuerdo de la voz amenazante de
Savonarola y sus platicas espirituales con Vitoria Colonna, habian de-
jado huella profunda en su grande alma. Es entonces cuando Clemente
VII le llama y le ordena pintar el Juicio Final, ejecutado bajo Pablo
III, de 1536 a 1541.

Existe un breve disefio del Juicio Final en la Buonarroti y se
han escrito muchos voliimenes sobre el Juicio Final de Miguel An-
gel. La visién del artista es unitaria, dramatica; surge de su espiritu
como una rebelién contra las miserias del mundo y los pecados de los
hombres. El artista habia llegado a una concepciéon amarga de la vida;
de ahi que los colores sean generalmente sombrios y las sombras se a-
centien. En la cima del gran tesoro, contra un cielo livido, la ima-
gen gloriosa de Cristo domina la tumultuosa asamblea final de la hu-
manidad.

La edad media y el Renacimiento habian pintado el Juicio Fi-
nal como una reunién de bienaventurados guardando la jerarquia, en
torno a Cristo que pronuncia las palabras de premio y de condenacién.
En la Sixtina, Miguel Angel no tiene jerarquia; los buenos, sea cual
fuere su linaje o condicién y los malos, ocupen la posicién que ocupa-
ren, estin mezclados. Todo va convulsionado en la tremenda gravedad
de la hora. Los santos y los martires miran al Salvador y le muestran
los instrumentos de penitencia o de suplicio. La Virgen estd sobreco-
gida y como resguardada en el inmenso manto de su hijo, esperando
la sentencia final.

“El artista parece haber reunido en esta obra su experiencia
plastica. Ha creado en proporciones gigantescas y en grupos dramati-
cos equilibrados en el espacio, con un sentido de unidad sin preceden~-
tes; sin embargo, el cuerpo humano aparece castigado y él mismo di-
bujé su efigie en la piel de San Bartolomé desollado, una efigie ator-
mentada y sobrecogida”.

Cuando le fue entregada la construccién de la Iglesia de San
Pedro probé que su genio era igualmente superior como pintor, como
escultor y como arquitecto. Treinta afios, anciano ya, estuvo dedicado
a la grandiosa fabrica del templo mayor de la historia. El mismo diri-
gia la obra, hacia los disefios, orientaba, controlaba y realizaba maque-
tas de madera como una que podemos conocer en el museo de la Ba-
silica. _

Murié el artista al Ave Maria el 18 de febrero de 1564, en su
casa cercana al foro de Trajano. No le tocé ver el término de su cipu-
la ni el templo, pero dejé todo provisto de tal modo que a sus suceso-
res les correspondié coronar la obra sin cambio fundamental.
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XIX — RAFAEL (1483-1520)

Sanzio naci6 en Urbino el 28 de marzo de 1483. Su padre Juan
Sanzio era pintor y encauzé al hijo por el arte, aun cuando muy jo-
ven Rafael quedé huérfano. Su sensibilidad exquisita y la vivacidad
de su espiritu fueron aprovechados por los pintores de la corte de Fe-
derico de Montefeltro y por la temperatura artistica de aquella ciudad,
entonces en el apogeo de su cultura pictérica. A los 16 afios vino a
Perusa en donde tuvo la fortuna de tener por profesor y maestro al
Perugino. El adolescente genial absorbié rapidamente la ciencia de su
maestro y éste a la vez lo estimulé de tal modo que lo tuvo de auxi-
liar en la pintura de la sala de Cambio. Con gran admiracién de to-
dos, sobrepasé a su maestro.

No tenia atin 19 afios cuando fue llamado a decorar con pin-
turas la Iglesia de San Francisco en Cittd Castello. E1 Matrimonio de
la Virgen y la Coronacién, conservados, el primero en la galeria mi-
lanesa y la segunda en la vaticana, son sus dos primeras producciones.
Los criticos comparan el Matrimonio de la Virgen de Rafael con el
fresco del Perugino en la Entrega simbdélica de las llaves de San Pedro,
en el Vaticano, para deducir que la simetria y la composicién arquitec-
ténica son escuela del maestro, sobrepasandole el discipulo en la ele-
gancia, la serena belleza y la perfeccién de los colores.

En 1508 lleg6 a Roma, escenario definitivo de su grandeza. A-
hi se puso en contacto con las maravillosas reliquias de la antigiiedad
y conocié personalmente las nuevas excavaciones de las cuales extraian
estatuas, columnas, capiteles, llenando de estupor a los artistas, de ad-
miracién y simpatia por los clasicos antiguos. Rafael aprendié el arte
de extraer la belleza ideal de las formas naturales y de enriquecerla
con finisima decoracién, en lo cual los antiguos maestros habian deja-
do portentos. Y, entonces, el gran Sanzio lleg6 a la méxima perfeccién
en sus realizaciones, bajo el amparo de los Papas. Empez6 en el Vati-
cano por la Cdmara de la Segnatura, la mas grande sala decorada des-
pués de la Sixtina, en la que trabajé durante 4 anos.

Tenia la sala cuatro muros para decorar. Concibié su tema
con tal perfeccién y estilo que cada una de las partes guarda armonia
con el conjunto y puede separarse sin menoscabo de su belleza y sig-
nificacién. El tema escogido por Rafael es la evolucién de la humani-
dad en sus facultades superiores y su inspiracién. Y como la vida hu-
mana estd gobernada por la inteligencia, la cual viene esclarecida por
la ciencia, preferentemente por la teologia, ciencia que instruye al hom-
bre en ‘su origen divino y en sus destinos eternos, dicho tema ocupa
la primera parte. En segundo lugar viene la filosofia que, segin la
concepcién aristotélico escolastica, abraza la fisica, la geometria y las
matematicas. La jurisprudencia determina los deberes y derechos de
cada uno, tiene su sitio en el tercer puesto. Las bellas artes, la misi-
ca y la poesia que representan la eterna juventud de la vida, tienen
el cuarto lugar en los celebérrimos medallones de plafondo.

Los grandes frescos de los muros estan subordinados a los me-
dallones. En el Vaticano y especificamente en la sala de la Segnatura,
se revela el genio portentoso de Rafael quien, saliendo del dominio de
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las puras abstracciones, ordena y pone en valor aspectos tan numerosos
de la actividad humana.

En el Apolo Musageta, en el Monte Pernaso que agrupa los
mas grandes poetas de la eternidad, la poesia ocupa una de las pare-
des de la sala. Al lado opuesto la jurisprudencia, en compaifiia de un
Papa y de un emperador en el acto de sancionar las leyes. La filosofia
estd representada en una tercera pared por un grandioso edificio de
estilo clasico en el cual se destacan las figuras majestuosas de Platén
y Aristételes. A su lado, sobre la gran escalera que conduce al edifi-
cio, los sabios antiguos forman diferentes grupos, unos solitarios y
pensativos, otros exitados por el ardor del didlogo o de la controver-
sia, ocupados en consultar los volimenes y en trazar figuras geomé-
tricas.

La teologia domina sobre el fresco opuesto en aquella genial
y cristianisima produccién llamada impropiamente la Disputa del Sa-
cramento en vez de llamarse el Triunfo de la Fe. E1 Empireo, con sus
coros de é&ngeles, querubines, serafines y bienaventurados, rodeando
a la Santisima Trinidad, ocupa la parte superior. La Iglesia militan-
te representada por los padres y doctores, obispos y Papas, filésofos y
poetas, mezclados con los simples fieles, estin debajo y a los lados del
altar en el cual fulge la Hostia Santa. Toda la escena, no obstante la
variedad de la composicién, exhala armonia y paz. La curiosidad del
espectador se siente satisfecha después de haber sido vehementemente
despertada. Qué otro artista hubiera podido desarrollar en un espacio
reducido, la expresion de una doctrina con tal calor de convicecién, con
tan exquisita nobleza en las figuras, con tanta profundidad en las te-
sis, dogmas, misterios y funciones de cada una de las ramas de la cul-
tura?

La Disputa del Sacramento y la Escuela de Atenas sirvieron
para realizar tesis perfectas, para reivindicar los valores del espiritu
y para proclamar, con sin igual osadia y majestad, la estabilidad de los
dogmas contra las convulsiones enloquecidas de los reformadores.

La Camara de la Segnatura fue terminada al cuarto afio des-
pués de haber empezado la improba labor y cuando Miguel Angel pin-
taba los frescos de la Sixtina. Ambos artistas y sus frescos en el Va-
ticano, constituyen el &pice del Renacimiento y el logro mas cumplido
del mecenazgo de los Papas.

Otras tres alas seran pintadas por Rafael. La primera fue de-
dicada a problemas teoldgicos, artisticos y morales; las demas salas se-
ran decoradas por él, con el triunfo del pontificado, como un hecho
histérico, teniendo el acierto de escoger el instante mas dramatico de
la historia como Heliodoro arrojado del templo, como Atila detenido
por el Papa San Ledn, como la batalla de Ostia y la del puente Mil-
vio contra Magencio, como en la Misa de Bolsena, como en el corona-
miento de Carlo Magno, o en la aparicién del Labaro en el bautismo
de Constantino.

Segtin Bartolomé Nogara: “desde el punto de vista artistico,
por la composicién, el movimiento y la primorosa distribucién de los
colores, la cdmara de Heliodoro, la Misa de Bolsena y San Pedro en
la prisién, constituyen la cima en el camino de triunfos recorridos por
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Rafael. Acosado por sus mecenas, apenas tenia tiempo para cumplir los
compromisos. Papas, cardenales, duques, marqueses, conventos, se dis-
putaban el honor de contratar con Sanzio un retrato, un fresco, una
imagen un disefio. Como si esto no bastara para un hombre, muerto
Bramante, fue encargado de la Fabrica de San Pedro para el estudio
de los planos y la direccién de los trabajos”.

Ledén X le encargd igualmente la conservacién de los edificios,
escrituras e inscripciones antiguas, a todo lo cual se consagré con ad-
mirable dedicacién y comenzé a reparar el plano topografico de la Ro-
ma antigua, cuyos apuntes importantisimos sirvieron de base a sus su-
cesores para la obra posterior.

Por tantas ocupaciones tuvo que apelar a Julio Romzns, Gio-
vanni Penni, Juan de Ubine, sus méas excelsos discipulos, quienes lo
interpretaron maravillosamente, de tal manera que es dificil a veces
reconocer la obra directa de Rafael y aquella otra dirigida por él y
ejecutada por los discipulos. El cuadro de La Transfiguracién, conser-
vado en la pinacoteca y que es considerado por numerosos criticos co-
mo la primera produccién prictérica de la historia, no pudo ser ter-
minado totalmente por el maestro. Debajo de las nubes pinté Julio
Romano, segin disefio del maestro. Sobre este cuadro maravilloso se
han escrito volimenes y quien desee conocerlo a fondo puede recu-
rrir a la historia de los Papas de Pastor, posiblemente exhaustiva del
tema.

Las virgenes de Rafael son suyas en la composicién y el di-
seno, pero no pocas recibieron el color de los discipulos bajo la direc-
cién de Sanzio. Sin embargo la Virgen de Foligno, el Isaias de San
Agustin, la Virgen de San Sixto fueron pintados totalmente por él.
El mismo critico, citado delante, conceptia que la Virgen de Dresde
y la Transfiguracion llegan en su creacién al sumum, en la sobrenatu-
raleza del arte y en la expresion de profundidad del sentimiento divi-
no que invadia su alma de artista y cristiano.

Cuando terminaba la parte superior de la Transfiguracion y
habia terminado el maravilloso disefio del conjunto, murié el artista.
Ningun principe o escritor habia suscitado un sentimiento tal al mo-
rir. La bondad de su caracter, la cortesia de sus maneras, la serenidad
de sus concepciones, la genialidad de sus creaciones, la sinceridad de
su fe religiosa, le habian ganado la admiracién y simpatias universa-
les. Respetuoso con su maestro, benévolo con sus rivales, afectuoso con
sus discipulos, cortés con todo el mundo, desinteresado y sin asomo
de egoismo, colaborador con quienes solicitaban su ayuda y apoyo, o-
riginal, clarisimo en la concepcién y genial en el desarrollo, fue ccn-
siderado como el artista mé&s bondadoso y cautivador de cuantos cono-
ci6 el Renacimiento.

Y Nogara contintia: “Rafael no tiene la universalidad d= lcs
conocimientos de Leonardo, ni el espiritu volcanico, impetuoso de Mi-
guel Angel, ni fue escultor en sus creaciones. Les supera en la limpie-
za de sus costumbres, en la profundidad de su fe religiosa, en la me-
sura innata, en la gracia y armonia del genio, en el poder de sintesis

ue le permite fundir soberanamente en un todo orgénico diversas e-
gades, escuelas y academias. En él, la escuela de pintura que arranca
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de los flamencos y del Giotto, que se conjugan en todo lo que tiene
de logro y hermosura, superandolos en una graciosa concepcién divi-
na y humana, portentosa y osada, genial y clarisima”.

Los que conciben a Rafael como un gran artista, que son to-
dos los grandes posteriores a él, lo estudian con placer, admiracién,
entusiasmo y estupor.

Hoy mismo, Dali entre muchos, lo considera como mentor y
paradigma.

XX — TICIANO (1487-1576)

Ticiano Vercelli, o la longevidad en el arte!

Guiseppe Fiocco, critico de arte y profesor de la Universidad
de Padua, termina asi su andlisis sobre la personalidad artistica de Ti-
ciano: “De Caravagio a Rembrant, de Rubens a Velasquez, de Wat-
teau a Fraguenard, de Tiepolo a Gerardi, de Dela Croix a los impre-
sionistas, él aparece como el precursor y el simbolo de la pintura e-
terna”. .

En su primera formacién fue discipulo de un mosaicista; lue-
go estudié en el taller de los hermanos Bellini y finalmente trabajé
con su hermano mayor. Giorgione fue propiamente su maestro y Ti-
ciano aproveché las ensefianzas, acrecentd los descubrimientos del maes-
tro y fijé en la Tempestad el dominio de la atmdsfera sobre todo un
cuadro, caso insdlito hasta entonces.

Muerto Giorgione, algunos de sus disefios fueron perfeccio-
nados por Ticiano y en no pocas producciones de la juventud respet6
las normas de pintura desbordadas y calidas del preceptor. En la Ma-
donna de las Rocas y en los frescos de Padua, Ticiano recogié los pri-
meros laureles como inmortal. Rubens y Van Dyck son considerados
como un himno al maestro. Ticiano fue audaz en los proyectos y ami-
go de la solidez monumental.

Aunque su viaje a Roma data de mediados del siglo y atn
cuando, segiin él -poco influjo tuvieron en su espiritu las antigiiedades
clasicas de Roma y los grandes maestros, Rafael y Miguel Angel, es lo
cierto que producciones suyas como el Triunfo de la Fe, no se con-
ciben sin antes haber estudiado los admirables frescos de la Sixtina
y de la Segnatura.

Su gigantesca Asuncion, destinada al gran altar dei Frari, ter-
minada en 1518, es una orgia de colores, en medio de la magnificencia
de los angeles que sostienen a la Virgen victoriosa.

Sus retratos psicolégicos representan cada uno una raza, una
voluntad, un poder, un misterio. Tomaso Masti, de Florencia y El
Hombre del gante de Louvre son el prototipo.

El segundo periodo de su carrera empieza en 1520 y se inau-
gura con el altar patético de Ancona. Esta obra y su San Pedro Mar-
tir le dan el dominio, en forma majestuosa, de la literatura pictérica
renacentista que habia llegado a su madurez. Al lado del cuadro prin-
cipal de Ancona, numerosas obras del Ticiano le ganaron admiracién
y simpatia, tales como la encantadora figura de la Virgen y el Nifio,
el pequeiio San Juan y San Antonio Abad.
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La tercera época del Ticiano marca la preponderancia por el
gusto profano, acompafiado de conquistas técnicas tan impresionantes
como su fantasia. Entonces aparece el hombre fulgurante precisamente
al despuntar las primeras jornadas victoriosas de Carlos V. Periodo
mundano en que el artista es reclamado en todas partes. Para el du-
que de Urbino ejecuté los grandiosos retratos de Francisco Maria De-
Jla Révere y de su esposa. La fogosidad en esta época se advierte en
el Ecce Homo de Viena, en el San Rafael y el joven Tobias de Vene-
cia y en la Batalla de Cadora, en el palacio ducal.

Su obra posterior tiene singulares méritos porque parece ce-
lebrar, dice Fiocco, su encuentro en Roma. El sacrificio de Abraham,
la muerte de Abel y David triunfante son geniales producciones en el
plafondo de la salute.

El retrato tiene una especie de tinte musical entonces, unas
veces por la armonia que procura en unir diferentes edades, otras por
colocar las figuras en un ambiente de sutil inspiracién como en San
Paulo III y los sobrinos Farnese; finalmente, algunas como en la de
Carlos V caracoleando su caballo, lleno de impetu y afirmaciéon.

Anciano ya y débil de vista, produjo la majestuosa Anuncia-
cién de San Salvador y la Pietd, preludio de su propia tumba, en los
cuales la técnica y la purificacién del pensamiento realizaron el efecto
grandioso.

En Ticiano el color es una orgia, la majestad de las figuras un
tema, el brillo y luminosidad de las imigenes una consigna. A veces
fue carnal y sexual en sus Venus y cupidos. Pero su fe religiosa no
periclité jamas.

XXI — TINTORETTO (1518-15%4)

En el Renacimiento, los pintores venecianos, Ticiano, Pablo de
Verona, Palma, se embriagaron con el color de la ciudad y se propu-
sieron glorificar la opulencia de la gran metrépoli mercantil con sus
purpuras y telas, oro y ozul. El Tintoretto se les separa totalmente. En
aquellos, el color constituye una ciencia y un placer cuasi-morboso,
mientras que Tintoretto estd mas atento al disefio y a la composicion.
Aquellos tienen cierta voluptuosidad en halagar los sentidos y en des-
pertar apetitos, mientras que Jacomo Robusti, llamado por si mismo
Tintoretto, como aprendiz en la tintoreria de su padre, procura siem-
pre el dominio de las tesis sobre el color y del disefio sobre la decora-
cién.

A los 16 afios entré en el taller de Ticiano del cual salié po-
co después para trabajar con su compafiero Schiavone. Alma profun-
damente religiosa la de Tintoretto, trabaj6é toda la vida en Venecia ca-
si con un sentido misionero de la pintura. Hombre de hogar, parece
haber vivido para su familia y para un circulo restringido de amigos,
consagrado tenazmente a su labor, de la cual descansaba en la misica,
otra aficién profunda de su alma.

En 1548 ejecuta el famoso Milagro de San Marcos, una de
las méas excelsas pinturas, revelandose un colorista tan agudo como sus
antecesores y sobrepasandolos en el disefio. Ahi empieza un prestigio
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que le acompaiié de por vida. En 1560 empezé a trabajar para la con-
fraternidad de San Roque, cuyos muros pinté con primor. En 1574 le
compré su padre un pequefio palacio, no lejos de la Madonna del Or-
to, donde transcurrié su vida los ultimos 20 afios. Después de la muer-
te de su hija que le causé una profunda herida interior durante toda
su existencia, pint6 para el palacio de los duques en Venecia su mo-
numental Paraiso, inmensa y gloriosa exaltacién de la fe.

Tintoretto tiene cuidado en poner en juego con la misma preo-
cupacién artistica el disefio, el color, la composicién y la ejecucidn.
Concibié su arte como un compositor de orquesta para que todos los
elementos desempefiaran papel coordinado y armonioso. Tintoretto, se-
gun su critico Frangois Fosca, no ha dejado un solo momento la voz
de sus sinfonias pictdricas al solista.

Para entender esto, contintia, basta comparar la Presentacién
de la Virgen en el templo con la de Ticiano. En Ticiano, el paisano que
lleva la ofrenda atrae fuertemente y casi absorbe la atencién del es-
pectador. En Tintoretto la escalera, las lineas, el conjunto, conducen a
admirar a una tierna joven a los pies de la gran figura de Dios Padre
y mas que todo nos conducen a mirar con atencién a un Nifio que se
destaca como centro de importancia.

“Mientras mas se estudia a Tintoretto, méas se puede asegurar
que jamas ha existido un artista que haya profundizado de manera mas
intima en las fuentes de la composicién, para sacar efectos llenos de
sabiduria y encanto”. A menudo rehusa la simetria para pintar circu-
los concéntricos que se desenvuelven en torno al objetivo central. Tal
por ejemplo, el Paraiso y el Milagro de San Marcos; otras veces, tor-
bellinos furiosos, como en la Matanza de los inocentes logran idénti-
co fin; como lo tienen igualmente oblicuas contrarias, como se puede
ver en el Monte Calvario. Algunas producciones suyas tienen la sin-
gularidad de ocupar solamente la mitad de la tela, mientras en la o-
tra mitad se representa un motivo aislado.

Pinté, artista y agudo en los dominios de la perspectiva, hoy
tan descuidada, infinito nimero de posiciones, movimientos, dramatiza-
ciones y organizacién de actitudes plasticas. Casi nunca se encuentra
en Tintoretto lo estatico. Mas preocupado del espacio que del tiempo,
las dos categorias que tanto agitan a los filésofos, Tintoretto nos da
sin embargo el sentido de la duracién, sugiriéndonos el movimiento, con
los gestos de los personajes y sus actitudes puestas en escena.

En Ticiano y Veronés el motivo de la fe fue a veces un pre-
texto que diera ocasién al color, a la majestad y al tono artistico. Tin-
toretto pone todos los recursos admirables de su paleta, de su ciencia
y de su imaginacién al servicio de la fé. El arte en Tintoretto es un
medio y no un fin. Penetrado en el espiritu del Evangelio que leia y
meditaba, queria representar a Jesucristo y sus discipulos como ellos
debieron haber sido segin las paginas inspiradas: gentes pobres sobre
quienes la vida del trabajo manual imprimié sus huellas. Nada de las
suntuosas Bodas de Cana, de Veronés, ni de la esplendidez de Ticia-
no. Sus discipulos, sus santos, son generalmente marinos curtidos en

los viajes o figuras laboradas con energia por el peso del polvo y del
calor. ,
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Para Tintoretto el realismo no excluye el lirismo ni lo sobre-
natural. La figura de Cristo que nos ha dejado se puede comparar con
la de Rembrant. Tierno y fuerte, humano y divino, lleno de majestad
en medio de los escarnios y misericordia con sus propios verdugos.

El desnudo en Ticiano, aunque no revela ninguna pasién se-
xual, es sin embargo de un naturalismo crudo. Tintoretto no perdié
nunca el sentido cristiano de la vida ni de las costumbres, ni el sen~
tido cristiano del cuerpo, templo del Espiritu Santo.

Como en el realismo de los retratos se conjuga un hrlsmo
prodigioso, no pocos le consideran como el precursor del Barroco por
tener sus-pinturas, movimiento, y patetismo, grandiosidad y paroxismo.

El artista clasico desprecia el realismo y tiene a raya el liris-
mo. Lo que él desea es el equilibrio, el orden, la mesura.

Al contrario, el Barroco tiende a armonizar el realismo y el
lirismo, el arte con la idea. Esa tendencia se encuentra en Rubens,
Rembrant, Greco y Zurbaran, Bernini y Pujet.

Los caracteres del Barroco se encuentran sublimados, llevados
al 4pice de la perfeccién en Miguel Angel. Sus obras nos descubren un
alma atormentada, dividida entre la carne y el espiritu; las de Tinto-
retto nos muestran a un artista que domina el conflicto y llega hasta
el equilibrio més noble.

Es uno de los mas excelsos, completos, nobles y osados artistas
de la Iglesia.

XXII — CORREGIO (1489-1534)

Como era humanista, Antonio Alegre, llamado asi por su ciu-
dad natal, se firmaba “Antonius Laetus”, haciendo igualmente alusién
a su arte.

Vivié modestamente, consagrado a su trabajo y a su familia,
entre Parma y su pais natal donde murié el 5 de marzo de 1534 aun
joven y en plena madurez de su arte. A la edad de 15 anos frecuentd
la escuela de Mantegna en Mantua donde colaboré en la decoracién
de la capilla mortuoria de su maestro.

Su temperamento lirico le llevé a dulcificar las figuras dema-
siado severas de Mantegna y a someterlas a ritmos mas suaves. Sus
primeras producciones, eco de la escuela de su preceptor, fueron bana-
das, sin embargo, en una atmésfera limpida y dulce, tiernamente de-
vota. Poco a poco traté de librarse del horizonte restringido, del ritmo
demasiado facil. Timidamente, al principio, aflora en la poesia de su
pintura un aire delicado, humilde, profundamente melancélico, de una
intimidad psicolégica recogida. El cuadro pintado para la iglesia de
San Francisco, actualmente en Dresde, tiene una armonia tan perfecta,
- tan sencilla y airosa que recuerda a Rafael. En los afios siguientes se
interesé por dar a sus figuras un ambiente mis personal, mas inte-
rior, mas apropiado a la expresién de melancolia suave y delicada. La
Gracia de Corregio recuerda la Penumbra de Leonardo.

“Generalmente se admite que él conocié obras de Vinci, San-
zio y Buonarroti. En la Camara de San Pablo en Parma es donde a-
parece mas cercano a Rafael”.
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La Ascension en la cipula de San Juan y la Asuncién pa-
ra la ctipula del Duomo, tienen otro espiritu y mas amplitud en la
concepcion. Por primera vez, en el arte italiano, el gran espacio de u-
na cupula viene abierto tan libremente a una visidn de luz y movi-
miento” (Cesare Gnudi). La luz roja de la cipula de San Juan es la
de una caida de sol: las sombras son mas profundas y densas y las
figuras de los Apoéstoles mas s6lidas. En la cipula del duomo la cla-
ridad solar es meridiana. El color es policromado y embriagador, sin
disonancia, no obstante alternar el verde palido, el rosa, el blanco, el
violeta, el azul, todos ellos embrujados en una luz dorada. Por todo
el espacio se reparte el canto argentino que recoge los mas hermosos
acentos de adolescentes y de angeles exultantes que acompanan a la
Asunta.

En el Desposorio de Santa Catalina y en la Madonna de San
Jerénimo, exhibe la realizacién mas perfecta en la ultima faz de su
vida.

En las mismas figuras mundanas que pintd, no dejé de ser tier-
no, discreto y honesto. Su fama se debié a su pintura e igualmente a
la delicadeza en el dibujo de las figuras femeninas, de asombrosa fide-
lidad, todas-ellas dotadas de calma, cierto abandono y serena alegria,
mezclada con una languidez digna.

XXIII — DURERO (1471-1528)

Al principio del siglo quince surgian el realismo en los Paises
Bajos y el Renacimiento en Italia, con tesis y tendencias a veces po-
lares, a veces menos distantes. Gracias a la riqueza de sus habitantes,
la ciudad comercial de Nuremberg, manifestaba entonces una gran ac-
tividad en el gético. En esa situacién aparece en la historia Alberto
Durero de una familia de 15 hermanos, hijos de un hingaro orfebre,
que se habia casado en Nuremberg. Aprendié en el taller de su padre
al principio y luego en otros mas desarrollados de su ciudad nativa.
Cas6é en Nuremberg en 1494. Ahi sobreviene una crisis en su vida. El
ha escrito que habia puesto todo su cuidado en instruirse, en enrique-
cer su técnica. Pero habiendo oido hablar del arte italiano y conocien-
do algunas producciones de Mantegna, resolvi6 marcharse a la penin-
sula, pintando en el recorrido como paisajista preciosas acuarelas. Hijo
de una familia de artesanos, religioso y de vida sencilla, el contacto
con la civilizacién, allende los Alpes, le sacudié vivamente sobre todo
en lo que tenia de fuerza individual en las figuras y caracteres psico-
légicos. Habiendo regresado a Nuremberg instalé su propio taller. Du-
rero fue entonces un diccionario de la naturaleza. Durante la peste de
1496 pint6 una serie de catorce grabados ilustrando el Apocalipsis y
reveldndose a la edad de 15 afios como creador de una gran sinfonia
de personajes, desesperados unos por el pecado y el remordimiento sin
esperanza, pacificos los otros por la posesién de las bienaventuranzas.

Después de 1500 estuvo sometido al conflicto de dos tenden-
cias: el estudio del cuerpo humano tan de moda en Italia y el realis-
mo nérdico limitado en la visién de la naturaleza por la escuela fla-
menca. El arte consistia, segiin los flamencos, en la representacién de
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la realidad y, segun los italianos, en la conquista de la belleza ideal
de la naturaleza. En todo caso, empezé a disefiar buscando las leyes
de la proporcién y los cdnones matemadticos y geométricos del cuerpo
humano, tarea en la cual ocupé buen niimero de afios.

Racionalizado el cuerpo, quiso también racionalizar el espacio,
ya que sus paisajes habian obedecido hasta entonces a una perspectiva
visual y poco conocia de las leyes de la perspectiva. Bajo el influjo i-
taliano pint6 la vida de la Virgen en la que el espacio estd dibujado
con la ayuda de motivos arquitecténicos de movimiento renacentista i-
taliano, llegando en esta produccién a ser més lirico y conmovedor
que en todas las anteriores de su primer periodo. Algo semejante su-
cedié con la Adoracion de los Magos que se conserva en L’Uffici, en
el cual ha compuesto el grupo en una perspectiva edificada con la a-
yuda de elementos arquitecténicos y de montafias, de tal modo que los
personajes estan envueltos en un ritmo légico.

A la edad de 35 anos cerrd su taller y se fue a Italia con el
fin de desarrollar mas su personalidad de artista. Segiin cartas suyas,
se sintid en Venecia comodamente instalado como un “gentil huomo”.
Alli recibi6é el encargo de pintar la fiesta del Rosario destinada al al-
tar de San Bartolomé en la capilla de los alemanes. El paisaje es ndr-
dico; la Virgen coloca una corona sobre las sienes de Maximiliano a-
rrodillado, mientras Cristo corona a su lado al Papa Julio II. El cua-
dro es una especie de didlogo, a la manera veneciana, en el cual junr-
to con los santos se mueven simples burgueses y mercaderes. El su-
ceso de esta pintura fue extraordinario. Hoy se conserva en la galeria
nacional de Praga.

Queriendo perfeccionar mas sus aptitudes, estudi6 a Leonardo
y otras producciones artisticas de mérito hasta que se decidié a pintar
Jestis en medio de los Doctores “en el cual las cabezas y las manos a-
cusan los contrastes extremos de una interpretaciéon personal”. En Bo-
lonia conocié el secreto de las proporciones y de la perspectiva. Dado
lo cual, de regreso a Nuremberg, el influjo italiano se reveld clara-
mente en su Adan y Eva, hoy en el Prado. Las figuras tienen una po-
sicién elastica de contornos modelados por el color y bafiados de luz.

La Melancolia de Durero representa a una mujer alada que
mira a lo lejos y pasa el tiempo sin hacer nada porque, segiin él, la
Melancolia era el disgusto del trabajo. Al contrario, su San Jerénimo
admirable, representa el estado animico contrario: el Trabajo.

Fue pintor de Maximiliano y luego de Carlos V.

Posiblemente su obra maestra por excelencia la constituye su
clasica pintura de los Cuatro apéstoles hoy en Munich. Los cuatro ti-
por de temperamento: melancélico, sanguineo, nervioso y linfatico, es-
tan caracterizados en San Juan, San Pedro, San Pablo y San Marcos.
Cada uno de los apéstoles y el discipulo tienen rostros, miradas, ges-
tos, expresién tan caracterizada que, quienes estudian hoy tipologia y
psicologia experimental, recurren, en la descripcién de tales tipos hu-
manos, o a Santa Teresa y San Juan de la Cruz en la mistica, o a
Durero en la.pintura. Esa pintura es psicolégicamente un genial a-
cierto y constltuy(? la sintesis perfecta de sus conocimientos, estudios
profundos y capacidad creadora.
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Fue también escritor y arquitecto. El primer libro versa so-
bre la perspectiva; el segundo estudia las proporciones y el tercero da
normas sobre la fortificacién y construccién de una ciudad.

Cibualka, su critico, termina: ‘“Todo lo que el vié y estudié
fue elaborado por él en sus personales trabajos con tanto perfeccion
que, en cualquier linea, se adivina la presencia de un gran maestro”.

XXIV — EL GRECO (1541-1614)

El Greco, Domenico Theotocopoulos, era cretense. Creta des-
pués de la cuarta Cruzada, qued6 unida a Venecia hasta 1669, con el
nombre de reino de Candia. Los ortodoxos y los catélicos, durante la
juventud del Greco, celebraban conjuntamente el culto de San Fran-
cisco de Asis, quién ejerceri sobre el pintor influjo y peculiar dilec-
cién. Nutrido en la escuela bizantina, toda su carrera sera un retorno
nostalgico a dicho estilo hieratico, candnico, estirado, peculiar de su
estilo. También Venecia ejercié sobre el genio del Greco su poderoso
influjo. En esa ciudad el Barroco familiar de Bassan y el Barroco li-
rico y exaltado de Tintoretto, le impresionaron profundamente (Juan
Casseau).

Otro influjo no menos importante fue el de la Roma de la
contrareforma de Pio V, donde él encontr6 el gigantismo de Miguel
Angel y el manierismo de Taddeo Ztcchero. En aquella época fue in-
vitado a Toledo para ejecutar las pinturas del retablo de Santo Do-
mingo el antiguo. Desde entonces Toledo sera su sitio; Toledo y el Gre-
co son inseparables.

Para comprender al Greco es preciso considerarlo como via-
jero, como exilado, como portador de un pasado profundo bizantino, en
contacto igualmente con toda esa evolucién morfolégica de color y mo-
vimiento llevada a cabo por el Renacimiento y el Barroco. En Toledo,
dice Casseau, su alma solitaria y cerrada, heredera de misterios pla-
ténicos y de reglas candnicas del bizantino, instruido a la vez en las
lecciones de Venecia y de Roma, va a ser uno de los méas grandes y per-
fectos exponentes del genio castellano. Digno contemporaneo de Santa
Teresa y de San Juan de la Cruz, amigo de Géngora, su arte tendra
una profunda vida espiritual como la de la Espana mistica y doctrina-
ria.

Es el mismo critico de.Paris quien dice: “Este arte es de una
excepcional riqueza y es representativo de una gran civilizacién”. To-
da suerte de tendencias se agitan en un fondo complejo y dramaético.
Una de esas tendencias poderosisimas es la de regresién constante al
pasado bizantino, al Oriente mistico frente a las conquistas del aire,
del espacio y del movimiento que se manifiestan en el genio occiden-
tal. Fiel a la tradicién hereditaria, el Greco no puede asimilar las le-
yes de la perspectiva. Agrupa los personajes unos contra otros o u-
nos encima de otros. Las diferentes dimensiones y la desproporcién
entre los personajes se debe no a las distancias sino més bien a razo-
nes morales segin los cdnones primitivos. El sistema del Barroco, las
formas y figuras-se tienden y distienden hasta el paroxismo de la ex-
presién. Su espiritualidad, sus pasiones, sus voluntades son patéticas en
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la pintura y la fuerza. La pintura del Greco, como la palabra de San-
ta Teresa, como el lirismo de San Juan de la Cruz, llega a los confi-
nes de lo inefable. El arte del Greco es uno de los fenémenos capita-
les del siglo de oro de Espafia. Es una de las maravillas que caracteri-
zan y definen dicha civilizacién”.

Participa de la misma energia que anima las otras grandes fi-
guras contemporaneas de la Espafia de los Luises, de Cervantes, de
Lope, del Descubrimiento, de Isabel la Catélica y de Cisneros. Para
entenderlo es preciso estudiar sus grandes coincidencias con la Espafa
del siglo XVI.

La fascinacién que ejercié su estilo entcnces y que hoy con-
tinGia sobre los nuevos se debe también a la brillantisima singularidad
de su temperamento. “Los psiquiatras han querido ver en el Greco u-
na naturaleza patolégica. Los oculistas han propuesto observaciones so-
bre la desviacién de su vista. Los criticos quieren ver, en sus figuras
alargadas, el profundo resorte de espiritualidad que encontré su eco
en Toledo, entonces capital floreciente de un gran Imperio y de una
noble civilizacién llenos de asombrosas, espirituales aventuras.

En el Espolio, una de las primeras obras del artista, el estilo
tiende a abolir el espacio y a concentrar las figuras, lo mismo que en
el San Mauricio del Escorial que no gust6 a Felipe IL El éxito de su
ascenso pictérico, en dichas obras, la escogencia del instante mas dra-
matico, que es el momento de la decisién moral

Quién visita a Toledo no solamente se quedara en la casa del
Greco sino que pasard horas y horas contemplando el admirable cua-
dro del Entierro del Conde de Orgaz, uno de los mas sublimes monu-
mentos del arte universal, en el cual cada una de las figuras revela un
pensamiento mistico, un corazén compasivo, un alma de plegaria. San
Agustin y San Esteban que descienden del cielo a tomar el cuerpo
del conde, vestidos hicriticamente, tienen la palidez livida de los muer-
tos y la expresion profundamente feliz de los bienaventurados. Arriba
en el cuadro que se escapé milagrosamente de los rojos espafioles sa-
queadores de todos los museos, la imagen de Jesucristo preside una
especie de liberacién en medio de San Pedro y los Apdstoles, teniendo
en sus plantas a la Virgen intercesora. El alma del Conde se presenta
cuasi-desnuda en humilde actitud de plegaria, de adoracién y de espe-
ranza. La figuras alargadas, ascéticas, profundamente religiosas de la
aristocracia que rodean al conde muerto, y la expresién condolida, a-
gradecida y confiada de los sacerdotes que presiden el entierro, forman
un conjunto espiritual de tan alto valor artistico como una de las mo-
radas de Santa Teresa.

La Asunciéon de San Vicente, el Bautismo de Cristo y otras
mas, contintan la trayectoria del Greco de crear el movimiento a ba-
se de psicologia, de mistica, de plegaria, de sufrimiento, de contempla-
cién.

Los retratos del Greco de sus contempordneos y los imagina-
rics que é1 mismo dibujé, pertenecen a esa escuela apasionada por la
realidad espiritual interior, por la vida profunda del alma, de esa al-
ma toledana que no quiebra como sus aceros y que es orientada co-
mo sus concilios. Su formidable retrato del Cardenal Nino de Guevara,
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v el Gentil-hombre con la mano en el pecho, ambos concentrados en la
idea dogmatica, en el silencio interior, son una figura simbdélica de la
dignidad y fortaleza de ese hombre espafiol, fiero defenscr de la teo-
logia, amante de su historia, hijo legitimo de la Iglesia, caudaloso en
darse en sacrificio cuando estdn en juego los grandes rrincipios tute-
lares de la civilizacién cristiana.

XXV — EL BARROCO

Los grandes novadores y los conquistadores en el dominio del
espiritu aparecen cuando los valores vigentes no responden a las nece-
sidades de la época. El Renacimiento di6 a Italia y a Europa una con-
cepcién de la vida y un ideal artistico que parecian contener valores
absolutos y duraderos. La gran crisis religiosa que sacudié a Europa
fue engendrada en parte por el renacimiento y demostré que en esa
concepcién de la vida existian valores negativos que traian consigo la
decadencia. Miguel Angel es un testigo mayor de toda excepcién en
cuvo idealismo existen tensiones internas del cuerpo humano, cercanas
a la angustia y 2 la desesperanza.

Otro Miguel Angel —Caravagio— va a traer una nueva ima-
gen del mundo que se aproxima. La revolucién caravagiesca es muy
profunda: él también mira a la naturaleza pero su naturalismo no se
dirige a realizar veridicamente modelo humano. Lo esencial en ella es
que el sujeto aparezca en toda su realidad interior, en toda su psico-
logia profunda, en todo su dinamismo dramatico, con un dramatismo
en que juegan papel principal las emociones y pasiones. Epoca apa-
sionante y apasionada no se limita a mirar la forma bella y estatica
de las cosas. La pintura se interioriza. El Renacimiento aparece enton-
ces como una idea platbnica, lejana, falta de calor. Con Miguel Angel
Buonarroti las pasiones estaban encerradas en el cuerpo humano como
en un receptaculo. Las pasiones en Caravagio constituyen el sujeto mis-
mo del arte. Los innumerables martires, los incomparables imagine-
ros espafioles, los misticos, los poetas, los artistas, revelan almas emo-
cionadas, herdicas, contemplativas. El mismo dramatismo de Rubens se-
ria imposible sin el dramatismo de Caravagio, y Rembrant imita al
segundo Miguel Angel en sus miradas, en aquella prodigiosa escena
llamada la Ronda de la Noche. El arte de los siglos XVII y XVIII, ex-
ceptuando Velasquez, no hara retratos de los seres como son y apare-
cen, sino que procurara la representacién de una vida intensa tradu-
cida en accién. Rembrant ird mas adelante y le dara pasién adn a la
naturaleza inanimada, contagiando el paisaje con un ser emocional
grandioso e intenso. El arte paisajista del siglo XIX tiene raiz en el
Barroco.

Los fenédmenos artisticos casi nunca van solos. El naturalismo
v el dramatismo son una faceta de la evolucién general del espiritu eu-
ropeo que tuvo en Caravagio el intérprete en una época.

En el dominio del pensamiento religioso, San Francisco de Sa-
les exponia el encanto de una piedad emocionada y apasionada del al-
ma individual en sus relaciones con Dios.
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El renacimiento habia dejado algunas lecciones perdurables:
las obras realizadas por los grandes pintores del Cinquecento eran de-
masiado impresionantes y habian descubierto ciertas leyes inmutables
del arte de los cuerpos y del espacio que no podian ser olvidadas por
la posteridad. Pero cierta impasible grandeza que los renacentistas ha-
bian heredado del arte antiguo, no respondia bien a las necesidades
del alma moderna, mas aconsejada, angustiada, atormentada.

En la revolucién caravagiesca, la pintura italiana y la europea
se encontraban en una alternativa, entre los dos cuernos de un dilema,
porque ella sabia que las pasiones son pasajeras, que los acontecimien-
tos fluyen, que la luz es cambiante y los colores se mezclan, que la

sensacién es mévil y sin embargo debian buscar férmulas permanentes
"~y formas estables para tranquilizar el espiritu y lanzarlo hacia el ab-
soluto. El Barroco es una contrarreforma en llamas y volutas que a-
firma la contingencia de la vida, el permanente fluir de nuestros de-
seos, la finitud de nuestras acciones que necesitan de la gracia y la
plegaria. Los monumentos del Barroco son como saetas, como jacula-
torias, simbolo de una ansiedad y afirmacién de una indigencia. Sin
embargo las columnatas de Bernini y el frontispicio de San Pedro, lo
mismo que la Plaza Mayor de Churriguera en Salamanca, revelan el
dinamismo dramaético en medio de una gran solemnidad y solidez.

El Barroco que se prodiga en Italia, en Espafia y en Francia,
se desplegé airosamente por las regiones de América. Las catedrales
de México, Bogotd y Santo Domingo, las iglesias de San Francisco, de
la Compania de la Merced de Quito y los inumerables altares churri-
guerescos de la colonia diseminados en toda la América Hispana nos
trajeron el alma atormentada, el ansia de la reforma, el espiritu de
Santa Teresa, la Ascencién al Monte de San Juan de la Cruz y el vi-
goroso despliegue de misioneros que traian la reforma de Trento y
querian que los templos fueran acogedores, musicales, cautivadores, pa-
ra lo cual, columnas y capiteles, absides y cupulas, esculturas y pin-
turas, poesia y canto, eran el emblema de la naturaleza caida, repara-
da y convidada a pasar por el camino del dolor hacia la invitacién de
la gloria.

XXVI — CARAVAGIO (1573-1610)

En 1593, un hombre practicamente oscuro, se hizo conocer en
el ambiente romano por obras que copiaban tipos populares o estudia-
ban modelos comunes y corrientes de la calle, todo ello rodeado de
ciertas naturalezas muertas pintadas con una naturalidad desconcertan-
te. Ese hombre se llamaba Caravagio.

Uno de los principios béasicos para impresionar y sacudir la i-
maginacién colectiva es la de buscar una claridad arbitraria para sus
figuras con lo cual sugeria igualmente la profundidad y la multiplici-
dad de los planos sobre el dibujo. En su San Juan Bautista de la ga-
leria Doria, en la vocacién de San Mateo y en el martirio del Apéstol,
pintados para la capilla Contarelli de San Luis de Los Franceses, ha
logrado efectos de la luz arbitraria sobre la psicologia de los actores,
desconocidos antes. Por ejemplo, en la vocacién de San Mateo, una li-
nea misteriosa y sensible parte de la mano de Cristo que va a herir el
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pecho del apéstol, quién contaba los denarios, y le d4 a toda la esce-
na un movimiento extraordinario. La figura de Cristo en medio de una
sombra misteriosa, se esclarece y acentla: Ven y sigueme, le dice al
colector de impuestos con una elocuencia interior irresistible, con una
mirada dulcemente imperiosa, con un gesto de mardo, de conquista y
persuacién. En el arte religioso, lleno de majestad, de nobleza y de
pompa, Caravagio, lleno de realismo, de sinceridad y de sugestién, pin-
ta escenas de una gran simplicidad, emotividad y gracia.

Nunca pinté Caravagio un fresco, quizds porque el caracter
concentrado de su arte y el éxito buscado por la sombra y la luz ar-
bitrarias, pedian un espacio mas concentrado y mas emotivo.

Distinto de las tradiciones retéricas de las costumbres pictéri-
cas italianas, no dibuja él costumbres herdicas ni experimenta ten-
dencias a la idealizacién de los personajes. Cuando quiso ilustrar el
texto de una bula de San Pio V representa a una joven campesina que
pone el pie sobre una serpiente; su hijo apoya delicadamente el pie
- sobre el de la Virgen mientras una vieja mujer considera la escena.
Quitandole las aureolas dificilmente se sabria que son Nuestra Sefiora
y el Nifio, pero, con ellas, el realismo es encantador.

Son inumerables los detalles de una naturalidad asombrosa:
los pies de los peregrinos en el cuadro de la Virgen de Loreto; las
venas hinchadas en las piernas de la Crucificcion de San Pedro; los a-
limentos en la mesa de Emaiuts todo eso parace real. La brusquedad,
la tosquedad y esa especie de violencia que pone en cosas y actitudes
de personajes, pudo chocar al espiritu romano, pero al fin triunfé.

La claridad arbitraria y violenta que cae brutalmente sobre
los rostros de los personajes, hace aparecer venas y musculos, arrugas
y llantos, terror o esperanza, tristeza o maldicién.

El que visite la galeria vaticana a espacio y con sentido de
estudio, tendrd que detenerse bastante tiempo en un cuadrito pequeiio
que representa la Negacion de San Pedro ante la criada, en medio de
la oscuridad de la noche de la prisién en la casa de Caifas, iluminados
los rostros por la luz de la hoguera distante en que se calentaban las
manos los soldados. San Pedro niega, maldice, apostata, con miedo y
con rabia. En su rostro se transparentan la cobardia y el dolor de ser
cobarde; la tragedia del amor a Cristo ensombrecida por una prevari-
cacién publica; el temor de ser apresado y condenado y el deseo sinies-
tro de arrojarse a la calle, tembloroso, espiritualmente desecho. La cria-
da lo acusa con insolencia, lo acosa con osadia, irénicamente lo sefiala
como galileo y le increpa la complicidad con el ajusticiado. Ese solo
cuadro serviria para inmortalizar a Caravagio, como sirve para que el
artista aprenda la eficacia de la sombra y la luz sobre los rasgos hu-
manos; como sirve igualmente para la meditacién de la escena y la
contemplacién sobre el tragico episodio de San Pedro.

Generalmente sus cuadros representan grupos cerrados en un
cuadro geométrico elemental, porque Caravagio renuncia a los fondos
de la escena dandole una pasién tremenda a la concentracién de las
figuras, haciéndolas pensar, gritar, amar, renegar, reir, o desesperarse.

En la dltima etapa de su arte pint6 la Degollacion de San Juan
Bautista para la catedral de la Valette, en el cual renuncia a los fon-
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dos neutros y precisa la totalidad del esfuerzo sin que quede detalle
desconocido o ignorado.

XXVII — RUBENS (1577-1640)

J. Delen ha escrito: “E] arte Barroco es la ilustracién de la
contrarreforma y de este arte Barroco, la obra de Rubens es el subli-
me apogeo”’. Rubens vivié cuando los Paises Bajos eran un incendio
por la furia de la herejia, cuando el norte protestante se separaba
del sur catdlico. Rubens continué siendo de la Iglesia y es uno de sus
mas grandes genios.

En 1600 viaj6 a Italia donde conocié a los grandes coloristas
Ticiano y Tintoretto y llegé a Roma donde se impresioné profundamen-
te por la obra de Miguel Angel. Al servicio del Duque de Mantua re-
corrié la Peninsula italiana, viajé mas tarde a Espana y pinté para su
protector el Bautismo de Cristo con figuras gigantescas, reminicen-
cias de Miguel Angel y de Corregio. Como humanista estudié el arte
antiguo, coleccion6 marmoles y figuras de mérito. En 1608 regres6 a
Amberes, teniendo 20 anos apenas y ya considerado como “maduro y
maestro”. E]l mismo critico citado antes contintia: “Rubens guardara
siempre el recuerdo de los grandes italianos, de Miguel Angel el tra-
gico, de Rafael el suave, de Ticiano el suntuoso, de Tintoretto el im-
petuoso y del tierno Corregio. Sin embargo, jaméis serd un imitador
solamente. El buscara el igualarlos y sobrepasarlos aun en el esplen-
dor monumental del decorado. Nunca les serda esclavo: conservara el
ambiente flamenco, apasionado de la vida, del color y de la luz. Los
italianos le ensefiaron los secretos de la composicién, del equilibrio, el
sentido de la decoracién graciosa y majestuosa. Pero él posee ese sen-
tido peculiar del color, y por él, el arte Barroco de Italia y de Es-
pafa, llega a su apogeo en las orillas del Escalda”.

Tres periodos suelen distinguirse en la personalidad de Ru-
bens. El primero, dirigido y estimulado por su herdica madre, inteligen-
te y tierna, que supo dar a su hijo una educacién sélida. Los rasgos de
su cardcter, su cultura universal, su dulzura, su espiritu de equilibrio,
su sabiduria, la aristocracia de sus maneras se deben al influjo de su
madre.

El segundo periodo equivale al tiempo de su matrimonio con
una mujer burguesa, dulce, sacrificada, agradable, con cierto aire de
malicia ingenua. Su mujer se considera feliz por los éxitos de su espo-
so. En ese tiempo se establece en Amberes y comienzan sus grandes
triunfos, como haber sido nombrado pintor de la corte de los archidu-
ques. Rubens continuaba siendo un conservador de la tradicién roma-
nista, enriqueciéndola igualmente con su fecundo temperamento y con
los recursos maravillosos del alma de su pueblo: “Creé la unidad pic-
térica entre el espiritu del norte y el del sur”, asimilando y sinteti-
zando dos portentosas conciencias artisticas y dos lenguajes del arte
maravilloso de la belleza.

Hacia el 1610 se libera de los influjos italianos en el arte. Su
color evoluciona de los tonos profundos y de las sombras hacia las cla-
ridades aéreas. Su disefio gana en osadia y distincién. En vez de la
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simetria de los italianos adopta la composicién en diagonal y en torno
a la figura central hari girar con energia y simbolismo las figuras. A-
si por ejemplo la Ereccion de la Cruz es una explosién de fuerzas co-
lectivas. Lentamente la pesada Cruz, cargada con el cuerpo robusto de
Cristo, sube como una llama en torbellino. En torno al madero la ten-
siébn es dramatica, el huracan de violencia es brutal, salen gritos de
célera y horror, se sienten el paroxismo, el dolor o la rabia.

En el Descendimiento de la Cruz la lamentacién es fuinebre:
“El cuerpo luminoso de Cristo cae lentamente hacie el suelo. La com-
posicién en curva oblicua le da a la tragedia un ritmo severo. Jamas
antes de Rubens el drama cristiano habia sido evocado con tal poder”.

Desde 1614 tuvo que rodearse de numerosos discipulos y cola-
boradores. Dirige el diserio y la idea directriz. Los discipulos, segin
su especialidad, pintaran, el uno el paisaje, otro los animales, el de més
alla las flores, los frutos, los trajes. Pero el maestro estara cuidadoso
de darle a la obra unidad y vigor. En esta época empieza a idealizar
la forma humana. Como en el Milagro de San Ignacio y San Francis-
co Javier, en el cual la fantasia de colores, las luces violetas, la gran-
dilocuencia de la predicacién alternan con la musica del érgano y con
el oro de los altares Barrocos.

Della-Croix entusiasmado ante la contemplacién de la Adora-
cion de los Reyes Magos, enorme lienzo de cuatro metros por tres, pin-
tado para Maria de Médicis, exclama entusiasmado: “Gloria a esta Ho-
mero de la pintura, a este padre del color y del entusiasmo”.

En medio de los triunfos muere la duquesa Isabel y el archi-
duque Alberto lo quiso emplear en la carrera diplomatica. Fue pacien-
te, tenaz, corajudo y habil, con el sentimiento y la finalidad de apla-
car rivalidades, descubrir las intrigas y favorecer la paz. Fue colmado
de honores en la diplomacia pero sufrié igualmente la humillacién de
los envidiosos.

El tercer periodo, el mas glorioso de su vida, canta en sus re-
tratos a Helena su esposa y hace su propio retrato. En este tltimo la
sinceridad es impresionante, pues se muestra tal como aparece: o0jos
enrojecidos y fatigados, flaca la carne, los rasgos cansados, amarga la
boca. Es un retrato que encarna decepciones, desilusiones y dramas.

En aquel tiempo pinta la Virgen rodeada de santos que él
destina para su tumba. El San Jorge es el mismo Rubens levantando
el estandarte. Maria Magdalena tiene los rasgos de su esposa Isabel.
La muerte llegé el 30 de mayo de 1640 y se le rindieron honores co-
mo a un rey.

“Rubens, favorecido del eterno, fue un fenémeno tnico en to-
da la historia del arte. En menos de 40 afios produjo una riqueza in-
comparable: mas de 3.000 pinturas, méas de 400 disefios. Su fuerza o-
limpica domina todo su siglo, en torno a su figura giran los talentos
de la época. Todos le son tributarios. Aborda todos los géneros con i-
gual maestria. Pero este animador de materias no se contenta con ser
pintor. Recrea el grabado flamenco y dulcifica la talla de los que le
ayudan. Para su amigo Baltasar Moretd, dibuja frontispicios y marcas
tipograficas, creando un arte nuevo en el libro. Inspira a los escultores,
influye sobre los arquitectos con su propia mansién suntuosa, llena de
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marmoles antiguos, camafeos, cuadros, curiosidades, manuscritos y li-
bros. Posee a fondo el latin, el francés, el flamenco, el espafiol y el i-
taliano. Tiene correspondencia con humanistas, sabios, artistas y sefio-
res de Flandes, Francia, Inglaterra e Italia y en su literatura epistolar
prueba que fue un letrado, un arquedlogo, un filésofo, un hombre de
curiosidad siempre despierta. Embajador y hombre de corte, diplomé-
tico avisado, fue un europeo pacifista”.

Goncourt ha escrito: “Todos descienden de este padre de tan
larga iniciativa”.

XXVIII — ZURBARAN (1598-1664)

En los conventos sevillanos de dominicos, mercedarios, fran-
ciscanos y en la catedral se conservan con amor y con ternura primo-
rosas obras de Zurbaran.

Hijo de un campesino de Extremadura, tiene una historia un
poco complicada: tres matrimonios, numerosos hermanos, conflictos de
intereses, carrera a veces brillante, a veces en decadencia, amigo de Ve-
lasquez, precosidad pictérica, decorador de iglesias, de sacristias, sus o-
bras son admirables y admiradas. Su consagracién suprema se realizd
en 1634 cuando fue nombrado pintor del Rey; le correspondié decorar
en uno de los canones del palacio del Retiro.

En 1640 su fama entra en la penunbra, debido en parte a la
crisis familiar y en parte a que Murillo estaba conquistando el entu-
siasmo de los sevillanos. En aquella época “El Cristo del dolor, la Sa-
grada Familia, San Francisco, reemplazan los ciclos antiguos, la psico-
logia sucede a la epopeya; las curvas mas suaves, un modelado maéas
profundo en el disefio, como si el maestro que ya envejecia buscase el
gusto de las gentes. Zurbaran se extingue en un crepusculo melancé-
lico y murié en 1664 sin que sean claros los datos del lugar ni de su
muerte”.

Después de la cual pasé mucho tiempo casi desconocido. En el
siglo XVIII fue llamado el Caravagio espafiol y para los romanticos
franceses fue considerado como un pintor antitético, como el genio de
Espafia. Pero en nuestro siglo numerosos criticos le consideran como
rival de Greco, Velasquez y Murillo; Veladsquez es un aristocratico, Mu-
rillo es el alegre gamin sevillano, mientras él es considerado como un
trabajador taciturno, sin profundidad como humanista. Creador de fi-
guras monumentales con un vigor que nadie ha sobrepasado; retratis-
ta de objetos, tan habil que en pintar ciertas cualidades de los mismos
como el color de la lana, el brillo de un brocado, la naturalidad de u-
na flor, encantan y sugestionan. Amigo de las medias tintas, blanco y
negro, gris y purpura, negro y anaranjado, tiene una visién densa y
simple, espontaneamente heréica, profundamente mistica, austeramente
misteriosa, como alma del siglo de oro. En tanto que Ribera le pone
un acento vigorosamente hispanico a temas internacionales, mientras
que Velasquez tiene una pluma soberana para pintar principes y bu-
fones, Zurbaran expresa en su pintura la Espana religiosa y popular,
arcdica y caballeresca. Su temperamento, lleno de dignidad y de reser-
va, huye del paroxismo y del drama. Sus graves guerreros empenacha-
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dos, las figuras procesionales de obispos y de martires cubiertos con
capas pesadas y austeras, sus santos contemplativos, son la revelacién
de su espiritu religioso, del catolicismo hecho oblacién y penitencia.
Nadie ha interpretado, dice Paul Guinard, el Evangelio en su intimidad
cristiana con tanto fervor e ingenuidad como Zurbaran. Mas que el pin-
tor del Crucificado y del Divino Rostro, es de la Infancia de Cristo y
de Nuestra Sefiora. Su especie de candor monacal ha hecho de él el
mejor intérprete de la vida monastica. Aprovecha de manera magis-
tral la diversidad de los h&bitos, la amplitud de los manteos, las dis-
tintas capuchas y los colores de los vestidos de los monjes para darles
variedad y estudiar la distinta psicologia de las familias monacales: en
sus pinturas aparecen con igual naturalidad y con espléndido resulta-
do los dominantes y los suaves, los simples y los sabios. Nos hace vi-
vir las celdas, los refectorios, los claustros, la comida sencilla de los
monjes. Sus férmulas varian pero en todas sus pinturas reina el mismo
sentimiento viril y apacible, tan alejado del lirismo afiebrado del Gre-
co como la dulce uncién de Murillo. Es la musica del silencio, la ar-
diente concentracién del alma en Dios, la vida sobrenatural que domi-
na sus figuras: “Ninguna diferencia entre Alonso Rodriguez, el viejo
portero del convento y el Doctor Serafico: cada uno sabe que “la vida
es un suefio” y que la sola historia que vale es la de las almas; cada
uno se siente listo a recibir la visita de los angeles”.

Este extremeno contemplativo estdi mucho mas préximo a la
Edad Media que a la pintura moderna. Sus retablos sevillanos, su es-
cultura sobre madera y su pintura gética, hispano-flamenca, es antiba-
rroca. Por eso pasé de moda rapidamente cuando el Barroco dominé
el horizonte.

Pero el mundo moderno mas acongojado que alegre, lleno de
angustia y de zozobra, considera a Zurbaran como a uno de los mode-
los en quien la expresién profunda, el sentido espiritual de la vida, la
grandeza serena y la simplicidad de los cuadros, ven a un maestro lle-
no de dignidad, de autonomia pictérica, de gracia y de profundidad.

XXIV — VELASQUEZ (1599-1660)

La figura de Velasquez es una de las mas familiares entre los
artistas: sus grandes cabellos negros cayendo a cada lado de la vista,
sus mostachos erguidos, ojos profundos y la expresién severa le dan
un aire inconfundible y caracteristico. El mismo se pinté numerosas
veces, como autorretrato o como uno de los personajes de los grupos
que nos han quedado.

Naci6 en Sevilla el 6 de junio de 1599 de don Juan Rodriguez,
gentil hombre portugués y de dona Jerénima Veladsquez cuyo apellido
tomé. Mas que Zurbaran, hijo de campesinos y que Murillo, hijo de
un artesano, sus origenes le predisponian a ser el pintor de la Corte.
Hizo su aprendizaje en Sevilla, primero con Herrera, un genio semi-
salvaje y brutal y después con Pacheco, hombre culto, poeta, autor de
un alegre tratado de la pintura.

Los maestros de Sevilla le ensenaron a trabajar sobre telas
crudas que se cubrian de grandes decoraciones con la ayuda de una
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mezcla de cola y de color acuoso y cuyo procedimiento exigia rapidez
v seguridad. Pacheco habia escrito que, “el arte no tiene otra misién
que hacer a los hombres piadosos y conducirlos a Dios”, lo cual no
pudo servir de epigrafe a la obra de Velasquez.

Llegado a Madrid fue nombrado pintor de la Corte en 1623,
llegando a ser una especie de rival en importancia con la persona del
rey. En el afio 52 recibi6 el titulo de aposentador y gran mariscal del
palacio encargado de organizar la complicada jerarquia de la corte. En
1659 hizo un viaje a la frontera francesa, penoso y lento, en donde su-
cumbid el 6 de agosto de 1660. En 1658 recibié la Cruz de Santiago y
en respuesta afirmé que jamas habia ejercido el oficio de pintor ni
practicado su arte sino para agradar y obedecer al rey.

En dos vacaciones diferentes emprendié viaje a Italia donde
conocié nuevas tendencias y grandes horizontes para la pintura. Cono-
ci6 a Rubens en Madrid, con quien trabajé durante algunos meses. Es-
tuvo en Barcelona, en Venecia, en Ferrara y en Roma. Cuando llegd
a Napoles el rey le dié6 una brillante acogida y Ribera fue su amigo.

20 afios mas tarde obtuvo la autorizacién para ir a Italia a
fin de estudiar en las academias un proyecto para la academia de Ma-
drid. Fue a Génova, a Venecia y a Roma en donde pasé un afio. El
Papa Inocencio X le pidié6 un retrato y Velasquez lo hizo admirable-
mente sin aceptar salario, diciendo que él estaba pagado por el rey.
Felipe IV escribia a los embajadores que le hiciesen regresar a Espa-
fia porque: “la flema de Veldsquez os es conocida y dadle 6rdenes pa-
ra que no se demore mas alld”. El pintor quiso regresar por Francia
pero el rey le prohibié. En 1651 regres6 a la Corte.

Pintor de la realeza, los retratos oficiales no le impiden po-
nerles la misma atencién a la figura del rey y a los bufones o al pe-
rro. Pinta como el quiere y como el vé. A veces afiade detalles ima-
ginarios como en el caso de Olivares montado en un caballo en ca-
briola. A Velasquez no le interesa despertar simpatia o antipatia en las
figuras que pinta, porque le es imposible. Tampoco le interesa la inti-
midad psicolégica de los individuos sino la apariencia fisica dotada de
un realismo tan exacto que no se sabe por qué no fue arrojado de la
Corte muchas veces. Es un lugar comun afirmar que Veldsquez, al
pintar, describié todos los vicios, los defectos y las malas costumbres
de numerosos cortesanos.

Sus pinturas no comprenden solamente la familia real sino u-
na serie de individuos que gravitan en torno a la Corte: bufones, es-
tropiados, idiotas. En las Meninas estin reconcentrados los principales
actores del momento. En medio de la imposibilidad uniforme, existe la
variacién cesante de una prestigiosa técnica.

Sus obras religiosas como el Cristo en casa de Marta y Maria
y el famoso Cristo de San Placido que se conserva en el Prado, han
arrancado la admiracién de los artistas y poetas. Uno de ellos, Paul
Claudel se muestra admirado y encantado por la “violencia del amor”.
Lo amaba, lo amaba, podemos exclamar con el poeta peninsular ante
el Cristo de Velasquez, que lo salva para siempre de la reputaciéon de
impasible. Porque no es lo mismo impasible que sereno y Velasquez es
la serenidad y la representa.
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Cuando estuvimos en el museo del Prado, preguntamos a los
numerosos copistas espafioles y extranjeros, cudl era su predileccién y
ellos contestaban: Velasquez primero, el Greco después.

La fidelidad de Velasquez en la pintura de cuadros religiosos,
profanos, de la realeza, de los bodegones, es minuciosa y extrema. Tie-
ne una magnifica monumentalidad y un vigor de modelado que no des-
defiaria Caravagio y una preocupacién por la luz y las sombras como el
maestro de Italia.

Antes del segundo viaje a Italia empez6 a ver el artista nue-
vas maneras de pintura. La tendencia a la simplificacién se afirma en
él. Los accidentes tan notables escrupulosamente antes, se fundan en
la masa. Se ha hablado ain de impresionismo pero ello no es cierto;
él envuelve las formas en la luz, las enlaza unas con otras, las intro-
duce en el paisaje y les da un fondo de montafas, de arboles, de ho-
rizontes dentro de una luz que tiembla.

La Rendicion de Brenda que se conserva en el Prado, es un
especio sin fin rodeado de una luz enceguecedora, de un océano de ai-
re que arropa las figuras: “una gama de gris y de blanco mezclado con
verde, rojo, negro y rosa; todo esto muy espanol, exacta nocién de la
tierra de Castilla donde mueren los tonos del color absorbidos por la
luz intensa”.

De regreso a Madrid, la segunda vez, las figuras y los detalles
apenas si van indicados. El detalle desaparece. Los colores vivos asom-
bran. En las Meninas hay menos de forma que de ojos, color y luz;
de cerca las cosas no van claras; de lejos todo se anima. Las mismas
sombras se vuelven colores. Su técnica es suya sin que podamos afir-
mar que sea el mejor representante del alma espafola.

“Il arrive parfois —Rembrandt en est une autre preuve— que
le plus grand psitre d’'un pays ne soit pas la plus exacte expresién de
P’amo de oc pays” (Pierre Lavedan).

XXX — MURILLO (1618-1682)

Sevillano como Veldsquez, es el representante mdas caracteri-
zado del color, de la luz y del alma andaluza.

Nadie ha pintado con mayor maestria y realismo los nifios de
su tierra; ninos pobres, pobrisimos a veces y con todo alegres; otras,
muchachos de la calle que él aprovecha para sus angeles o para los
nifios de sus virgenes. Las virgenes tienen rostros andaluces lo mismo
que el Nifo Dios y sus célebres figuras de San Juan Bautista. Murillo
es blando, espiritual, casto, tierno, sugerente, encantador. Poco méas se
preocupé en pintar escenas dolorosas, tragicas: su caracter como el de
Fra Angélico se adaptaba mas al episodio tierno, a los misterios gozo-
sos que a los dolorosos.

“Describiendo con religioso apasionamiento y arrebatado fer-
vor se hallaba en su elemento; pero més que expresar la elevacién ex-
tatica por encima de lo terrenal, le importaba a él hacer descender a
mablemente a la tierra lo sobrenatural. Ninguno como Murillo ha sa-
bido hacer tan convincentemente rostros celestiales” (Woermann).

—269



Mons. Félix Henao Botero

La critica distingue tres estilos en el maestro andaluz: frio,
calido y vaporoso. Otros prefieren hablar del estilo seco, floreciente y
fragante. El Museo de Madrid posee mas de cuarenta cuadros de Es-
teban Murillo, una veintena el de Sevilla y el Ermitage lo propio. Cua-
dros suyos existen en Louvre, en casi todos los paises de la América
Latina y un San José, atribuido a él, fue incinerado por las turbas del
nueve de abril. Las turbas protestantes, calvinistas, hugonotes y comu-
nistas, han sido enemigas del arte en todos los paises.

El convento de los franciscanos de su ciudad natal fue orna-
mentado por él con once grandes cuadros entre los cuales se destacan
la Comida a los pobres del Convento y la espléndida, cautivadora y
espiritual Cocina de los Angeles,

En la catedral de Sevilla las dos figuras de San Leandro y de
San Isidoro son atin méas frescas y expresivas, como el Nacimiento de
Maria, de pletérico colorido y marcado claroscuro, tan popular y ca-
sero en todas las regiones del mundo.

En la misma catedral no se sabe qué admirar maés, si la Gi-
ralda imponente, enhiesta, juguetona, o el cuadro de la Vision de San
Antenio: “En su celda conventual, dice Karl, se halla el santo arro-
dillado; ante €l se abre por entero toda la magnificencia del cielo, ilu-
minada con una célida luz de oro; entre los &ngeles, vestidos los ma-
yores, desnudos los més pequefios, desciende velozmente el Nifio Je-
sus hacia el santo, que lo espera con los brazos abiertos. Espacio y luz
se asocian aqui en arrobador conjunto”.

La Inmaculada de Louvre pertenece a la segunda etapa muri-
llana. Hay maés espiritualidad atn, trazos méas suaves, mas fluidos, mas
claros los acordes del colorido. Pero la mas vigorisa Inmaculada de
Bartolomé Esteban es la pintada por él para el convento de los fran-
ciscanos, llamada la Gran Concepcion. En ella, la Purisima estad de pié
sobre la esfera terrestre, unidas las manos y levantadas, mirando hacia
abajo la Sefiora, en actitud victoriosa y llena de misericordia.

Los cuadros de muchachos son capitulo especial del gran se-
villano: los Gamines, comiendo uvas el uno, atragantado con una sandia
el otro; los Muchachos gitanos jugando dado; la Repazuela contando las
monedas mientras la vieja espulga a un muchacho sucio en su desor-
ganizada cabeza, son espléndidos tipos humanos, de ojos ardientes que
el viajero encuentra en Sevilla en las calles del barrio de Triana. E-
sos tipos humanos de Murillo revelan el alma del pueblo andaluz, fru-
gal y contenta, con la comida de hoy sin darle un quitame esas pajas
por el mafana, fugitivo e inseguro como las aguas del Guadalquivir.

Cuando nos ha correspondido conocer una o varias de esas i-
magenes Asuntas de Murillo la plegaria asomaba a nuestros labios es-
pontanea y al conocer los cuadros de los rapaces callejeros nos parecia
que asi los ibamos a encontrar a la vuelta de la esquina o en las calle-
juelas sevillanas.

Sus Inmaculadas han servido para educar el pueblo cristiano
que las venera en todo el orbe de la tierra bajo su doble aspecto dog-’
matico de Inmaculada y de Asunta.
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