
RENACIMIENTO Y RENACIMIENTO ESPAÑOL
Nº 1. LA CATEDRAL DE FLORENCIA: CÚPULA DE SANTA MARÍA DE LA FLOR (1419 y 1434).
FILIPPO  BRUNELLESCHI 

         Introducción.

         Filippo BRUNELLESCHI (1377-1446) era florentino, de familia acomodada, ya que su padre era un importante notario. Recibió una esmerada educación humanista. En 1401 se presentó a un concurso, organizado por la ciudad, para hacer las segundas puertas del Baptisterio a los pies del “duomo”, compitiendo con GHIBERTI, quien lo ganó, con gran disgusto para el maestro. En 1403 realizó con DONATELLO un viaje a Roma para estudiar las ruinas clásicas y, ya de vuelta en 1418, se presenta a otro concurso para realizar la cúpula de la catedral, comenzada a construir por  Arnolfo DI CAMBIO (quien puso los cimientos en 1269, en sustitución de la dedicada a Santa Reparata) continuada según planos de Francesco TALENTI, que, en 1367, ampliaba el espacio de la cabecera y del  crucero, por lo que no pudo terminarse. (Se habían previsto unos 360.000 millones de liras actuales para la construcción de la catedral).  En 1370, cuando se paraliza la obra, quedaban, pues, algunos condicionantes: 

· Un hueco de unos 45 m, imposible de construir con los medios tradicionales (cimbras). No quedaban ya carpinteros ni gremios capaces de hacerlas en la ciudad.

· A una altura de más de 100 m, por lo que se necesitaban gigantescas estructuras de madera desde el suelo, con un enorme coste añadido 

        Brunelleschi construye desde el tambor octogonal hasta la linterna en una primera fase, utilizando en esta obra diversos materiales: el mármol, el ladrillo, bloques de arenisca, la madera, el hierro, el plomo. Se propone construir no una cúpula maciza, sino dos, con un entramado de mármol en medio, como unas costillas:

· Una exterior, de perfil ojival, más delgada, de impermeabilización. 

· Otra interior, semiesférica, más gruesa, estructural.

Ha estudiado la forma de construir, de dos muros y relleno, en las murallas romanas. Surge la idea. Cada cúpula se dividía en ocho paneles curvos unidos por nervios que convergían en la clave. “Entre éstos nervios, otros dos interconectados por otros horizontales: anillos de piedra arenisca enlazados con varas de hierro recubiertas de estaño, bóvedas de cañón cada 7 metros, extendiéndose entre nervio y nervio y anillos tirantes de madera de grandes vigas de roble. Todo esto hace posible la construcción de la cúpula conforme la obra va subiendo, de tal forma que la misma retícula se sostiene por sí misma”. Esta trama se deja hueca y a ella se fijan los dos casquetes, exterior e interior, equilibrándose las fuerzas y transformando y unificando el espacio compartimentado y opuesto de la catedral (longitudinal en la nave y central en los tres ábsides de la cabecera) en un todo centralizado por la enorme cúpula. El vano octogonal en la parte superior, recuerda al circular del Panteón de Roma, pero se cubrirá con una linterna para iluminar el crucero. El conjunto es elevado sobre el gran tambor octogonal, agrandado y horadado con ventanales circulares, también de procedencia romana, no necesitando de más apeos sobre el tambor. En la base de éste, se rodea de éxedras y cúpulas  que contrarrestan, alrededor, los empujes de la obra y que recuerdan soluciones bizantinas. Las dimensiones que, al final tiene esta gran cúpula son: 105,5 m de altura desde el suelo, por 51,70 de diámetro.

        Esta construcción es, por una parte gótica, por el perfil abombado y por los nervios que la sustentan, pero es también renacentista, ya que plantea soluciones completamente innovadoras. Éstas le permiten equilibrar las fuerzas del edificio y restar peso, puesto que éste se reduce aproximadamente a la mitad. Además consigue una obra monumental, recuperando los grandes espacios abovedados o cubiertos con cúpulas, romanos o bizantinos, con nuevos métodos. Verdaderamente superar este concurso fue para el artista un “desquite” del  ganado anteriormente por GHIBERTI, aunque no del todo, ya  que le tuvo como supervisor, cobrando como él unos veinte años.

Florencia albergaba en el siglo XV unos 60.000 habitantes, era un centro político importante que se convierte en capital del Humanismo en este Primer Renacimiento o Renacimiento Temprano (“Quattrocento”, siglo XV). Se construye mucho, más en calidad que en cantidad: iglesias, palacios, hospitales… y se convocan concursos para las obras cívicas en los que juzgan los gremios. Hay competencia entre los artistas que diseñan su obra, la muestran al público en maquetas y después la realizan y sienten orgullo de su obra y la admiración de sus conciudadanos. Se convoca otro concurso, como el de 1438, para rematar la cúpula con una linterna. BRUNELLESCHI lo gana y comienza a realizarla, aunque no puede terminarla, sorprendido por la muerte. Serán sus discípulos, esencialmente MICHELOZZO, quienes la finalicen, siguiendo los planes del maestro.

        Posee una planta también octogonal y utiliza el mármol blanco como elemento constructivo. En cada lado del octógono se abre un estilizado arco de medio punto, sobre columnas, para la iluminación. A los lados, pilastras corintias sostienen el entablamento que aparece coronado por una construcción, a modo de chapitel, cónico, que cobija una pequeña cúpula. Esta construcción le da al conjunto un mayor impulso ascensional. De esta manera, la cúpula sobresale imperiosamente sobre la ciudad, se convierte en su símbolo; centra el espacio interno de la catedral, preside los barrios florentinos y parece igualar en altura a los montes vecinos, por ejemplo, S. Miniato. Pero esta linterna también genera empujes que es preciso contrarrestar, como si se tratara de arbotantes que descansan en el estribo. El artista da una solución clásica: pilares que sostienen arcos de medio punto que enmarcan una concha o venera. Además, sobre ellos, una doble voluta que actúa como contrafuerte, recordando los capiteles jónicos. El lenguaje creado es clásico: arcos de medio punto, veneras, decoración etc. pero, sobre todo, ha culminado una empresa que parecía imposible.

        Iconografía, función y significado.

La finalidad de la obra es cerrar el crucero y dotar de luz a esa parte de la iglesia ante el altar, pero no una luz coloreada, como la que entra a través de las vidrieras góticas,  símbolo de la presencia de Dios en el cielo, en la “Jerusalén celeste”, sino luz blanca y cenital, que ilumina la arquitectura y clarifica los elementos constructivos. 

         La importancia y el significado de esta obra son enormes: bastaría para demostrar esta afirmación el hecho de que es el precedente de la cúpula de San Pedro del Vaticano con la proyección en multitud de cúpulas a lo largo de la Historia.  

· BRUNELLESCHI es prototipo del artista renacentista en tanto concibe y diseña la obra desde el principio, de forma que puede verse el resultado antes de ser construida y la realiza. También lo es en cuanto a su formación completa: arquitecto, escultor, pintor, orfebre, ingeniero, etc.

· Sus planteamientos y técnicas son innovadores: diseña nuevas herramientas, patentadas por la ciudad, como el tornillo, las poleas combinadas… o nuevas técnicas de construcción, como las estructuras movibles… Estas novedades llegan a plantearle problemas, como la huelga que le hacen los obreros constructores, aunque después vuelven siendo contratados por un salario inferior.

· Asimila lo clásico y lo aplica a las obras que construye; pero innova para equilibrar las fuerzas del edificio o la decoración, obteniendo resultados diferentes.
· Marca la transición entre el “Trecento” y el “Quattrocento”, pero en algunos aspectos, como el de concebir un edificio como una gran escultura en el urbanismo de la ciudad, se adelanta al “Cinquecento”. 
                                                                                                        M.S.V.

Nº 2. IGLESIA DE SAN LORENZO (1429-1470). FLORENCIA

Filippo BRUNELLESCHI 

         Introducción.
         La planta tradicional para una iglesia cristiana era la basilical de cruz latina  que, por una parte, incorpora al edificio la idea del sacrificio de Cristo y, por otra, es funcional, perfectamente adaptada a las necesidades del culto. En la Edad Media se había utilizado en las iglesias románicas, en las cistercienses y en el siglo XIII las órdenes mendicantes (dominicos y franciscanos) la habían adoptado, por ejemplo en Santa María Novella  (1278-1350) o en la de la “Santa Croze “(comenzada en 1295), ambas en Florencia. Filippo BRUNELLESCHI recibe el encargo de los Médici de proyectar y realizar la Sacristía Vieja (1420-1429) adosada a la iglesia nombrada románica, y, a continuación, la iglesia entera. Fue realizada entre 1429 y 1470,  es la primera iglesia florentina de estilo renacentista y en ella el autor experimenta con el círculo y el cuadrado, las dos formas perfectas que reflejan la perfección divina. Está construida en diversos materiales y sus dimensiones son 77,90 m de largo por 53,90 de anchura en el transepto y 36,70 de altura en la fachada. Se halla en Florencia y destacan las tres sacristías en ella. 

        Las ilustraciones nos presentan dos visiones del edificio:  a la derecha, una proyección del edificio, la planta; a la izquierda, una imagen real, el interior del mismo. 

Análisis formal.

1. Planta:

· La planta es basilical con espacio longitudinal y simetría bilateral,  de cruz latina de tres naves con capillas laterales en cada uno de los tramos. A continuación, un crucero cuadrado, cubierto por una cúpula semiesférica, dos tramos también cuadrados y una cabecera recta, también cuadrada, de la misma medida de los anteriores. A ambos lados en la cabecera y en el transepto capillas dispuestas de dos en dos de planta  rectangular o cuadrada. A ambos lados, en colores verde y sepia, las dos sacristías funerarias de S. Lorenzo, la Vieja ya mencionada, y la Nueva, construida según proyecto de Miguel Ángel, ambas para la familia Médici.

· Observemos la cruz perfecta que dibujan la capilla mayor o presbiterio, los dos tramos del transepto y la nave central del edificio. Esta cruz destaca claramente en la planta y en el exterior. Ésta es una característica renacentista, la claridad. En la Edad Media se había utilizado esta planta, pero no se marcaba de forma tan destacada. Aunque se halle presente en iglesias góticas, está más enmascarada por la disposición de las dependencias y por los mismos elementos constructivos. Aquí  se utiliza de forma neta y clara.

· Destaquemos también el hecho de colocar una cúpula en el crucero sobre pechinas. Como la utilización de la planta de cruz, este hecho no es original. Muchas iglesias románicas la poseen, pero se había perdido en el gótico y en este momento se recupera y es imagen de la perfección divina. Las iglesias posteriores en el Renacimiento, en el Barroco, etc., la tienen como elemento fundamental. Este elemento centraliza en parte el espacio.

· Observemos las proporciones del edificio. La planta y el alzado son diseñados con arreglo a unas proporciones matemáticas respecto a un módulo, el cuadrado del crucero: la nave central es doble que la nave lateral y las capillas son la mitad que la nave lateral. También esta proporción se mantiene en la altura del edificio de tal manera que las naves laterales son más bajas que la nave central y los arcos que abren las capillas laterales más bajos que éstas, altura proporcional a la anchura.

2. Interior.

La vista del interior del edificio, si lo comparamos con el interior de las iglesias góticas precedentes, sí es verdaderamente innovador en los elementos sustentantes, en los elementos sustentados y el conjunto y están sacados del mundo clásico.

Elementos sustentantes:

· En la nave central, los pilares fasciculados han desaparecido; se han sustituido por columnas de orden corintio (constituidas por un plinto, una basa ática, un fuste liso, un collarino y el capitel con las hojas de acanto, con los caulículos y rosetas centrales bien marcados y carnosos, como los romanos). Sobre las columnas encontramos un elemento extraño, un trozo decorado de entablamento cortado, con su correspondiente arquitrabe dividido en bandas o “fasciae” en progresión ascendente, un friso decorado y una cornisa bastante volada. Es el método ideado por el artista para hacer más esbeltos los soportes y aplicar la proporción en la altura de la nave. A continuación, y sobre éstos, los arcos de medio punto decorados que forman los tramos, marcados también en el suelo, y sobre ellos otro entablamento corrido sobre el muro. Una cornisa volada sostiene una baranda y en el muro se abren los ventanales terminados en arco de medio punto que iluminan la nave central.

· En las naves laterales vemos pilastras de orden corintio entre los arcos de embocadura de las capillas, entablamentos corridos (con arquitrabe friso y cornisa), arcos de medio punto, tanto formeros como fajones, también dispuestos en tramos correspondientes a los de la nave principal, y con ventanales redondos por donde entra la luz blanca, natural.

    Además los elementos constructivos se diferencian con nitidez de los paramentos blancos por su color gris, lo que tiende todavía junto con la luz a dar más claridad al interior. 

Elementos sustentados:

· En la nave central, se dispone un techo plano con casetones también proporcionales al módulo del edificio con la cúpula indicada en la planta.

· En las naves laterales, cada tramo está cubierto por una bóveda baída o vaída (esférica, cortada por cuatro planos verticales perpendiculares entre sí).

· En las capillas, bóvedas de cañón. 

   En el conjunto el artista se plantea otro tipo de espacio interior claro y diáfano, perfectamente definido, proporcional y armónico. Y lo hace aplicando en el edificio la teoría de la perspectiva que formuló en 1416.

       Observemos desde los pies de la iglesia una serie de líneas rectas que confluyen sobre el altar en un punto de fuga y que forman una pirámide visual en cuya base estamos nosotros: en las basas de las columnas, en las cornisas en saledizo sobre ellas, en la cornisa que discurre por el muro, en las molduras del techo.

        Al mismo tiempo estas líneas están cortadas por planos proporcionales que forman cubos, cada vez más pequeños de tramo en tramo hasta confluir en el vértice de la pirámide, aunque esto sólo sea un efecto visual que en la realidad no se da, como la perspectiva lineal o artificial en la pintura o el “schiacciato” en el relieve.

   Iconografía.
De esta manera BRUNELLESCHI crea un espacio a medida del hombre y abarcable por él, aunque no en su totalidad, ya que el transepto no se ve y además requiere que el espectador se sitúe inmóvil en la posición indicada para poder abarcarlo casi todo. De ahí que el artista perfeccione este esquema en la iglesia del “Santo Spírito” (1436-1482) y conciba la planta basilical, pero centralizada. Este es el tipo de planta que se mantiene durante el “Quattrocento”, que influirá en las teorizaciones de ALBERTI y que se traducirá en iglesias posteriores.

                                                                                                  M.S.V.

Nº 3-4. SAN ANDRÉS DE MANTUA. FACHADA Y PLANTA.

LEÓN BAUTTISTA ALBERTI (1404-1472)

        Introducción.

        Alberti, es el prototipo de hombre renacentista con una amplia cultura humanística: filósofo, escritor, arquitecto, urbanista y teórico del arte, encarna el ideal de hombre-artista polifacético del Quattrocento. El arte, con él, se convierte en el eje del nuevo sistema cultural, adquiere el valor de doctrina autónoma y hegemónica, se presenta como concepción del mundo (Argan).

        Las nuevas propuestas renacentistas requerían el desarrollo de un pensamiento teórico que las justificara y explicara. Esta tarea  la realizó Alberti, rompiendo con la tradición medieval técnica y artesanal en sus tres tratados: De pintura (1435), de arquitectura De re aedificatoria (1443-1452) y a la escultura De statua (1450), es el primer tratadista moderno.

       Nació en Génova en 1404 hijo natural de una familia patricia florentina enriquecida con el comercio de lana y exiliada hasta 1426 en que, una vez levantada la orden de destierro a su familia, volvió a Florencia uniéndose al círculo de los humanistas.

       Se educó en Padua y en su juventud estudió a los clásicos en profundidad, no quiso seguir el negocio de la familia y se doctoró en leyes en Bolonia en 1424. Su excesivo trabajo le hizo caer enfermo y se dedicó a las matemáticas, la música y la gimnasia en busca de alivio.

        Su auténtica formación artística se produjo en Roma, es allí donde descubre toda la grandeza del arte clásico e inicia su obra erudita.

         En 1432 entró en el servicio del Papa refugiándose en el 34 con el séquito de Eugenio IV en Florencia durante el asedio a Roma por los Colonna. Tras el triunfo del pontificado vuelve a Roma con el nuevo Papa  Nicolás V, de quien recibió gran ayuda y numerosos encargos. Estudia la renovación urbanística de la ciudad (Descriptio Urbis Romae). Profundiza en la antigüedad clásica y comienza su obra De re aedificatoria que sigue la línea del tratadista romano Vitrubio, escritor y arquitecto cuyo manuscrito fue redescubierto en 1414 en Monte Cassino, y cuyos “Diez libros de Arquitectura” influyeron decisivamente en Albertí y otros arquitectos, compendio de la experiencia del estudio directo de los monumentos antiguos y constituye el fundamento del clasicismo arquitectónico del Renacimiento. 

        En Roma se encontraba en esta época Donatello que trabajaba en el Tabernáculo del Sacramento de San Pedro, su compañía le abrió los ojos al ritmo, la calculada armonía y la humanidad total del arte clásico.

        Como arquitecto su primera Iglesia es San Francisco en Rimini (1447-50), templo mausoleo para Segismundo Malatesta consagrado a la “divina Isotta” su amante. El esquema malatestiano de arco triunfal en la fachada repercutirá posteriormente, demostrando su dependencia de la arquitectura romana, dando a arcos y columnas una misión decorativa. 

         En 1434 en Florencia entra en contacto con Brunelleschi, maestro en efectos espaciales y en analizar las leyes de la perspectiva, como hombre ecléctico se inspira en fuentes romanas, románicas e incluso góticas, pero pronto se iba a poner más interés en la antigua Roma como fuente de inspiración arquitectónica y esto se deberá en parte a Alberti que siendo menos constructor que él, ya que no era un arquitecto al uso, era más un erudito y un teórico que ni siquiera como apunta Blume, ni siquiera estaba siempre presente en la ejecución de su obra y enviaba por correo los dibujos de los detalles a medida que avanzaba la obra, sin embargo sabrá presentir mejor que Brunelleschi lo que ha de ser el futuro templo cristiano. Alberti  en cada una de sus obras experimenta conceptos y soluciones, tanto en la tipología como en lo formal, extraídas de su profundo conocimiento de la arquitectura romana. Alguna de sus aportaciones durará a lo largo de los siglos fundamentalmente en la tipología de las iglesias jesuíticas.

         Durante los últimos años de su vida, Alberti apenas estuvo en Florencia, sin embargo se estaban realizando sus proyectos para Santa María de Novela, 1470, en donde crea el modelo de fachada con dos cuerpos de tamaño distinto, unidos por volutas y coronado por frontón, y aplica su ciencia arquitectónica basada en el número y en la proporción. Las armonías son análogas a las musicales. Así 1:1; 1:3; 2:3; 3:4... pudiendo todo el conjunto inscribirse en un cuadrado. Se construye también el Palacio Rucellai (1446), inspirándose en el Coliseo romano donde aplica la superposición de los órdenes clásicos y coloca arcos entre pilastras, y el Coro de la Annunziata, 1467.

        Estuvo en Ferrara y Roma, alejándose definitivamente de ella y entrando a servir, en Mantua, al Duque Ludovico Gonzaga. Fue en Mantua donde sus conocimientos sobre arquitectura y su gran formación intelectual y humanista configuran un nuevo clasicismo. Proyecta la Iglesia de San Sebastián, comenzada en 1460, en planta de cruz griega y realiza su mejor obra, la Iglesia de San Andrés,. Proyectada en 1470 en planta basilical de cruz latina, y comenzada en 1472 justo antes de su muerte, y continuada por Luca Fancelli, terminándose con innovaciones cuarenta años después. Esta considerada una de las construcciones más puras del siglo XV dejando aparte la cúpula construida en el siglo XVIII por Filippo Juvara y la decoración a “la romana” de Paolo Pozzo en 1778.

        Fachada de San Andrés de Mantua.

        Anchura y altura de la fachada modular en torno a 13,50m.

        Para Argan, esta fachada es un fuerte organismo plástico con el profundo vacío del gran arco apretado entre los dos volúmenes que afloran en el plano de pilastras. 

       Tiene un carácter de fachada más marcado que el de Santa María Novela, ya que sólo en parte, tapa la basílica superándose aparentemente el principio de que la fachada de un edificio debe ser reflejo del interior. La fachada actúa -siguiendo el comentario de Sureda- como un cuerpo independiente que integra las soluciones del templo malatestiano de Rimini y la Iglesia de San Sebastián. Conjugando la tipología del arco de triunfo con la de la pronaos de un templo clásico, Alberti crea un gigantesco orden de pilastras que se alza para soportar un frontón triangular. El interespacio central dobla en anchura los de los laterales y, mientras que la altura de estos se divide en tres pisos, la central acoge un profundo atrio cubierto por una bóveda de casetones, cuyo antecedente hay que buscarlo en la arquitectura imperial romana, en las Termas de Diocleciano y en la Basílica de Majnecio y que seguirá en la cubierta de la nave central y en el espacio al que se abren las capillas laterales.

         La planta.

         La planta de San Andrés es basilical de cruz latina siguiendo el concepto de templo etrusco que Alberti expuso en su De Re Aedificatoria, con un lejano eco de la Basílica de Constantino.

         “Las naves laterales de la basílica cristiana creaban penumbras, zonas indefinidas, antitéticas, con la nueva exigencia de dominar intelectualmente todo. En San Andrés, Alberti elimina las naves menores, crea un solo ambiente ensanchando la nave central, un solo recorrido, una sola idea, una sola ley, una sola unidad de medida, y esta es la voluntad humana y humanista clásica y nunca clasicista de la arquitectura del Renacimiento. La composición es modular y el módulo es el cuadrado” (Zevi).

        La planta de una sola nave rectangular, con transepto y cúpula sobre el crucero (realizada en el siglo XVIII) tiene seis capillas laterales a cada lado situadas en los contrafuertes de las cuales sólo tres, siguiendo las explicaciones de U. Hatje, tienen significación en el interior, a modo de grandes hornacinas excavadas en el muro; las otras tres están cerradas hacia el recinto principal y sólo son accesibles por una pequeña puerta, estas están cubiertas con cúpulas e incomunicadas entre si. Se crea un contraste entre vano y pleno que contribuye a hacer del espacio un todo orgánico.

        Las anchas zonas murales en las que se asientan estas puertas están enmarcadas por altas pilastras.      

        Por encima discurre el entablamento sobre el que descansa la bóveda de cañón con casetones. Alberti la concibió así porque creía que era la terminación más digna para un recinto sagrado, por lo tanto lo repitió también en las capillas laterales abiertas.

       Mediante la alternancia entre las capillas cerradas, cuadradas, y las abiertas, rectangulares, se crea en la articulación mural una sucesión rítmica que determina también la iluminación: la luz lateral penetra sólo a través de las grandes aberturas de las capillas, mientras que los tramos más cortos permanecen en la oscuridad. Tras la forma de este recinto eclesial, desarrollado sin atenerse a un modelo concreto gracias a la concepción de un solo artista, se encuentra el continuo análisis de la arquitectura clásica romana y la dedicación intensa a los escritos antiguos. Por supuesto que la planta y el alzado están configurados hasta en los detalles según un sistema de proporciones previo.   

        Lo decisivamente nuevo frente a los edificios de la etapa estilística de Brunelleschi es, sin embargo, la aparición de la estructura espacial clásica, en la que la delimitación se hace de nuevo tangible como volumen articulado.

        La decoración interior de Paolo Pozo, del siglo XVIII, a “la romana” puede distraer de la contemplación del interior más grandioso de Alberti el que de una forma más rotunda traslada, a la manera renacentista, el sentimiento de sobriedad y grandeza de lo antiguo. Toda la estructura, tanto el interior como el exterior se basa en la antítesis directa de los volúmenes cuadrados llenos y vacíos, articulados por fuertes estructuras plásticas como señala Argan.

        La concepción arquitectónica de planta salón con capillas laterales iba a influir decisivamente más allá del renacimiento, sobre la edificación de iglesias del Manierismo y del Barroco; cuando Vignola construye, cien años más tarde, la Iglesia matriz de la Compañía de Jesús, Il Gesû de Roma toma como base el esquema de planta salón con capillas laterales y extiende este tipo de planta mucho más allá de las fronteras de Italia en una expansión tan fuerte que llegó incluso a desplazar a la basílica entonces dominante. Como novedad en la Iglesia del Gesú las capillas se comunican por medio de puertas abiertas en los contrafuertes, a través de las cuales se efectúa el movimiento de sacerdotes y público para no distraer a los que asisten a la misa en el altar mayor.

       Como hemos indicado Alberti supo presentir mejor que nadie cual sería la tipología idónea para los templos cristianos en un momento en el que se prima más el esquema de planta central que el longitudinal. Él mismo había concebido, en este esquema con anterioridad a San Andrés, la Iglesia de San Sebastián (1460), la proyecta centralizada de cruz griega en un cuadrado con pronaos y tres ábsides.

       Este tipo de planta central será el preferido por Bramante y Miguel Ángel para los primeros proyectos de San Pedro del Vaticano. Con anterioridad Brunelleschi había sentido la necesidad de negar al máximo el eje longitudinal y de crear una “circularidad” en torno a la cúpula, en su deseo de controlar enteramente el espacio para hacerlo unitario (Zevi), porque al templo centralizado se le consideraba expresión terrena de la divina proporción, pero esta forma se adapta difícilmente a las necesidades de culto que obligará a alargar la nave longitudinal. El edificio central puro prácticamente no se realiza por la exigencia de realzar la entrada que impide la simetría absoluta, además de los inconvenientes para desarrollar el culto, que termina trasladando el altar mayor del centro a la pared.

        Estos esquemas centralizados son la base de los estudios de Leonardo da Vinci, se enseñan en los tratados de arquitectura y se basan en el círculo como símbolo de lo perfecto, absoluto y puro de Dios mismo, muchos pintores y escultores lo introducirían dentro de sus obras (Ghiberti, Mantegna, Ghirlandaio, Rafael...). 

         León Battista Alberti es un “uomo universale”, interdisciplinar, que encarna el ideal humanístico del primer Renacimiento. Fue el primero, en pleno Quattrocento, que ofreció una fisonomía moderna del arquitecto al poner en relieve el aspecto intelectual y espiritual de su obra –no el manual- característico de los maestros de la Edad Media, dignificando la profesión, identificándola con las liberales. Inspiró a Pío II en la construcción de su pueblo natal de Corsinano, siendo Pienza el espacio urbano ideal del Renacimiento

         Es el tratadista del siglo con amplia repercusión posterior. Investigó en el campo de la física y matemáticas. Esta inclinación científica le lleva a construir una cámara oscura que impresiona vivamente a sus contemporáneos, incluso a Vasari que dijo que este invento se podía comparar a la imprenta y se adelantó en más de cien años a la cámara oscura de Della Porta. Escribió también sobre la familia y su concepto de la ética nos ayuda a comprender el clima moral en el que se encontraban inmersos Masaccio y Donatello. Siguiendo la tónica de la época es poeta y compone relatos amorosos, églogas, madrigales, sonetos y canciones.

        Alberti es un humanista que creía apasionadamente en la grandeza del hombre y en la supremacía de los valores humanos. De familia austera y disciplinada dio a su humanismo una austeridad y una convicción en la santidad del trabajo que incluso Cicerón habría considerado un tanto severas (Kenneth Clark).

        El artista, convertido en el Vitruvio del Renacimiento es el máximo representante de aquellos que creyeron que el arte era más teoría que práctica. Su obra puede considerarse como un elaborado conjunto de tipologías monumentales, como fundamento tipológico de la arquitectura clásica del Cinquecento.

                                                                                                 P.M.L.

Nº 5.  SAN PIETRO IN MONTORIO 1502. ROMA.

          DONATO BRAMANTE.

         Introducción.
A principios del Cinquecento, Donato Bramante construye el más claro ejemplo de arquitectura renacentista en la ciudad de Roma: el templete de San Pietro in Montorio. Los reyes Católicos de España, en ese tiempo también monarcas de Nápoles, conciben la idea de construir un templo ubicado en el lugar donde, según la tradición, había sido crucificado San Pedro tal como reza una inscripción en la cripta fechada en 1502. Entre esa fecha y 1504 tuvo lugar su construcción.

Para la elección del arquitecto los monarcas tuvieron en cuenta las recomendaciones de uno de sus ilustres súbditos italianos, el cardenal Caraffa, a quien quizás el cardenal Ascanio Sforza le habría proporcionado noticias del todavía desconocido Bramante. 

La política italiana de los Reyes Católicos, el carácter cristiano de su monarquía y las excelentes relaciones que mantenían con el Papa Alejandro VI (recordemos las Bulas Inter Coetera tras el descubrimiento de América), así como su colaboración en la Liga Santa, les habría llevado al deseo de materializar su presencia en Italia con la construcción de un edificio en la capital y centro de la cristiandad, para lo cual eligieron el convento de San Pietro in Montorio del que el rey español era protector.

Es probable que los Reyes  Católicos no sospecharan la posterior fama que Bramante y este edificio iban a alcanzar ni tampoco la enorme influencia que tendrían si tenemos en cuenta que para muchos autores el templete es considerado precursor de las ideas desarrolladas en San Pedro del Vaticano.

Análisis de la obra.
San Pietro tiene la planta de tipo central, circular, cuyos antecedentes los podemos encontrar en los templos circulares griegos y romanos, en determinados enterramientos romanos y en los martyria paleocristianos.

  Construido con travertino y mármol, ambos de tradición clásica romana, sobre un basamento circular escalonado se levanta el edificio formado por un pórtico circular de 16 columnas de orden dórico-toscano (de basa ática con plinto, fuste liso, collarino y capitel con equino y ábaco), sobre el que descansa un entablamento circular (con arquitrabe, friso a base de  triglifos y metopas decoradas con los símbolos del papado y cornisa); remata el pórtico una balaustrada que configura un segundo piso. Desde este pórtico se accede a la cella, espacio cilíndrico, rematado por una cúpula semiesférica sobre tambor.

El templo es de pequeñas dimensiones, ya que su diámetro interior es de 5 m., su diámetro total 10 m. y la altura máxima alcanza 12,50 m.

La cella presenta un muro exterior articulado por medio de nichos con remate semicircular avenerado, que alternan con vanos adintelados. Nichos y vanos se separan por pilastras, cada una de las cuales se corresponde con una columna del pórtico. Esta articulación se dispone rítmicamente, partiendo de la existencia de cuatro puertas en los extremos de los dos ejes del círculo que se cruzan perpendicularmente a modo de cardo y decumano; cada paño de muro situado entre dos puertas se organiza a su vez mediante un vano-ventana central flanqueado por dos nichos.

El tambor, sobre el que se apoya la cúpula, es un cilindro que prolonga en un segundo piso el de la cella y que repite el esquema de la articulación rítmica de aquél.

En conjunto el templete se concibe más como un problema de composición que de construcción. Bramante parte de un módulo que más que una medida es una forma: el cilindro. Cilíndricas son las columnas, cilíndrico es el pórtico, la balaustrada, la cella y el tambor, culminando el conjunto una cubierta de volumen semiesférico.

La forma cilíndrica es la base de la composición plástica, conseguida por medio de la alternancia de campos de luces y sombras: luz en las columnas, sombra en los intercolumnios; en el muro de la cella, luz en las pilastras y sombra en los vanos y nichos; luz en el arquitrabe,  sombra en la cornisa, zona intermedia que alterna luz y sombra en los triglifos y metopas; luz en la balaustrada y claroscuro en el tambor delimitado por una línea de sombra en la cornisa superior.

El proyecto central circular lo concibe Bramante tras su llegada a Roma cuando, entra en contacto con la arquitectura clásica romana y conocer además los tratados de Vitruvio y Alberti. 

Claros antecedentes los encontramos ya en Grecia, en los tholos, como los de los santuarios  de Atenea Profaia en Delfos, el de Asclepio en Epidauro y el de Zeus en Olimpia. En Roma también hallamos esta tipología inspirada en modelos griegos como el de Vesta en el Foro o el de Hércules Vencedor en el Foro Boario. El primitivo arte cristiano continuará la tradición de la planta central en los baptisterios y martyrium como los de la Rotonda del Santo Sepulcro en Jerusalén o el mausoleo de Santa Constanza en Roma.

Esta tradición se interrumpe durante la Edad Media, cuyos constructores edificaron sus iglesias in modum crucis, prefiriéndose la planta de cruz latina, símbolo de la pasión y crucifixión de Jesús.

        Función, significado y símbolo.

En el Renacimiento, la tradición clásica y cristiana se funden en una síntesis nueva y se unifica el antiguo simbolismo cósmico del centro (referente a los problemas de la vida y la muerte), con el concepto cristiano de  redención y vida eterna.

Además cambia la concepción de la Divinidad. Cristo ya no será sólo el que había sufrido en la cruz sino también la esencia de la perfección y de la armonía, de ahí que se le relacione con el círculo -la simetría perfecta- por lo que simboliza el cielo y la perfección y también la eternidad. Por ello la planta circular recoge este sentido simbólico de perfección y eternidad unido a la idea del Dios redentor cristiano.

Al mismo tiempo se produce un cambio en el enfoque científico de la naturaleza, una interpretación matemática de toda materia. Esta teoría fue difundida y consolidada por Alberti y Leonardo, para quienes la arquitectura es una ciencia matemática que trabaja con unidades espaciales (módulos). Éstas y otras ideas explican la adhesión de los artistas de esta época a la concepción pitagórica de que "todo es número"; todo responde a una estructura matemática y armónica.

El plan que concibe Bramante para San Pietro in Montorio está de acuerdo con la filosofía y crítica de la época humanística. En sus escritos, desaparecidos ya desde mediados del siglo XVI, se recogían las ideas fundamentales del momento en relación con la arquitectura. Su meta era hacer una arquitectura "universal y eterna", sujeta a la medida, considerando que si el hombre perfecto tiene que ser medible (en este sentido Bramante, según señala Lomazzo "encontró la cuadratura del cuerpo humano"), la arquitectura, para ser bella y por tanto perfecta, ha de ser también medible. Así pues, Bramante tiene en cuenta el conocimiento y análisis científico (geométrico-matemático) de la naturaleza y del hombre propio de su tiempo.

En definitiva, Bramante concibe el templete como un martyrium planificado y determinado por un clasicismo de base romana; un templo de pequeñas dimensiones en el que no tienen cabida los fieles y haciendo hincapié en el tratamiento plástico. El cuadrado, el círculo, el número, la proporción... se relacionan con la filosofía cristiana renacentista que recibe la influencia de las doctrinas neoplatónicas.

Bramante se nos muestra como un hombre de su tiempo  que en esta obra aglutina la Antigüedad clásica, el espíritu del Renacimiento y las creencias cristianas. Por ello el templete fue ya considerado por sus coetáneos como una obra perfecta.

                                                                                                   E.L.B.

Nº  6-7. SAN PEDRO DEL VATICANO. S.XVI. ROMA. 

MIGUEL ANGEL.  

          Introducción.

En 1503  el cardenal Giuliano della Rovere fue nombrado papa con el nombre de Julio II y durante su pontificado, que duró diez años, se diseñaron grandes proyectos para la ciudad de Roma. Su sucesor, León X, completó su obra  y durante su pontificado se traslada el espíritu del Renacimiento de Florencia a Roma. Sus nombres van unidos a los de Bramante, Rafael y Miguel Angel. 

Roma en esta época tiene que reafirmar su condición de centro espiritual de Occidente y  se constituye en un poder más, que rivaliza con otros en la consecución de determinados objetivos. Los Papas, al igual que el patriciado urbano de las ciudades renacentistas, empiezan a encargar obras a los artistas del momento, con el objeto de hacer evidente su prestigio y el de la institución que representan.

          Julio II decidió que se levantara sobre el sepulcro de San Pedro un gran templo que representara a la Iglesia católica. En 1505 convocó un concurso para poner en marcha el nuevo proyecto. Según nos cuenta Vasari, el papa se inclinó por las ideas de Bramante, un arquitecto llegado de Milán,  que llevaba poco tiempo trabajando en Roma y además era ajeno al grupo de artistas florentinos que rodeaban a Julio II.  

Análisis de la obra.

Bramante comenzó el diseño de la iglesia de San Pedro del Vaticano pero este primitivo proyecto se fue modificando por arquitectos sucesivos. Después de muchos estudios, que se conservan en el archivo de los Médicci en Florencia, Bramante diseñó una planta  de cruz griega y cinco cúpulas. Las naves terminaban en cuatro ábsides y con un pórtico a cada lado que formaban las fachadas. Aunque la obra no se llevó a cabo, sus ideas influyeron en los arquitectos de su época. Julio II colocó la primera piedra el 18 de abril de 1506 y dejó que Bramante derribara todo lo que fuera preciso a excepción de la confesión  de San Pedro ( una especie de pozo que nunca había excavado) Mosaicos cristianos, frescos de Giotto y obras del primer Renacimiento fueron destruidas.

A la muerte de Bramante en 1514 le fue encargada a Rafael la dirección de la nueva iglesia. Aunque le ayudó el arquitecto florentino Antonio da Sangallo, las obras avanzaron poco durante su dirección. Desaparecidos los dos artistas la obra quedó inacabada hasta que finalmente se hizo cargo Miguel Angel. 

Miguel Angel suprimió muchas de las torres y de las columnas exteriores del último proyecto de Sangallo porque quitaban a la iglesia simplicidad clásica. Estas últimas modificaciones  no complacieron a los administradores de la construcción y Miguel Angel exigió que se le nombrara administrador de la obra, hecho que consiguió porque contaba con la confianza del Papa Paulo III. 

Entre las características más importantes destacan los muros curvos de los ábsides que rematan en un sencillo ático horizontal que da la vuelta al templo  y que está sostenido aparentemente por pilastras corintias. En los espacios lisos se abren ventanas y balcones que dan al edificio el carácter religioso que requería y que no contemplaba el primitivo proyecto.

Miguel Angel simplificó la planta, quitando pórticos y aberturas que reducían la resistencia de los muros; en cambio levantó la cúpula a una altura de 131 metros, 42 de diámetro y de doble casquete que esta sostenida por cuatro robustos estribos. La cúpula está levantada sobre un tambor circular, con columnas pareadas y ventanas con frontones rectos y curvilíneos rematados por cartelas decoradas con guirnaldas, todos ellos elementos del más puro clasicismo. 

Esta cúpula, mucho mayor de la proyectada por sus antecesores, se convirtió en el elemento más expresivo del edificio. Miguel Angel murió en 1564, cuando la cúpula estaba solamente en el arranque, pero dejó el modelo detallado que su discípulo Giacomo della Porta se encargó de culminarla. En ella se han inspirado la práctica totalidad de los arquitectos de épocas posteriores. 

                                                                                                      F.V.V.


Nº 8-9. PALACIO MEDICI-RICCARDI (1444-1460). FLORENCIA.
MICHELOZZO MICHELOZZI


Introducción.

El crecimiento urbano y el auge de la burguesía propiciaron un gran desarrollo de la arquitectura civil en el Renacimiento. El arquitecto renacentista construyó palacios y villas pero además creó un criterio urbanístico cuya aportación más importante fue la ubicación de la plaza como centro de la ciudad.

La concepción estética y el lenguaje del nuevo estilo del Renacimiento se plasmó en la realización de una serie de edificios entre los cuales destaca el palacio. La ciudad de Florencia es la gran impulsora de de este movimiento de renovación artística y espiritual. Al comenzar el siglo XV esta ciudad había conseguido imponer su hegemonía sobre toda la Toscana y allí acudían artistas de toda Italia y también fue en esta ciudad dónde se comenzó a ensalzar el trabajo individual del artista.

El palacio se concibe como un cubo constituido por cuatro cuerpos reunidos alrededor de un patio central, es decir, un cubo vacío por dentro. La disposición del edificio en volumen geométrico cerrado da al palacio un aspecto fortaleza, a pesar de las ventanas abiertas en sus fachadas y, recuerda la estructura heredada de los palacios góticos italianos de los que, sin embargo, se ha perdido la alta torre defensiva.


La vivienda se abría hacia el interior a través del patio central de tal manera que las habitaciones quedaban comunicadas entre sí por galerías del patio. Sin embargo el palacio también tenía una dimensión social y pública y por tanto grandes ventanales se abrían a una espléndida y peculiar fachada. Aunque no se adotó un modelo único de fachada, hay un predominio horizontal en la estructrua de la misma, distribuido en pisos y con ventanas uniformemente repartidas.


Brunelleschi estableció el tipo de palacio florentino del Renacimiento en el palacio Pitti, con una parte baja de grandes sillares labrados y pisos superiores de paramentos más finos en los que se abren ventanas con dovelas. Su discípulo Michelozzo Michelozzi se encargó de continuar el trabajo del maestro en el palacio Medici-Ricardi.

Análisis de la obra.
El palacio Medici, levantado para Cosme de Médici el Viejo en una antigua vía de Florencia. El palacio conserva en la esquina el escudo de los Médici, pero lleva también el nombre de la familia Ricardi que lo habitó más tarde. Michelozzo lo empezó a construir en el año 1444 y los terminó en 1460.


La fachada tiene un cuerpo inferior con grandes arcos, ejecutados con sillares que en un principio debían estar abiertas pero se cegaron en el siglo XVI, dejando sólo ventanas. Se divide en tres plantas con sus especiales características. Hay un desigual tamaño en cada piso: el primero es mayor que el segundo y éste mayor que el tercero. Esto quiere decir que la cornisas no señalan el principio o el fin de los pisos interiores sino que están utilizadas sólo como un elemento para dividir el muro y conseguir el efecto óptico de los tres pisos interiores que no se corresponden exactamente en el interior con su altura exterior.


La decoración está también divida en pisos, los motivos decorativos son los mismos pero cambia el almohadillado que pasa de unos sillares que sobresalen de manera desigual, en el primer piso; a un paramento delimitado, que no sobresale del muro en el segundo piso, y por último el muro totalmente liso en la planta superior.


La disposición de las ventanas también es diferente: en la primera planta, aparecen arcvos de medio punto; en la segunda, las ventanas están formadas por arcos dobles, separadas por un parteluz, inscritos a su vez en otro arco más amplio, todos de medio punto, y por último, en la tercera, sólo están formadas por los arcos dobles separados por el parteluz, habiendo desaparecido el arco más amplio.


La progresiva simplificación y disminución de las ventanas se corresponde con la gradación del aparejo y la aparente disminución del tamaño de los pisos. Una gran cornisa remata el edificio y contribuye a la horizontalidad del mismo.


El patio es un espacio cuadrado con arcos de medio punto muy esbeltos, sobre los que se sitúa un friso con medallones y esgrafiados, que lo separa de los pisos superiores de ventanas. Está lleno de mármoles antiguos que ya estaban en su época y allí acudían a estudiar el arte antiguo los artistas del Renacimiento.


El palacio florentino fue evolucionando y pasó de una estructura cerrada, con fachada almohadillada y  techumbre con una enorme cornisa, en el siglo XV, a una mayor articulación del edificio con ventanas superpuestas y ausencia de almohadillado en el siglo XVI. Este último tipo de fachada palaciega, más refinada, creará escuela e influirá en siglos posteriores.
                                                                                                        F.V.V.

Nº 10-11. LA VILLA CAPRA o LA VILLA ROTONDA. 1567-1569. VICENZA.

ANDREA DE PALLADIO ( 1508-1580). 

          Introducción.

        Si los centros de la evolución estilística en el Renacimiento temprano era Florencia y en el alto Renacimiento Roma, en Venecia en el transcurso del siglo XVI  encuentra en Andrea Palladio su mejor representante. Una nueva etapa de arquitectura vitruviana comienza con Palladio, que para este arquitecto la columnata es elemento más importante, motivo de belleza, se convierte en el centro del edificio de la arquitectura veneciana.

        En el Renacimiento la arquitectura civil adquiere un importante desarrollo. La villa es la casa destinada al ocio en las afueras de una ciudad, es la casa de campo, común en la Antigüedad Clásica. 

        La burguesía veneciana al cerrarse las rutas del Mediterráneo debido a los turcos, vuelve a invertir en fincas agrarias.  Estas casas se abren a la naturaleza, abiertas al jardín. Es la conjugación de naturaleza y arquitectura. 

        Palladio llevó a la práctica su concepción de la villa clásica en forma de edificio de planta central. Los planos de sus villas de recreo aparecen en el tercer libro de su Tratado de arquitectura (1570). 

       Análisis de la obra.

       A dos kilómetros de Vicenza se ubica la La Villa Capra. Se halla situada en un monte de pendiente fácil, por un lado está rodeado de montes y por el otro de un río navegable, el Bacchiglione. Fue construída para un refrendario de los papas Pío IV y Pío V. Otras villas también se hallan en localidades cercanas, como en Mira, Lonedo, Montagnana o Maser.

      La disposición de la planta y la vista exterior son totalmente simétricas. A cada lado se antepone una gran escalinata, que conduce a los cuatro pórticos jónicos idénticos con esbeltas columnas del mismo orden, a modo de templo romano. La iluminación es cenital, entra por un óculo de la parte superior de la cúpula e ilumina la gran sala circular central a partir de donde se distribuyen las distintas estancias de esta villa y que da el nombre genérico de Rotonda. Y  La planta dispone los cuartos de habitación en los ángulos. En el núcleo de este edificio de planta griega inscrita en un cuadrado se halla una sala circular, cubierta por una cúpula, posiblemente inspirada en el Panteón Romano. Esta sala circular es el elemento desde el que se organizan las diversas estancias. De esta forma se combinan dos formas, la cuadrada y la circular,  característica propia de la arquitectura manierista.

        Goethe decía lo siguiente de esta villa: "Es un espléndido edificio a media hora de la ciudad. Se sube al piso principal por cuatro escalinatas de los dos lados, donde hay vestíbulos con columnas corintias. Dudo que nunca la arquitectura haya superado el lujo de estas cuatro entradas. La terraza, en estos vestíbulos, es de todo el ancho de la construcción , de manera que cada fachada parece la de un templo. El interior de la villa podría decirse habitable, pero ciertamente, no sería cómodo. La sala central es de bellísimas proporciones, y las estancias también magníficas, pero apenas suficientes para alojar una familia en verano".

        En la actualidad, quizás este tipo de villa con pórticos a la entrada parecen ser el origen del tipo de mansión del sur de los Estados Unidos.

                                                                                                        J.P.B.

Nº 12-13. IGLESIA DEL GESÚ, ROMA, a partir de 1567

OBRA DE VIGNOLA. FACHADA DE GIACOMO DELLA PORTA

        Introducción.

        Estamos ante una obra de enorme  interés para la historia de la arquitectura por varios aspectos.

        Antes de adentrarnos en el comentario formal de la obra resulta relevante analizar el contexto sociológico en que surge y las repercusiones posteriores de esta construcción.

        Il Gesù va a ser en efecto la iglesia prototipo de templo jesuítico, lo que equivale a decir el modelo contrarreformista de iglesia por excelencia. En la segunda mitad del siglo XVI, cuando el mundo del catolicismo romano reacciona de forma activa y militante contra el protestantismo, encuentra en la nueva orden de los jesuitas, fundada por el español Ignacio de Loyola, la punta de lanza  doctrinal  más activa para tratar de combatir a la herejía. Conocida es la importancia que en este contexto va a tener la Compañía de Jesús, su extensión por  el mundo entero y su contribución decisiva  para que amplias zonas de América del Sur y de Asia permanecieran dentro de la obediencia papal.

        Para las nuevas necesidades de la orden parecía necesario contar con un  nuevo modelo de templo, distinto al habitual entonces en el sofisticado mundo del Renacimiento romano, donde, aparentemente sin esfuerzo, se mezclaba el cristianismo con las ideas neoplatónicas, e incluso los temas del paganismo antiguo gozaban de la predilección de los cultos dirigentes de la curia romana y de los mismos pontífices aristócratas que se sentaban en la silla de San Pedro.

        Se habían acabado las veleidades y era necesario el retorno  o, mejor, la creación de una ortodoxia en culto,  en la  formación sacerdotal,  reivindicar la importancia de los sacramentos para la salvación, de los santos como verdaderos intercesores ante el altísimo, etc.

        Para ello los jesuitas van a contar con un nuevo modelo de templo, encarnado en la iglesia de “Jesús”, que va a servir perfectamente a las nuevas necesidades y que por ello será un modelo de templo repetido hasta la saciedad.

       El autor.  Hablamos de un discípulo de Miguel Ángel, Jacopo Barozzi, llamado “el Vignola” (1507-1573). Autor de uno de los tratados de arquitectura más importantes del XVI, cuya influencia teórica y práctica en la posteridad ha sido decisiva.

       Su proyecto de fachada sin embargo no va a ser el que se ejecute finalmente sino el de Giacomo Della Porta, muy influido desde luego por el de Vignola, pero con algunas aportaciones novedosas de gran importancia.

       Análisis de la obra.
       Para empezar es necesario que comentemos la originalidad de la planta, pues evidentemente representa una ruptura bastante radical con la tendencia general hacia las plantas centrales que se había impuesto en el siglo XVI, con Bramante y Miguel Ángel a la cabeza. Si hay que mencionar entre sus precedentes la iglesia de San Andrés de Mantua, de Alberti. Este modelo, lleno como es sabido de resonancias cosmológicas y neoplatónicas ( muy adecuado a la concepción espacial del Renacimiento, que ve en el espacio algo acabado, completo, abarcable por el hombre y trasunto de la divinidad), deja de ser válido para las nuevas necesidades.

       Vignola va a mezclar sabiamente la concepción espacial medieval de espacio-camino, espacio-tensión longitudinal hacia el altar, cuya plasmación formal sólo puede ser la iglesia de planta de cruz latina, con las ideas renacentistas de espacios centrales o centralizados, diáfanos, luminosos, con un amplio espacio central en el crucero inundado por la  luz  proveniente de la cúpula.

       Las nuevas necesidades del culto dan como resultado la importancia de la predicación, de la misa, especie de arenga religiosa a los fieles, que deben seguirla sin interrupciones. Para multiplicar la posibilidad de las misas, la nave única y las capillas comunicadas entre los contrafuertes permiten,  no sólo en el espacio principal del templo, sino también en las capillas laterales (donde vemos claramente la influencia del gótico catalán medieval), una organización y aprovechamiento de los espacios extremadamente práctica.

      Todo ello sin renunciar a un amplio espacio central en el crucero, bajo la cúpula.

 Incluso el afán  misionero, con una cierta teatralidad pre-barroca,  coloca  el púlpito en un lugar elevado, en la intersección de la nave central con el crucero.


       El remate de cabecera de la iglesia es un ábside semicircular como era habitual en muchos templos medievales.

        No obstante demos ser precavidos sobre el espacio interior creado por Vignola, pues el Barroco ha recargado decorativamente el interior del templo, desposeyéndole de la austera severidad que debió caracterizarle.

        La fachada.-
La propuesta de Vignola no fue aceptada, aunque parece ser que su difusión mediante un grabado hecho por Cartaro, fue enorme por toda Europa. Ya en ella se plasma un propósito ornamentista, a pesar de jugar con el clásico vocabulario de entablamentos, pilastras y frontones.

        La transición entre los dos pisos en fachada fue resuelta por Vignola con unos aletones mucho más modestos que los definitivos.

       Como es sabido la fachada real de Il Gesú es obra de G. Della Porta (1541? – 1604). Es una fachada realmente sorprendente: vemos un vocabulario completamente clasicista, pero cuyo efecto de conjunto tiene poco que ver con la simplicidad y pureza estructural de obras como la Capilla Pazzi. Sospechamos que una nueva sintaxis ha producido unos efectos distintos, a pesar de contar con los elementos propios del Renacimiento; incluso no es difícil ver en la disposición del primer cuerpo de la fachada la estructura básica de un arco de triunfo romano; sin embargo varios elementos rompen la tradición clasicista: ya hemos insistido en el valor ornamental que presenta la fachada; es interesante asimismo la repetición de pilastras en ambos cuerpos, que crea además un vigoroso relieve de entrantes y salientes, de luces y sombras de indudable origen miguelangelesco. 

        La potenciación de cuerpo central con un doble frontón triangular y curvo, y sobre todo las poderosas volutas que enlazan ambos cuerpos, vigorosas, de sinuosidad mucho más acusada que la planteada en el proyecto de Vignola, son sin duda la clave  que unifica la fachada y le da una personalidad unitaria, fuerte, pero todavía no movida ni ondulante como la que el barroco borrominesco impondrá más tarde.


J.M.E.

Nº 14-15. LAS PUERTAS DEL PARAÍSO DEL BAPTISTERIO DE FLORENCIA. (1425-1452)

LORENZO GHIBERTI

        Introducción.

    Las puertas que Miguel Ángel calificó como Puertas del Paraíso es una obra de Lorenzo Ghiberti en la que invirtió para su realización los años que van entre 1425 y 1452. Fundida en bronce, recoge  escenas bíblicas enmarcadas en diez cuadros. Es la tercera de las puertas del baptisterio de Florencia.

    A lo largo de siglo XV, las ciudades italianas, con una economía boyante, se esfuerzan por conseguir un prestigio en el embellecimiento de la ciudad. Los gremios, la Iglesia y los grandes hombres de negocios se convierten así en clientes del arte.

    Ghiberti, que vive a caballo entre los siglos XIV y XV, ve cómo el poder económico de Florencia destaca sobre otras ciudades italianas gracias a una intensa actividad económica basada en la industria, el comercio ​–sobre todo el de tejidos​​– y las operaciones bancarias. Todo ello propiciaba una economía monetaria cada vez más importante a la vez que un incipiente capitalismo que se extendería por Europa.

    Estrechamente vinculados a Florencia encontramos a los Médicis, poderosa familia de mercaderes que acabaría siendo una de las más importantes de Italia en el sector bancario. Su auge hay que buscarlo el momento en que en Giovani Médicis, forma asociación financiera con la Curia. Fue banquero del papa Juan XXII y de su sucesor Martín V y a  su muerte en 1428, su hijo Cosme continuó su labor incrementando el patrimonio familiar.

    La posición del artista en el siglo XIV era la de un artesano que veía su carrera artística desarrollada dentro de los gremios. Eran los clientes los que determinaban el método de trabajo y la obra a realizar así como los materiales, plazo de realización y pago de la obra.  Pero algo cambiará en la consideración social al llegar el siglo XV porque había artistas considerados burgueses que, al aumentar su capacidad económica, se introducen en la clase media y abandonan el rango de “artesanos”. 

    En la Florencia de comienzo de este siglo los grandes encargos públicos están bajo el control gremial y los de la Catedral bajo el de la Lana, el más rico de los gremios. Ghiberti aparece siempre como escultor de los gremios mayores (Lana, Cambio y Calimala, dedicado este último al acabado y la confección de tejidos). Los miembros más adinerados de los gremios fueron los que llevaban la iniciativa a la hora de distribuir los encargos. Cosme de Médicis era representante en el de la Lana y siente afición por el coleccionismo, haciendo incluso encargos particulares a Ghiberti.

    Análisis de la obra.
    El baptisterio, situado frente a la entrada principal de la Catedral de Santa María de las Flores, en Florencia, tiene tres puertas con otros tantos conjuntos escultóricos. Las primeras, realizadas por Andrea Pisano en 1330. Frente a ellas, las que hizo  Ghiberti a raíz del concurso convocado por el gremio de Calimala y que superó a Brunelleschi (recordemos el tema: El sacrificio de Isaac). Ambas todavía con 28 escenas enmarcadas en cuadrilóbulos de raigambre gótica. Las terceras, las del Paraíso, se encuentran colocadas frente a la puerta principal de la Catedral y entra dentro de planteamientos renacentistas. El encargo partió también del gremio de Calimala, que le pide 28 paneles, pero Ghiberti cambió el programa y lo realizó en diez paneles. Nos centraremos en la descripción de uno de ellos:  La toma de Jericó.

   Rompiendo con la disposición de las figuras en planos superpuestos, el panel está concebido  como una obra pictórica y colocado  en un marco de referencia. En ese espacio, aparece en primer plano un grupo de figuras caminando hacia la derecha, otro grupo atiende a una persona que parece hablarles. Entre ambos, un camino empedrado separa las escenas y marca la simetría de la obra.

         En el segundo plano aparecen, de izquierda a derecha, una cuádriga dirigida por un guerrero, otro grupo de portadores del arca y tres grupos corales que ascienden por el camino. Detrás, tiendas de un campamento y árboles. En la parte superior, un grupo canta o se lamenta a la vez que camina, ahora de derecha a izquierda. Aparece una figura central en actitud de anuncio con un instrumento musical; a su izquierda, unas gentes tocando trompetas preceden a los portadores del arca. Al fondo, la muralla, con varios torreones, permite ver las techumbres de las casas de una ciudad.

   La obra está hecha en bronce con la técnica de la fundición, recurso novedoso en Florencia. En este sentido, recordemos que cuando Andrea Pisano en el siglo XIV llevó a cabo la realización de las primeras puertas, fue necesario llamar a un especialista fundidor de campanas veneciano. Ghiberti, por su parte, se había formado en el taller de orfebre de su padre lo que explica el virtuosismo minucioso en su técnica. El dorado final aporta brillo, luminosidad y enriquece la calidad estética.

  Cada uno de los diez cuadros que enmarcan las escenas están flanqueadas por dos estauillas de pie rematadas en las esquinas por cuatro medallones con cabezas. El sentido narrativo de las escenas se completa con un evidente sentido de la perspectiva. Según G. Borrás, Ghiberti se plantea científicamente el problema de la perspectiva: “Se oponía a la visión inmóvil y monocular, subrayando la necesaria binocularidad y el movimiento continuo de los ojos…desarrolla una especialidad policéntrica basada en el giro del ojo en torno a la realidad representada”.

    En cuanto al sentido tridimensional de las figuras, vemos que las de primer término tienen un marcado altorrelieve: en su intento ficticio de salirse del marco, se aprecia un estudio de diferentes posturas: de perfil, de frente, de espaldas, nuevamente de perfil…con un carácter naturalista acentuado por unos atuendos tomados de la realidad. Las figuras de la segunda fila son bajorrelieves y, como si obedecieran a las leyes de perspectiva, ese relieve se hace mínimo en las de la parte superior aún sin abandonar el sentido plástico.

   El tamaño utilizado está próximo a la miniatura pero siempre teniendo en cuanta el sentido de la proporción entre las distintas figuras y entre éstas y los paisajes. Todo ello perfectamente armónico gracias al eje de simetría marcado por el camino empedrado, la figura y el árbol. A ambos lados, las masas quedan en un sorprendente equilibrio.

   En cuanto al movimiento, es muy evidente el primer plano: aquí, crean ilusión de movimiento gracias al ritmo de  las cuatro figuras: las dos primeras se disponen a caminar, la tercera está caminando y la cuarta ya ha llegado.

   El color dorado domina la escena y acentúa la proximidad entre relieve y pintura haciendo que se imponga la imagen visual sobre la táctil. Los entrantes-salientes de la obra marcan el claroscuro en las figuras y en los pliegues con lo que se incrementan los valores pictóricos mientras que, al fondo, el mínimo relieve da idea de lejano paisaje.

  Función, significado y símbolo.

  La obra recoge la idea simbólica de tierra-cielo y la línea sinuosa que atraviesa el paisaje marca el ascenso del hombre a la divinidad evocando las palabras de Cristo: “Yo soy el camino, la verdad  y la vida”. El sentido ascendente del camino lleva a los humanos al encuentro de Dios. También el árbol está lleno de simbolismo: la vida del cosmos, su crecimiento, proliferación, generación y regeneración. Se trata, además, de una imagen ascendente que conduce la vida subterránea hacia el cielo. El árbol suele relacionarse con la roca, con la montaña sobre la que aparece. El árbol de la vida, de la Jerusalén celeste, lleva doce frutos o formas solares. En esta escena hay doce árboles. Este número se repite con insistencia: las murallas de Jerusalén, símbolo celeste, tenían doce puertas y en las puertas, doce ángeles, tantas como las tribus de Israel o el número de apóstoles que Cristo eligió.

    La simbología alcanza también a la tienda, relacionada con el misticismo del desierto; la trompeta, como anhelo de fama y gloria –iconografía que encaja con los valores del hombre renacentista- y, por último, la imagen de la ciudad alta nos habla la trascendencia de su fundación y de sus habitantes siempre dispuestos a defenderla. Sus murallas tenían un carácter mágico y nos llevan a considerar a Jericó como símbolo de la Jerusalén celeste.

                                                                                                         E.L.B.


Nº 16. EL DAVID, 1440.  IL BARGELLO, FLORENCIA.

DONATELLO. (Florencia, 1386-1466)
         Introducción.

       Donato di Nicolo, llamado DONATELLO, es el mayor escultor del siglo XV y uno de los mayores innovadores de todos los tiempos. Fue el primero en realizar una escultura en bronce a tamaño natural, sin enmarque arquitectónico, desde la Antigüedad. Las dos obras que nos ocupan serán hitos históricos, el adolescente héroe bíblico David y la primera escultura ecuestre en bronce al condottiero Gattamelata, retrato de un individuo a la manera clásica pero con las connotaciones modernas de no ser ni príncipe ni para un espacio religioso.

       Nació en Florencia en 1386 y murió en su ciudad natal, a los ochenta años no cesando su actividad hasta su muerte en 1466. Viajó y trabajó por el norte y centro de Italia, impregnándose en Roma del espíritu de la Antigüedad. 

       Su vida tiene tres etapas definidas. La primera en Florencia donde pasó su juventud y madurez de 1386-1443, en la que cabría situar el encargo del DAVID en bronce.. Una segunda etapa de diez años, 1443-53, en Padua donde realizará la escultura ecuestre de GATTAMELATA; y una tercera etapa desde 1453, año de terremotos y tempestades y asaltos al Papa que culminaron con la caída de Constantinopla en poder de los turcos y que posiblemente influyeran en Donatello, hasta 1466 que se quedaría definitivamente en Florencia.

       Es el primer maestro del Renacimiento a quien se deben soluciones normativas en las más diversas técnicas: piedra, el mármol, fundición,  madera, terracota, distinguiéndose por la precisión en la ejecución en dichos materiales.  Albertí lo declaró por su genio igual a cualquier artista de la Antigüedad, sin embargo su obra es absolutamente nueva, lo que le exigía un esfuerzo intelectual y técnico sin precedentes.

       Adquiere la técnica del mármol en el Taller de la Catedral. En 1408 se le encargó una figura de David en mármol para un contrafuerte del trasepto, aunque no se colocaría en su sitio y se quedó en posesión de la Opera del Duomo. Pronto destacó por su humanidad San Marcos, que causó gran impacto, y haría exclamar al mismo Miguel Ángel: “Nadie podría dudar del Evangelio de Cristo predicado por un hombre tan sincero”. Donatello logró una profunda captación psicológica y dramática de la personalidad humana que culmina en el profeta Abacuc (El Zuccone-calvo) de gran expresividad al que el propio Donatello le interpela “habla, maldito, habla”.

        Donatello pasó dos temporadas en el estudio de Ghiberti donde aprendió a trabajar el bronce, pero pronto demostró que nada tenía que ver con la elegancia gotizante de su maestro ni con su clasicismo gentil. La Florencia del Quatttocentro se le presentaba al joven Donatello en pleno trabajo de finalización de las grandes obras inconclusas del siglo XIV a la Catedral le faltaban cúpula y fachada, el baptisterio exhibía solamente una de las tres puertas de bronce (proyectadas) y Orsanmichele –el oratorio de los gremios cuyos patronos debían ser representados en los tabernáculos del exterior- esperaba aún su decoración estatuaria. Estos encargos fueron adjudicados por los burgueses, cuyas comisiones decidían sobre el concurso y vigilaban la realización, por lo cual se unía a estas obras de arte el particular orgullo florentino. Al mismo tiempo, los Medicis hacían algunos importantes encargos privados para su Palacio urbano y sus villas.

        Los Medicis encargaron a Donatello dos estatuas exentas de bronce: El David y Judit y Holofernes.

        Análisis de la obra.

      Cuando en 1440 empezó a trabajar en el encargo del David penso en la recuperación de una estatua exenta de bronce heredada del arte clásico.

      Vasari describe el David en bronce de Donatello en estos términos: en el patio de Palacio de dichos señores se haya en bronce un David desnudo, de tamaño natural, que ha truncado la cabeza a Goliat y alzando un pie se lo pone encima y tiene en la diestra una espada, la cual figura es tan natural en su vivacidad y morbidez, que parece imposible a los artífices no haber sido moldeada en un cuerpo vivo. 

        Es posible que Donatello se inspirara en la cabeza clásica de Antinoo, y para el torso en algún bronce clásico, pero el método es personal, sin antecedentes en la Historia del Arte. 

        La obra del “David” es de  bronce de 159 cm de altura. Museo Nazionale (Il Bargello) de Florencia (Italia).

         El joven indolente y pensativo, casi sorprendido de verse mezclado en una empresa tan extraordinaria, está apoyado sobre su pierna derecha originando una ligera incurvación sinuosa del cuerpo hacia la izquierda muy praxiteliana; compuesto conforme a un sistema de diagonales con la pierna derecha y el codo izquierdo retrasados y la rodilla izquierda y la mano derecha adelantados. Esta mano sujeta la espada con una ligera torsión en el brazo para acomodarlo a la acción. En la mano izquierda lleva una piedra recordatorio de su gesta. El pie izquierdo ocupa una posición más alta que el derecho y la cabeza está levemente girada. Este forzado  contrapposto de las partes del cuerpo produce un juego de fuerzas tenso pero armónicamente equilibrado. Según Argan, la diagonal exterior de la espada, demasiado pesada, acentúa la inestabilidad y la oscilación del cuerpo y está se traduce en el móvil juego de los reflejos sobre los tenues salientes de los músculos del tórax y del vientre o en el velo de sombra que el ala del sombrero hace descender sobre el rostro.

       Está tocado con el petaso clásico adornado con pámpanos y es posible, según Janson que terminará en una pluma, así como el casco de la cabeza de Goliat, a sus pies, en cuyo centro aparece un agujero que debía tener originariamente un penacho o saliente ornamental.

       La minuciosidad técnica de esta cabeza es sorprendente. La esbeltez del cuerpo suavemente modelado permite que la luz resbale por la superficie prestando fluidez a la figura.

        Tras el David de Donatello el tema será recurrente: en Verrocchio un airoso paje, soberbio el de Miguel Ángel, barroco el de Bernini... Donatello nos representó a David, adolescente, con los atributos de su gesta, sobre una base circular y con una exuberante sensualidad solo tocado con casco y calzado con sandalias; a sus pies la cabeza del gigante Goliat. No sólo la vista anterior y posterior tiene una belleza incomparable, sino que cualquiera que sea la posición que se adopte la silueta se convierte en una línea de gran lirismo.

                                                                                                     P.M.V.

Nº 17. GATTAMELATA (1443-1453). PADUA (ITALIA)

DONATELLO (1386-1466)

        Introducción.
        Erasmo de Narni, apodado GATTAMELATA (1370-1443) fue capitan-condottiero general de la República de Venecia. Este caudillo, que gozaba de una gran popularidad, murió en Padua durante un ataque, decidiéndose erigirle allí un monumento concebido al gusto clásico.

       Ya hemos visto como Donatello había realizado con el David la primera escultura de bronce a tamaño natural desde la Antigüedad, y con Gattamelata volverá a repetir el reto, esta vez con una escultura ecuestre, de tradición clásica.

       Aunque en el siglo XIV en la Italia del Norte se habían realizado esculturas ecuestres, estas eran en piedra o mármol, con la limitación que estos materiales tenían por el bloque con el que se trabajaba. 

        En un espacio urbano, como es la plaza de San Antonio de Padua se coloco al caudillo Gattamelata como caballero sobre pedestal a la manera de sepulcro destinado a perpetuar la memoria del personaje, es la primera vez, creemos, que ocurre. Es una estatua de bronce 3.40x3.90m. sobre zócalo con relieve en mármol de 7.80x4.10m

   Sus coetáneos valoraron este monumento como una obra que compite con los ejemplos de la Antigüedad (Vasari) en el que se reflejan todas las características de la virtud romana, y de la grandeza moral del primer renacimiento.

    Según Pope Hennessy la escultura se realizó gracias a la iniciativa del Senado veneciano aunque fuera costeado por su viuda e hijo Gian Antonio como consta en documentos de pago.

    No se sabe a ciencia cierta cómo se eligió a Donatello para realizarlo, lo que queda probado es el prestigio del que gozaba el artista, del que da fe la carta que Alfonso de Aragón, rey de Nápoles, dirigió al Dux de Venecia en donde a la sazón se encontraba el escultor, “deseando fervientemente que, sabedor de la pericia y sutileza del maestro Donatello en el labrado de estatuas en bronce y mármol, venga a nuestra corte y trabaje a nuestro servicio.” 

        La muerte de Gattamelata animó a los círculos humanistas de Padua y Venecia, y al mismo Donatello a realizar un equivalente contemporáneo de los monumentos ecuestres de la Antigüedad (Janson).

        Se sabe que en 1443 Donatello se encuentra en Padua después de levantar su taller de Florencia, en el convencimiento de que allí podría realizar una gran obra, que no le sería posible realizar en su ciudad, como así finalmente sucedió porque además de Gattamelata realizó extraordinarias esculturas exentas y relieves para el altar mayor de la Basílica de San Antonio. Después de diez años trabajando en Padua, como ya sabemos, volvió a Florencia estando en activo hasta su muerte a los ochenta años en 1466.

        Análisis de la obra.

        La escultura ecuestre del Condottiero Gattamelata está colocada en un plinto de poco menos de ocho metros de altura en cuyo frente figura la inscripción OPUS DONATELLI FLO. A ambos lados del plinto hay relieves en mármol de amorcillos dolientes con trofeos militares –hoy sustituidos por copias-. El lugar que ocupa el monumento había sido antes el cementerio de la Basílica de San Antonio.

        La base se construyó en 1447, en el 50 estaría finalizado el cincelado y tres años más tarde, tras discusiones, se instaló en el lugar indicado junto a la Iglesia (Argan).

       Gattamelata tiene el empaque del guerrero sereno, firme, vertical, cuyo rostro refleja la “dignitas” del hombre justo, cristiano, modelo de “virtus”. Su indumentaria es de coraza romana actualizada con la gorgona alada. Sobre un elegante y fogoso caballo pasa pausadamente revista a sus tropas. Echado ligeramente hacia atrás para contener el impulso del caballo, que sujeta, con su mano izquierda, las riendas y con la derecha blande el bastón de mando con un sentido de movimiento inclinado hacia lo alto contrarrestado con la diagonal de la inclinación de la espada a la izquierda. 

        El movimiento se completa por el ritmo repetitivo de las curvas del potente caballo cuya pata delantera izquierda descansa sobre una bola, garantizando así el equilibrio y cerrando el contorno.

        Esta línea cerrada armoniza con la recia plasticidad de los volúmenes.

        El resultado es de gran realismo, como de si de seres vivos se tratara; en su ejecución Donatello no distingue entre caballero y caballo su técnica, magistral en ambos casos, logra una serenidad clasicista que expresa un movimiento en reposo, en preparación para el acto que desarrolla despacio y solemne: Portan un mensaje de paz y tranquilidad, acorde con la pacífica Padua.

        La fuerza está en la convicción no en la arrogancia, en el movimiento contenido “en potencia” tan del gusto de Miguel Ángel sobre todo en el Moisés como comenta J.L. Martín González,

        La imagen tranquila y noblemente conmemorativa de Gattamelata desaparece en el Colleoni que Verrocchio realiza para Venecia.

        Que Donatello es el mejor escultor del XV y uno de los mejores de todos los tiempos no hay duda si analizamos las aportaciones que cambian por completo el arte de la escultura abriendo nuevos caminos que, basados en la Antigüedad clásica responde a la modernidad que los tiempos requieren. Además, y volvemos a insistir, de realizar la primera escultura de tamaño natural exenta, en bronce, recupera el retrato ecuestre exento y crea el de busto sin peana, seccionado en línea horizontal en barro cocido (terracota) policromado. Su obra del altar mayor de San Antonio (Padua) es un antecedente del gran número de bronces de pequeñas dimensiones que se realizarán desde finales del XV. Su técnica en relieve iguala a la de bulto redondo y sobretodo en los schiacciato.

        Pope-Hennessy resume nítidamente  cómo es Donatello: un artista de capacidades sobrehumanas y emociones turbulentas, ilimitadamente inventivo e inagotable auto analítico que, había conseguido desarrollar a partir de la lengua franca de la escultura gótica el lenguaje escultórico tal y como hoy lo conocemos, había trazado las líneas del futuro y había roto irrevocablemente con el pasado y, mediante una intuición en solitario, habría formulado casi todos los problemas de que se ocuparan los escultores posteriores.

                                                                                                            P.M.V.

Nº 18. IL COLLEONE (1478-1488) PLAZA DE SAN GIOVANNI Y SAN PAOLO (VENECIA). ANDREA DE VERROCHIO

        Introducción.

        La estatua ecuestre del Colleoni de Verrochio representa a un condottiero italiano montado a caballo, el personaje retratado fue un guerrero mercenario famoso por sus hazañas, Bartolomeo Colleoni.  La escultura está situada en una gran plaza de Venecia, concretamente en el Campo de San Giovanni y San Paolo y tiene una altura considerable 3,95 m. De altura.  Fue realizada en bronce, en la segunda mitad del siglo XV por Andrea   de Cione, conocido como Andrea Verrochio-1435-1488-.

       Verrochio tuvo un taller en el que se trabajaba en toda clase de materiales, muy al uso de la época, por lo que fue pintor y escultor.  En éste taller algunos autores aseguran que llegó a trabajar el mismísimo Leonardo de Vinci.  Verrochio fue a su vez discípulo de Donatello, cuando éste ya tenía una edad avanzada.  Donatello fue el autor del Gattamelata (gato meloso), otra escultura ecuestre grandiosa y también de un condottiero.

        Análisis formal e iconográfico.

        Esta obra está más próxima al arte romano y concretamente al clasicismo de la estatua ecuestre de Marco Aurelio.  Es una obra de menor volumen que el Colleoni en la que el nerviosismo lineal de Donatello, propio de un gran dibujante se compensa con toda la serenidad y estatismo de su escultura.  Sin embargo Verrochio sustituyó en su obra el clasicismo, por planos más atrevidos, de gran amplitud aunque también más rígidos donde la luz ya no tiene una función expresiva, sino que es una luz universal propia de la estatuaria italiana del segundo tercio del siglo XV.  Una luz que se desliza por igual por todas las partes de la escultura marcando volúmenes que comportan rigidez, dureza pero a la vez movimiento.

       Con Donatello nos manteníamos todavía en el marco de una comunicación personal y serena entre el artista y su cliente, en Verrochio sin embargo asistimos a la exaltación del poder, en una obra que es casi un relato épico de una historia gloriosa que pretende demostrar la grandiosidad de su personaje, donde el gesto y el movimiento, la actitud altiva nos darán las pautas para entenderlo.  Donatello fue el maestro del reposo equilibrado y por qué no de la vaguedad clásica, Verrochio  fue sin embargo un discípulo adelantado que supo mantener tensión y teatralidad sin apartarse de un naturalismo “amanerado”.

      El Colleoni es pues una de las estatuas ecuestres que continúan en el Renacimiento la influencia del retrato ecuestre de Marco Aurelio, pero ahora todo será dinamismo: la cabeza del caballo gira hacia el lado izquierdo, mientras que el jinete de fiero rostro echa la cabeza hacia atrás y la ladea creando un sutil contraposto, en el que las piernas tensas, rectas y enérgicas casi levantan al jinete de la montura, a la que parece estar fuertemente asido por los estribos, el cuerpo está totalmente torsionado, todo ello da una sensación de volumen y movimiento que unifica a la vez al jinete y al caballo en un solo volumen cerrado.  El fiero rostro del Colleoni es más propio de un tosco mercenario local que llegó a gobernar una república, frente a la serenidad del rostro del Gattamelata más propia de la grandiosidad de un emperador romano.  Donatello idealizó también a su personaje poniéndole aspecto de magnificencia, Verrochio, sin embargo lo retrató con realismo casi con brutalidad como el apodo de Colleoni que en italiano significa nada menos que “bien testiculado”.

       Verrochio reconoció haber intentado emular a Donatello, aunque dejó su obra inacabada, fue sin embargo una de sus esculturas mas queridas.  Verrochio era un hábil modelador que marcaba relieves en los más pequeños detalles de sus obras, venas, codos, pelos, pezuñas levantadas del caballo.  Además como maestro con taller propio cuidaba tremendamente el terminado de sus obras, hasta el punto que un crítico de arte de su época decía “que para conseguir tales detalles de la anatomía de aquel caballo éste necesariamente debía de haber sido desollado previamente a servir de modelo.  

       En definitiva Verrochio participa de la grandilocuencia y de la tendencia a la exageración de los gestos que es la característica principal del mal llamado manierismo escultórico del Quattrocento.

                                                                                                               E.B.C.

Nº 19. LA PIEDAD DEL VATICANO. MIGUEL ÁNGEL.

          Introducción.  


Obra esculpida en mármol entre 1497 y 1500. Dimensiones: 1,74 m de altura, 1,95 m de longitud en la base y 0,69m en profundidad. Se conserva actualmente en Roma, en la Basílica de San Pedro del Vaticano, en la primera capilla de la derecha junto a la entrada, aunque no es su emplazamiento original.

         Es una obra de juventud del artista que esculpió cuando sólo tenía 23 años, se inscribe en el Clasicismo. Responde a un encargo funerario del Cardenal Bilhères de Lagraulas, representante de Francia en la corte papal, para ser colocada en un oratorio de la capilla de santa Petronila, en la antigua Basílica de San Pedro, sobre su propia tumba Actualmente se halla, fuera de su contexto, en la primera capilla de la derecha, a los pies de la Basílica de San Pedro. Es, pues, una obra de juventud. Miguel Ángel se forma en el momento y lugar adecuados, en Florencia, capital del Renacimiento Temprano, en una situación privilegiada, la corte de los Médici, viendo las mejores colecciones de medallas y de esculturas antiguas, pudiendo contemplar tanto las obras escultóricas de Donatello y sus discípulos, como pictóricas de MASACCIO, de su maestro GHIRLANDAIO y en contacto con humanistas: Poliziano, M. Ficino, P. della Mirandola, etc., en el jardín de San Marcos.   

         Análisis formal.

         De tamaño tendente a la monumentalidad, un poco mayor que el natural, es la única obra firmada del artista: en una cinta que cruza el pecho de la Virgen ha grabado la siguiente inscripción “Michael Angelus Bonarotus Florentinus. Faciebat”. Responde a un arrebato de orgullo del autor, cuando comprueba que algunos espectadores dudan de su autoría, hecho que no puede consentir. Sin embargo, ya no volverá a firmar ninguna obra. Este hecho se explica por el cambio en la concepción del artista, diferente del artesano manual medieval que llevaba a la piedra el programa elaborado por los teólogos. Se considera a sí mismo un genio: concibe la idea que reside en su mente y es capaz de plasmarla, darle forma, “informar” la materia. Ésta es preferentemente la función del artista, la creación, importando menos la realización. La escultura refleja, pues, la idea. No en vano se había formado en el Neoplatonismo y pensaba que las cosas son un pálido reflejo de las ideas.

      
En cuanto a la técnica utilizada, Miguel Ángel utiliza la talla o esculpido, la técnica sustractiva sin boceto previo. Marcha a Carrara a extraer el bloque de la cantera y elige un mármol sin vetas ni imperfecciones que puedan alterar el resultado de la obra; de él ve emerger las figuras. La talla se acomoda a la idea. Esculpir el mármol es difícil, ya que un golpe puede hacer saltar más cantidad de material que el deseado y puede peligrar el resultado de la obra, pero, en este caso, este resultado es perfecto por su gran dominio de la técnica. Miguel Ángel, a sus 23 años, talla el mármol cual si de cera se tratara. Es un genio desde muy joven, desde que estaba como aprendiz en el taller de Ghirlandaio.

También es característico el pulimentado final del mármol: el brillo del material es intenso: la escultura se ha tratado con abrasivos hasta conseguir un acabado perfecto, brillante, pulido, que refleja la luz se mire desde donde se mire. La perfección también en el acabado.

        El tema era corriente en la Edad Media para decorar con él capillas funerarias. Se había utilizado abundantemente, acorde con la idea de la muerte y de la salvación del alma,  pero nadie había tocado este tema como él, desde su fe profunda. Es el tema más humanista de la vida de Cristo: su inmolación por el hombre.

· El cuerpo de Cristo presenta una anatomía perfecta. Para realizar esta obra M. Ángel diseccionó cadáveres en el Hospital de San Marcos a fin de estudiar mejor el engranaje de los músculos, tendones, huesos, etc., en el cuerpo humano. La cara de Cristo es la de un joven ya muerto y en el cabello presenta labor de trépano y claroscuro. El torso está ligeramente girado hacia el espectador. Se ha achacado como un defecto la juventud de la Virgen, madre de Jesús, y que debería ser el rostro de una mujer mayor. El autor se defendió de esto alegando que es el rostro de la Virgen y que su virginidad y pureza es precisamente lo que salvó a su cuerpo del envejecimiento. Para expresar esto simplifica los rasgos de las caras.

· En el pecho de la Virgen los paños se pegan al cuerpo dejando traslucir sus formas. Recuerda la técnica griega de los “paños mojados”. 

· Las figuras muestran en el rostro la “serenidad clásica” de las esculturas griegas, el equilibrio entre la mente y el cuerpo, el espíritu y la materia, aún en un drama como este. El mensaje va dirigido a la inteligencia, es un arte mental.

· La composición es piramidal, como algunas obras griegas, y dota al grupo de un gran equilibrio. 

· El cuerpo de Cristo, por el contrario, sigue una línea diagonal o quebrada que rompe este equilibrio perfecto, concentrando la luz en él de forma especial, al igual que le dota de un cierto dramatismo, subrayado por el gesto retórico de la mano izquierda de la Virgen. Parece resbalar del regazo de la Virgen. Esto le confiere una cierta inestabilidad. Equilibrio/inestabilidad, reflejo de la lucha constante entre el alma y el cuerpo, su prisión.

· Pero también es un medio de obtener el movimiento, que el espectador deduce del acercamiento o alejamiento de las líneas de la figura a las líneas del esquema geométrico. De la ruptura del equilibrio nace también el ritmo: inclinación de la cabeza de la Virgen, el ángulo del brazo de Cristo pendiente, las piernas… 

· Para lograr un mayor efecto M. Ángel utiliza el contraste, el claroscuro. Aumenta deliberadamente los ropajes plegados y mórbidos entre las piernas de la Virgen creando zonas oscuras. De esa forma concentra la luz y el brillo en el cuerpo de Cristo.

Iconografía, función y significado.

El tema era corriente en la Edad Media para decorar con él capillas funerarias. Se había utilizado abundantemente, acorde con la idea de la muerte y la salvación del alma, pero nadie había tocado este tema como él, desde una fe profunda. Es el tema más humanista de la vida de Cristo, su inmolación por el hombre.

La función es funeraria: obra de encargo para ser colocada en una capilla funeraria sobre una tumba, pero también recordatoria: el tema de la redención como expresión suprema del sacrificio, de la resignación y de la belleza. Se unen en la obra el mundo clásico y el cristiano. La perfección formal acompaña a la espiritual en una aproximación a la Filosofía.

El significado es claro: la Redención, el sacrificio supremo del Hijo por los hombres, acompañado por la Virgen, que muestra el cuerpo, dos seres perfectos, que no necesitan de signos especiales, como la aureola: el hombre ha sido creado a imagen de Dios, el centro del universo, del mismo tamaño ambas figuras. La belleza ideal corresponde a la belleza espiritual de los personajes. Este tema en lo sucesivo no será superado por ningún artista.

La trascendencia de la obra es enorme. El tema fue repetido por Miguel Ángel en la Piedad de la Catedral de Florencia y en la “Rondanini”. Marca un hito: es una de las primeras versiones esculturales del tema en Italia, representa una ruptura radical con el pasado y representa el fin del Primer Renacimiento en el arte italiano y el principio del clasicismo, una nueva era artística que duraría poco, hasta 1527 en que comienza el Manierismo.

                                                                                                            M.S.V.


Nº 20. LA PIEDAD RONDANINI (1555-1564). MIGUEL ÁNGEL.

         Introducción.


Grupo escultórico exento realizado en mármol de 1,95 m de altura, se halla en el museo del castillo de los Sforza, en Milán.


Última  obra del artista en la que trabajó enérgicamente hasta casi el día de su muerte, causando admiración la fuerza con que esculpía. Se inscribe dentro del Manierismo y está sin acabar. Estaba destinada a su propia tumba. Permaneció en su taller de Roma durante años hasta que se decidió a transformarla. Del antiguo grupo son las partes más acabadas: las piernas de Cristo, el brazo derecho de éste, separado del resto, y parte de la cabeza en cuya zona inferior se ha tallado la cara de la Virgen.

        Análisis de la obra:  

        La técnica es, también, sustractiva. A partir de la obra anterior, el artista deshace las formas y crea otra obra que presenta aspecto de inacabada por las numerosas huellas del cincel dentado que, como surcos, recorren gran parte de la obra, como la cara de los dos personajes. Contrasta la superficie rugosa con la terminación perfecta y pulida de sus primeras obras, singularmente con la Piedad del Vaticano. Visto el dominio de la técnica de la talla y pulimentado del mármol, parece ser obra de otro artista. 

         El tema es el mismo, el Descendimiento, el Cristo Doliente, pero no en el regazo de su madre, sino sostenido por ella. Representa la unión entre la madre y el hijo. Para esta obra realizó varios dibujos, siendo más semejantes a la realización el primero, segundo y quinto que el tercero y cuarto, en que el cuerpo de Cristo aparece sostenido por dos figuras.

        Utiliza una composición geométrica manierista en el esquema de la obra: dos figuras en pie siguiendo en paralelo el esquema curvo, pero no geométrico. Las dos figuras se unen en la superficie no acabada, fundiéndose en algunas partes. El alargamiento de las figuras es importante, de forma que parecen suspendidas, ingrávidas, ligeras, como flotando en el espacio sin la terribilitá de otras. Parecen resbalar: así se expresa el movimiento y el dinamismo. 

        A los 89 años, el artista ve que su vida llega a su fin y se enfrenta a su muerte, como cada hombre. Desea mostrar un hallazgo fundamental para él, que puede dar sentido a su vida: el descubrimiento, desde la fe, de que el hombre no se salva por sus méritos, sino por los de Cristo y los sufrimientos de la Virgen co-redentora. Cristo ha pagado por todos con su sangre y se hace un despojo humano por los hombres, los salva. Le importan menos sus contradicciones, sus defectos, sus obras malas…  Ésta es la idea que intenta mostrar. Durante toda su vida ha estado atormentado por una constante lucha interior entre la materia y el espíritu, el cuerpo y el alma. Por eso prescinde de la forma acabada, perfecta, pulida. Las obras románicas también prescindían de la belleza para mostrar, más descarnada, la idea. Lo hace así para que no nos distraigamos con detalles de menor importancia, para que la belleza de un detalle no nos desvíe de lo fundamental: captar la idea que transmite. 

        La “Pietá” ya no es entendida como una lamentación, sino como presentación del cuerpo de Cristo al mundo para que se avergüence de sus culpas. Es la visión de un anciano que afronta su muerte confiado en su salvación por la muerte de Cristo. Lo expresa en una obra conmovedora y emocionante. Es una obra expresionista que refleja  el misterio y la soledad del hombre ante la muerte.

        La función es, como la anterior, funeraria, destinada a su propia tumba, aunque nunca ocupó ese espacio, pero es también recordatoria: transmite un mensaje distinto, la redención del hombre por la muerte de Jesús y lo hace a través de un lenguaje descarnado, también diferente. En otras obras también había utilizado recursos expresivos como las distintas texturas en el acabado el pulido en contraste con la rugosidad, pero ninguna como ésta. 

        Los tiempos en que se produce esta “Pietá” han cambiado. Roma, centro del Clasicismo, ha sido saqueada en 1527 por las tropas de Carlos I ante las alianzas del Papa con los enemigos del emperador. Esto supone la terminación del Renacimiento y el comienzo del Manierismo. Los ideales del Humanismo han caído. El protestantismo ha aparecido en Europa y la escinde en dos. El Concilio de Trento, consciente del poder de las imágenes, reglamenta el arte, que queda sometido al “decoro”, sobre todo dentro de las iglesias. Los artistas no disponen de libertad para crear y casi desaparecen temas de desnudos, los mitológicos, tan frecuentes en el Renacimiento... Pero, sobre todo, Miguel Ángel ha cambiado. Frecuentemente deja sin acabar sus obras en cuanto nota que se aparta, aunque sea levemente, de la idea, pero ahora su vida toca a su fin. La muerte le llega un 18 de febrero de 1564, cuando cuenta 89 años.

        El ciclo de su escultura se ha cerrado: de la perfección formal,  reflejo de la espiritual, pasa al expresionismo. Hemos de prescindir de la forma. Este hecho pone de manifiesto que ninguna escultura, por buena que sea, consigue representar totalmente el drama humano. 

        La figura de Miguel Ángel es la de un humanista que abarca el saber de su época. Arquitecto, escultor, pintor, escribe versos… Pero quizá siempre se comporta como un escultor incluso con la arquitectura o con la pintura. Es el más grande escultor de la historia de la Humanidad y transforma la escultura del Renacimiento desde sus primeras obras hasta ésta. Los “grandes” de la Historia, como Bernini o Rodin aprenden de él. Con una personalidad inquieta, con una visión de genio creador, cambió las condiciones en que se desenvolvía el trabajo del escultor dándole mayor libertad y aprecio. Es el ejemplo del artista inquieto, en búsqueda permanente, entregado a su trabajo y atormentado, pero incansable hasta el final de su vida.


M.S.V.

Nº 21.  DAVID. MIGUEL ÁNGEL.

        Introducción.

        El David es una escultura en mármol realizada entre 1501 y 1504. Dimensiones: 5,35 m., incluida la base, y 4,36 m., sin ella. Se conserva actualmente en la Galería de la Academia, aunque anteriormente estuvo expuesta delante del Palacio de la Señoría, donde se colocó una copia.

        Florencia, la ciudad de la flor, era la capital europea del Renacimiento en el Quattrocento. Antes de la llegada de Miguel Ángel en 1501, procedente de Roma, había padecido tiempos turbulentos: la fracasada conjura de los Pazzi contra los Médici, en 1478; Revueltas en 1493, la marcha de la ciudad de Piero de Médici, la Teocracia instaurada por el fraile Savonarola que acabó en 1498 con su muerte en la hoguera y la restauración de la República; la invasión de César Borgia, en 1499. En 1502 se elige “gonfaloniere” perpetuo a Piero Soderini  para que las revueltas terminen; éste restablece las finanzas de la ciudad y encarga grandes obras de arte: La Batalla de Anghiari a Leonardo y La Batalla de Cascina, a Miguel Ángel aunque éste sólo realizó el  cartón. En 1504, tras dos años y medio de trabajo del maestro, por consejo de una comisión de la que formaban parte Botticelli y Leonardo, será colocada delante del Palacio de la Señoría en el lugar ocupado por “ Judit y Holofernes” en bronce de Donatello que, según creencia popular, daba mala suerte, por lo que fue retirada en 1495, tras la expulsión de los Médici.

        Análisis formal.

         Miguel Ángel, a sus 26 años, era un artista consagrado y la Señoría le encarga una  escultura “política” para conmemorar la nueva Constitución, más democrática que la anterior. El escultor elige como tema de ésta al bíblico David, el adolescente vencedor del gigante Goliat (símbolo de la pequeña ciudad de Florencia, dominadora del mundo en el campo de las finanzas y puesta bajo la protección de Hércules desde el siglo XIII). El Consejo de Obras de la Catedral le proporciona un gran bloque  de mármol que Duccio o sus ayudantes habían desbastado tan mal, que quedó inservible para esculpir una gran figura destinada a uno de los contrafuertes del ábside del “Duomo”. Se le presenta, pues, a Miguel Ángel un condicionante previo y un reto: el bloque era excesivamente estrecho visto lateralmente, por tanto, no pueden hacerse contorsiones. El autor “ve”, concibe la figura del adolescente, surgiendo de él. Prepara la obra, dibuja…Utiliza la técnica sustractiva para quitar la materia sobrante, el mármol, más expresivo aún con el dominio técnico que ya había mostrado  en la “Piedad del Vaticano”, frente a otras obras hechas en otra materia noble, el bronce, por escultores anteriores, el “David” desnudo de Donatello (1450) y el “David” vestido de Verrocchio (1473-75). Pero ya no tiene que volver los ojos a la Antigüedad para resucitarla. Creará un nuevo “concetto”, diferente. Para lograrlo utilizará, sobre todo, el cincel dentado y el trépano, pero con un acabado pulido, brillante, perfecto, que pronto abandonará.

        David, en este caso, no está representado como el héroe vencedor de Goliat con la cabeza del gigante a sus pies y la espada en la mano, no en el momento del triunfo, sino justo en el momento anterior a la lucha: se halla concentrado, vigilante, mirando al  enemigo que viene por su izquierda, aún lejano, calculando el momento y lugar donde colocará la piedra que porta en la mano derecha y que lanzará con la honda que le atraviesa la espalda a la frente del adversario, derribándolo. Presenta a un hondero zurdo que alcanzará la victoria, con la cabeza proporcionalmente grande, los brazos largos, manos grandes contrapuestas (cerrada/abierta) y piernas separadas. Es una figura en reposo, pero también en tensión; le caracteriza la quietud pero tiene marcados los tendones, los músculos, los huesos, las venas… La cabeza, girada hacia la izquierda, rompe la visión frontal. En ella se concentra el gesto y consigue la expresión de la terribilitá. Muestra la seguridad de la fe en su misión y su gran energía espiritual, su resolución para ejecutarla con el entrecejo fruncido, tallados profundamente los ojos con el trépano, remarcando el iris y la pupila, y con el añadido del cabello rizado, ensortijado, para aumentar el claroscuro y con él la expresión y el dramatismo.

La anatomía perfecta de un grandullón, entre adolescente y adulto, como corresponde a la culminación del Clasicismo, a la culminación del Renacimiento: la concepción del artista de la Antigüedad clásica. Utiliza el contrapposto (contraposición de brazos y piernas del lado derecho e izquierdo) pero no sigue un canon predeterminado ni hay movimiento real, puesto que el pie izquierdo se desplaza hacia un lado, no hacia adelante. La figura se compone formando una línea quebrada que se seguirá en el Manierismo y con un punto de vista frontal, como un relieve. Desprende armonía, equilibrio, y los gestos son naturales.

El desnudo es heroico, le confiere el tratamiento de los héroes y dioses de la Antigüedad, de tal forma que, aunque la lucha no se ha celebrado, queda claro que vencerá. Es patente la influencia de la escultura helenística (“Torso del Bellvedere” descubierto antes el “Laocoonte” (1506) en tiempo del artista y que tan gran repercusión tendrán en sus obras). La composición es cerrada: la fuerza se concentra sobre la estatua. El hombre vuelve a ser, como en la Antigüedad Clásica, la medida de todas las cosas. Antropocentrismo y Humanismo frente al teocentrismo medieval. Representa al mismo tiempo el lado izquierdo medieval y pasivo y el derecho activo, agresivo incluso, del hombre del Renacimiento; el héroe guerrero y el estadista y buen gobernante. La belleza y la inteligencia: es la obra de Dios y responde a los principios neoplatónicos. Es, pues, una estatua colosal por el tamaño, pero a medida humana por el tema, es el héroe bíblico y un Apolo griego, pero también un pastor, inocente y valiente, ejemplo para los ciudadanos.

       Iconografía, función y significado.

       La estatua de “Judit y Holofernes”, a la que reemplazó, simbolizaba el triunfo de la fortaleza sobre la tiranía, frente al enemigo exterior, pero el hecho de que representara la muerte de un hombre a manos de  una mujer no acababa de convencer a los ciudadanos, que  opinaban que no era decorosa ni ejemplar. Por el contrario, el personaje bíblico de David simbolizaba la fortezza (mezcla de fe y valor, fortaleza) del ciudadano en su lucha por la libertad y contra la tiranía, contra el enemigo interior. Pasó a simbolizar las virtudes del ciudadano republicano, semejante a Hércules, quien hubo de enfrentarse a los trabajos que la tiranía le había impuesto y venció. Y también el orgullo de su autor. La afirmación: “David con la honda y yo con el arco” demuestra el reto al que se enfrenta en esta obra y la identificación con el héroe bíblico. 

        Se han señalado como defectos el tamaño de la cabeza y de las manos y se han dado variadas versiones de su significado: que utilizó como modelo a uno de sus ayudantes escultor, de ahí sus manos grandes; que la cabeza representa el papel de la inteligencia en el hombre renacentista pero también en la técnica, el homo faber. Pero seguramente ha sido pensado así en consideración a la altura a la que iba a ser expuesto, sobre un contrafuerte de la catedral y mirado desde un punto de vista bajo.

                                                                                   M.S.V.

Nº 22. MOISES, 1513-1516. SAN PIETRO IN VINCOLI, ROMA

MIGUEL ANGEL
       El artista.

       Escultor, pintor, arquitecto y poeta italiano (1475- 1564). Uno de los grandes genios del arte universal, sin duda el más grande en la escultura, arte que siempre consideró el suyo propio. Su excepcional calidad, la amplitud de su concepción y su extraordinaria penetración frente a las formas del cuerpo y las complejidades del espíritu, hacen de Miguel Ángel el prototipo del genio, capaz de expresar en mármol cualquier concepto, aún el más complejo.

       No podemos entrar aquí en la enumeración de su obras, sus influencias, ni en su evolución artística y temática ( desde la asunción de los postulados del clasicismo, su invención de las actitudes del Manierismo; su tensión temática entre los postulados clásicos y cristianos, hasta su obra de vejez en que el elemento espiritual-cristiano, ha vencido sin duda a los postulados más grecorromanos de su obra inicial).

       Más importante para nosotros es mencionar aquí cómo su poderosa individualidad trasciende todos los estilos y crea uno propio e inimitable. Se diferenciará de lo que comúnmente llamamos Clasicismo  tanto por el efecto estético como por el efecto psicológico sobre el espectador, muy diferente al del resto de la producción clasicista. Frente al carácter casi de relieve de la escultura renacentista, él opone volumen y masividad; frente a la armonía y equilibrio de la obra clásica, en Miguel ángel –desde muy temprano- se impondrá el dramatismo y la tensión.

       Aunque mucho del lenguaje formal  del Manierismo es tributario de Miguel Ángel, éste se diferencia claramente de aquél en que sus obras obligan al espectador a concentrarse en un punto de vista predominante, que podríamos calificar de completo y total. Además las blandas curvas de muchos manieristas nada tienen que ver con la distorsión de la forma en Miguel Ángel, que representa siempre almas agónica, es decir, en lucha. Como algún autor ha comentado en Miguel Ángel ni el reposo ni el movimiento es nunca total.

       No es tampoco MA un artista barroco, porque el Barroco propone al espectador experiencias visuales subjetivas, mientras que Miguel Ángel le obliga siempre a una frontalidad objetiva, que anula la indeterminación del espacio propia de los artistas barrocos.

       Nos encontramos pues ante un artista verdaderamente único. Como han demostrado varios autores Miguel Ángel vivió y creó sus obras de arte desde una concepción neoplatónica de la existencia. La pretensión de equilibrio entre lo profano clásico y el cristianismo que intentó tal filosofía no pudo mantenerse durante mucho tiempo; tampoco nuestro artista pudo hacerlo ( y la tumba de Julio II - como el famoso ‘Juicio Final’  serán una demostración de ello). Como señala Panofsky:  “En las últimas obras de Miguel Ángel el dualismo entre lo cristiano y lo clásico se ha resuelto. Pero más que una solución era una rendición”.

         Análisis del contexto de la obra.

         Aunque la obra que comentamos es el ‘Moisés’, no podemos olvidar que esta escultura formaba parte de uno de los proyectos escultóricos más ambiciosos de Miguel Ángel, y que le ocupó y preocupó buena parte de su vida, es decir, el Mausoleo que proyectara para tumba de su mecenas Julio II. Aún sin entrar en excesivas profundidades la comprensión de este proyecto es necesaria para arrojar luz en la interpretación de la figura de ‘Moisés’, pues no hay que olvidar que éste fue concebido como parte de un conjunto, artística e ideológicamente coherente y no como una figura aislada.

       El proyecto, que se inicia en 1505 y se prolonga cuarenta años más, conoció toda una serie de sucesivos bocetos, que fueron sucesivamente más modestos, especialmente desde la muerte del Papa en 1513, hasta acabar en el sepulcro mural que hoy conocemos en la Iglesia de San Pietro in Vincoli. Pero tan importante, o más que conocer los sucesivos cambios, la progresiva reducción del número de figuras, etc. Es preciso para nosotros aclarar dos ideas: el cambio de clima espiritual que se produce en la Roma de principios del siglo hasta la Roma  contrarreformista de mediados del XVI ( y la traducción de este cambio en la obra de Miguel Ángel) y la interpretación de algunas de las figuras que acompañarían al ‘Moisés’ en el sepulcro, en la medida que arrojan luz sobre el verdadero sentido de áquel.

       Siguiendo en esto la interpretación hecha por Panofsky la tumba de Julio II no glorificaba una simple ‘resurrección’ sino que sus sucesivos pisos escenificaban una ascensión en sentido neoplatónico. Desde ese punto de vista el ‘Moisés’, junto con un nunca realizado ‘San Pablo’ iban a ser personificaciones de la vita activa y de la vita contemplativa (de la misma manera que lo son Lorenzo y Giuliano de Médicis en la tumba que realizó el propio Miguel Ángel) y que en la tumba actual encarnan las figuras de Lía  y Raquel. En un estrato inferior, tanto física como simbólicamente iban a encontrarse  los ‘Esclavos’ y ‘las ‘Victorias’. Incluso en una fecha tan tardía como 1532, y ante la importante reducción de la parte arquitectónica, Miguel Ángel piensa en la realización de cuatro esclavos y cuatro victorias. De ello tenemos abundantes obras inconclusas.

        Su interpretación nos parece relevante para la compresión del ‘Moisés’ y del conjunto. Los ‘esclavos’, alegoría bastante común en el Renacimiento, han de interpretarse como almas humanas privadas de libertad, como el alma humana esclavizada por la materia. Tal interpretación neoplatónica resulta reforzada por el simio apenas esbozado que aparece a los pies del ‘Esclavo Moribundo’ del Louvre. El ‘mono’ en la tradición iconográfica occidental representa siempre el alma inferior, el alma dominada por los apetitos elementales.

         Las ‘victorias’ representan el alma humana en estado de libertad, el alma humana venciendo las pasiones gracias a la razón; más, aún así, seguimos en el mundo inferior. El ‘Moisés’ -como veremos- pertenece a un estadio superior del alma.


        Análisis formal.

        Estamos ante una obra de comentario difícil, y que ha dado lugar a interpretaciones diversas y a menudo contradictorias. Si bien los aspectos formales de la misma pueden ser fácilmente enunciados, resulta arriesgada su interpretación desde el punto de vista iconográfico. Desvelaremos algunas de las líneas de la interpretación tradicional, y la idea más admitida en la actualidad, en consonancia con lo que hemos expuesto en el punto anterior.

       Se trata  de una escultura de bulto redondo, en posición sedente, ataviada con amplios ropajes de aspecto romano y que sostiene entre sus brazos las Tablas de la Ley. Representa a uno de los grandes personajes del Antiguo Testamento, Moisés, el Legislador y receptor de los Mandamientos divinos en el Monte Sinaí, tal como se narra en el Libro del Éxodo.

        Está realizado en mármol blanco; su tamaño es superior al real (2’35 m) y podemos afirmar que es una de las pocas obras de su autor que tiene un acabado prácticamente absoluto, con un exquisito pulido y trabajo de la superficie ( con toda seguridad se han usado limas, piedra pómez y puntas de paja y yeso). El trabajo del cincel llega a extremos de virtuosismo insuperables.

        El sentido del volumen es especialmente destacable en esta  y en las demás obras de Miguel Ángel: la tridimensionalidad es impactante, la sensación de masa y espesor apabullante. Sin embargo está claramente pensada para ser contemplada desde un punto de vista muy determinado, frontal, pero a la vez bajo (no como lo contemplamos en la actualidad) y esto ha dado lugar, como veremos, a interpretaciones seguramente erróneas.

  Composición en definitiva, cúbica, compacta y monumental como pocas; una composición muy compensada de horizontales y verticales proporciona a la figura cierto estatismo; sin embargo la relativa estabilidad y reposo se ven a la vez compensadas y dinamizadas por cierta dislocación del contraposto  y por el giro de la cabeza. Aunque la composición en conjunto es básicamente cerrada, la dirección que toma la mirada del Moisés y la posición un tanto inestable y resbaladiza de las tablas nos fuerzan como espectadores también a romper este carácter cerrado del conjunto.

  La luz  no incide en el Moisés  con la suavidad y homogeneidad con que lo hace en sus obras juveniles: el artista  ha creado en el seno de la figura algunos intersticios profundos (barba, cuencas de los ojos, interior de los pliegues) que hace que se creen zonas de sombra que intensifican la volumetría, el dinamismo de la composición y su potencia dramática.

        Entre las influencias que la figura pudiera tener se citan las obras religiosas de Donatello y especialmente el grupo helenístico del ‘Laocoonte’, descubierto en 1506, obra que impresionó profundamente a Miguel Ángel, y que pudo incentivar en él su tendencia a la monumentalidad, a la musculatura ciclópea, al barroquizado trabajo de barbas y cabellos; del mismo modo se cita la influencia que los hijos del Laocoonte tuvieron sobre sus esclavos.

        Parece evidente que el Moisés ha roto ya plenamente los moldes del clasicismo pleno, que la composición empieza a girarse, a introducir elementos de desequilibrio (aún incipientes), de cierta inestabilidad que anuncia el Manierismo. 

  Significado. 

        La obra expresa quizá como ninguna otra la dimensión sobrehumana de las creaciones miguelangelescas, la intensidad nunca superada de forma y expresión, la famosa terribilitá del maestro florentino. Como acertadamente señalara Elsen “Miguel Ángel es uno de los grandes dramaturgos del cuerpo humano”.

   En cuanto al significado de esta obra, a qué momento está representando el artista, pocas obras han sido tan diversamente interpretadas en la historia del arte. Todavía pesa –y se puede encontrar en los libros que usan actualmente los alumnos- la interpretación tradicional y popular de la obra según la cual, Moisés al bajar del Monte Sinaí con las Tablas en las manos está descubriendo la idolatría de su pueblo y su rostro refleja la furia y la ira ante el sacrilegio. Este posible error ha sido inducido –como apunta el mismo Elsen- por la contemplación actual de la obra desde un punto de vista que sitúa a la misma altura al espectador y a la figura. Situado en el punto de vista correcto  se modifica  la escala de la cabeza y la barba y la figura parece serenarse. Desde este punto de vista volvemos a la interpretación apuntada en el análisis de la tumba de Julio II y que ya era –como recuerda Panofsky- la propuesta por Condivi en el mismo siglo XVI, la del pensador contemplativo. El Moisés es la figura neoplatónica que está viendo ‘el esplendor de la luz divina’. Como los Profetas y Sibilas de la Sixtina, representa una forma de existencia humana superior, expresión de un ser liberado de las cadenas de la materia , no expresa “sorpresa irritada sino una ansiedad sobrenatural”.

                                                                                                      J.M.E.

Nº 23. EL PERSEO, 1.554. LLOGGIA DEI LAUZI EN FLORENCIA.
BENVENUTO CELLINI.
        Introducción. 
        El Perseo de Cellini es el bronce más importante de los hechos a mediados del siglo XVI y su ejecución planteó a su autor no pocas dificultades, tal y como relata en su autobiografía. Cuenta que, para la realización de esta obra estudió detenidamente la obra de Donatello, sobre todo su David de bronce y la escultura de Judit situada al otro lado de la Piazza.

        Cuenta también Cellini, que el modelo de cera la llevó varias semanas de trabajo y que realizó también un vaciado en bronce de menor tamaño, conservado en el Bargello, y que representa un momento intermedio entre el modelo en cera y la ejecución final. Más tarde modificó las proporciones y los detalles de la obra.

        En 1545 Cellini viaja a Florencia desde París, donde estaba trabajando, y Cosme Médici, nuevo Duque de Toscana le encarga la ejecución de Perseo para emplazarlo en la misma plaza en que estaban situadas otras obras de Donatello y el magnífico David de Miguel Ángel.

        Análisis de la obra.

        Cellini inició el trabajo realizando un pequeño modelo en cera con el brazo extendido, sosteniendo la cabeza de Medusa. Este proyecto agradó al Duque y en 1547 el artista se dedicó por completo a la realización de la estatua. En 1554 termina la obra y se emplazó sobre un zócalo en la Plaza de la Signoría.

        La obra final es una magnífica escultura de  bronce de 3.20 metros de alto que se alza sobre un magnífico pedestal de mármol decorado con tres figuras de bronce dentro de sus hornacinas. Bajo el pedestal, un zócalo con un bello relieve en bronce que representa la liberación de Andrómeda. La figura de Perseo se yergue victoriosa sobre el decapitado cadáver de  Medusa, situado a sus pies calzados con sandalias aladas.

       El peso del cuerpo se apoya sobre una de las piernas mientras que la otra aparece flexionada. La mano derecha sostiene un machete de punta curva, cuyo puño se adorna con una cabeza de león. La figura está desnuda, con el torso atravesado por una cinta que contiene una inscripción con el nombre del autor. En su mano izquierda, levantada, sostiene la cabeza de Medusa coronada de serpientes que se enroscan y se mueven en profundas curvas. Su rostro tiene una belleza clásica, con una expresión de dolor que se acentúa por la boca entreabierta y los ojos cerrados. De su cuello fluye la sangre abundantemente, La belleza y la perfección de la cabeza de Medusa conserva, sin embargo, toda su capacidad de impresionar.

        La cabeza del héroe, de rostro de líneas clásicas, está cubierta por un casco alado, con una fiera máscara en la parte posterior que forma un todo con los mechones rizados del cabello de Perseo.

        La espléndida escultura se completa y eleva sobre un magnífico pedestal de mármol cuyas esquinas se decoran con figuras alegóricas y guirnaldas vegetales. En las hornacinas, en bronce, la figura de Mercurio dando lecciones de cómo volar a Perseo y en otro de los huecos, la madre de Perseo, Dánae, desnuda.

        La obra corresponde al movimiento manierista que se desarrolla en Italia durante parte del siglo XVI y cuya principal característica será el idealismo dramático y su gusto por la curva y la línea serpentina. Cellini, su autor, es un magnífico representante de esta corriente. Nació en 1500 y murió en 1574. Conocemos perfectamente su vida y obra porque dejó escrita una magnífica autobiografía en la que nos va relatando sin escatimar en detalles, todas sus aventuras y peripecias, a veces fechorías, con un estilo y un lenguaje callejero y con detalles pintorescos. Se formó como orfebre alcanzando gran renombre entre la aristocracia para la que realizó numerosos encargos. Se vio involucrado en delitos de sangre, y huyendo de la justicia se trasladó a París, donde permanece de 1540 a 1545 trabajando para Francisco I para el que realiza el famoso Salero de la Ninfa, magnífica obra, perro que no alcanza la categoría ni la importancia del Perseo, que es la obra que le ha dado más fama, no sólo por su belleza formal, sino también por la complejidad de su ejecución y las dificultades que plantea la fundición en bronce de una obra de tal tamaño y características. Con esta obra Cellini es comparable a Miguel Ángel como escultor, y como broncista se le puede considerar como continuador de la tradición del trabajo del bronce del Quattrocento florentino, que estaba ya interrumpida.       

                                                                                                         P.M.L.

Nº 24. LA TRINIDAD. IGLESIA DE SANTA MARÍA NOVELLA. FLORENCIA.

MASSACCIO (1401-1428).  

         Introducción.

         La obra se realiza en el siglo XV, un siglo que pertenece al Renacimiento, concretamente al Quattrocento. En este período los arquitectos revolucionaron la forma de construir edificios. Ya no interesaba la altura y la luminosidad, sino la proporción y la armonía, que habían sido los principios del arte griego y romano. También cambia la forma de esculpir y de pintar. Aparece una nueva forma de representar el espacio basado en leyes geométricas, según las cuales los objetos se ven de menor tamaño a medida que están más alejados del espectador.

        La pintura está en la iglesia de Santa María Novella de Florencia. Esta ciudad fue en el siglo XV una gran potencia económica; esto explica la presencia en ella de grandes maestros y la demanda de encargos, así como el desarrollo de una gran producción artística. En Florencia, los artistas contaron con el apoyo de los Médicis, que durante el tiempo que gobernaron la ciudad intentaron embellecerla.

        El autor es Massaccio, figura clave de la pintura del siglo XV, contemporáneo del gran arquitecto Brunelleschi y del escultor Donatello, con los que comparte la investigación sobre la perspectiva hasta lograr un sentido del espacio nuevo como es el espacio del primer renacimiento. Conocemos su vida gracias a los escritos que de él nos dejó el gran biógrafo del Renacimiento que fue Vasari. Sin embargo, este pintor hubiera podido dejar mucha más producción artística de no haber muerto tan joven, ya que falleció a los 28 años, concretamente en 1428.

         Su idea del cuadro era presentarnos a unos pocos personajes en un espacio real que pudiera contemplarse como si estuviera ocurriendo la escena en ese preciso momento. 

         Análisis de la obra.

         La Trinidad es una pintura mural realizada con técnica al fresco. Esta técnica se realiza sobre un muro con revoque de cal húmedo y con los colores desleídos en agua de cal. Como la intensidad del color disminuye rápidamente a medida que la cal se absorbe, si se quieren conseguir tono vivos es necesario aplicar nuevas capas, inmediatamente.

        Además de la perspectiva tridimensional, utiliza el color para modelar las figuras, unos colores de tonalidad cálida: ocres, naranjas y rojizos que dan volumen a los personajes. 

        La composición presenta una especie de capilla abierta en el muro, en cuyo interior hay una bóveda de casetones dibujada en perspectiva. Una serie de líneas se unen en un punto situado en el centro y constituye el punto visual, habitual en la perspectiva renacentista. También se debe destacar el eje de simetría que centra la escena y que está constituido por la cruz y la figura de Jesucristo crucificado. La simetría, dada por esta composición piramidal,  es otra de las características del Renacimiento.


   La pintura es renacentista porque crea una sensación de profundidad sobre una superficie plana: es la perspectiva geométrica, técnica que se utilizará a partir de este momento en la pintura. Se trata del método más apropiado para conseguir su objetivo principal: definir cuerpos en el espacio, analizar grupos, situaciones y sentimientos. También se debe señalar el  predominio del claroscuro y  el dominio de las medias tintas.

         El tema de la Trinidad esta representado en una Crucifixión, pero que además incorpora a la escena a  dos adoradores que están dentro del arco en perspectiva. Fuera del arco están los “donantes”. Estos últimos pagaban la obra y querían estar dentro del cuadro.

Nº 25. EL NACIMIENTO DE VENUS, (1484).GALERÍA DE LOS UFFIZI, FLORENCIA. SANDRO BOTICELLI (1445-1510).

        Introducción.

        El Renacimiento va a suponer, entre otras muchas aportaciones, una individualización muy acusada del artista que se planteará sus propias soluciones. En el Quattrocento encontraremos desde el punto de vista formal dos grupos de pintores: los innovadores, que consideran la superficie pictórica como un campo de experimentación y, en la línea marcada por Giotto, quieren traducir una nueva corporeidad y espacio en perspectiva; y los que podemos denominar "continuadores" de la tradición y que, aunque son conocedores de los nuevos métodos, siguen inmersos en el mundo gótico. De los primeros es ejemplo significativo Massacio, fundador del arte moderno, y en el que se evidencia el peso y la masa de sus figuras. Entre los segundos nos encontramos con Sandro Botticelli -en línea con Fra Angelico y Fra Filippo Lippi-, pintor que domina la segunda etapa del siglo XV y que trabaja casi por entero en Florencia y para los Medicis.

         Análisis formal.
         La atención del cuadro se concentra más que en la masa en la línea tanto de contornos como de dintornos (se le ha llamado a Botticelli el mayor poeta de la línea). Una horizontal en alto marca el encuentro entre mar y cielo y es el contrapunto a la verticalidad de los troncos de los naranjos; en línea quebrada se adentra la ensenada y unas simplificadas uves sugieren el movimiento del mar, reservando para los personajes un incremento del ritmo a base de segmentos de curva. El conjunto de esta sinuosidad hace pasar inadvertidos ciertos defectos del dibujo como el encuentro imposible de los dos cuerpos de la izquierda o el antinatural nacimiento del brazo en el personaje central.

         La representación casi se desentiende del volumen y de la perspectiva. El mismo ritmo lineal es el que continúa por medio del claroscuro en la superficie de los cuerpos y es que el pintor quiere presentar las figuras, que se extienden espesas como relieves, sin ocupar espacio en profundidad.

Los colores son discretos. Un ámbito verde-azulado contrasta con la zona de timbre más bajo a la derecha de la composición para dejar sobresalir los cárnicos, casi marmóreos, a los que sumar marfiles, rosáceos y azules. La luz cenital, por su parte, acentúa la sensación de inmaterialidad.

         La composición es triangular. Un segmento de arco marca el eje simétrico del personaje central mientras que las masas de la derecha con el manto hinchado equilibran a los personajes de la izquierda. A su vez hay una dirección que es la sugerida por el viento de izquierda a derecha y que la leve inclinación del cuerpo desnudo y de su cabello se encarga de recoger en el manto hinchado por el viento.

         Iconografía.

          Dos escenas en una. En la primera Céfiro, abrazado a su consorte Cloris que se ha convertido en Flora, es el viento del  Oeste; con suave brisa y entre lluvia de rosas -la flor sagrada de Venus- empuja hacia Citera la concha sobre la que se posa desnuda Venus. Su pose frontal está tomada de los modelos de la Venus Púdica, como por ejemplo la de los Medicis obra del griego Cleómenes Apolodoro del siglo I a. e. La otra escena que recoge simultáneamente es una de las Horas, divinidades de las estaciones, en concreto la que representa a la Primavera, acogiendo en su manto a Venus.

        Estamos ante una alegoría profana, un tema mitológico que exalta el nacimiento de la belleza femenina en la autenticidad de los elementos de la naturaleza (agua, aire y tierra). A la vez el mito del nacimiento de la diosa se corresponde con la convicción cristiana del nacimiento del alma del agua del bautismo.

Nada puede entenderse sin enmarcarlo en el ambiente intelectual neoplatónico de la corte medicea. Es desde este universo intelectual desde donde puede apreciarse esta obra en serie con otra de las alegorías de Botticelli: La Primavera. La nuestra representaría la Venus Divina, de ahí su desnudez. La Venus Humana de la Primavera, por su parte, sería la única capaz de invitarnos a su reino en el que pueden unirse, por la presencia viva del amor, los componentes más corporales con los más espirituales de la naturaleza humana.

                                                                                                       C.M.A.

Nº 26. LA VIRGEN DE LAS ROCAS, 1483-1486.  MUSEO DEL LOUVRE.

LEONARDO DA VINCI (1452-1519)









         Introducción.

         El  siglo XVI italiano supone en el ámbito de la pintura la conquista plena del clasicismo. La pintura alcanza un nivel de plenitud incomparable, gracias a la coincidencia generacional de algunos talentos universales, entre los que destacarían con luz propia, Leonardo Da Vinci, Rafael,  y Miguel Ángel. Estos artistas disfrutaron durante su vida de un prestigio que nunca han perdido, no solo dieron pruebas de su genialidad sino también de su naturaleza revolucionaria. El de más edad de los creadores de este estilo fue LEONARDO DA VINCI. Formado en el taller de Andrea Verrocchio en Florencia,  donde inició su concienzudo conocimiento de la perspectiva, la anatomía, e incluso la botánica. 

         Leonardo, apoyándose en bases científicas, pretendía transformar el arte de la pintura  de humilde artesanía en ocupación noble; esta pretensión se apoya en la necesidad de conocimientos matemáticos y de otras ramas de saber. A partir de ahora los artistas fueron reconocidos en “”tanto que hombres de saber como miembros de la sociedad humanista”. Estamos aquí en el origen de las ideas modernas que hacen del artista un creador que trabaja para si mismo y que puede llegar a separarse de las opiniones de los dignatarios de la Iglesia y de algunos príncipes. 

         En 1486, Leonardo se traslada a Milán y en la carta, que el artista dirige a Ludovico el Moro ofreciéndole sus servicios, relata su capacidad para realizar los trabajos más variados: presentarle sus “inventos secretos” ofreciéndose a realizarlos, construir en tiempos de guerra artilugios e inventos bélicos;  en  “tiempos de paz”  se ofrecía como constructor de edificios, escultor y pintor. El carácter interdisciplinar de Leonardo, le convirtió en el arquetipo del hombre universal del Renacimiento. Práctico y experimentador, autor de un incompleto Tratado de pintura, pensador y teórico, su pintura es el resultado de una intensa vida de investigación. Al no entender la pintura como mera actividad practica y concebirla como el resultado ideal de la experiencia y la investigación.

        Análisis de la obra.

        Al comienzo de su estancia en Milán, Leonardo realizó una de las obras en las que se definieron de forma mucho más coherente los principios del nuevo clasicismo, pinto La  Virgen de las Rocas por encargo de la cofradía de la Inmaculada Concepción en 1483 para la capilla que tenían en San Francisco el Grande de Milán. Era la tabla central de un tríptico que sería completado por un discípulo suyo, Ambrogio de Predi, quien realizó las partes laterales con ángeles cantores. La tabla no llegó a instalarse y se la quedó el propio Leonardo por no haber llegado a un acuerdo en el precio. Más adelante fue incautada por el duque de Milán, Ludovico Sforza, el Moro, y paso después de la conquista de Milán por Luis XII, a poder de los franceses.

         La obra representa  a la Virgen María arrodillada protegiendo dulcemente a San Juan, quien, también arrodillado, está adorando al Niño Jesús; este bendice a su primo mientras tras él un belicismo ángel nos mira y señala a San Juan. La Virgen con su mano izquierda parece amparar o manifestar respeto a su Hijo Divino. El conjunto está situado en una extraña gruta, emergiendo de la penumbra, en medio de altas rocas primitivas entre las que fluye un hundido río, ambiente totalmente irreal y sobrecogedor. 

         La técnica utilizada es óleo sobre tabla de dimensiones 198 X 123 cm. Usa la grisalla de forma suave, creando líneas blandas, las zonas más luminosas en blanco y las más oscuras están sombreadas, posteriormente aplica el color por veladuras transparentándose el claroscuro. Está técnica es semejante a la flamenca, ya que la degradación del color en la paleta no aparecerá hasta el siglo XVI con Giorgione. 

         Esta obra es un perfecto ejemplo englobando a las figuras en un triángulo equilátero, cuyo vértice lógicamente es la Virgen, mientras que los lados vienen dados por Jesús y San Juan niño, y por un ángel al otro lado. Pero, además, las cuatro cabezas están colocadas en un círculo, cuyo centro es el ombligo de la Virgen. El círculo implica movilidad en una composición equilibrada y es fácil establecer el ritmo creado por los gestos que comunican unos personajes con otros por medio de la interrelación psicológica y gestual, lo que destierra las composiciones envaradas del Quattrocento y redondea así su pleno clasicismo con un naturalismo aplastante.

        Con líneas delimita el artista las figuras, rocas y nubes. Es un dibujo continuo pero difuminado, no creara líneas duras, sino blandas. Al equilibrio de la composición contribuye el color. Los tonos bajos ocupan superficies extensas; los altos intensos espacios más reducidos. En primer termino dominan los verdes; en el segundo, el rojo y gamas de amarillos; al fondo, los tonos fríos alejan el paisaje. Los contrastes de las zonas se atenúan, agrisando el cromatismo, para evitar cualquier estridencia.

        Para Leonardo la atmósfera y luz que rodea a los cuerpos desde el primer plano al último, dará lugar al “sfumato”. El sfumato lo logra con la lenta fusión del blanco y el negro. Lo visible no son las formas y colores sino las atmósferas de luz, el color puro no existe, solo existen pigmentos. En las figuras y formas no se ven perfiles en estado puro, sino alterados por el aire y teñidos por la atmósfera. Las figuras aparecen inmersas en la atmósfera por el claroscuro, esta las envuelve y va a cambiar la tonalidad del color según se trate de primeros o segundos planos, con una  acumulación de azules en los fondos, consecuencia de la existencia de aire entre los objetos; también destacara, la utilización de una luz tibia y difusa, de contrastes suaves, habitualmente de tono crepuscular,  que contribuye a recrear el aire distante y misterioso tan peculiar en sus pinturas. 

        A la incorporación de la atmósfera en sus cuadros  se le une el uso de la perspectiva aérea, ya que Leonardo consideraba que la perspectiva lineal falsea la visión natural de las cosas y no refleja el carácter mudable y fugaz de la naturaleza. Esta perspectiva la usa aplicando el sfumato. La distancia que hay entre los objetos y el espectador  encierra en si aire, aire que es representado a través de los tonos azules que aparecen en el fondo de sus cuadros.  Según Leonardo en lo alejado hay que poner solo manchas, formas no terminadas y con limites no claros, ya que la distancia hace que la visualización de los contornos desaparezca, recreando ese aire de fugacidad antes mencionado.

        Para Leonardo la realidad era mutable, cuanto más observa la realidad más subjetivas son sus sensaciones. La mutabilidad la expresa eligiendo dentro del día el momento más bello para el, el atardecer, las sombras y penumbra crepuscular da un sentido más bello a sus cuadros. Partiendo de la realidad y eligiendo un momento, le lleva a conseguir la belleza ideal. 

                                                                                                             I.D.E.

Nº 27-30.  LA  CAPILLA  SIXTINA (1508-1512) Y EL JUICIO FINAL (1536-1541). EL VATICANO. MIGUEL ANGEL BUONARROTI (1475-1564)

        Introducción.

        La Capilla Sixtina es la obra cumbre de la pintura universal conocida por los frescos de Miguel Angel ( Caprese 1475-Roma 1564 ).Este genio realiza una obra casi animada por una fuerza sobrenatural donde el tema, extensión y trabajo se sale de toda norma.

        Este fundamentalmente escultor, pero también pintor, arquitecto y poeta es el claro ejemplo de genio del renacimiento.

        Con respecto a esta obra vamos a tratar tres apartados; uno breve de la capilla antes de Miguel Ángel y dos etapas ya de este, la bóveda y el Juicio Final ( fresco mural de 1370 X 1220 cm.)

        Análisis de la obra.

        Esta capilla fue construida por Sixto IV ( del que recibe el nombre) en las últimas décadas del siglo XV. En origen es una sencilla estructura rectangular con una bóveda de cañón aplanada, levantada sobre una serie de pechinas cóncavas. Tendría seis ventanas en lo9s lados largos y dos en el muro del altar y la entrada. Su función principal sería como lugar del cónclave y esto incide en su decoración. Los frescos de las paredes fueron dos series: la vida de Moisés ( dador de la Ley Antigua o escrita ) ( sub lege ) y la vida de Cristo ( dador de la gracia o ley nueva ) ( sub gratia ). También tendría  las colgaduras de las armas del Papa y la representación de los primeros Papas. La bóveda representaría el cielo azul oscuro con estrellas doradas. Sixto IV confio el encargo a Perugino, Rooselli, Ghirlandaio, Boticelli y Signorelli. La capilla estuvo dividida en dos partes, presbiterio y zona de congregación con una mampara divisoria en la balaustrada del coro.

         Paradójicamente poco tiempo después ya esa por problemas en la propia capilla o por instigaciones de Bramante para quitar de en medio a Miguel Ángel, un hecho es cierto y es que Julio II encarga en 1508 a Miguel Ángel el fresco de la Capilla Sixtina. Dicho encargo, según Vasari, lo asumirá a regañadientes ya que se considera fundamentalmente escultor y se vera obligado a posponer la tumba del Papa.

        Técnicamente Miguel Ángel utiliza  “el buen fresco” trabajando por jornadas. Elabora sus altos andamios desde el suelo par poder realizar los frescos rechazando los andamios colgantes de Bramante. El trabajo es infinito. Pinta casi en solitario una bóveda de unos 1000 metros cuadrados y unas 300 figuras. Realiza dibujos previos de los desnudos que luego cubrirá con ropas, trabaja con cartones que serán luego llevados a la bóveda. El trabajo es descomunal y casi acaba con el físicamente, agotado de trabajar horas y horas mirando al techo, perdiendo vista, mal comiendo, encerrado en un proyecto que le agota. Pinta figuras enormes, vigorosas dentro de su famosa terribilitá con posturas y actitudes en vulneración de los principios clásicos de proporción.

        Todo el conjunto refleja tensión entre las figuras y el enmarcamiento o entre la arquitectura fingida o real, en la línea quebrada del entablamento. Realiza un espacio multifocal. Los colores son un medio de expresión, un elemento de contraste y contraposición, son estridentes y chillones y la luz tiene contraste de claroscuros. Todos estos elementos luz, color, tensión, son un reflejo de su sentido manierista. en un mundo dramático bien diferenciado del primer renacimiento. Siguiendo a Tolnay la obra sería realizada entre 1508  1º bocetos y cartones y descubierta el 31 de octubre de 1512.

        Respecto al tema Julio II tenía pensada la representación de los doce apóstoles, como eslabón lógico entre los episodios de Jesús y los primeros Papas. Pero Miguel Angel lo rechazo por pobre y elabora un proyecto más complejo. Concibe una estructura de conjunto en que pintura y arquitectura se encuentran unidas. Miguel Angel escoge como tema la historia  desde la creación a la vida de Moisés ( ante legem ).

        La estructura arquitectónica divide la bóveda en tres zonas correspondiendo a una triple jerarquía. La zona inferior de los lunetos y pechinas es la humanidad anterior a la iluminación. La segunda zona es la de los profetas y sibilas dotados ambos de facultades sobrenaturales. Los profetas son: Isaias, Jeremias, Daniel, Ezequiel ( mayores) y Zacarias, Joel y Jonas ( menores) y las sibilas son de Delfos (Grecia ), Persia, Eritrea (Jonia), Libia ( Africa ) y Cumas  ( Romana ). Una de las más destacadas es la de Libia plena de joven energía y resolución con su cuerpo vigoroso y un significado controvertido, quizás la perdida de la facultad visionaria, resignándose y cerrando el gran libro. También en esta zona los ignudi, adolescentes desnudos con guirnaldas y escudos.

         La tercera zona, visible a través de los rectángulos centrales contiene la revelación gradual de lo divino. Está en el orden inverso al del Génesis. Quizás un proceso de ascensión del alma en el sentido platónico-retorno del alma a Dios. Desde el ser aprisionado en su cuerpo( Noé) a un ser cósmico( Dios). Los temas escogidos son: La embriaguez de Noé, El diluvio universal, El sacrificio de Noé. El pecado original, La creación de Eva, La creación de Adán, La separación de las aguas, La creación de los Astros y La separación de la luz y las tinieblas. De todas las representaciones la más conocida  revela el símbolo de toda la creación: la mano izquierda de Adán que parece que va a moverse y la mano derecha de Dios padre cuyo dedo índice se está extendiendo, es una imagen que ha sido imitada en múltiples ocasiones.

        Una última etapa de esta obra sería la ejecución del “Juicio Final”. Este es fruto de otro periodo de Miguel Ángel: su etapa final estable en Roma, con ya 60 años y atravesando una profunda crisis espiritual y religiosa después del fracaso de la ideología humanista, del saqueo de Roma. El Juicio es el fruto de esta crisis, representa el drama de la humanidad.

         Clemente VII hizo el encargo de dos frescos  y aunque Miguel Ángel trato de nuevo de eludir el trabajo Pablo III le obligo. La situación preexistente del muro del altar era ya  recubierto de pintura al fresco. Hubo que cubrirla y cegar las dos ventanas.  Cronológicamente se pusieron los andamios en 1535 y se descubrió el 31 de octubre de 1541.

         El tema es la segunda venida de Cristo que marca el final de los tiempos, La resurrección de los muertos y el Juicio Universal, según el relato del Apocalipsis de San Juan. Ahora viene como Dios y como Juez para separar a los justos de los pecadores.

         Se trata de un vacío libre, de una gran escena inmensa, sin dividir el espacio pictórico. En la parte superior se representan los ángeles con los instrumentos de la pasión. Después Cristo en la parte alta del eje central, con la mano derecha levantada en un gesto de condena a los pecadores. Abajo a la izquierda está la resurrección de los muertos y arriba los elegidos y abajo a la derecha los condenados con una representación de la barca de Caronte. A los lados de cristo se encuentra la  Virgen- la misericordia- y San Bartolome-cuya piel desollada parece un autoretrato- y San Lorenzo.Este grupo central parecería representar un universo heliocéntrico según Tolnay, alrededor del cual hay una especie de torbellino centrípeto de ascensiones y caídas.

        En esta obra Miguel Ángel prescinde de los efectos escenográficos de las arquitecturas utilizadas en la decoración de la bóveda para condensar la tensión  en el contrapunto entre espacio y figura. Es ya una ruptura radical con las concepciones clasicistas del Arte, el dramatismo alcanza ya unas cotas insuperables y hay una total falta de ortodoxia.

                                                                                                             A.V.T.

Nº 31.LA  MADONNA  DEL  GRAN  DUQUE, 1504 y 1508. GALERIA PITTI.

RAFAEL SANZIO (1483- 1520)

         El artista.

        Rafael Sanzio nació en Urbino (Umbría), su padre era pintor, pero falleció muy pronto por lo que su educación artística dependió de otros pintores. En su tierra natal aprendió en el taller de Perugino, principal representante de la escuela de Umbría en el Quattrocento. Hasta 1504, el estilo de Rafael estuvo íntimamente ligado al de su maestro y podía considerarse un pintor  quattrocentista, pero ese mismo año se traslado a Florencia buscando nuevos horizontes. En esta ciudad conoce a los mejores artistas del momento, como Leonardo y Miguel Angel y otros como Ghirlandio y Fra Bartolomeo, excelentes pintores. Rafael observó y aprendió de todos, pero consiguiendo un replateamiento original y creativo de las influencias recibidas. Superó el estilo aprendido de su maestro, Perugino, y se convirtió en un pintor clasicista pero con grandes dosis de emotividad. La Madonna del Gran Duque pertene ce a esta etapa de estancia y aprendizaje que hizo en Florencia.              

         Análisis de la obra.

         La  pintura nos muestra a la Virgen con el Niño sobre un fondo oscuro. La Virgen está representada de medio cuerpo y El Niño aparece en los brazos de su madre, ambos presentan una ligera torsión hacia la izquierda. El Niño tiene sus manitas apoyadas sobre el hombro y el pecho de María, pero la cabeza está girada hacia el espectador,  la Virgen sostiene a su hijo con los brazos, pero no lo mira; la mirada baja y abstraída parece sumergida en una melancólica meditación.

         La Virgen lleva un vestido rojo ribeteado en negro y un manto verde que le cubre parte de la cabeza y rodea su cuerpo, El Niño aparece prácticamente desnudo con solo un pequeño lienzo blanco alrededor de su cintura.

        El tema de LA MADONNA va a ser uno de los favoritos de Rafael desde sus primeros años, llegando a convertirse en uno de los pintores que mejor lo ha representado a lo largo de la Historia. La imagen representada es la de una madre amorosa con su hijo, una idealización platónica del amor materno.

        La composición piramidal con el vértice en la cabeza de La Virgen representa el gusto de las figuras cerradas y estables del clasicismo, donde las figuras geométricas son la base de la agrupación de los personajes del cuadro indicando el ideal del Renacimiento del mundo regido por el orden y las matemáticas.

        La luz está suavemente graduada desde la zona central más iluminada hasta el oscuro fondo. Esta forma de plasmar la luz contribuye al modelado de las figuras, cuyo volumen está plenamente conseguido.

        Los colores son suaves y trasparentes y hay una gran fusión entre dibujo y color. El contorno de la figura está difuminado, una clara muestra de la influencia del “sfumato” de Leonardo.

        Lo más significativo de la obra que nos ocupa  es su iconografía, la cual la encontramos en varios cuadros que son variaciones de un mismo tema, incluyendo en algunos casos otros personajes como San José o San Juan niño. Este tipo de pinturas que representa a La Virgen como prototipo de “ternura amorosa” fue la creación de Rafael a través de diferentes lienzos: La Madonna de Foligno, La Madonna del jilguero, La bella Jardinera, La Madonna Sixtina, La Madonna de la silla..., etc. Con estas imágenes consiguió el punto máximo de la humanización de las imágenes de culto y la plasmación de su peculiar e inconfundible estilo que representa el culmén de la pintura renacentista por su: proporción, equilibrio, simetría, profundidad y belleza idealizada.

        Estas imágenes fueron muy del gusto del público y fueron muy difundidas a través del grabado.

                                                                                                     A.L.L.

Nº 32. LA  ESCUELA  DE  ATENAS (1509-1511), STANZA DELLA SIGNATURA, VATICANO, ROMA. RAFAEL SANZIO.
         Análisis de la obra. 
         La obra representada es un fresco de una estancia del Vaticano y fue encargada por el Papa Julio II (1443-1513). La pintura tiene forma semicircular con un entrante en el ángulo inferior izquierdo, por la existencia de un vano que la pintura debió respetar.

          La Escuela de Atenas representa una serie de personajes, sabios, artistas, filósofos que están en el interior de un grandioso edificio decorado con columnas, nichos, estatuas y bajorrelieves que recuerdan el proyecto de Bramante para San Pedro. El cubrimiento del espacio representado es abovedado, con unas grandiosas bóvedas de cañón artesonadas y un amplio vano central sobre el cual percibimos parte del tambor de una gran cúpula. Contribuyen a hacer vivo el espacio las figuras humanas, dispuestas de forma variada, que ascienden desde los lados hasta el centro, donde se encuentran bajo la monumental cúpula los dos grandes filósofos de la Antigüedad: Platón y Aristóteles. Platón con el Timeo bajo el brazo y elevando el dedo índice hacia el cielo y Aristóteles sosteniendo la Ética en una mano y con la palma de la otra vuelta hacia abajo.

        A la izquierda de las figuras centrales, está Sócrates con un grupo de jóvenes; abajo, Epicuro coronado de pámpanos. Pitágoras, sentado, demuestra una de sus teorías a un grupo que lo escucha embelesado, uno de cuyos miembros sostiene una pizarra que contiene las normas de las proporciones musicales. Detrás, Averroes, caracterizado por el turbante blanco se inclina hacia él, mientras Heráclito escribe con el codo apoyado en un gran bloque cúbico de piedra. Más allá, a la derecha, Diógenes reclinado en la escalinata, mientras en primer plano Euclides se inclina sobre una pizarra exponiendo uno de sus postulados geométricos, rodeado de un grupo de estudiantes. Detrás, Zoroastro frente a Tolomeo, el 1º con una esfera celeste y el 2º con el globo terráqueo. Entre estos últimos, aparece el propio Rafael, representado en la figura de un joven que nos mira directamente a los ojos para captar nuestra atención.

         Los personajes aparecen con una gran variedad de posturas y expresiones. El artista tenía una gran capacidad para incluir diferentes poses y actitudes en una misma obra, pero esto no era una improvisación, sino un estudio detallado y profundo de cada figura. Hacía centenares de dibujos previos copiados de la vida real, de los que luego salían diseños en tamaño natural que se plasmaban en las paredes donde se iba a pintar el fresco.

        La organización espacial es fundamental en esta obra en la que hay una potente presencia de la arquitectura. Se ha configurado un espacio tridimensional, en el que destaca la construcción en perspectiva de la bóveda bajo la cual tiene lugar la acción. Hay un punto de fuga central, situado entre las cabezas de las dos figuras centrales y la clave del arco del fondo, en él convergen las líneas que rigen toda la ordenación espacial. El efecto de profundidad se acentúa aún más por el gran arco del luneto en el que se ubica el fresco.

        El espacio que refleja la obra es grandioso y de una gran luminosidad, iluminación que proviene de la parte alta, la zona de la cúpula y del fondo abierto. La luz y la arquitectura crean un espacio que envuelve a los personajes representados.

        En esta obra, Rafael, sin abandonar por completo la equilibrada distribución de las figuras a la manera clásica, nos ofrece una ruptura con el estático sistema de composición del clasicismo creando un espacio dinámico y envolvente. Es el marco arquitectónico el elemento configurador de todo el esquema compositivo y el que nos introduce en una arquitectura en proyecto, pero posible, muy diferente de la utópica concepción del espacio de “Los Desposorios”. La arquitectura representada es un homenaje a Bramante, que por los mismos años construía la nueva basílica vaticana. Esta idea de recreación de espacios posibles es una gran aportación de Rafael que significa una conexión entre la pintura y su tiempo.

        La representación de los personajes es realista pero con cierta idealización, todos rebosan dignidad en sus rostros y actitudes, como si estuvieran por encima de los aspectos cotidianos de la vida y su única ocupación fuera el arte, la ciencia y el pensamiento. Este tratamiento dado  a este fresco por el pintor se debe a la función emblemática que representaba el programa iconográfico de la Estancia.

         El tema de “La Escuela de Atenas” representa la verdad racional o filosófica. Desde este punto de vista, Platón con su Timeo y Aristóteles con La Ética indican los dos caminos de aproximación al conocimiento: el idealismo y el empirismo. Dicho tema forma parte del programa de un grupo de pinturas que decoraban los muros y las bóvedas de La Estancia de la Signatura. El programa no fue elegido por el mismo, sino que le fue proporcionado por los humanistas y teólogos de la Corte Pontificia. En las bóvedas fijó primero la temática que luego desarrolló en los muros, La teología, La Filosofía, La poesía y La Justicia, que le dieron pie para los grandes murales de: “La Disputa del Sacramento”, “La Escuela de Atenas”, “El Parnaso” y “Las Virtudes”. 

       “La Escuela de Atenas” está situada frente a “La Disputa del Sacramento”, pues ambas representan dos caras de la verdad para la época: la verdad racional y la verdad revelada. El fundamento de todo este programa iconográfico está en la filosofía neoplatónica que intenta conciliar la cultura grecorromana y cristiana haciendo que los temas paganos tengan un carácter moralizante y convivan con los religiosos. El fresco representa además una perfecta fusión de todas las artes: pintura, escultura y arquitectura. Así, se pintan las esculturas de Apolo y Minerva, los dioses mitológicos que alegorizan distintos aspectos del saber.

          La filosofía humanista y la evocación del mundo clásico donde los artistas eran muy valorados, también permitió reivindicar la pintura como auténtica ciencia. “La Escuela de Atenas” es un ejemplo de la reivindicación social del artista, el espacio que representa evoca la idea del Templo de la Sabiduría, y el hecho de que los personajes representados tengan los rostros de artistas contemporáneos de Rafael (Platón de Leonardo, Heráclito de Miguel Ángel, Euclides de Bramante...) y que el mismo se autorretratará  quiere expresar la concepción renacentista del artista como algo más que un artesano. Los artistas entran en la asamblea de los sabios y filósofos, y las artes figurativas alcanzan la calidad de artes liberales.

        Otro aspecto que nos relaciona la obra con su contexto histórico es la figura del encargante: Julio II. Una muestra del mecenazgo de los poderosos que durante el S.XVI estuvo en Roma, esta ciudad se va a convertir en el centro de la vida artística italiana, y tres de sus Papas: julio II, León X y Sixto V van a ser los grandes mecenas de los artistas.

        “La Escuela de Atenas” pertenece a la etapa romana de Rafael. En 1508 el artista se estableció en Roma, llamado por el Pontífice a instancias del arquitecto Bramante, paisano y amigo del pintor, para realizar las pinturas al fresco de las Estancias Vaticanas. Se trataba de las habitaciones elegidas por El Papa personalmente para instalarse en  ellas, ya que no le gustaban las de los Borgia que había ocupado hasta ese momento.

         La Estancia de la Signatura era la primera y más importante porque en ella se firmaban los decretos del Tribunal Eclesiástico. Cuando Julio II contrató al pintor, éste era un joven de 25 años, sin gran experiencia en pinturas de gran tamaño ni en la técnica del fresco. Este trabajo le dio la oportunidad de manifestar su arte. En La Estancias, Rafael desplegó un repertorio de belleza, proporción y armonía que mostraron su calidad artística y su capacidad de penetración en los ideales humanistas de la época. 

         Debido al  prestigio que el artista alcanzó con este trabajo pudo desarrollar una importante actividad que le llevaría a influir en la pintura romana, no sólo en los aspectos artísticos, sino en el sistema de trabajo con la creación de un taller que le permitió la colaboración en la ejecución de las obras de discípulos como Julio Romano y Francesco Penni. Estos últimos fueron los que concluyeron el trabajo de las últimas Estancias una vez muerto el maestro.

         Los frescos de las Estancias, y en particular “La Escuela de Atenas”, son la quintaesencia de lo que ha venido en llamarse Renacimiento Clásico y cuyos máximos representantes en pintura son Rafael y Leonardo. Así mismo, esos frescos junto con los de la bóveda de La Capilla Sixtina de Miguel Ángel, son los más importantes programas del clasicismo romano en el campo de la pintura.         

                                                                                                            A.L.L.              

Nº 33. LA TEMPESTAD, 1508. GALERIA DE LA ACADEMIA DE VENECIA.

IL GIORGIONE ( 1477-1510)

        Introducción.    

        La Tempestad es un cuadro realizado en óleo sobre lienzo, con unas dimensiones de 82 x 73 cms y actualmente conservado en la Galería de la Academia de Venecia.

        Es unánime el consenso que atribuye esta obra a Zorzo da Castelfranco, apodado Giorgione “por las hechuras de la persona y por la grandeza de su ánimo”. Su breve vida, 1477-1510, no le impidió realizar, especialmente entre 1504 y l510, un conjunto de obras que le han convertido en objeto de estudio de la crítica más especializada al considerarle un pintor revolucionario que asentó los principios de lo que conocemos como la Escuela Veneciana del siglo XVI, cuyo máximo exponente será su discípulo Tiziano.

        Análisis de la obra:
        La Tempestad es la pieza clave para comprender uno de los cambios más importantes acaecidos en la pintura veneciana a lo largo de toda su historia. Hasta ese momento la figura y el paisaje eran- por ejemplo en Bellini- unidades independientes. La luz y el color servían para valorar la entidad de cada uno de los elementos, pero sin proponerse establecer entre ellos una estrecha relación de sentimiento.

        Giorgione busca una nueva dimensión, se propone unificar el tema por medio de la transcripción de la atmósfera, que es el nexo natural entre el hombre y la naturaleza. Proporciones, luz y color se combinan, pues, con un nuevo criterio.

        Este paso fue algo tan trascendente como el descubrimiento de la perspectiva en la Florencia del siglo XV. A partir de ahora la pintura fue algo más que dibujo y color. Fue un arte con sus leyes ocultas y sus recursos propios.

        En el plano técnico, el artista contaba con el bagaje de conocimientos adquiridos en el taller de Bellini y, en el estético, con toda la tradición colorista de la escuela veneciana en la que el color no sólo es entendido como creador de formas, sino como generador de sutiles efectos tonales.

       Pero también introduce una innovación revolucionaria, como recoge Vasari, al comenzar a trabajar directamente a partir de la realidad, representando las cosas como manchas de “tintas crudas y dulces, tal como la realidad las mostraba, sin hacer dibujo”. En consecuencia, Giorgione reunía los dos tiempos de la ideación y la ejecución en uno, y la pintura se convertía así en una experiencia vivida, aún a costa de arrepentimientos.

        La Tempestad es fruto de la conjunción de los factores antedichos. Por primera vez en la historia de la pintura renacentista, el cuadro eleva a la categoría de protagonista un elemento del medio natural, la atmósfera torva y opresiva que precede al desencadenamiento de una tormenta sobre la ciudad.

        Contemplamos una vista inédita de la naturaleza captada en el instante en el que un relámpago rasga las nubes densas de la borrasca. El deslumbramiento de la luz repentina hace preciosos efectos de luces misteriosas en las plantas, las aguas, las hierbas, los arbustos y todos los demás elementos y vuelve insegura la perspectiva de las arquitecturas del fondo y de las columnas rotas cercanas al arroyuelo, con tal fuerza que sólo un artista genial puede captar y traducir en arte.

        Las figuras de primer término se hallan subordinadas a la atmósfera, reducidas al papel de mera referencia para la comprensión del ambiente y de las proporciones del espacio. No son figuras que interpretan una escena para nosotros. Al pertenecer ellas mismas a la Naturaleza son testigos pasivos, víctimas casi de la tempestad que está a punto de tragárselas.

        Existen numerosas hipótesis respecto al tema de este cuadro, cuyo título actual se debe a la descripción que de él realizó Michiel. La descripción la realizó en 1530 y, a pesar de haber transcurrido solo 20 años desde la muerte de Giorgione, ya se había perdido la memoria respecto al propósito del maestro.

        Una de las suposiciones más probable es que represente a París niño alimentado por su nodriza, atribución temática que no contradice el descubrimiento, gracias al examen radiográfico, de una mujer en el lugar ocupado hoy por el hombre.

        Se ha sugerido también que la composición puede corresponder a motivaciones literarias, por ejemplo “ La Arcadia” de Sannazaro o a la “ Hypnerotomachia”, muy famosa en Venecia por entonces.

        Otras hipótesis pretenden que sea una representación alegórica de una sociedad secreta o cenáculo intelectual, o la plasmación de los principios de la composición elemental del mundo, base de las teorías fisico-filosóficas de la escuela renacentista paduano-veneciana.

         Por último no podemos olvidar la posibilidad de que el cuadro transcriba la leyenda del origen fenicio de la familia Vendramin, encargante del cuadro.

         La dificultad de acotar el tema no es exclusiva de esta pintura, sino que se extiende a la mayor parte de su producción lo que llevo a Vasari a expresar: “no hay ningún cuadro de Giorgione cuyo tema sea comúnmente aceptado por todos”. Tal vez la explicación la podríamos encontrar en que el artista buscaba la autonomía del estilo, su máxima preocupación, frente al tema que se reduce a nada más que un estímulo, un pretexto.

         La trama de incertidumbres urdida en torno a La Tempestad  se completa con la falta de acuerdo entre los especialistas respecto a la datación del cuadro. Su madurez de estilo parece avalar la teoría de que fuera ejecutado entre 1506 y 1508, es decir, en plena madurez y por la misma época que otras obras como el Concierto Campestre.

                                                                                         L.P.M.

Nº 34. CARLOS V DE MüLHBERG, (1548). MUSEO DEL PRADO, MADRID.

TIZIANO VECELLIO (1487-1576) 

          Introducción.

         El arte veneciano del Cinquecento fue tan esencialmente pictórico que este carácter se impuso incluso a la arquitectura y a la escultura. Por eso realiza la transición entre la civilización del Renacimiento,  que Florencia tiene el orgullo de haber creado, y la civilización moderna, con un concepto artístico nuevo, extendido inmediatamente a España y a Flandes por Velázquez y por Rubens. Venecia descubre lo pictórico, distinto de la plástica, los efectos del color opuestos a los de la línea, las emociones del alma que compensan las construcciones de la inteligencia.

         Los rasgos de la pintura veneciana están claramente definidos. En primer lugar se perfecciona la técnica al óleo; se sustituye paulatinamente la tabla como soporte por el lienzo de tela, mucho más dúctil y manejable. El color, en oposición al dibujo, está en la base de las composiciones; preferentemente se pinta con una gama de colores cálidos. Las figuras se construyen con pinceladas sueltas y de gruesa pasta, de un cromatismo muy rico y luminoso, que proporciona más dinamismo a las escenas. La atmósfera característica que envuelve las imágenes de la pintura veneciana es desde entonces etérea y rutilante. De esta forma la luz adquiere apariencia espiritual a la vez que se profundiza en la perspectiva aérea. El detallismo y la riqueza exquisita de las telas o los objetos que acompañan a los motivos principales de los cuadros son otro de los principios de esta pintura.

         La pintura veneciana integra el paisaje en sus cuadros y le da mucho protagonismo. Se trata de un paisaje idílico, que responde a los espacios ideales descritos en la literatura, del que forman parte los personajes. Los interiores se realizan como escenarios teatrales de gran profundidad, cargados de motivos ornamentales. A todas estas características hay que añadir el papel que se concede a la anécdota y a la temática secundaria, que, en muchas ocasiones, aparece en primer plano, restando protagonismo al motivo central de la escena que pretende narrar.


La pintura veneciana del siglo XVI influirá decisivamente en toda la pintura posterior barroca y muy especialmente en el Siglo de Oro de la pintura española.

        Quien convierte este legado de modernidad en uno de los espectáculos  más fascinantes de la historia de la pintura es  Tiziano Vecellio (1487 – 1576), principal personalidad artística veneciana del siglo XVI. Su longevidad le permitió una evolución muy interesante dentro del arte de la pintura, recogiendo las diferentes aportaciones e influyendo en los artistas de su entorno. Se inicio en el taller de los hermanos Bellini y posteriormente fue discípulo de Giorgione, de quien conoció la novedosa manera de pintar sin boceto previo y el uso de una luz cristalina y colores radiantes.

        Tiziano, que fue creador y difusor del “giorgionismo”, fue también su superador. Si Tiziano fue uno de los creadores de la “maniera véneta” del clasicismo, su larga vida le permitió desarrollar una evolución en la que el equilibrio y la serenidad clasicista, son desplazadas, por composiciones más dinámicas y en las que la factura y el color se hacen más libres y expresivos. Y fue precisamente debido a su larga actividad y al carácter de pintor de altos personajes de la nobleza, de los reyes y papas, a lo que se debe el prestigio alcanzado por la pintura veneciana, que tanto habría de influir en la pintura posterior y muy especialmente en la pintura española del siglo XVII.

        Tiziano, también abrió nuevos cauces en el ámbito temático, destacando los argumentos mitológicos (La Bacanal), religiosos, alegóricos y por supuesto el retrato (El emperador Carlos V en Mühlberg), del que fue un consumado maestro.

         Análisis de la obra.

        Carlos V de Habsburgo domina y caracteriza la primera mitad del siglo XVI. Este gigante de la historia, implicado en la extenuante lucha entre católicos y protestantes, capaz de dirigir un imperio de impresionante amplitud, era un hombre de pequeña estatura, grácil, pálido, de aspecto poco agradable a causa de un prognatismo deformante. Gracias a una habilísima  serie de recomendaciones de personajes influyentes, Tiziano entro en contacto con Carlos V en febrero de 1530, durante la ceremonia de su coronación solemne en Bolonia. Nace en ese momento una relación de reciproca estima entre los dos grandes hombres. Carlos se convierte en el principal comitente de Tiziano, al que en 1533 concede el titulo de Caballero de la Espuela de Oro y el libre acceso a la corte. Su prestigio como diplomático encumbro aún más su condición de artista, siendo por ello un pintor fijo en los encargos de Carlos V e incluso de su hijo y sucesor en España, el rey Felipe II.

        El emperador eligió a su pintor favorito para que perpetuara con sus pinceles la gran victoria de las armas imperiales sobre los protestantes, en la celebre batalla de Mühlberg. Tiziano presentó a Carlos V como conductor de un ejercito victorioso, en un magnifico retrato ecuestre que evoca los monumentos de  los grandes emperadores romanos de la antigüedad y que se convertirá en modelo de retrato ecuestre celebrador de todas las monarquías. 

        El monarca se recorta sobre un bellísimo paisaje de bosque, con un río –la batalla tuvo lugar en las proximidades del río Elba-, iluminado todo por una luz de atardecer que le da un cierto tomo de recogimiento, solución que Tiziano adoptara con frecuencia para dar un sentido de inevitable soledad a los personajes y a las escenas. La vivacidad de los colores del metal de la coraza (que se conserva en la Armería del Palacio Real) atravesada por una flamante faja roja, de la manta del caballo y el penacho que remata el casco del guerrero, contrastan magníficamente con la palidez y cierta melancolía del rostro del protagonista. Bajo el yelmo, los rasgos poco agraciados de Carlos V se iluminan por una chispa de fuerte determinación. Con los ojos ardientes y la mandíbula contraída, el emperador parece distinto del hombre cansado y frágil del retrato sentado de Munich.

        Tiziano realiza un bello contraste de tonalidades frías que aparecen al final, sugiriendo aires de tormenta o de fragor de la batalla, con los tonos cálidos, rojos y amarillos, del primer plano, que dan vigor y vida a la figura. También destacara la perfección con que capta las diferentes calidades, desde el brillo de los metales, hasta la suavidad del terciopelo o el pelaje del animal. La pincelada cada vez más suelta permitirá la captación atmosférica por parte del pintor.

        Como ya se ha visto anteriormente este retrato influirá, no solo en la retratista ecuestre de las monarquías de la época, sino también  en las de épocas posteriores, como en la española  del siglo XVII, tal y como se puede apreciar en los retratos de corte de  Velázquez.

                                                                                         I.D.E.

Nº  35. LA BACANAL (1518 – 1519). MUSEO DEL PRADO, MADRID

TIZIANO.  

         Introducción.

         El éxito veneciano se ve acompañado bien pronto, en el caso de Tiziano, de una celebridad fuera de sus confines. El primer señor en requerir sus servicios es Alfonso d´Este, el simpático y ambicioso duque de Ferrara, que hospeda a Tiziano durante un par de meses a comienzos de 1516. Tiziano inicia una serie de pinturas para la corte estense, se ocupa de pequeños trabajos, adquiere obras de arte. El trabajo más importante es sin duda la decoración del studiolo que el duque se había hecho construir en el interior del Castillo Estense. Para esa “pieza de alabastro” (desgraciadamente demolida en 1598) Tiziano realiza entre los años 1518 y 1523 tres espléndidas pinturas mitológicas, tema preferido por la aristocracia para decorar sus palacios: La llegada de Baco a la isla de Andros y la Ofrenda a Venus son las dos primeras telas del ciclo, terminadas en 1519 y que actualmente forman pareja en el Museo del Prado. Ambos temas mitológicos fueron regalados después por Nicolás Ludovisi, heredero del duque de Ferrara al rey español Felipe IV, entre encendidas protestas de expertos italianos que lamentaron su salida del país.  La tercera y admirable bacanal, Baco y Ariadna, que la pinto entre 1522-23,  se conserva actualmente en la National Gallery de Londres.

          Análisis de la obra.

          En esta “Bacanal” Tiziano ilustra el tema mitológico de Ariadna que al despertarse descubre que ha sido abandonada por Teseo quien  se aleja en un velero, hecho que coincide con  la alegre llegada de Baco, dios del vino,  a la isla de Andros la cual le estaba dedicada, ya que por sus ríos corría vino en vez de agua. De este encuentro surgirá el posterior enamoramiento, reflejado en el cuadro de Baco y Ariadna.

         El tema recoge, pues, la tradición clásica de las fiestas dionisiacas y constituye un canto a los placeres de la vida, en las que Tiziano consigue que el vino, el baile y la canción se aúnen para transformarse en una fiesta campesina y popular. La mitología sirve en este caso para mostrar el concepto festivo y lujoso de la pintura veneciana. Todo es una exaltación del color, movimiento y luz. El paisaje se trata con una tonalidad muy luminosa, que destaca en los brillos de las telas y los objetos secundarios. Tiziano es un maestro en las calidades de la materia al igual que en el uso de colores cálidos, brillantes e intensos según la tradición pictórica veneciana.

         Con una gran libertad, Tiziano interpreta una composición aparentemente caótica que tiene como centro la jarra de cristal elevada por encima de los componentes de la escena, como una referencia simbólica. Se busca el contraste entre las actitudes, unas en reposo y otras en agitado movimiento. A pesar del alboroto, el cuadro está lleno de pasajes delicada y  maravillosamente pintados, como la arrugada camisa del hombre que baila a la derecha, o la escena del centro, en la que  dos muchachas se embriagan después de haber acompañado con sus flautas una melodía cuyo texto aparece en un pequeño escrito: “Quien bebe y no vuelve a beber, no sabe lo que es beber”. A su derecha, el desnudo de Ariadna despertándose está inspirado en la Venus dormida de Giorgione. Todas estas escenas aparecen rodeadas por el bullicio de los bacantes que beben y cantan alegremente, entre los que destaca en primer plano tambaleándose un lindo niño borrachito.

        Danza, música, vino, erotismo y paisaje desafían nuestros sentidos en una composición en la que la armonía de la luz coloreada constituye el elemento integrador del cuadro. El cuadro es un óleo sobre lienzo de dimensiones 175 x 193 cm.  

                                                                                                             I.D.E.    

Nº 36. El LAVATORIO DE PIES (1550). MUSEO DEL PRADO, MADRID

JACOPO ROBUSTI, IL TINTORETTO (1518-1594)

          Introducción.

          Este pintor veneciano de la segunda mitad del siglo XV, participa del colorido de Tiziano y del dibujo de Miguel Angel, según lo que el mismo escribió sobre la puerta de su taller. Es un pintor plenamente manierista que tiende a buscar en sus composiciones la impresión del momento y la sensación de infinitud por medio del predominio de las líneas diagonales. Y los fuertes contrastes lumínicos. 

         Análisis de la obra.

         Se trata de una de las obras más conocidas de Tintoretto, tal vez por pertenecer a las colecciones del Prado. Narra –aunque de un modo muy especial como veremos- un episodio conocido del Nuevo Testamento, en la Última Cena, cuando Cristo lava los pies de sus discípulos, a lo que Pedro –escandalizado- se niega;  insistiendo Cristo con su conocida afirmación <el que quiera ser el primero, que sea el último de todos y el servidor de todos>. Aunque dispersa la acción principal está narrada en la parte derecha, en el extremo de la obra.

         Las referencias bibliográficas manejadas discrepan a la hora de situar estilísticamente al autor: Martín  González cuenta ya a Tintoretto entre los barrocos; otros textos hablan de pre-barroco; otros – Calvo Serraller, Gombrich- lo identifican sin más como manierista en la tradición de la Escuela Veneciana. Probablemente –dada la singularidad y personalidad especial de Tintoretto- todos tengan su parte de razón.

        Muchos elementos ciertamente responden a criterios identificables con el Manierismo:

· Una concepción espacial y compositiva anticlásica: el motivo principal se halla desplazado a un lugar marginal del cuadro (algo impensable para el clasicismo); efectivamente Cristo aparece en posición marginal; y elementos mucho más anecdóticos (incluso, para algunos, irreverentes, se sitúan en la parte central del cuadro: los apóstoles ocupados en sacar los calzones, el perro, etc).

· Manierista puede parecernos también la creación de pasillos espaciales, en este caso hacia el fondo y la descompensación de las masas entre una parte derecha muy poblada y una parte izquierda más luminosa y semivacía. Es cierto que otras obras de Tintoretto (pensemos en el <Rapto del Cuerpo de San Marcos> acusan más estas características que <El Lavatorio>.

· Barrocas o prebarrocas pueden parecernos las luces de Tintoretto, eléctricas, relampagueantes y su acentuada contraposición claroscurista, no de la intensidad tenebrista de Caravaggio, pero si en una dirección que apunta al Barroco.

· En cierto modo barrocas son sus figuras que se salen del lienzo, confundiendo al espectador sobre los límites del espacio real y del espacio pictórico; como barrocas son las diagonales y escorzos profundos tan característicos de Tintoretto que alarga los espacios del fondo hasta unas dimensiones más oníricas que reales, casi surrealistas, como demuestran quizá con mayor evidencia que El Lavatorio, las ya mencionadas pinturas sobre San Marcos.

   En cualquier caso Tintoretto es tributario de Miguel Ángel en la poderosa anatomía de sus figuras, en su fuerza a veces titánica y en la terribilitá  de muchas de sus actitudes; el color de Tintoretto hay sin duda que relacionarlo con la tradición veneciana de colorido poderoso y luz difusa que penetra en los colores y en las sombras.

        Tintoretto responde bien en su profunda devoción religiosa a los ideales contrarreformistas de la segunda mitad del XVI; sin embargo su particular manera de expresar la devoción religiosa es demasiado complicada y artificiosa para ser útil a la claridad didáctica que la iglesia querrá dar al arte de las imágenes; en cierto modo el refinamiento manierista no servía a los nuevos ideales que encontrarán un vehículo artístico más adecuado en el Barroco.

          En el orden de las influencias posteriores –mencionados ya Tiziano y Miguel Ángel como autores a los que Tintoretto debe mucho, sin perder un vigor y una  originalidad creativa como pocos- es evidente que los pintores posteriores del Barroco se vieron influidos por su obra, y no creemos equivocarnos pensando que uno de los más grandes, El Greco, debe probablemente a Tintoretto, más que a ningún otro buena parte de sus presupuestos estéticos.; aunque después lleve éstos a soluciones  extremas impensables en Tintoretto.

                                                                                                 J.M.E.

Nº  37. EL DESCENDIMIENTO O TRASLADO DEL CUERPO DE CRISTO, 

1526-1528, CAPILLA CAPONI EN SANTA FELICITÁ, FLORENCIA. 

 PONTORMO. 
         Introducción.
         El Manierismo ha experimentado bastante tarde, a partir de la segunda mitad del siglo XX, una consideración más comprensiva e incluso positiva, pero como tal término nació en un sentido descalificador o peyorativo. Se predicaba de imitadores de Leonardo, Rafael y Miguel Angel que hacían uso de sus fórmulas o de su maniera hasta la exageración. En realidad Manierismo es un estilo que parte de la insatisfacción acerca de la cima del alto Renacimiento en busca de nuevas interrogaciones y nuevos problemas que se suscitarán hasta el Barroco.

        Las tendencias manieristas suceden prácticamente a toda época clásica como si fuera una constante europea: a toda regla con carácter impositivo le sigue casi siempre una controversia que la cuestiona. La reproducción fiel y viva del natural, objetivo perseguido desde casi doscientos años, creía haberse producido ya. Decía Leonardo, ¡pobre discípulo que no supere a su maestro! Efectivamente, había maestros que en su campo no podían ser superados y era necesario alcanzar nuevos territorios.

         En el campo de la pintura será de nuevo Florencia la adelantada en la renovación idiomática con Andrea del Sarto y dos de sus discípulos, Rosso y Pontormo. Este último, llamado en realidad Jacopo Carrucci, nos servirá de ejemplo no sólo por las formulaciones plásticas que vamos a ver en su pintura cuanto por su talante artístico y vital. Culminando el proceso de autovaloración del artista en un mercado del arte, Pantormo llegará a negarse a trabajar para los Medicis.

        Análisis de la obra.

       La libertad creadora se afirma en esta imagen pintada en óleo sobre tela, de 313 x 192 cm.

       Si bien el  tratamiento de la forma se confía a una linealidad detallista y muy miguelangelesca, amiga de la curva y de la tensión de los cuerpos, estos mismos cuerpos se torsionan y los cuellos se alargan ostensiblemente estilizando los cánones y pasando a prescindir casi por completo del claroscuro y del sombreado. Los colores  son irreales y están dotados de luz propia, una luz matinal; resplandecen a través de los formas casi privados de materia. Evita en todo momento las tonalidades clásicas en favor de medios tonos rosáceos, amarillos, azules y verdosos.

       Y es que las figuras llenan por completo el espacio que únicamente una nube en alto, a la izquierda de la composición, nos sitúa en lugar abierto dentro de un plano sin tercera dimensión, sin arquitectura, sin fondo. El propósito es no dejar ningún vacío: si para ello hay que multiplicar el número de mujeres que acompañan a María, se hace; si hay que imaginar dos jóvenes mancebos recogiendo el cadáver de Cristo, pues se ejecuta. Incluso hay espacio para un autorretrato que figura a mano derecha.

       Va también contra las sagradas leyes de la composición clásica, colocar en el centro  un objeto irrelevante como un paño sostenido en alto al que van a parar varias manos. Todo el conjunto se organiza en torno a una oleada de cuerpos humanos formando un círculo cuyo movimiento es el contrario al sentido de las agujas del reloj. Esta dinamicidad se ve aún más acusada a través de ese rizo que se conoce como forma serpentina y esos movimientos ascendentes y descendentes que parecen sustraer  los cuerpos a las leyes de la gravedad. Ayuda a esto el punto de vista bajo que se ha elegido.

        Cada personaje, un gesto, una mirada. El resultado es un conjunto de cierta artificialidad y pagana teatralidad ajena por completo al dramatismo de la historia convertida aquí en un pretexto para un ejercicio de estilo que contraviene las teorías del momento y del clasicismo.

                                                                                                             C.M.A.

Nº  38. LA UNIVERSIDAD DE SALAMANCA. FACHADA (1524-1533)
        Introducción.

        Alfonso X el Sabio determina la elección de Salamanca como lugar de estudio,  que la llamó por primera vez con el nombre de Universidad, siendo creada en 1218 por el rey de León Alfonso IX al elevar la escuela catedralicia al de Estudio General.

        En 1243 recibió su primera organización administrativa y académica, así como ciertos privilegios eclesiásticos de los que también se beneficiaban otras universidades europeas, entre ellos el de utilizar en su escudo de armas la tiara pontificia. En 1422 Martín V confirmó sus definitivas Constituciones.

        Destacando entre las Universidades españolas, pasó en 1569 de las diez cátedras originarias a las sesenta, y teniendo en cuenta que la ciudad en esos años contaba con unos 15.000 habitantes, el número de estudiantes llegó a ser de 7.683. Fue la primera Universidad europea en tener cátedra de músicas y una biblioteca pública. Por sus aulas pasaron los mejores pensadores, escritores y políticos de los siglos. Fue rector de la Universidad Miguel de Unamuno.

        Desde el siglo XV la enseñanza se regula en los edificios construidos en torno a la Universidad, cuatro Colegios Mayores y veintiocho Menores, así como los colegios y conventos de las órdenes religiosas y militares.

        Del edificio, que ofrece un perfil gótico, sobresale su fachada del primer renacimiento español concluída en torno a 1529. Sobre su autoría, algunos historiadores se decantan hacia el maestro Egidio, otros la del francés Juan de Troyes. En la portada aparecen letras y abreviaturas inidentificables que podrían corresponder a los anagramas de los maestros.

        Análisis de la obra.

        Esta portada retablo tiene carácter profano y vocabulario mitológico. El rey Alfonso IX elevó la antigua escuela catedralicia al rango de Estudio General, pero fue Alfonso X el Sabio quien la llamó por primera vez con el nombre de Universidad. También tenían concedidos privilegios papales, como el de utilizar la tiara pontificia en su escudo de armas. Fue la primera Universidad europea en poseer cátedra de música. 

        Esta bella fachada del primer renacimiento español, de 1524 a1533, realizada con la piedra de las canteras cercanas de Villamayor, está construida con una gran sabiduría técnica: el grutesco inferior es delicado y minucioso y  a medida que ascendemos se va convirtiendo en más grueso. Aquí se aprecia el espíritu de renovación que refleja la cultura humanística.

        El edificio es de planta cuadrada y patio central con galería de arcos mixtilíneos en la parte superior y de medio punto en la parte inferior.

        La creación de esta portada obedeció a una clave iconológica de la época: es el templo de la Fama, la casa de la Virtud y del Vicio que supone la primera concepción simbólica de la universidad renacentista. El promotor de todo esto debió ser un humanista, quizás el maestro Fernán Pérez de Oliva, humanista y literato.

       Sobre las dos puertas (Areti y Chachia), puertas del vicio y de la virtud, de arco escarzano, se levantan tres cuerpos y cinco calles, separados por frisos y cornisas. La rana está situada en el lado que no debe. En principio su significado se ha identificado con el diablo y así aparece en las miniaturas de los Beatos. En la Edad Media la rana se relacionó con el pecado de la lujuria y la vemos situada junto a los condenados en el infierno. En el siglo XV la rana sobre la calavera se liga definitivamente con la muerte.

         En el primer cuerpo, en el panel central se halla un gran medallón con los Reyes Católicos, promotores de la obra y de la institución, aunque la portada se realizó después de su reinado, con una inscripción griega: "Los Reyes para la Universidad y ésta para los Reyes". En éste cuerpo está la rana, a la derecha, quizás por haber muerto el escultor y hacerlo otro que no conocía el significado real y por esta razón la situó en el lado contrario.

        De los cuatro paneles restantes de este primer cuerpo, sólo ha podido ser identificado uno, al parecer copiado de otro italiano.

        El  segundo cuerpo tiene cinco paneles. En la parte superior hay cuatro conchas que albergan a personajes. La dificultad estriba en identificarlos, posiblemente los de la derecha sean Escipión el Africano y Aníbal o Alejandro que son caudillos de campañas heroicas, por esta razón están en la parte de la virtud. Los de la izquierda son dos amantes clásicos, amor inspirado por Venus, quizás se trate de Jasón y Medea. El se cubre con piel de leopardo, ella era una maga y hechicera, que se enamora de Jasón  y se casan, por ello en su frente hay una guirnalda de mirto, alusión a la fidelidad matrimonial que no guardó. La lujuria fue la causa de su hundimiento en el vicio, de ahí su situación en esta portada.

        Los escudos son: en el centro el de España de Carlos V, con el toisón. A la derecha la del águila real, y a la izquierda la del águila bicéfala. A los extremos ha y unas laureas con retratos, podrían ser el emperador Carlos V y su esposa Isabel de Portugal, pero su parecido es casi nulo. Quizás puedan ser personajes vinculados al origen de la monarquía española: Hércules, patrón de 

los reyes de España y su esposa Hebe, diosa de la juventud e hija de Juno y hermana de Marte.

       El tercer cuerpo consta de tres partes, con la representación papal en altorrelieve en el centro, en actitud de dar recomendaciones a unos cardenales, pudo ser el Papa Martín V que dio unas constituciones a la universidad. A los lados, escenas de carácter mitológico sobre Hércules y Venus. 

Hércules a un lado está en una puerta, pues es "aquel que no dejaba entrar a males ni a malos", está flanqueado por los medallones de Teseo y su esposa Fedra, unidos por los delfines que son atributo del amor.

        En el otro lado aparece Venus, que se apoya en una columna rota para indicarnos que no supo guardar la castidad. A la derecha hay un medallón referido a Baco, padre de Venus, coronado con una guirnalda. El otro medallón puede ser Marte, el amante de Venus. El casco mira hacia el lado izquierdo lo cual significa bastardía.

        En general, es una obra dialéctica, una representación de dos figuras alegóricas simbolizando dos principios morales divergentes, el vicio y la virtud, en las figuras de Venus y Hércules. La fortaleza de Hércules fue del alma y no del cuerpo, Venus refleja los apetitos vanos. Es el amor en su doble vertiente, el amor sagrado y el amor carnal, Esta teoría neoplatónica del amor. Todo esto entremezclado con la Monarquía española y el de los personajes ejemplares.

       Ante la fachada se halla la escultura de Fray Luis de León, obra realizada por el escultor Nicasio Gallego en 1869.

                                                                                                     J.P.B.

Nº 39. UNIVERSIDAD DE ALCALÁ DE HENARES, siglo XVI.

RODRIGO GIL DE HONTAÑÓN. 
        Introducción.

       A pesar del arraigo del Plateresco, a fines del primer tercio del siglo XVI se va haciendo cada vez más sensible la influencia de la concepción espacial del Renacimiento a la vez que se reducen los elementos decorativos. Sin embargo, la llegada del Clasicismo no consiguió erradicar el Plateresco que se mantuvo durante bastante tiempo e incluso compartiendo un mismo edificio.

        A la vez que fue disminuyendo lo ornamental, adquirió más importancia  la concepción de los edificios como una unidad regida por reglas de proporciones claras y perfectamente visibles para el espectador. Este proceso de simplificación dio lugar a la segunda fase del Renacimiento español : el Clasicismo.

         Análisis de la obra.

         La Universidad de Alcalá se construyó por iniciativa de la Corona y pretendió ser un foco de recepción del Humanismo. Su autor fue Rodrigo Gil de Hontañón que la construyó entre 1541 y 1553.  Fue el responsable de varios edificios en Salamanca (Palacio de Monterrey, Casa de la Sabina) y en toda Castilla.  Gil de Hontañón  al principio se ocupó de actividades decorativas, más propias de escultor o cantero, y no fue hasta más tarde cuando trabajó como arquitecto. 

         En esta arquitectura la fachada ha dejado de ser una pantalla que oculta el edificio, como sucedía en la Universidad de Salamanca, para convertirse en una composición clara donde los elementos se han simplificado buscando la sensación de monumentalidad. Sin embargo, todavía se cubre con elementos platerescos y manieristas  aunque cede mucho espacio al muro liso; en ello y en la demarcación de sus distintos cuerpos con columnas se patentiza su proximidad a la línea manierista del renacimiento español.

         La superficie está dividida en tres pisos en los que predomina el muro en los dos inferiores y vanos en el superior. La calle central, donde está la puerta de entrada, se destaca del resto del edificio por estar encuadrada con columnas pareadas y por su mayor altura rematada por un frontón triangular. Todo el conjunto está ordenado con líneas verticales y horizontales que crean volúmenes y a su vez está rematado por una crestería clásica con balaustrada. 

         La preocupación por la claridad y el rigor en el esquema compositivo obligó a reducir y simplificar la decoración. Sin embargo, todavía quedan algunos motivos escultóricos: el escudo imperial que domina el tramo central del tercer piso, los bustos enmarcados en medallones que aparecen encima de las ventanas de los primeros pisos y algunas representaciones simbólicas entre las cuales sobresalen las de atlantes que colocadas de manera inestable, se sujetan a las columnas que  flanquean el ventanal central del segundo piso. Junto a estos motivos manieristas aparecen otros nuevos rescatados del clasicismo como son los frontones triangulares del primer piso y el remate de las ventanas del segundo, utilizados con una gran licencia.

         La Universidad de  Alcalá es un edificio representativo del tránsito del Primer Renacimiento al Pleno Renacimiento en España. Gil de Hontañón es prototipo del arquitecto español del siglo XVI que construyó tanto edificios góticos como otros hechos al estilo “romano”  es decir, renacentista.

                                                                                                F.V.V.

Nº 40.  EL PATIO DE LA INFANTA (XVI)

         Introducción.
         Esta obra del Renacimiento aragonés fue terminada en 1550. El siglo XVI fue una época de auge de Zaragoza, como capital del Reino de Aragón, y eso se vio reflejado en la arquitectura de la ciudad con la construcción de gran cantidad de palacios y casas señoriales que reflejan el desarrollo comercial del Reino. Estas edificaciones son una muestra del nivel económico alcanzado por sus propietarios.

        Este patio es conocido como “el de la Infanta” por su inquilina que lo habitó a finales del siglo XVIII, Mª  Teresa de Vallábriga, que se casó con Don Luis de Borbón Infante de España y  hermano de Carlos III.

        El Patio pertenecía a la residencia señorial de un noble matrimonio de patricios zaragozanos, hijos de dos ricas y antiguas familias judías, Gabriel Zaporta y su segunda mujer, Sabina Santángel, recientemente conversas y protegidas por el Rey Emperador, y construido para albergar a la pareja recién casada y decorado por un escultor que exaltó las glorias del protector de Zaporta, Carlos I y de su linaje.

        Análisis de la obra.

        El Patio, de planta cuadrada y de gran riqueza escultórica y decorativa, tiene dos pisos. En el inferior las columnas presentan figuras humanas adosadas, en tanto que las columnas del piso superior son de forma abalaustrada. En el inferior se observan las cuatro columnas centrales con las figuras en relieve del Sol ( Apolo) frente a Saturno y de  la Luna (Diana) frente a Mercurio. Estas columnas están formadas por tres cuerpos que representan tres veces al mismo planeta. Entrando al Patio el espectador queda encarado al Sol, es decir, a Apolo, representado con barba, con perilla y sin barba. Sobre él se representa un águila (Aire). En esa fecha el Sol estaba en Géminis. Enfrente, aparece Saturno que es el Tiempo pasado, presente y futuro (tres Ancianos le dan rostro), sobre él un león, y Leo que es signo de Fuego. El eje perpendicular lo forman la Luna y Mercurio. La Luna es triforme: Selene (cuando está en el cielo), Artemisa (cuando vive en la Tierra) y Perséfone (cuando baja al Hades). Muestra un signo que pertenece al elemento Tierra, el Unicornio, que es símbolo de la virginidad. Mercurio mostraba un Dragón, signo de Agua, pero en 1871 fue sustituido por un unicornio, que no ha de ser tenido en cuenta.

        En cambio, las cuatro columnas esquineras representan cada una a tres planetas distintos, Venus, Marte y Júpiter. Además, hay una octava columna que los especialistas no han podido descifrar. Puede ser la propia Tierra. En torno a las cuatro columnas centrales (Sol, Luna, Saturno y Mercurio) se ordena el Cosmos en ese momento. Están representados los cuatro elementos: Agua, Aire, Tierra y Fuego correspondiendo a las cuatro columnas centrales. 

       Sobre las zapatas se extiende un friso corrido en el que se muestran catorce parejas de amantes o esposos; es posible que el autor quisiera acentuar con ellas la fuerza del amor y la felicidad conyugal. Los rasgos de las mujeres están despersonalizados, quizás con la intención de no precisar. Pero los varones presentan cambios en ropa y tocados, de modo que los hay ataviados de semitas, de contemporáneos y de antiguos grecorromanos, guerreros y civiles.  

         El piso superior, abierto con arquerías de medio punto, es una de las zonas donde se concentra la decoración. En la parte inferior de este segundo piso observamos a una serie de personajes esculpidos, hay nueve soberanos modernos (gorro de pluma) y siete antiguos(casco o nada). Son, en el centro, Carlos I (se lee Carolus en la hoja de su espada), protector de Zaporta, al que se le compara con Hércules, que aparece representado en los lados Oeste, Sur y Este del Patio, en cinco escenas diferentes: el robo de los toros de Gerión; la victoria sobre el gigante Anteo; la muerte del invulnerable León de Nemea; la lucha contra Neso, el centauro; y la eliminación de la Hidra de Lerna, cuyas siete cabezas renacían tras ser cortadas y que Hércules logró aniquilar.          Junto a Carlos I, aparece su hermano Fernando; a los lados, su abuelo, el emperador Maximiliano y el padre, Felipe el Hermoso, todos con el Toisón de Oro borgoñón. Enfrente, Fernando el Católico barbado (anciano, como en el Ayuntamiento de Sevilla) y Segismundo de Luxemburgo, y en los extremos, acaso Federico III (bisabuelo de Carlos) y Carlomagno.

         En los otros paneles, aparecen las figuras de  Enrique VIII y de Francisco I, junto con diversos personajes antiguos: Augusto, Trajano, Adriano, Marco Aurelio, Constantino y Justiniano. En este nivel,  además de las representaciones de Hércules, aparecen las Tres Gracias (junto a la Hidra) y en el lado norte el Amor (Cupido) y la Buena Fortuna (la Ocasión). Están, pues, el Poder y la Virtud (Hércules), la Gracia, la Fortuna y el Amor asociados al destino del soberano de Hispania, Carlos I (el Hércules de su tiempo) y al de la familia Zaporta. En el friso de madera del último nivel están esculpidos Gabriel Zaporta y Sabina Santángel, mirando su obra, presidiendo todo de modo permanente.

        En resumen, este Patio es una carta astrológica muy precisa, sólo que no se trazó en papel, sino en escultura, cautiva de la arquitectura, inmovilizada para siempre. En esas fechas era común estudiar con todo cuidado el horóscopo más conveniente para elegir el día en que se iba a realizar una acción de importancia. Los Zaporta y los Santángel firman el compromiso formal de boda por escrito el 20 de abril de 1549. Era un sabbath, el último del mes de Nisán, en que se celebra la Pascua.. La fe judía prohibe los esponsales en un día así, de modo que la elección no fue inocente. 

        El 7 de junio de 1550 consta que Zaporta ha recibido de su suegro 40.000 libras por la boda, tal y como se pactó que se haría a los tres días de ser celebrada, así que posiblemente de casó entre el 3 y el 4 de junio. Para realizar este horóscopo se recurrió al libro Ephemerides de Iohanne Stoeflerinus, publicado en París en 1533. El Patio de Zaporta es el horóscopo del día de la boda de Gabriel  y Sabina. Sobre esa conjunción planetaria giraba el resto del Universo.

        Este monumento estaba situado en la calle San Jorge en el número 10, con 1.700 m2 de superficie, con sótanos, tres patios y dos corrales.. que dejó de pertenecer a los Zaporta, agotada su descendencia en el año 1636. Durante los siglos XVII y XVIII pasó de unas manos a otras. Las primeras fotografías datan de 1860 nos muestran el estado de deterioro del palacio, dejando ver los talleres de carpintería y ebanistería. La primera restauración se llevó a cabo en el año 1871. Dos incendios posteriores, en 1894 y 1864, dejaron maltrecho al edificio, perdiendo la mayor parte de sus puertas, techos y ventanas gótico- mudéjares. En 1903 se procede al derribo y venta del palacio, no existiendo ningún particular, ni institución local, provincial o nacional que se decidiera a adquirirlo. El anticuario francés Fernand  Schutz pagó 17.000 pesetas a los propietarios, la familia San Pau- Armijo. En París, se cubrió con un lucernario   de vidrio y sirvió de marco a la tienda de antigüedades de Mr. Schutz. La nueva venta del Patio llegó en 1957. Don José Sinués propuso su compra a la Caja de Ahorros de Zaragoza por tres millones de pesetas. Se desmontó y se trasladó a Zaragoza, en 131 cajas, para integrarse en el nuevo edificio de la sede de Ibercaja.

                                                                                                          J.P.B.

 Nº 41. LA LONJA DE ZARAGOZA (1541-1551)
          Introducción. 
 

          A diferencia de otras capitales de la antigua Corona de Aragón, como Palma de Mallorca o Valencia, que tuvieron lonjas góticas construidas en el siglo XV, Zaragoza no tuvo su lonja hasta mediados del siglo XVI. La Lonja de Zaragoza es el edificio más sobresaliente de la arquitectura civil aragonesa del Renacimiento. Fue construida por el Concejo de la Ciudad a solicitud del arzobispo de Zaragoza don Hernando de Aragón, para que los numerosos mercaderes tuviesen un lugar adecuado para sus transacciones comerciales. El proyecto seleccionado por el Concejo fue el del maestro de obras Juan de Sariñena, que inició las obras en 1541 y las dirigió hasta su muerte en 1545; otros maestros, entre ellos Alonso de Leznes, la prosiguieron hasta su conclusión en 1551. 

        Análisis arquitectónico y espacial.

        El edificio está construido en ladrillo y, recientemente restaurado, lo podemos contemplar totalmente exento, cuando hasta hace unas décadas tuvo edificios adosados, entre ellos las antiguas Casas de la Ciudad (Ayuntamiento). Es de planta rectangular y forma cúbica. La perfecta ordenación de los elementos constructivos, el equilibrio compositivo del conjunto y la sobriedad de formas hacen de la Lonja obra de primer orden en el panorama del Renacimiento español.

         La disposición exterior en pisos no se corresponde con el espacio interior. En cada lado del piso bajo hay tres grandes vanos en arco de medio punto, enmarcados en alfiz, de los que el central hace de puerta. Sobre él, a modo de entablamento, se dispone una faja de rectángulos ciegos, que confieren dinamismo a la fachada con sus juegos del planos iluminados y en sombra. Sobre el friso hay una serie de ventanales de medio punto doblados que iluminan el interior del edificio. El último piso es la típica galería o mirador de arquillos, dentro de la tradición aragonesa del Renacimiento, con vanos bíforos y antepechos. La única decoración del exterior aparece en forma de óculos con medallones de yeso, con cabezas polícromas de personajes que se distribuyen por los antepechos, tímpanos y enjutas de los arcos. Remata el edificio un alero volado o rafe de madera y cuatro graciosas torrecillas en las esquinas.        

        El interior de la Lonja es un gran salón, con tres naves a la misma altura, separadas por hermosas columnas anilladas de orden jónico. Tipológicamente deriva de las lonjas góticas arriba citadas. Las columnas, que fueron diseñadas por el maestro escultor Gil de Morlanes el Joven, autor también del resto de la decoración, soportan unas vistosas bóvedas de crucería estrellada, con hermosos florones de madera dorada en las claves. Este espacio interior resulta unitario, diáfano y luminoso, lo que permitía la perfecta visión de los tenderetes y de los productos que allí se vendían.

        La decoración en yeso endurecido y tallado resulta sobria y elegante, con motivos de grutescos y medallones platerescos en los derrames de los ventanales y en el friso, donde se desarrolla una orla con un texto alusivo a la terminación del edificio en 1551. Sobre los capiteles de las columnas hay angelotes soportando el escudo de Zaragoza. Muy vistosa resulta la portada que comunicaba con las Casas de la Ciudad, con atlantes o Hermes tomados de repertorios manieristas franceses, y sobre el arco un gran escudo policromado del emperador Carlos V con dos leones tenantes.   

        Finalidad del edificio.

        Además de las actividades mercantiles, en la Lonja estaba instalada la tabla de depósitos y cambio (banco), y su sala alta, sobre las bóvedas, servía para almacenar las armas de la Ciudad (picas, lanzas, arcabuces, etc.). En algunas épocas su espacio sirvió para celebrar representaciones teatrales, como entre 1791 y 1799. En el pasado siglo fue almacén municipal y desde la década de 1960 se ha utilizado para festejos, actos culturales y celebración de grandes exposiciones organizadas por el Ayuntamiento de Zaragoza. 

                                                                                                             A.A.N.                                            
Nº  42-43. EL PALACIO DE CARLOS V DE GRANADA (1527 - 1550).
PEDRO MACHUCA 
         Introducción.

La cultura artística del siglo XVI en España tiene en Pedro Machuca a uno de sus más importantes artífices, capaz de manejar el lenguaje del clasicismo italiano que renovó el panorama cultural hispano durante esta canturria. Machuca nació en Toledo hacia 1490. Desde 1512 hasta 1520 se encuentra en Italia, donde se formó en él circulo de Bramante. De vuelta a España llego a Granada buscando la posibilidad de incorporarse al programa decorativo de la Capilla Real.

Después de la toma de Granada por los reyes Católicos en 1492, y durante la primera mitad de la siguiente centuria, se desarrolla un complejo programa político, social y cultural tendente a transformar la ciudad musulmana en una ciudad cristiana.  Granada vivía una situación privilegiada y de efervescente actividad artística y constructiva, hecho que favoreció la llegada de un gran número de artistas, entre ellos Bartolomé Ordoñez, Pedro Machuca y Alfonso Covarrubias, que fueron asentándose en la ciudad y formando un núcleo que permitió el desarrollo de los ideales del clasicismo que acabarían imponiéndose con la llegada de Carlos V.

En 1526, tras su matrimonio en Sevilla con Isabel de Portugal, el Emperador permaneció durante cinco meses en Granada, formándose a su alrededor una importante corte de humanistas y políticos. Además, se trazó un plan de amplio alcance tendente a convertir esta ciudad en capital imperial. Dicho ideal se va a concretar en el proyecto constructivo que Machuca realiza en la Alhambra, lugar elegido por Carlos V para situar su mansión terrena, y en el cual pudo plasmar el nuevo lenguaje que había asimilado en Italia.

La gestación del Palacio de Carlos V no puede entenderse sin la figura de don Luis Hurtado de Mendoza, conde de Tendilla, quien será el verdadero artífice de la decisión  Carolina y controlará hasta el más mínimo detalle la ejecución del diseño. En este proyecto Machuca tenía el cargo de maestro mayor o arquitecto, por lo que su trabajo consistía en la elaboración de las trazas e instrucciones sin actividad manual directa, ocupación que llevó acabo hasta su muerte en 1550, fecha en que le sustituyo su hijo Luis Durante la segunda mitad del siglo colaboraron en esta empresa el propio Juan de Herrera y su discípulo Juan de Minjares. En las primeras décadas del siglo XVII se abandonaron por completo las obras.

Análisis de la obra.

El Palacio constituye el resumen arquitectónico de la idea imperial, que se concreta en sus elementos: planta, ciclos histórico-alegóricos de las portadas sur y oeste, y determinados elementos arquitectónicos constitutivos de la obra.

La planta se define mediante la conjunción de dos figuras geométricas, él circulo en el patio interior, símbolo de lo divino y el cuadrado en la línea exterior de las fachadas, referencia de la materia terrenal, del cuerpo y de la realidad.

Pero,  además del significado simbólico que tiene el empleo de ambas figuras geométricas, hay que tener el valor arquitectónico que ellas poseen dentro de la cultura artística del renacimiento, en concreto de los edificios romanos, que vienen mediante proyectos o construcciones concretas, se habían erigido en referencia obligada del pensamiento humanista, como el patio que ideó Rafael para Villa Madama en Roma o el proyecto de bramante de rodear con un atrio circular el templete de San Pietro in Montorio.

Según los ideales renacentistas, se comprueba en este palacio un deseo de lograr una edificación repleta de armonía y proporción. Santiago Sebastián ha observado cómo con él circulo y el cuadrado se lograba ese sentido de la belleza que consiste en la integración racional de las proporciones de todas las partes del edificio, sin que nada pudiera agregarse o quitarse sin destruir la armonía del todo. Carlos V al establecer en Europa la universitas cristiana no pretendía otra cosa que la armonía universal, exactamente lo mismo que se expresa por el juego simbólico del circulo y del cuadrado que hay en la planta. El Renacimiento puso en vigor la interpretación matemática de dios y del mundo que dieron los griegos, así la figura de Vitrubio, inscrita en un cuadrado y en un circulo se convirtió en símbolo de la  simpatía matemática entre el macrocosmos y el microcosmos. Como palacio cósmico,  era obvio que tuviera el círculo para la relación microcósmica, y el cuadrado exterior  para la correspondencia con los puntos cardinales, que determinan su orientación terrestre. Tal era el imperio universal del emperador español y precisamente el destino señalado a ese palacio era su exaltación.

El interior del Palacio se organiza en tomo al gran patio circular de dos cuerpos y 30 metros de diámetro; es un recinto pensado para el espectáculo, pues permite una perfecta visibilidad desde todos los puntos circundantes. El piso inferior es de orden dórico-toscano, coronado por un juego continuo de triglifos y metopas, mientras el superior, utiliza el orden jónico.

Los muros de los pórticos se estructuran con pilastras que se corresponden con la columnata y que se abren, en relación con las fachadas, a cuatro zaguanes. Las cubiertas son una bóveda anular en la galería inferior y un techo de madera en el piso superior. El patio se completaba con un programa de frescos para la bóveda anular y una rica decoración dorada para los artesonados proyectados del cuerpo superior que, lamentablemente, nunca llegaron a realizarse. Esta frustración del programa decorativo deja forzosamente incompleto el interior del Palacio.

Las fachadas se articulan mediante temas bramantescos, herencia sin duda de las experiencias romanas de Machuca. Su alzado consta de dos cuerpos; el primero toscano, con sillares almohadillados y labrados a la rústica y el segundo jónico, cuya ornamentación está resaltada por el contraste con el cuerpo inferior, más severo, en él los balcones están cuadrados entre pilastras. En ambos pisos balcones o ventanas tienen sobrepuestos óculos, cuyo derrame se acentúa en los de la banda superior. Un amplio poyo, formando el zócalo del Palacio y, las aldabas de bronce, conformadas por mascarones en forma de león y columnas jónicas con el lema plus oultre, completan el programa exterior.

El destino de los palacios renacentistas era como se ha dicho la glorificación del monarca. Esto les dota de un doble valor arquitectónico y simbólico. La decoración tiene una función paralela y complementaria. Aunque el proyecto inicial preveía la decoración de las portadas de los cuatro lados, solo se realizaron los relieves correspondientes a dos de ellas. Ambas celebran las victorias del emperador con el lenguaje de la fábula.

La fachada sur tiene un claro carácter triunfal, como indica la utilización de arcos de medio punto con victorias en las enjutas. El piso superior exhibe un arco serliano que posibilita la presencia de relieves referentes a los triunfos marítimos del Emperador, como el de Neptuno, soberano de los mares y océanos, y la historia del rapto de Anfítrite. En las enjutas del arco aparecen alegorías de la Historia y la Fama que remiten a los triunfos y virtudes de Carlos V.

La fachada oeste considerada la principal, destaca por los relieves de los pedestales del piso bajo, en los que Machuca diseño episodios de batallas cuajados de trofeos de guerra, bellamente estudiados y agrupados. Entre ellos resalta el Triunfo de la Paz, simbolizado por figuras femeninas sentadas sobre montones de armas y representaciones de batallas, posiblemente Pavía. En el piso superior aparecen tres tondos; el del centro con el escudo imperial, y los laterales con representaciones herácleas: la lucha con el toro de Creta y con el león de Nemea, alusiones directas a Carlos V, el nuevo Hércules.

Significado de la obra.

 Por todo lo expuesto, podemos concluir que la labor arquitectónica de Pedro Machuca, junto a la supervisión del conde de Tendilla, entre los que se creó una relación similar a la sustentada por los mecenas italianos, hicieron posible la plasmación artística del ideal imperial que Carlos V requería para legitimar su discurso político. Para ello, se utilizó un depurado vocabulario clásico que conectaba con las experiencias del manierismo romano y que situó esta creación en la vanguardia artística europea del momento.

Lo dicho anteriormente, sin embargo, contrasta con la poca repercusión que tuvo este Palacio en la arquitectura española, ya que no se encuentran edificios directamente inspirados en él, debido a que la prolongación de sus obras durante casi un siglo, hizo que su terminación coincidiese con la hegemonía del estilo herreriano ya inmerso en los aires clasicistas, o quizá también por el excesivo virtuosismo de sus concepciones arquitectónicas que en España no llegaron a cuajar tan profundamente como en Italia.

                                                                                              I.D.E.

Nº  44-47. EL ESCORIAL, 1563 - 1583. JUAN DE HERRERA
         Introducción.

         Es tradicional considerar El Escorial como una obra realizada para conmemorar la victoria de San Quintin, sobre las tropas francesas, el día de S. Lorenzo de 1557. Pero existen otras razones  en la génesis de este edificio junto con las singulares personalidades de Felipe II y sus arquitectos, especialmente Juan de Herrera.

· Una de las razones más poderosas obedecía al deseo de hallar una sepultura digna para su padre Carlos V y de convertir el lugar en un panteón real.

· Asimismo el mismo año del comienzo de las obras, terminaba el Concilio de Trento del que emanaban una serie de decretos relativos a la necesidad de crear seminarios y colegios para estudios sacerdotales.

· Por último, a estas motivaciones habría que añadir la propia inquietud científica y didáctica del monarca que se plasmó en la espléndida biblioteca 

         El Escorial fue edificado entre 1563 y 1585 por los arquitectos Juan Bautista de Toledo y Juan de Herrera apoyados por un gran equipo de arquitectos, pintores y escultores provenientes de toda Europa.

Sin embargo, Felipe II estará en la base de todo el proyecto no sólo en su parte teórica sino vigilando estrechamente cada paso de forma que no hay elemento arquitectónico, pictórico o escultórico que sea realizado sin la aprobación explícita del monarca.

         Felipe II, personalmente, elegirá a los arquitectos que sucesivamente se encargarán del proyecto. En primer lugar a Juan Bautista de Toledo, a su muerte a Pacccioto y, más tarde, a Juan de Herrera.

         Los dos arquitectos españoles no eran, sin duda, los más renombrados de la época y sin embargo ambos tienen en común, al igual que Paccioto, su gran formación humanística, en Italia, su destreza en el campo de las construcciones ingenieriles y su preocupación por las formas geométricas perfectas como demuestra el libro de Herrera ”Discurso de la figura cúbica”

          Los planos de esta singular edificación serán realizados por Juan Bautista de Toledo. Su proyecto consistía en un rectángulo de 206 x 162 m. con una concepción ortogonal en retícula, rematado por doce torres y comprendiendo colegio, convento, biblioteca y palacio.

          En 1564 el rey ordena duplicar el número de monjes y ampliar todas las dependencias poniendo en practica las nuevas disposiciones del Concilio de Trento. Este hecho y la muerte de J. Bautista de Toledo suponen la entrada en escena del italiano Paccioto, el cual, si bien respeta la traza original del edificio va a enfatizar la figura cúbica acentuando su hermetismo al levantar una segunda planta en todo el edificio. Su muerte en 1568 dejó paso a Herrera, ayudante de J. Bautista de Toledo, quien será el encargado de llevar a cabo esta gran obra, excepto el Panteón, conjugando elementos anteriores con soluciones propias.

        Análisis de la obra.

          La planta resultante, inspirada vagamente en el palacio de Spalato de Diocleciano y con más seguridad en el Hospital Mayor de Milán de Filarete, se organiza en torno a tres núcleos:

· El núcleo central que incluye la Portada central, la Biblioteca, el Patio de los Reyes, la Iglesia y, rodeando a ésta, el Palacio Real.

· El núcleo sur integrado por el Patio de los Evangelistas y el Convento con sus cuatro patios menores.

· El núcleo norte formado por el Palacio administrativo, el Seminario, el Colegio y los cuatro patios menores.

        De las doce torres proyectadas en principio, Herrera construirá solo seis: dos torres campanario que se sitúan a los pies de la iglesia, y cuatro torres que, situadas en los ángulos y terminadas en agujas piramidales, flanquean el edificio del que sobresale la gran cúpula.

        A lo largo de las fachadas Este y Sur, el edificio se complementó con jardines situados a varios niveles que desembocan en las huertas y el estanque.

         Si bien el edificio fue realizado como un todo armónico, destaca el eje central en el que se encuentran la Iglesia como el Nuevo Templo de Salomón, el palacio real como símbolo del poder, en intima simbiosis con la religión y por último el templo de la sabiduría representado por la Biblioteca.

.

         En el enorme muro de granito con una sucesión de ventanas dispuestas geométricamente, lisas, sin molduras ni cornisas, destaca la Portada central. Herrera la compuso por medio de dos pisos con columnas gigantes dóricas el de abajo y jónicas el superior, rematado éste con un frontón triangular con tímpano y adornado por almenas con esferas de bronce dorado.

         A través de la portada se accede al Patio de los Reyes obra de J. Bautista de Toledo en cuyo lado Este se levanta la fachada de la iglesia. Obra de Herrera. En ella destacan las columnas de orden dórico toscano entre las que se encuentran las estatuas de los 6 reyes de Israel, realizadas por Monegro, en clara alusión al valor de El Escorial como Nuevo Templo de Salomón.

         La iglesia, trazada por Paccioto pero modificada por Herrera, es de planta de cruz griega aunque alargada en el lado oeste por un vestíbulo (sotocoro) sobre el que se dispone un coro para los religiosos. El crucero esta coronado por una cúpula inspirada en la que Bramante proyectó para S. Pedro del Vaticano, rematada por un chapitel de pizarra ochavado en pirámide y soportada por cuatro grandes pilares adornados con pilastras de orden dórico. 

Al fondo del presbiterio se encuentra el altar mayor levantado sobre una escalinata y presidido por el majestuoso retablo en jaspe mármol y bronce obra de Pompeyo Leoni, autor también de los cenotafios de Felipe II y Carlos V situados a ambos lados. Bajo el altar se proyectó el  panteón real, terminado en época barroca.

        Abrazando el presbiterio se encuentra el palacio real dividido en dos alas, para el rey y la reina, situadas alrededor del Patio de los Mascarones. En los aposentos reales, de una gran austeridad, destaca la habitación de Felipe II que, siguiendo el modelo de Yuste, se encuentra al nivel del altar mayor de manera que el monarca podía seguir los oficios religiosos desde la cama.

         En 1571 se acabó la construcción de la Biblioteca Laurenciana de los Médici y Felipe II se sintió animado a realizar a su vez una gran biblioteca en la que se reunieran su propia biblioteca particular y fondos legados por intelectuales de la época, así como ejemplares traídos de Granada y del Tribunal del Santo Oficio. Situada en la segunda planta, adosada a la portada principal, la biblioteca es un amplio salón cubierto por bóveda de cañón dividida en siete tramos por arcos formeros en los que se desarrolla una decoración alegórica de la ciencia realizada por Tibaldi y Granello considerado el conjunto pictórico más valiosa de El Escorial.

          Del resto de las partes del palacio destaca en el ángulo S.E. el Patio de los Evangelistas, realizado por J. Bautista de Toledo e inspirado en el palacio Farnesio de Sangallo en Roma. Realizado en dos pisos de arcadas sobre pilares adornadas el piso inferior con columnas de orden dórico y el superior de orden jónico. En su centro Herrera realizó el templete octogonal inspirado en el de S. Pietro in Montorio adornado con las esculturas de los cuatro evangelistas, obra de Monegro, que dan el nombre al patio.

          A pesar de la contenida decoración que predomina en todo el recinto, entre sus muros se alberga todo un vasto ciclo pictórico estructurado dentro de un riguroso programa iconográfico propuesto por teólogos y pensadores, como Arias Montano, capellán del rey, y llevado a cabo por fresquistas españoles e italianos. Asimismo obras pictóricas de Tiziano, El Veronés, El Greco, Van der Weiden o Brueghel están distribuidas por todo el edificio

        Significado.

        Uno de los grandes valores del Escorial es que en él se elaboran las nuevas concepciones estéticas de la arquitectura del último tercio del S, XVI español, cuyo eje fundamental será el clasicismo italiano.

         Felipe II será el motor de este cambio impulsando el conocimiento de la tratadística arquitectónica italiana y patrocinando la traducción de importantes obras.

         Este nuevo lenguaje arquitectónico tendrá como puntos de apoyo:

· El manierismo de Serlio,

· Influencias del Norte, especialmente de Flandes, de las que Herrera conservó las cubiertas empizarradas a dos aguas y los chapiteles también empizarrados y terminados en bolas.

· La arquitectura de la familia Farnesio al servicio de la Contrarreforma caracterizada por su sencillez y sentido austero de fuerte tendencia al geometrismo que será llevada a cabo por Vignola y Paccioto

· El influjo de Vitrubio que aportará la búsqueda de una arquitectura puesta al servicio del poder, el uso de los órdenes dórico y toscano, la escasez de decoración, y la búsqueda de una armonía de proporciones.

         El Escorial se convierte así en una verdadera síntesis plástica de todas las artes. Su ambicioso programa, su multiplicidad de funciones y su estructura interna hicieron de El Escorial un ejemplo de la nueva arquitectura de la monarquía absoluta sujeta a los principios ideológicos de la Contrarreforma.

                                                                                                 L.P.M.

Nº 48. RETABLO MAYOR DE LA BASÍLICA DE NTRA. SRA. DEL PILAR DE ZARAGOZA (1509-1518). DAMIÁN FORMENT.

          Introducción. 

          Está realizado en alabastro de Escatrón (Zaragoza), salvo el guardapolvo que lo enmarca, tallado en madera.

          El gran retablo mayor del Pilar, dedicado a la Asunción de la Virgen, fue la primera gran obra en tierras aragonesas del escultor valenciano, con ascendientes aragoneses, Damián Forment (h. 1475/80-1540). En el contrato para la realización del banco del retablo, firmado en mayo de 1509, el Cabildo de Santa María del Pilar exigió a Forment que la mazonería, pilares e imágenes de éste fueran tan buenas o mejores que las del retablo mayor de La Seo zaragozana. Para la ejecución del gran retablo Forment contó con un nutrido taller, en el que se formaron importantes escultores. En 1512 se concluyó el banco y el año anterior se había contratado con Forment el resto del retablo que, una vez terminado, se asentó a mediados de 1518.

         Descripción formal e iconografía.

         El retablo del Pilar es obra grandiosa y plena de belleza. En su composición Forment tuvo que atenerse al modelo del retablo gótico de La Seo; ello se aprecia, especialmente, en las arquitecturas del retablo y en los doseletes de adorno, tratados todavía al modo gótico, mientras que los relieves de las escenas del banco y las principales están tratadas según el nuevo estilo renacentista.

         En el banco se disponen en bajorrelieve dentro de hornacinas aveneradas escenas de la Vida de la Virgen, separadas entre sí por estatuillas de santos y apóstoles bajo doseletes calados. En esas escenas se aprecia la asimilación de las formas escultóricas del Quattocento italiano avanzado. En el sotabanco aparecen en bajorrelieve muy aplastado los retratos de Forment y de su mujer, lo que denota su autoconsideración como artista. Una rica decoración renacentista, formada por columnas abalaustradas, guirnaldas, putti, bucráneos, etc. flanquean los retratos.

         El cuerpo principal del retablo se organiza en tres calles, cada una de las cuales contiene una escena en altorrelieve, con muchas de sus figuras tratadas como si fueran estatuas. En el centro está representada la Asunción de la Virgen, a la izquierda la Presentación de María en el Templo, y a la derecha el Nacimiento de la Virgen. Monumentalismo, gravedad y naturalismo son rasgos de la manera de esculpir de Forment en estas escenas, y en ellas se aprecia el rápido influjo de modelos del Alto Renacimiento italiano casi coetáneos. En la principal, María es portada a los cielos por ángeles, mientras la contemplan los Apóstoles, con rostros muy expresivos. De entre ellos destaca Santiago, figura rotunda y enérgica, que se vuelve con curiosidad a la escena de la Presentación en el Templo.

        Sobre la escena principal está el óculo o manifestador, para la exposición del Santísimo Sacramento en días de fiesta, que será habitual en los grandes retablos aragoneses, especialmente si son catedralicios. A su alrededor aparece Dios Padre con una Gloria de ángeles. Las cresterías y doseletes gótico-flamígeros que cubren el piso superior del retablo son de gran belleza y cobijan pequeñas estatuillas de santos y virtudes. Este retablo estuvo policromado, pero el color sólo se aprecia hoy en las escenas de banco.

         Finalidad y significado.

         Como retablo mayor sería el marco y referente visual de las celebraciones litúrgicas del antiguo templo del Pilar, gótico-mudéjar, y del posterior barroco. Su programa iconográfico, con escenas de la Vida de la Virgen, fue perfectamente elegido y plasmado para exaltar a la figura de María, titular de la basílica. 

         Es una de las obras más importantes de la escultura española del Renacimiento, que dio fama y prestigio a Forment, que recibiría encargos para hacer otros grandes retablos en Zaragoza, Huesca, Poblet, Barbastro o Santo Domingo de la Calzada.

                                                                                                     A.A.N.

 Nº 49. SAN SEBASTIAN (1532). MUSEO DE ESCULTURA DE VALLADOLID

 ALONSO BERRUGUETE (1490-1561)

          El autor.

         Alonso Berruguete nace hacia 1488 en Paredes de Nava y muere en Toledo a mediados de Septiembre de 1561. Era hijo del pintor Pedro Berruguete, con el que se forma como pintor. Será durante su permanencia en Italia donde se forme su personalidad artística. Allí estudia las obras de Ghiberti, Donatello y Miguel Ángel, que van a influenciar toda su trayectoria artística y sobre todo en su faceta de escultor.

En toda su obra se aprecia su formación en el expresionismo tradicional de la escuela castellana y la asimilación de las formas del manierismo florentino. Su obra es expresionista, movida, disimétrica, con predominio de la línea serpentina y con actitudes extrañas y caprichosas e incluso imperfecciones formales que en ocasiones provocan cierta incomprensión por sus conciudadanos.

Es un artista que busca y encuentra un nuevo estilo, subjetivo y original, que será la clave de la escultura manierista española.

        Análisis de la obra.

         Alonso de Berruguete, después de una etapa en Italia, donde completa su formación, realiza distintos encargos en España y, posperiormente, es nombrado pintor de Carlos I, para el que realiza varias obras. Se instala en Valladolid, dónde el 8 de noviembre de 1526 firma la escritura para la realización del retablo del monasterio de San Benito. El 27 de marzo de1527 se redactan las condiciones para la obra, que se terminaba en 1533 y que sitúa a su autor en un lugar preeminente entre los escultores castellanos del siglo XVI. El retablo de San Benito causó asombro en Castilla y también controversia, por el concepto de su autor del expresionismo religioso y la ejecución formal de las esculturas.

         La traza del retablo era en dos grandes cuerpos y cinco calles. Hornacinas para estatuas en los intercolumnios; en el centro, sobre la custodia, las imágenes de San Benito y la Asunción y, a los lados, ocho relieves y cuatro tablas pintadas. Las tres calles centrales se rematan con una gran venera y un Calvario. En los relieves, escenas de la vida de San Benito y de Cristo, además de la Misa de San Gregorio y la Imposición de la casulla a San Ildefonso. 

         Existe relación entre la traza de este retablo de San Benito y el monumental nicho de remate del retablo de la Capilla Piccolomini de la Catedral de Siena, así como las figuras que lo adornan, obra de Miguel Ángel. Estas semejanzas indican el grado de conocimiento de Berruguete de las corrientes italianas y, sobre todo, de los grandes escultores como Miguel Ángel. El retablo se completa con toda una serie de figuras de santos y profetas como San Jerónimo, San Cristóbal, el sacrificio de Isaac, ninfas y la figura de San Sebastián.

         La talla de San Sebastián forma parte del grupo de esculturas del retablo de San Benito de Valladolid y que, desmontado, se conserva en el Museo Nacional de Escultura de la capital castellana.

          La figura de San Sebastián, de alrededor de un metro de altura, está realizada en madera policromada y dorada. Representa un joven, cuya figura de líneas sinuosas se recuesta en un tronco de madera inestable, resbalando de la superficie del madero y con una acentuación de las líneas en la pierna, que se dobla y que tiene su paralelo en la parte inferior del cuerpo.

          Podría estar inspirado en un dibujo de Leonardo da Vinci para un San Sebastián que se conserva en Hamburgo. En la talla y anatomía del cuerpo, Berruguete, parece seguir el consejo leonardesco que “a las personas jóvenes no hay que señalarles músculos fuertes, sino una encarnadura dulce con flexiones simples y miembros torneados”. A esta idea responde la imagen del santo.

         La influencia del maestro florentino se aprecia también en el rostro de gran expresividad que parece representar el ánima a través del gesto. 

La figura de San Sebastián evoca también al Esclavo de Miguel Ángel que se conserva en el museo del Louvre. La influencia del escultor florentino se aprecia no solamente en esta obra y en otros ejemplos concretos, sino en toda la obra de Berruguete, por la variedad de gestos y movimientos y la tendencia  a la acentuación del contraposto, que genera la “figura serpentinata” característica del Manierismo. Sin embargo, el escultor castellano, tiene una obra personal; frente al equilibrio y  la búsqueda de la belleza de Miguel Ángel, su obra se caracteriza por el desequilibrio, la movilidad y la vida rebosante que desborda las actitudes y los movimientos con los que consigue un expresionismo acentuado por la disimetría de los cuerpos y rostros.

                                                                                                         L.P.M.

Nº 50. EL EXPOLIO,(1577-1579).CATEDRAL DE TOLEDO.

DOMÉNICO THEOTOCOPOULOS, EL GRECO

         El autor.

         El Greco es uno de los pintores más importantes de esa corriente artística -históricamente menospreciada-  que denominamos Manierismo.

         Pintor cretense, sus viajes lo llevarán en 1567 a Venecia; en 1570 está en Roma; en 1577 llega a Toledo, donde residirá hasta su muerte (1616).

         Nunca abandonará su inicial formación bizantina, a la que deberá algunos aspectos de su estilo: rigidez, hieratismo y frontalismo. De Venecia toma fundamentalmente el colorido y la luz; sin embargo  -pese a  ser discípulo de Tiziano-, su obra tiene una conexión más clara con  el manierismo de Tintoretto. Todas estas influencias van a estar presentes en su pintura.

         Respecto a su etapa romana la influencia de Miguel Ángel es palpable, sobre todo en su primera época. El poderoso dibujo y la grandiosidad de muchas de sus figuras (como el Cristo en la obra que comentamos) procede del maestro toscano.

        Viene a España, atraído por las posibilidades de trabajo que ofrecía la construcción del Escorial. Sin embargo su obra (“San Mauricio y la Legión Tebana”) no se ajustará a la pintura que los italianos desarrollan en el escorial  y no será de agrado del monarca. Se asentará en Toledo, identificándose con la ciudad y con el temperamento español.

        En su obra española se pueden establecer claramente dos etapas: una primera, más contenida formalmente, más naturalista y una segunda donde todas sus características manieristas se extreman. La obra que comentamos es de sus pinturas iniciales en España, y todavía tiene una contención formal,  una sobriedad cromática y un expresionismo, digamos, contenido.

        Sin duda El Greco es un pintor manierista, si bien su acusada personalidad pictórica lo hace profundamente original, incluso hasta lo extravagante para algunos.

        Manieristas son, en efecto, el típico alargamiento de sus figuras, sus contorsiones y deformaciones, sus actitudes danzarinas e inestables. Manierista es su especialísimo tratamiento del espacio, la renuncia a la profundidad, la dislocación espacial, el desequilibrio compositivo: frente a espacios de la tela absolutamente agobiados, otros permanecen vacíos; pasillos espaciales, diferente tamaño de las figuras; la creación de dos mundos sobre el mismo espacio de la tela: el mundo terrestre y el mundo celestial (como es apreciable en tantas y tantas obras, sirva como ejemplo “El entierro del Conde de Orgaz”) enlaza bien con la tendencia del manierismo a las oposiciones y contrastes. Manierista es la progresiva evolución de su paleta, desde un colorido ricamente veneciano, como en la obra que comentamos aquí, hasta las luces fantasmales, tornasoladas, frías y relampagueantes de sus últimas producciones. Todo en El Greco maduro es anticlásico, inmaterial y tan profundamente personal que no pudo ser comprendido y apreciado hasta que nuestro siglo XX se libró de la dictadura de la naturaleza y empezó a ver la pintura con los ojos del interior del artista.

        Análisis de la obra.

        Recordemos a título de curiosidad que el cuadro se titula  “El Despojo de las vestiduras de Cristo sobre el Calvario”, que fue encargado al Greco por el Cabildo de la catedral toledana para el altar mayor de la sacristía. El cuadro no fue del gusto de los sacerdotes catedralicios porque contenía algunas equivocaciones o errores, cuyo comentario aquí no resulta irrelevante para comprender a este pintor. Las inexactitudes o errores serían : la aparición de las tres marías en las proximidades de Cristo, contradiciendo claramente al Evangelio (“los que amaban a Jesús se mantenían a lo lejos”), la colocación de algunas figuras por encima de la cabeza del Salvador, los anacronismos manifiestos como el personaje que viste una armadura del siglo XVI. Hay que tener en cuenta para comprender este aspecto que el arte juega un papel decisivo en la propaganda católica en la época contrarreformista y que las imágenes debían ser vehículos de propagación de la fe, ejemplos a imitar, etc. Pero la inquebrantable autenticidad del Greco no reparaba en estos detalles.

        Toda la obra se estructura en su composición alrededor del óvalo que forma la figura de  Jesús, la única que aparece completa y que se sitúa en el eje central de la composición. La luz que se concentra en su mano derecha y en su rostro, y el profundo vigor veneciano del rojo de su túnica fuerzan al espectador a dirigir su mirada hacia él.  Los pies del Salvador son otro eje referencial de la obra, pues en ellos confluyen  varias diagonales claramente apreciables en la obra, como la que recorre a las tres Marías. La composición de Cristo y el nimbo de figuras que rodean su cabeza han hecho decir a algún autor, no sin razón, que el cuerpo de Cristo es el plano de una iglesia con su ábside formado por las cabezas de quienes le rodean.

         La composición presenta un marcado formalismo, lógico dada la formación bizantina del pintor. Un frontalismo que además se refuerza por una voluntaria renuncia a la profundidad, que hace el espacio desasosegante para quien lo contempla; en efecto las muchas figuras que se apelotonan en la mitad superior del cuadro no parecen tanto estar detrás cuanto encima  de la de Cristo, en un efecto muy manierista de agobiar el espacio. La parte inferior de la obra mucho más despejada de figuras apenas sin embargo deja lugar a una mínima representación del espacio físico, casi inexistente en la obra, salvo el reducidísimo lugar vacío en torno a los pies de Cristo. Incluso el grisáceo cielo no proporciona amplitud ni espacio, escaso y poblado de alabardas como está.

          Extraordinariamente interesante resulta también otro efecto muy manierista respecto al punto de vista adoptado por el pintor. Toda la composición está vista desde un punto de vista bajo, lo que resalta por un lado la grandiosidad  de Cristo o la presencia física del sayón que está horadando el madero de la cruz. Por el contrario, las tres Marías son una suerte de espectadoras del cuadro que se sitúan en otro plano de la composición, incompatible con el anteriormente comentado, pues las tres están vistas desde un punto de vista alto y miran con especial interés la labor del sayón del primer término, cortadas por el hipotético marco del cuadro igual que lo estaríamos nosotros como espectadores de la obra. Esta confusión de planos dota sin embargo a la composición de cierta profundidad, pues sin las mujeres la planitud de la composición sería total.

Desde el punto de vista del colorido nos encontramos aún con un Greco profundamente conocedor de las posibilidades del color de los venecianos. En una obra de tono general sombrío, el poderosísimo rojo de la túnica de Cristo nos atrae inmediatamente, obligándonos a concentrarnos en esa figura por encima de las demás. Los colores despiden su propia luz y la reflejan maravillosamente, como es apreciable en las calidades de la armadura del caballero que está a la derecha de Cristo, que refleja el rojo de su túnica,  o el sayón de la parte inferior cuya camisa blanca se torna verdosa en la parte inferior y refleja el amarillo de su chaleco en su manga derecha. Tales reflejos y destellos nos anticipan el sentido del color y la luz de Velázquez.

         Más por otra parte son perceptibles todavía en esta obra los ecos que las obras de Miguel Ángel dejaron en El Greco: la poderosa anatomía de Cristo que se adivina bajo su túnica, posee la fortaleza escultórica de la pintura del maestro florentino, y nos parece un cuerpo demasiado voluminoso para una cabeza pequeña en la que es perceptible el eco de la formación bizantina del autor.

        También en esta obra el Greco ha asimilado sin dificultad las tradiciones hispánicas de fuerte realismo y de preferencia naturalista por reproducir los tipos populares: los personajes nada aristocráticos que rodean a Cristo son buena prueba de ello son sus muecas y gestos se enlazan en una tradición que tendrá excelsos continuadores en Ribera, Velázquez o Goya; y todo ello a pesar del intenso misticismo del Greco y de las tendencias aristocratizantes del Manierismo; sin duda el peso  de la tradición castellana no es ajena ni siquiera a un recién llegado a Toledo como él.

        Estamos ante una grandiosa creación del maestro cretense. Obra que todavía  presenta un cierto eclecticismo y una  compensación de las diferentes influencias que El Greco había ido asimilando, y que, sin embargo, forma una creación de indudable originalidad en la historia de la pintura. La progresiva tendencia del Greco hacia un acentuado expresionismo religioso  no hará sino crecer, en una cada vez más pronunciada desmaterialización mística de sus personajes que, al igual que  las últimas piedades de Miguel Ángel, parece concluir con el triunfo absoluto del espíritu y la derrota completa de la materia.

                                                                                                     J.M.E.

Nº  51. El ENTIERRO DEL CONDE DE ORGAZ( 1586-1588)

EL GRECO
Introducción.

Doménikos Theotokópoulos, El Greco, todo un símbolo del manierismo, pinta en 1586 la que seguramente es su obra cumbre: El Entierro del conde de Orgaz. Se trata de un óleo sobre tela de unas dimensiones considerables (4,80 por 3,60 m.) y se encuentra en la iglesia toledana de Santo Tomé, su primer y único destino. 

El tema recoge una escena acaecida en Toledo en 1322, año en que muere el conde (aunque él no poseyera ese título sino sus descendientes). Don Gonzalo Ruiz, que así se llamaba, había transformado  una antigua mezquita en la mencionada iglesia. Además, solicitó a la reina María de Molina otra nueva que dedicó a san Esteban, y varios edificios para los agustinos. Por ello, tanto San Esteban como San Agustín le tenían que estar muy agradecidos.  Cuando el conde murió, hacia 1323,  se produjo un milagro que es descrito en el acta del encargo al pintor. 

El concilio arzobispal de Toledo manda como mediador ante el Greco a Andrés Núñez para acordar el encargo: el precio por pintar El entierro del conde Orgaz sería de 1.200 ducados y el día 18 de marzo de 1586 es firmado el contrato. El acta nos sirve perfectamente para describir la escena:

 "Sobre el lienzo deberá pintarse una procesión en la que se verá cómo el vicario y otros sacerdotes leen la misa en el entierro don Gonzalo Ruiz, señor de la ciudad de Orgaz, y cómo San Esteban y San Agustín  descienden para enterrar el cuerpo del noble, sosteniendo uno la cabeza, el otro los pies y le depositan en el sepulcro, alrededor serán representadas muchas personas contemplándolo, y por encima de todo se mostrará el cielo que se abre para su glorificación".

Cuando la obra fue entregada, los encargantes se resistieron a pagar los 1200 ducados. Después de una serie de pleitos y tras recibir la suma convenida, el Greco dejó escrito: "La cantidad del pago está por debajo del valor de mi obra, como cierto es que mi nombre (...) pasará a la posteridad como el de uno de los más grandes genios de la pintura española".

Análisis de  la obra.

Volvamos a la iconografía para analizar la escena: el lienzo aparece claramente dividido en dos zonas: una terrenal y otra celestial. En la  primera renuncia a lo escenográfico y la concibe como la exposición del milagrosos entierro. En el centro, San Esteban, juvenil, y San Agustín, con barba blanca, sostienen el cuerpo del caballero revestido con una armadura parcialmente dorada. La indumentaria de los dos santos da ocasión al pintor para introducir nuevas pinturas dentro de la pintura (la lapidación de San Esteban o la franja vertical  con figuras de santos). Un friso de rostros (todo un recuerdo de antiguas influencias: la isocefalia bizantina) pertenecientes a caballeros compungidos y resignados, limitados por clérigos y sacerdotes, asisten a la escena. El Greco sitúa, en esta escena acaecida en el siglo XIV, personajes de su Toledo contemporáneo y que G. Marañón ha identificado -con cierto margen de dudas-, a don Antonio de Covarrubias, a Jorge Manuel, hijo del pintor, al mencionado Andrés Núñez que se corresponde con la figura de la derecha portadora del sobrepelliz y que mira atónito la escena celestial; también  un posible autorretrato del Greco, a don Pedro Ruiz Durán, al marqués de Montemayor e incluso a don Juan de Austria entre otros. Todos con la indumentaria del siglo XVI así como la mencionada coraza que porta el difunto.

Un ángel toma el alma del conde y la transporta hacia la parte superior, la escena celestial asentada sobre unas nubes que constituyen el soporte de los personajes que residen en la gloria. Un ángel que une e integra perfectamente los dos mundos, el terrenal y el celestial llevando en sus manos tan preciada carga. 

Allí, en lo alto, el alma será recibida por Cristo al que acompañan la Virgen y San Juan Bautista -la deesis bizantina-. En el movimiento de la nube de la parte izquierda puede identificarse a David, Moisés, Noé y, más arriba, San Pedro con las llaves. Entre los santos de la parte derecha, pueden reconocerse a Felipe II y al cardenal Tavera. Todos contemplan la presentación, ante Cristo juez, del alma del señor de Orgaz.

Desde el punto de vista compositivo, el Greco divide el lienzo en dos zonas separadas por una zona de nubes. Por otra parte, un eje vertical que partiendo de Jesús y a través del ángel llega al señor de Orgaz, compartimenta el espacio en cuatro zonas. A su vez, en la zona superior y en torno al eje de simetría, se forma un rombo encuadrado por las figuras de Jesús, la Virgen, San Juan y el ángel. Mientras la distribución de las figuras en el espacio inferior se hace de manera clásica, la parte superior rezuma manierismo en las violentas diferencias espaciales entre los diversos planos y la utilización de un espacio inestable donde se acumulan las figuras entre nubes algodonosas.

En el apartado cromático, existe un evidente predominio del negro y los tonos fríos que son como el fondo o telón del cuadro, un aliado perfecto para el pintor que hace resaltar el blanco de las golillas enmarcando forma precisa las expresiones de los rostros y las puntillas blancas de las mangas recortando, sobre el fondo oscuro, unas manos que invitan al espectador a centrarse en el tema central del cuadro. Grises, amarillos y rojos, junto a una gama secundaria de violetas, azules y verdes, completan el cromatismo de la zona inferior. En la superior, la gama cromática, los tonos y matices se enriquece. En cambio, el grado de realismo de los personajes se reduce de abajo arriba, progresivamente, hasta llegar a la figura desmaterializada de Jesús.

Otro valor a destacar es el movimiento. Frente al estatismo de la escena terrenal, se advierte un gran dinamismo en la celestial. Sin embargo, el Greco logra establecer un equilibrio complejo y muy estudiado entre los efectos estáticos y soluciones de movimiento. El grupo central parece estar moviéndose con las figuras de los dos santos que, al sostener el cuerpo del difunto, se inclinan hacia él. Sin embargo, el friso de los caballeros y los sacerdotes es, por el contrario, estático.

En la zona alta se aprecia mucho más movimiento y dinamismo conseguido fundamentalmente a través de las agitadas nubes y de las contorsiones de las figuras que sirven para acentuar el efecto. Pero tampoco es todo homogéneo: contrasta la actitud contenida de la Virgen con la postura de San Juan y con la nube agitada de la parte izquierda. Éstos dos elementos junto con el ángel portador del alma y el angelito de la derecha son lo más dinámico del conjunto. 

No son pocos los que se inclinan a catalogar éste cuadro como la obra cumbre del Greco. Un pintor que había nacido en Creta el año 1541 donde  se impregnó de los iconos bizantinos -su primera influencia-,  que viajó a Venecia y asimiló el colorido de Tiziano y las composiciones de Tintoretto para llegar a Roma y admirar  -aunque él nunca lo reconoció-  las figuras poderosas de Miguel Ángel. Otros cuadros reflejan mejor estas influencias: el manierismo de La expulsión de los mercaderes, aún de época romana, el color de El Expolio, o la anatomía miguelangelesca de La Trinidad. 

  Es posible que tenga otros cuadros más representativos de aquella España de Felipe II comprometida con la Contrarreforma. El Greco supo plasmarla en rostros y manos que irradiaban espiritualidad con sus singulares figuras alargadas: San Andrés y San Mauricio, Las lágrimas de San Pedro...y un largo etc. Muchas de ellas en Toledo, la ciudad en la que permaneció desde 1577 hasta su muerte en 1614.

                                                                                                         E.L.B.

Nº   52. LA  ANUNCIACIÓN, 1570. MUSEO DEL PRADO               

EL GRECO.  

         Introducción. 

         En la obra de El Greco se aprecia una triple formación: bizantina, veneciana y romana. De su primera educación bizantina procede el sentido casi abstracto y ritual que da a la imagen religiosa; su paso por Venecia es el responsable de su técnica suelta y su rico colorido; su paso por Roma explica su tratamiento del desnudo de remoto origen miguelangelesco y sus figuras alargadas y serpenteantes de raíz manierista y finalmente de España recibe cierto misticismo y el expresionismo dramático.

         Sin embargo este genial pintor no creó ninguna escuela y fue desdeñado durante largo tiempo, su descubrimiento y revalorización se inicia a finales del S.XIX, por los pintores impresionistas y alcanza su máximo éxito en los pintores expresionistas que vieron en él un antepasado ideal.

         Análisis de la obra.

         El tema de la obra es uno de los recurrentes de la iconografía cristiana: la aparición  a La Virgen María del arcángel San Gabriel para anunciarle el misterio de la Encarnación, es decir, que ha sido la elegida para madre de Dios.

         La originalidad de esta obra  es que el sentido de la escena está invertido respecto a la iconografía tradicional, pues el Arcángel llega por la derecha y la Virgen que recibe la buena nueva está a la izquierda. La Virgen  arrodillada en su oratorio gira la cabeza hacia el Arcángel, una de sus manos reposa sobre el oratorio y la otra la apoya en su pecho. La expresión de su rostro parece aceptar la noticia con abnegación. El Arcángel está apoyado sobre una nube, una de sus manos está levantada y dirigida hacia la Virgen, la otra le cae lánguidamente sobre la túnica. Sólo se aprecia un ala a la derecha. La expresión de su rostro es de humildad hacia la futura madre de Dios. 

         Al fondo se abre un arco que parece adentrarnos en una galería sin techo, en la que percibimos unos celajes azules plomizos. Sobre el arco, en la parte superior izquierda, entre un chorro de rayos de luz amarillos aparece la paloma, símbolo del Espíritu Santo. Dichos rayos se dirigen directamente a la Virgen iluminando toda su figura, aunque especialmente la cara, cuello y la mano que tiene sobre el pecho. Sobre los rayos, convertidos en nubes encontramos tres angelotes flotando sobre las nubes escorzados oblicuamente.

         Este es un cuadro de luces, todos los colores irradian luz, sobre todo el amarillo que es el color dominante del cuadro. Amarilla es la luz que envuelve al Espíritu Santo, amarillas son las nubes, amarilla es la túnica del Arcángel, amarillas son parte de las baldosas del pavimento. Este color por su calidez y luminosidad consigue atraer la mirada a las zonas donde se encuentra y por tanto darles protagonismo (El Arcángel, El Espíritu Santo). El rojo, que aparece en el reverso de la túnica del Arcángel, en la túnica de la Virgen y en el pavimento; al ser también un color cálido y que irradia luz proporciona todavía más luminosidad y aproxima las figuras (La Virgen), otro de los personajes protagonistas del cuadro. También hay un color frío: el azul, aunque presenta tonalidades distintas, en el manto de la Virgen es un azul intenso,  mientras que el azul de los celajes es un azul plomizo; en este caso se usa para dar profundidad al cuadro, pero la utilización del azul en el  manto de la Virgen tiene un significado de espiritualidad. Utilizaba la contraposición de colores cálidos y fríos para crear armonías cromáticas. 

         Estamos ante un cuadro, óleo sobre lienzo,  en el que domina el color sobre el dibujo, aquí se revela su formación veneciana en la que el color pertenece al universo de las formas y  cada color tiene un significado específico puesto al servicio del significado de la obra. No obstante la influencia veneciana, podemos apreciar la personalidad del artista en la espiritualidad de la pintura y en esa maravillosa manera de pintar las manos de los personajes.

         Frente a otras obras de este artista en las que no existe profundidad, en esta encontramos elementos de  perspectiva lineal: las líneas convergentes del pavimento,  y de perspectiva aérea: los celajes plomizos del corredor central y la pérdida de nitidez de las figuras que aparecen al final de éste.

        Aunque  presenta algún rasgo manierista, como la inversión de la escena tradicional, los escorzos de los ángeles, el amaneramiento de la figura del Arcángel; es un cuadro de clara influencia de la pintura veneciana en la que el color es lo fundamental.

         El Greco pintó este tema otras veces, en 1567 en una de las tablas del  “Políptico de Módena” y en 1596 un boceto en óleo para el retablo del Colegio de la Encarnación de Madrid. Todos ellos comparten la inversión de la escena del Arcángel y la Virgen.

                                                                                                        A.L.L.

Nº 53. LA ASUNCIÓN DE LA VIRGEN, 1577. CHICAGO ART INSTITUTE
EL GRECO. 

        Se trata de la primera obra realizada por el Greco en Toledo para el Convento de Santo Domingo el Antiguo. La figura de la Virgen de El Greco recuerda a la de la Asunción de Tiziano del convento Dei Frari de Venecia, dividiéndose también en dos planos, el celestial en el que se sitúa la Virgen rodeada de ángeles bajo la protección de Dios y el plano terrestre en el que se sitúan los apóstoles. Quizás  El Greco quiso rendir homenaje a su maestro Tiziano, pues La Assunta de' Frari  debía de ser ya en aquel tiempo una de las obras más reconocidas, pero El Greco suprime la imagen del Padre Eterno.

         La composición de El Greco representa en posición central a la Virgen que se eleva triunfante por encima de los presentes, aunque más que ascender, parece que ya está en el cielo rodeada de ángeles que la adoran. La obra, como otras del mismo autor, divide la escena en dos partes por una línea de nubes: el de la Gloria en el que se sitúa la Virgen con túnica azul con amplios pliegues rodeada de ángeles y el terrenal en la parte inferior, con dos grupos de personajes alrededor del sarcófago abierto.

        La Virgen aparece majestuosa con la túnica levantada, terminada en punta, casi ocultando los pies. Rodeada de dos grupos de ángeles, pero ya adultos. En el plano inferior, el sepulcro que Tiziano casi ocultaría bajo los personajes, y que aquí aparece al descubierto dividiendo a los apóstoles en dos grupos. A la derecha la distinta posición de los hombres marca tres actitudes: de rodillas, inclinado y de pie. Nuestra atención no solo se dirige hacia la Virgen sino también se centra en el plano terrestre, estudiando las acciones de los apóstoles. 

        Estos apóstoles no gesticulan, se encuentran en una actitud sosegada, refinada. En primer término a la izquierda una gran figura de espaldas envuelta en un manto rojo sobre una túnica amarilla y una figura arrodillada con un manto violáceo. 

        Es patente la manera idealista italiana, aunque trata a los personajes de una forma más real. La utilización que hace del claroscuro es una cuestión formal, como recurso sustitutivo del dibujo en su búsqueda de la tridimensionalidad. Para El Greco, la pintura es una ciencia de investigación de la naturaleza real, a través de la visión, la naturaleza se manifiesta como realidad vista con el color y la luz.

                                                                                                  J.P.B. 
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