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UNA CRISIS EN EL ARTE
Europa, segunda mitad del siglo XVI

Hacia 1520, todos los amantes del arte, en las ciudades italianas, parecian
estar de acuerdo en que la pintura habia alcanzado su cima de perfeccion. Hom-
bres como Miguel Angel y Rafael, Ticiano y Leonardo habfan conseguido ple-
namente algo que sélo pudo ser intentado por las generaciones anteriores. Nin-
giin problema de dibujo les parecia demasiado dificil, ni demasiado c.omp_liéag_o__
ningtn tema. Ellos demostraron cémo se podian combinar la belleza y la armo-
nia con la correccion, e incluso sobrepasaron —asi se decia— a las mds famosas
estatuas griegas y romanas en su dominio de los deralles. Para un muchacho que
descara llegar a ser algin dia un gran pintor, esta generalizada opinién no debia
resultar del todo halagiieia. Por mucho que admirara las obras maravillosas de
los grandes maestros de su época, debia preguntarse si efectivamente algo que-
daba atn por hacer, puesto que todo lo posible en arte se habia conseguido ya.
Algunos parecicron aceprar esta idea como inevitable y se aplicaron con ahinco
al estudio de cuanto llegé a saber Miguel Angel, e imitaron lo mejor que pudie-
ron su estilo. ;Que a Miguel Angel le complacia dibujar desnudos en posturas
complicadas? Bien, si esto era lo que tenia que hacerse, ellos copiarfan sus des-
nudos y los introducirian en sus cuadros, encajaran o no. Los resultados fueron
un tanto ridiculos: los temas sagrados de la Biblia se llenaron de lo que parecian
equipos de jovenes atletas en perfecta forma. Criticos posteriores, que vieron
que esos pintores jovenes se frustraron simplemente porque imitaron a
mis que el espiritu de las obras de Miguel Angel, denominaron época del
manierismo al perfodo en que estuvo en vigor esta moda. Pero no todos los

jovenes artistas de entonces llegaron a ofuscarse anto que haya que creer que
cuanto recibié el nombre de arte era una coleccion de desnudos en actitudes

dificiles. Muchos, en realidad, dudaron de qug__ql_:g[e hg_bmmjlega.dn.a_unpmv

[0 muerto; si no era anblc dcspufs de todo, sobrepasar a los maestros famosos
de la generacién anterior en cuanto a su dominio de las formas humanas, tal vez
lo fuese en algiin otro aspecto. Algunos quisieron sobrepasarles en sus concep-
ciones, pintar cuadros llenos de sentido y de sabiduria, dc_g}&ahlduri_rgue, en
realidad, quedaria oscura, salvo para los mds crudlms Sus obras casi parecen
enigmas grificos, que no podian ser resucltos sino por aquci]oa que conocian lo
que los eruditos de la época crefan verdadero sentido de los jeroglificos egipcios

v de muchos de los semiolvidados escritores antiguos. Otros, también, deseaban
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llamar la atencién haciendo sus obras
menos naturales, menos claras. senci-
llas y armoniosas que las de los gran-
argliir— son perFeLras. pero la pcrﬁ:u—
cién no siempre resulta interesante.
Una vez que os habéis familiarizado
con ella, deja de emocionaros. Noso-
tros nos encaminaremos a lo extraor-
dinario, a lo inesperado, a lo inaudi-
to.. Habia claro estd, algo un tanto
enfermizo en esta obsesion de los
artistas jovenes por sobrepasar a los
maestros cldsicos, y que conducia,

lﬁj-l-i-

incluso a los mejores, a experimentos
extranos y artificiosos. Pero, en cierto
modo, esos frenéticos esfuerzos de superacion constitufan el mejor tributo que
podian pagar a los viejos artistas. ;No habfa dicho el mismo Leonardo: «Infeliz
del artista que no supera a su maestro»? Hasta cierto punto, los grandes artistas
ya cldsicos habfan iniciado y favorecido nuevas y desacostumbradas experiencias;
su misma fama y el crédito de que disfrutaron en sus dltimos afos les permitié
intentar la consecucién de efectos nuevos y heterodoxos en la composicién o en
el colorido, explorando nuevas posibilidades artisticas. Miguel Angel, especial-
mente, manifesté de cuando en cuando un osado desdén contra todos los con-
vencionalismos, y mds que nada en arquitectura, donde a veces abandoné las
sacrosantas normas de la tradicién clisica para seguir su propio temperamento
y su fantasia. Hasta cierto punto, fue €l quien acostumbré al piiblico a admirar
los caprichos e invenciones de un artista, y quien dio el ejemplo de un genio

que no se satisfacia con la mcomp_argklle_p;rfeccmn de sus obras maestras, sino
que constante e incansablemente investigaba nuevos modos y férmulas de
expresion.

Era lo mds nawral que los artistas jovenes vieran en ello un permiso para
‘asombrar al piiblico con sus propias invenciones originales. Sus esfuerzos con-
dujeron a fragmentos curiosos, como la ventana en forma de rostro (ilustracién
231) proyectada por un arquitecto y pintor, Federico Zuccaro (15432-1609)
que da buena idea de esta clase de capricho.

Orros arquitectos, por el contrario, prefirieron ostentar su gran formacién y

su conocimiento de los autores cldsicos, sobrepasando, en efecto, a la generacion
de Bramante. El mayor y mds culto de esos arquitectos fue Andrea Palladio
(1508-1580). La ilustracién 232 muestra su famosa Villa Rotonda en las proxi-
midades de Vicenza. En cierto modo se trata también de un capricho, pues
posee cuatro lados idénticos, cada uno de los cuales tiene un pértico a la manera

231

Federico Zuccaro
Ventana del Palacio
Zuccart, Roma, 1592,
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de la fachada de un templo, agrupados en torno a un espacio central que recuer-
da el Panteén romano (pdg. 120, ilustracién 75). Por bella que pueda resultar la
combinacién, se trata de un edificio en el cual dificilmente nos gustara vivir. La per-
secucién de la novedad y el efectismo se habian interpuesto a la finalidad propia
de la arquitectura.

i :UTar[isra tipico de este periodo fue el escultor y orfebre florentino Benvenu-
_to Cellini (1500-1571). Cellini relaté su propia vida en un libro famoso que
ofrece un retrato vivido y lleno de color de su época. Fue jactancioso, pendencie-
ro y lleno de vanidad, pero no podemos tomdrselo a mal, porque narra la historia
de sus aventuras y hazafas con tanto ingenio que se dirfa, al leerlas, que se trata de
una novela de Dumas. Por su vanidad y amor propio, asi como por la inquietud

2 ’ . '

5 que le llevé de ciudad en ciudad y de corte en corte, provocando querellas y con-
Andrea Palladio quistando laureles, Cellini es un auténtico producto de su tiempo. Para él, ser
Villa Rotonda, cerca artista no consistia ya en constituirse en respetable y sedentario duefo de un

de Vicenza, 1550, : r - , : P
taller, sino en un wvirtnose por cuyo tavor debian competir principes y cardenales.

Villa italiana del siglo  ——— f
XVI. Una de las escasas obras suyas que han llegado hasta nosotros es un salero de oro
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que hizo para el rey de Francia, en 1543 (ilustracion 233). Cellini nos lo cuenta
con gran lujo de detalles. Vemos cémo desair6 a dos famosos eruditos que se
aventuraron a sugerirle un tema, y cémo realizé un modelo en yeso de su propia
creacién que representa a la tierra y el mar. Para que se viera que uno y otro se
compenetran, entrelazé las piernas de las dos figuras: «El mar en forma de hom-
bre sostiene un barco finamente labrado que puede contener bastante sal; debajo
puse cuatro caballos marinos, y a la figura le di un tridente. La tierra en forma de
una hermosa mujer, tan graciosa como me fue posible. A su lado coloqué un
templo ricamente adornado para poner la pimienta.s Pero toda esta sutil inven-
cion resulta menos interesante de leer que la historia de cuando transporté el oro
que le dio el tesorero del Rey y fue atacado por cuatro bandidos a los que ¢l solo
hizo huir. A algunos de nosotros, la elegancia suave de las figuras de Cellini pue-
de parecernos un tanto afectada y artificiosa. Tal vez sea un consuelo saber que su
autor poseyé toda la saludable robustez que parece faltarle a su obra.

El punto de vista de Cellini es tipico-de los intentos infatigables y agotadores
de crear algo mds interesante y poco frecuente que lo realizado por la generacién
anterior. Este mismo espiritu lo hallamos en uno de los cuadros de uno de los
diséipulo§ de Correggio, Parmigianino (1503-1540). Comprendemos que algu-
nos encuentren su Virgen (ilustracién 234) un tanto desagradable por la afecta-
cién y artificiosidad con que el rema religioso estd tratado. No hay nada en este
cuadro de la naturalidad y sencillez con que Rafael plasmé el viejo tema. El cua-
dro recibié el nombre de La Madona del cuello largo, porque el pintor, en su afin
de hacer que la Virgen m graciosa y elegante, le puso un_cuello como el
del cisne. Adelgazé y alargé las proporciones del cuerpo humano de rara y capri-
hosa manera, La mano de la Virgen, con sus dedos largos y delicados, la pro-

233

Benvenuto Cellini
Salers, 1543,

Oro cincelado v
esmalte sobre base de
marfil, 33.5 cm de
largo; Museo de Arte
Histérico, Viena.

234

Parmigianino

La Madona del cieello
largo, 1534-15410).
Inconcluso por la
muerte del artista.
Oleo sobre rabla, 216
% 132 em; Galeria de
los Uffizi, Florencia.
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de la fachada de un templo, agrupados en torno a un espacio central que recuer-
da el Panteén romano (pdg. 120, ilustracién 75). Por bella que pueda resultar la
combinacién, se trata de un edificio en el cual dificilmente nos gustaria vivir. La per-

de la arquitectura.

Un artista tipico de este periodo fue el escultor y orfebre florentino Benvenu-

_to Cellini (1500-1571). Cellini relat6 su propia vida en un libro famoso que
ofrece un retrato vivido y lleno de color de su época. Fue jactancioso, pendencie-
ro y lleno de vanidad, pero no podemos tomérselo a mal, porque narra la historia
de sus aventuras y hazanas con tanto ingenio que se diria, al leerlas, que se trata de
una novela de Dumas. Por su vanidad y amor propio, asi como por la inquietud

2 » . &

s que le llevé de ciudad en ciudad y de corte en corte, provocando querellas y con-
Andrea Palladio quistando laureles, Cellini es un auténtico producto de su tiempo. Para él, ser
Villa Rotonda, cerca artista no consistfa ya en constituirse en respetable y sedentario dueno de un

de Vicenza, 1550.

P . taller, sino en un wirtuoso por cuyo favor debfan competir principes y cardenales.
Villa italiana del siglh. ———>— / b

XVI. Una de las escasas obras suyas que han llegado hasta nosotros es un salero de oro
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que hizo para el rey de Francia, en 1543 (ilustracién 233). Cellini nos lo cuenta
con gran lujo de deralles. Vemos cémo desairé a dos famosos eruditos que se
aventuraron a sugerirle un tema, y cémo realizé un modelo en yeso de su propia
creacién que representa a la tierra y el mar. Para que se viera que uno y otro se
compenetran, entrelazé las piernas de las dos figuras: «El mar en forma de hom-
bre sostiene un barco finamente labrado que puede contener bastante sal; debajo
puse cuatro caballos marinos, y a la figura le di un tridente. La tierra en forma de
una hermosa mujer, tan graciosa como me fue posible. A su lado coloqué un
templo ricamente adornado para poner la pimienta.» Pero toda esta sutil inven-
cion resulta menos interesante de leer que la historia de cuando transporté el oro
que le dio el tesorero del Rey y fue atacado por cuatro bandidos a los que ¢l solo
hizo huir. A algunos de nosotros, la elegancia suave de las figuras de Cellini pue-
de parecernos un tanto afectada y artificiosa. Tal vez sea un consuelo saber que su
autor posey6 toda la saludable robustez que parece faltarle a su obra.

El punto de vista de Cellini es tipicode los intentos infatigables y agotadores
de crear algo mis interesante y poco frecuente que lo realizado por la generacién
anterior. Este mismo espiritu lo hallamos en uno de los cuadros de uno de los
discipulos de Corregglo. i’a_m:u_glamno (1503-1540). Comprendtmm que algu-
nos encuentren su Virgen (ilustracion 234) tn ranto desagradable por la afecta-
cién y artificiosidad con que ¢l rema religioso estd tratado. No hay nada en este
cuadro dc la naturalidad y sencillez con quc Rafael plasmé el viciu tema. El cua-
de h.icu- que la Virgen pan:cms:. gractosa y C]Lgﬂ[‘l[L, ]e pusa un. Lucilo como c]
del cisne. Adelgazé y alargé las proporciones del cuerpo humano de rara y capri-
chosa manera. La mano de la Virgen, con sus dedos largos y dcl:cados, la pro-

233

Benvenuto Cellini
Salere, 1543,

Oro cincelado y
esmalte sobre base de
marfil, 33.5 cm de
largo: Museo de Arte
Histérico, Viena,

234

Parmigianino
La Madona del cuello
largo, 1534-1540.

Inconcluso por la
muerte del artista.
(j)leu sobre tabla, 216
% 132 cmi Galeria de
los Uffizi, Florencia,
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longada pierna del dngel en primer término, el enjuto y macilento profeta con

un rollo de pergamino, todo parece vista en un espejo deformante. Y sin embar-
~go, no cabe duda de que el artista consiguié este efecto no por ignorancia ni
abandono, sino por poner sumo cuidado en hacernos ver que le gustaban esas
formas antinaturales y alargadas, pues, para asegurar mas ¢l efecto que se propo-
nia conseguir, colocs tina enormme columna de las mismias fantisticas proporcio-

nes en el fondo del cuadro. En la composicion nos puse rambién de manifiesto-

que no crefa en armonias convencionales. En vez de distribuir las figuras acopla-

das a ambos lados de Ta la Virgen, amonton6 un .1prct1c|o grupo de dngeles en un
t'a[rcch_o rincon, y dejé el otro lado abierta ampliamente hacia el fondo para
mostrarnos la alta figura del profeta, tan reducida de tamafio por la distancia que
apenas llega a la rodilla de la Virgrcn. No cabe duda, pues, que si esto era una
mania, habia método en ella. El pintor deseaba ser heterodoxo, demostrar que la
solucion cldsica de la armonia perfecta no era la tinica concebible, que la simpli-
cidad natural es uno de los medios de conseguir la belleza, pero que existen otros
_medios directos de conseguir efectos interesantes para los amantes-del-arte no—

tan primitivos. Gustenos o no la senda emprendida por él, tenemos que admitir
SREREI
235 que era consistente. En realidad, Parmigianino y todos los artistas de esa época que
deliberadamente trataron de crear algo nuevo e inesperado, aun a costa de la

Giambologna
Mereurio, 1580, br:]ltza natural establecida por los grandes maestros, acaso sean los primeros
Bronce, 187 em de artistas modernos. Ya veremos que lo que ahora llamamos arte moderno puede

altura; Museo ]
Nacional del Bargello, ~_{€ner sus raices en un imperativo andlogo de soslayar lo vulgar y conseguir efec-

Florencia. tos que se diferencien de la belleza natural convencional.

Otros artistas de este extrano perfodo, a la sombra de los gigantes del arte,
desesperaron menos de sobrepasarles, ateniéndose a un criterio normal de des-

treza y virtwosismo, Podemos no estar de acuerdo con cuanto realizaron, pero
aqui también nos vemos obligados a admitir que algunos de sus esfuerzos fue-
ron muy sobresalientes. Un ejemplo tipico es la estatua de Mercurio, el mensaje-
ro de los dioses, de un escultor flamenco, Jean de Boulogne (1529-1608), al que 3
los italianos llamaron Giovanni da Bologna o Giambologna (ilustracién 235).
quien se propuso conseguir lo imposible: una estatua que superase la gravedad
de la materia inerte y creara la sensacion de un rdpido vuelo por ¢l aire. Y hasta
cierto punto lo consiguié. Su famoso Mercurio sélo con la punta de uno de sus
dedos roca en tierra, v mds que en ésta, en un chorro de aire que sale de la boca
de un rostro que representa al viento sur. Toda la estatua estd equilibrada con
tanto tino que parece realmente flotar en la atmésfera, y deslizarse por ella gra- |
ciosa y velozmente. Tal vez un escultor clisico, o incluso Miguel Angel, hubiera |
juzgado un efecto semejante impropio de una estatua que debfa recordar un
pesado bloque de la materia con que se formé, pero Giambologna, no menos \
que Parmigianino, prefirié desafiar esas normas establecidas y mostrar los sor-
prendentes efectos que era capaz de conseguir.

Quizd el mds grande de rodos estos maestros de la dltima mitad del siglo
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XVI vivié en Venecia. Se llamé _]A(.t)p() Robusti, apodado Ilnmretml(lSlS—
~1594). También ¢l se hastié de la eenalla belleza de formas y colores que Ticiano

habia revelado a los venecianos, pero su descontento debié ser algo mds que un
mero deseo de realizar lo insélito. Parece haber advertido que, pese a ser Ticiano
un incomparable pintor de la belleza, sus cuadros tendian a ser mds agraddblcs
_qut €motivos, no |mprc'iionando lo suficiente como .pan que | los grandes relatos.
de la Biblia y de las leyendas sacras adquirieran vida para el contemplador. Si
estuvo en lo cierto o no, de todos modos debi6 resolver plasmar esos relatos de

manera distinta, haciendo que el espectador sintiese ¢l drama intenso y conmo-

vedor de lO? acontecimientos que FI]I'I[O La lIl.ISlTaC!OI‘I 236 pone d(‘ m'lll]l'lCS[O

que realmente triunfé al hacer que sus cuadros fueran insdlitos y cautivasen. A
primera vista, tal pintura parece confusa y desconcertante. En lugar de una clara
distribucién de las figuras principales en la superficie del cuadro, como lo consi-
guiese Rafael, penetramos en la profundidad de una béveda extrana; vemos a un
hombre de gran estatura, con la cabeza nimbada, en la esquina de la izquierda,
levantando el brazo como para detener algo que estd sucediendo y, si seguimos
su ademdn, podemos ver que éste se relaciona con lo que ocurre arriba, bajo la
cornisa de la boveda, en el otro lado del cuadro. Allf, dos hombres estin descen-
diendo un caddver de un sepulcro, ¢l cual tiene la tapa levantada, y un tercero,
con turbante, les ayuda, mientras un caballero, en el fondo, y a la luz de una
antorcha, trata de leer la inscripcién de otra sepultura. Estos hombres, evidente-
mente, se hallan expoliando una catacumba. Uno de los cadéveres estd extendi-
do en el suclo sobre una alfombra, en violento escorzo, mientras un respetable
anciano vestido suntuosamente se arrodilla ante él v lo contempla. En el extre-
mo de la derecha hay un grupo de hombres y mujeres, llenos de terror y miran-
do con asombro al santo, pues la figura mimbada de la izquierda tiene que ser
un santo. Si observamos mds atentamente, veremos que éste tiene un libro: es
san Marcos, ¢l evangelista, patrono de Venecia. ;Qué significa tal escena? El cua-
dro representa el rema de las reliquias de san Marcos, que fueron traidas de Ale-
jandria (la ciudad de los «infieles» musulmanes) a Venecia, donde para albergar-
las se construyé el famoso sepulcro de la iglesia de San Marcos. Este ltimo fue
obispo de Alejandria, siendo enterrado en una de las catacumbas alli existentes.
Cuando los venecianos penetraron en ella para cumplir ¢l dificil y piadoso
encargo de descubrir el cuerpo del santo, pensaron cudl de las muchas caracum-
bas contendria las preciadas reliquias. Pero cuando toparon con la verdadera,
san Marcos aparecié de pronto, revelando asi el lugar donde reposaban los restos
de su existencia terrena. Este es ¢l momento elegido por Tintoretto. El santo

ordena a los hombres que no continten registrando las tumbas. Su cuerpo ha
sido hallado; yace a sus pies banado por la luz, y con su sola presencia ya estd
obrando milagros. El hombre atormentado que aparece a derecha es liberado del
demonio que lo poseia, y a éste lo vemos salir de la boca de aquél en forma de
nube de humo. El noble arrodillado en prueba de gratitud y adoracién es el
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236 donante, miembro de la cofradia religiosa que habia encargado el lienzo. Sin
Titoiétio duda alguna, el cuadro debié parecer a los contemporaneos heterodoxo y excén-

£ hallazgo de los restos trico; debieron qucda r un tanto im prcsionados por los intensos contrastes de luz
de san Mareos, h,

i y sombra, de proximidad y lejania, y de falta de equilibrio en movimienro y
Ol sk lignzs, ademanes. Sin embargo, pronto debieron darse cuenta de que, con los métodos
405 % 405 cmy; corrientes, Tintoretto no podria haber creado la impresion terrible del misterio
Pinacoteca de Brera, 7 . b e

i que se desarrolla ante nuestros ojos. Para dar cima a su propdsito, Tintoretto
Milin. J F

incluso sacrificé aquella suave belleza de colorido que fue la conquista de que
mds se envanecio la escuela venieciana de Giorgione y Ticiano. Su cuadro de san
Jorge luchando con el dragén, que se halla en Londres (ilustracién 237), mues-
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tra como la fantdstica claridad y los tonos quebrados aumentan la sensacion de
tirantez y conmocion. Aqui se aprecia que ¢l drama ha alcanzado su climax. La
princesa parece salirse del cuadro en direccion al espectador, mientras que el
héroe, contra todas las reglas, ha sido trasladado al fondo de la atormentada
escend.
J'_'G"iorﬂio Vasari (1511-1574), el gran critico y"[)-i?}grafb florentino de la épo- I
:- ca, escribié de Tintoretto que «si no hubiera abandonado el camino usual Y.
| hubiera seguido el hermoso estilo de sus predecesores, habria llegado a ser uno |
| de los mayores pintores vistos en Veneciar, [Tal como fue, Vasari consideré que
sus obras se echaron a perder por la ejecucion descuidada y el gusto excéntrico.
Le desconcertd lo inacabado de las obras de Tinroretro. «Sus esbozos —dice—
son tan rudos que los trazos de su lipiz revelan mds vigor que reflexién, pare-
ciendo obedecer a la casualidad.» Es éste un repruche que, mucho mds adelante,
se ha dirigido con frecuencia a los artistas mndernos Acaeo no deba ‘iOI’p[’E[]dLT
del todo, pues Tos gr:mdcs umovad(:rt,s del arte se concen[mmn a mt.nudo en las
cows esenciales sin preoulparsc pm Ta recnlca enel seutldo Corrlcntc En épocas
como la de Tintoretro, el dominio de la técnica alcanzé tanta altura y se genera-
liz6 tanto que cualquiera con alguna aptitud mecdnica podia aduefarse de

237
257 muchm dc SUS FECursos. Un artista como Tmrorct[o qmso mostrar las cosas a
Tiftoreis “una nueva luz, explorando otros modos de representar los mitos y leyendas del
'IS’”;{f,’?"]-"_:;df‘“g"-"“ paqado Consideré completo un cuadro cuando tradujo su visién de esta legen-
. -1 308,

> 4 daria escena. Un acabado unido y esmerado no le interesé por no servir a sus
Meo sobre lienzo,

157,5 % 100,3 cm: ]lnt's Por el contrario, tal cosa podla distraer la atencién del dramdtico aconteci-
Nartional Gallery,

vy miento que sucedia en el cuadro. Acostumbrd, pues, a dejarlo asi, haciendo que
la gente se asombrara.

Durante el siglo XVI, nadie llevé wn lejos un procedimiento semejante
como un pintor de la isla griega de Creta, Domenikos Theotokopoulos (15412
1614), llamado El Greco. Llegé a Venecia procedente de un lejano lugar que no
habfa desarrollado ninguna especie de arte durante el medievo. En su pais natal
debié acostumbrarse a ver las imdgenes de los santos, solemnes, en actitudes
rigidas y sin ninguna semejanza de apariencia natural, segtin la manera bizanti-
na. No habiendo sido educado para perseguir la correccién del dibujo, no hallé
nada horrible en el arte de Tintoretto, sino que lo encontré fas_cmanre Tamhu:
él fue, al parecer, un hombre apa‘:mn'ldo y fervoroso, y sinti6 la necesidad de
p]aﬁmqr los temas sagrados de manera distinta Y. ]lena de agitacion. Tras su
estancia en Venecia se establecid en Toledo, Espana, donde no era ficil que le
dmm]cmn o molestalan‘lm criticos exugmndnT“u—_d—Eujn correcto 'y natural,kya

~Esto puc‘dc nphf.ar por quc el arte df!‘_E:l Qrgcq _supem mcluso a] dc Tmtorctto
en su atrevido desdén hacia las formas y colores naturales, asi como en sus dra-
mdricas y agitadas visiones, La figura 238 muestra uno de sus cuadros mds arre-
batados y sugestivos. Representa un pasaje del Apocalipsis de san Juan, siendo a




237

Tintoretto

San Jorge y el dragén.

h. 1555-1538.
Oleo sobre lienzo,
157,5 % 100,3 cm;

Natonal Gallery,
Londres.
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tra como la fantistica claridad v los tonos quebrados aumentan la sensacion de
tirantez y conmocion. Aqui se aprecia que el drama ha alcanzado su climax. La
princesa parece salirse del cuadro en direccion al espectador, mientras que el
héroe, contra todas las reglas, ha sido trasladado al fondo de la atormentada
escena.

| Giorgio Vasari (IST1-1574), ¢l gran critico y biégrafo florentino de la épo-|

ca, escribié de Tintoretto que «si no hubiera abandonado el camino usual y '.

hubiera seguido el hermoso estllo de sus predecesores. habria llegado a ser uno

I de los mayores pintores vistos en Veneciar. [Tal como fue, Vasari consideré que

sus obras se echaron a perder por la ejecucion descuidada y el gusto excéntrico.
Le desconcertd lo inacabado de las obras de Tintoretto. «Sus esbozos —dice—
son tan rudos que los trazos de su lipiz revelan mds vigor que reflexion, pare-
ciendo obedecer a la casualidad.» Es éste un reproche que, m mucho ms adelante,
se ha dlr:gldo con frecuencia a los artistas modernos Acaso no c[t:ba sorprcndl.r
deI todo, pues | qu grandes mnovadorf:h de] am: se {.OHCCII{I’RI‘OI’I a menudo en las
cosas ‘esenciales sin ! preocu parse por la tccmca en v:[ scntsdo corncme En épocas
oo T2 de Tintorctio, ol dominio de la téciica alcanz tanta altiira v se genera-
liz6 tanto que cualquiera con alguna aptitud mecdnica podia aduenarse de
muchos de sus recursos. Un artista como Tintoretto quiso mostrar las cosas a
una—nu—c;a {ur,—t,xp_h;;;dn otros modos de representar los mitos y leyendas del
pasado Consideré completo un cuadro cuando tradujo su visién de esta legen-
dana escena. Un acabado unido y csrnerado no le i mtcresn_por no 3CWMM

miento que sucedia en el cuadro. Acostumbré. pues, a dejarlo asi, haczendo que
la gente se asombrara.

Durante el siglo XVI, nadie llevé tan lejos un procedimiento semejante
como un pintor de la isla griega de Creta, Domenikos Theotokopoulos (15417-
1614), llamado El Greco. Lleg6 a Venecia procedente de un lejano lugar que no
habia desarrollado ninguna especie de arte durante el medievo. En su pais nacal
debié acostumbrarse a ver las imdgenes de los santos, solemnes, en actitudes
rigidas y sin ninguna semejanza de apariencia natural, segtin la manera bizanti-
na. No habiendo sido educado para perseguir la correccion del dibujo, no hallé
nada hurnblt en ¢l arte de Tintoretto, sino que lo encontré fascinante, También
dl fue, al parecer, un. \ hombre apasionado y fervoroso, y sinti6 la necesidad de
plasnnr los temas sagrados de manera distinta y llena de agiracion. Tras su
estancia en Venecia se establecié en Toledo, Espana, donde no era ficil que le
distrajeran o molestaran|los criticos exigiéndole un dibujo correcto y natral,lya

que en Espafa persistian en grado elevado las ideas medievales acerca del arte.
Esto puede explicar por qué el arte de El Greco supera incluso al de Tintoretto
en su atrevido desdén hacia las formas y colores naturales, asi como en sus dra-
maticas y ‘lgtradas visiones, La figura 238 muestra uno de sus cuadros mds arre-
batados y sugestivos. Represema un pasaje del Apocalipsis de san Juan, siendo a
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éste al que vemos en uno de los lados contemplando en trance ¢l cielo y levan-
tando sus brazos en acritud profética.

El pasaje del Apocalipsis a que se refiere es aquél en el que el Cordero inti-
ma a san Juan a que legue y vea la apertura de los siete sellos. El texto corres-
pondiente, en 6, 9-11, dice:
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H Greco

Laapertura del guinto
sello del Apocalipsis, h.
1608-1614.

Oleo sobre lienzo,
2245 % 1928 cmy;
Museo _\1{'|'|'n}!n|i[,]n||
de Arre, Nueva York.
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El Greco

El bermano Hortensio
Félix Paravicine,

1604,

Oleo sobre lienzo, 113
® 86 cm; Museo de
Bellas Artes, Boston,

Cuando abrié el quinto sello, vi debajo del altar
las almas de los degollados a causa de la Palabra
de Dios y del testimonio que mantuvieron. Se
pusieron a gritar con fuerte voz: «;Hasta cudndo,
Duefio santo y veraz, vas a estar sin hacer justicia
y sin tomar venganza por nucsira sangre Cic ]n.\
habitantes de la tierra?» Entonces se le dio a cada
uno un vestido blanco y se les dijo que esperasen
todavia un poco, hasta que se completara el
niimero de sus consiervos y hermanos que iban a

SCr muertos como L.‘”().S.

Las figuras desnudas con sus agitadas
actitudes son, pues, los mdrtires que salen de
sus tumbas y claman venganza al cielo, y ade-
lantan sus manos para recibir de éste las blan-
cas vestiduras. Seguramente ningin dibujo
ajustado y correcto podria haber expresado
esa terrible visién del dia del juicio final,
cuando los mismos santos clamen por la des-
truccion de este mundo. No resulta dificil
observar que El Greco aprendié mucho del
procedimiento nada ortodoxo de desequili-
brar la composicién empleado por Tintoretto, asi como también adopté el
manierismo de alargar las figuras como en la artificiosa madona del Parmigiani-
no (ilustraciéon 234). Pero también advertimos que El Greco cmp|c() este proce-
dimiento para una nueva finalidad. Vivia en Espafa, donde la religion poseyd
un fervor mistico que dificilmente se hallarfa en otro lugar; en esta atmésfera, el
arte artificioso del manierismo perdié mucho de su cardcter como arte para
coleccionistas. Aunque su obra nos sorprende por su modernidad increible, no
parece que sus contempordneos espafioles le dirigiesen ninguna objecion, como
las de Vasari a la obra de Tintoretto. Sus mejores retratos (ilustracion 239) pue-
den equipararse sin duda a los de Ticiano (pdg. 333, ilustracion 212). Su estu-
dio se hallaba siempre atareado; al parecer, empled a numerosos ayudantes para
atender los muchos encargos que recibié, lo que puede explicar por qué no
todas las obras que ostentan su firma son de la misma calidad. Sélo a partir de la
generacion siguiente se empezo a censurar sus formas y colores antinaturales, y a
mirar sus cuadros como si fuesen una broma pesada; v s6lo después de la prime-
ra guerra mundial, cuando los artistas modernos nos han ensenado a no emplear
el mismo criterio de correccion para todas las obras de arte, el arte de El Greco
se ha vuelto a descubrir y a comprender.

En los paises nordicos, en Alemania, Paises Bajos ¢ Inglaterra, los artistas se

CI'I"‘TC[!LC{I'OI'I €on una crisis [TII.lChi'J mas seria quc sus L'Uli.!gils ifil“ilI]()S y (:‘SPﬂlflO‘
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les. Estos dltimos sélo tenfan que resolver ¢l problema de como pintar de un
modo distinto y que causara una impresion mayor. En ¢l norte, el problema se
convirtié de pronto en si se podia y se debfa continuar pintando. Esta gran crisis
fue producida por la Reforma. Muchos protestantes pusieron objeciones a los
cuadros y estatuas que representaban a los santos en las iglesias, considerandolos
signo de la idolatria papal. De este modo, los pintores de las regiones protestan-
tes perdieron su mejor fuente de ingresos: la de la pintura de retablos de alrar.
Los mds estrictos entre los calvinistas rechazaron incluso lujos de otra indole,
tales como las alegres decoraciones de las casas, pero hasta cuando éstas eran
permitidas en teoria, la atméstera y el estilo de las construcciones resultaban
inadecuados por lo general para grandes frescos como los que los nobles italia-
nos encargaban con el fin de adornar sus palacios. Todo lo que quedé como
fuente de ingresos habirual para los artistas fue la ilustracién de libros y la pintu-
ra de retratos, lo que sin duda no era suficiente para vivir.

Podemos observar los efectos de esta crisis en la carrera del mayor pintor
alemdn de su generacion, en la vida de Hans Holbein el Joven (1497-1543).
Holbein tenia veintiséis anos menos que Durero v sélo tres mas que Cellini.
Habfa nacido en Augsburgo, una rica ciudad mercantil que se hallaba en estre-
chas relaciones con ltalia, trasladindose muy pronto a Basilea, renombrado cen-
tro de la nueva cultura.

Los conocimientos que tan apasionadamente se esforzé por conseguir Dure-
ro a lo largo de su vida llegaron ficilmente a Holbein. Procedente de una fami-
lia de pintores (su padre fue un maestro tenido en mucha consideracién), y
hallindose extraordinariamente dotado, asimilé con prontitud los adelantos de
los artistas, tanto nérdicos como iralianos. Tenfa poco mds de treinta anos cuan-
do pinté un maravilloso cuadro de altar representando a la Virgen acompanada
de los donantes, la familia del burgomaestre de Basilea (ilustracién 240). Su for-
ma fue la tradicional en todos los paises, y cuya aplicacién ya hemos visto en el
Diptico de Wilton (pigs. 216 y 217, ilustracion 143) y en la Madona con la
familia Pesaro de Ticiano (pdg. 330, ilustracion 210). Mas, con todo, el cuadro
de Holbein sigue siendo uno de los exponentes mds perfectos de esta clase. La
manera en que estdn situados los donantes, en grupos, aparentemente sin
esfuerzo, a ambos lados de la Virgen, cuya majestuosa y serena figura se halla
enmarcada por un nicho de formas cldsicas, nos hace pensar en las mis armo-
niosas composiciones del Renacimiento italiano, de Giovanni Bellini (pag 327,
ilustracion 208) y de Rafael (pag. 317, ilustracion 203). La atencion esmerada
puesta en cada detalle, por otro lado, asi como cierra indiferencia hacia la belle-
7a convencional, nos muestran que Holbein se formé en el norte, y se hallé en
las mejores condiciones de convertirse en el maestro mis sobresaliente de los
paises de habla germana, cuando la convulsién que supuso la Reforma puso fin

a tales expectativas, En 1526 abandoné Suiza, para trasladarse a Inglaterra con
una carta de recomendacién del gran erudito Erasmo de Rotterdam. «Aqui, las

240

Hans Holbein el Joven
La Virgen y el Crista
nifio con la familia del
burgomaestre Meyer,
1528.

Rerablo, dleo sobre
tabla, 146,35 % 102 em;
Schlossmuseum,
Darmstadr.







576

LINA CRISIS EN EL ARTF

artes se estan congelandoy, escribié éste al recomendar al pintor a sus amigos,
entre los cuales se hallaba sir Thomas More. Uno de los primeros encargos de
Holbein en Inglaterra fue la preparacién de un numeroso grupo de retratos de
la familia de este otro gran erudito, conservindose atin algunos detallados estu-
dios al respecto en el Castillo de Windsor (ilustracién 241). Si Holbein confié
en evadirse del tumulto de la Reforma debié quedar desenganado ante los acon-
tecimientos posteriores, pero cuando finalmente se establecié de manera defini-
tiva en Inglaterra, y recibié el titulo oficial de pintor de cimara de Enrique VIII,
acabé por encontrar una esfera de actividad que le permitié vivir y consagrarse a
su trabajo. Ya no podia pintar virgenes, pero las tareas de un pintor de cimara
eran de una gran diversidad. Dibujé joyas v muebles, trajes para fiestas cortesa-
nas y decorados para salones, armas, copas, etcétera. Su ocupacion principal, no
obstante, fue pintar retratos de personajes de la casa real, y a la mirada indefecti-
ble de Holbein se debe que conservemos atn un vivo reflejo de los hombres y
las mujeres de la época de Enrique VIII. La ilustracion 242 muestra su retrato
de sir Richard Southwell, cortesano y oficial que participé en el cierre de los
monasterios. No hay ningtin dramatismo en estos retratos de Holbein, nada que
impresione al pronto, pero cuanto mas los miramos, més parecen revelarnos el
espiritu y la personalidad del modelo. Ni por un momento dudamos de que
constituyen, en efecto, un testimonio fidedigno de lo visto por Holbein, sin que
intermediaran el temor ni el halago. La manera de colocar Holbein la figura en
el cuadro muestra el seguro toque del maestro. Nada parece dejado al azar; toda
la composicién estd tan perfectamente equilibrada que ficilmente nos puede

241

Hans Holbein ¢l Joven
Anne Cresacre, nuera
de sir Thomas More,
1528.

Carboncillo y rizas de
colores sobre papel,
379 % 26,9 em;
Biblioteca Real,
Castillo de Windsor,

242

Hans Holbein el Joven
Sir Richard Southwell,
1536.

Oleo sobre tabla, 47,5
% 38 em; Galeria de
los Uffizi, Florencia.
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Hans Holbein ¢l Joven
l':}'w:_({ (eisze, mercader
alemdn en Londres,
1532,

Oleo sabre tabla,

90,3 % 85.7 cn:
Graleria de Pintura del
Museo Nacional,
Berlin,

244

Nichalas Hilliard
Hombre joven entre
rasits, b, 1587,
Acuarela y guache
sobre pergamino,
13.6% 7.3 cmy;
Victoria and Albert
Museum, Londres.
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parecer vulgar. Esta fue la intencién de Holbein. En sus
primeros retratos atin trataba de desplegar su maravillosa
destreza en captar los pormenores, caracterizando al mode-
lo por medio del ambiente y de las cosas entre las que
hubiese discurrido su vida (ilustracién 243). Pero al avanzar
en afos, ¢ ir adquiriendo mayor madurez, menos parecié
necesitar su arte de estos recursos. No quiso entrometerse ¢l
mismo en el cuadro y distraer la atencién centrada en el
modelo, y precisamente por esta magistral y serena conten-
ci6én es por lo que mds le admiramos.

Cuanclo Holbein abandoné los pafses de habla alemana,
la pintura habia comenzado a declinar en ellos en tremendas
proporciones. Y cuando Holbein murid, las artes se hallaron
en andloga situacion en Inglaterra. En efecro, la tinica rama
de la pintura que sobrevivié con la Reforma fue la del retra-
to, tan firmemente establecida por Holbein, pero incluso en
este sector las modas del manierismo meridional se hicieron
sentir cada vez mds. Esos ideales de refinamiento y elegancia
cortesanos desplazaron al sencillo estilo de Holbein.

El retrato de un joven noble isabelino (ilustracién 244)
da una idea de lo mejor de este nuevo tipo de retratos, Se
trata de una miniatura del famoso maestro inglés Nicholas
Hilliard (1547-1619), contemporineo de sir Philip Sidney y
de William Shakespeare. Realmente, este alfenicado joven recostado linguidamente
contra un drbol, rodeado de espinosas rosas silvestres y con la mano puesta sobre el
corazén, nos lleva a pensar en las pastorales de Sidney o en las comedias de Shakes-
peare. Tal vez la miniatura fue encargada por el joven caballero para obsequiar a la
dama de sus pensamientos, pues ostenta la inscripcion latina Dat poenas landata
fedes, lo que aproximadamente significa «Mi inquebrantable fidelidad es causa de
mi mal». No tenemos que preguntarnos si ese mal era mds cierto que las espinas
pintadas en la miniatura. De un joven galanteador de aquellos dias se esperaba
como lo mas natural que exhibiera su afliccién por un amor sin recompensa. Esras
imdgenes y los sonetos de indole andloga formaban parte de un gracioso y artificio-
s0 juego, que nadie se tomaba dizmasiado seriamente, pero en el que todos querfan
brillar inventando variantes y nuevos refinamientos.

Si contemplamos la miniatura de Hilliard como un objeto creado para este
juego, ya no nos sorprenderd tanto por su afectacién y artificiosidad. Confiemos
en que cuando la dama recibiera esta prueba de adoracién dentro de un precio-
so estuche, y viese la lastimosa pose de su noble y elegante cortejador, la «inque-

brantable fidelidad» de éste pudiese obtener, al cabo, su recompensa.
Sélo existié una regién protestante en Europa en la que el arte sobrevivia

plenamente a la crisis de la Reforma: los Paises Bajos. Alli, donde la pintura flo-
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recié tan ininterrumpidamente, los artistas hallaron una salida para conservar su
predicamento; en lugar de concentrarse de manera exclusiva en los retratos, se
especializaron en rodas aquellas clases de temas contra los que no podia poner
ninguna objecién la Iglesia protestante. Desde los tempranos dias de Van Eyck,
los artistas flamencos fueron reconocidos como maestros perfectos en la imita-
cién de la naturaleza. Mientras los italianos se enorgullecian de no tener rivales

SO G Nal O
en la representacién de la belleza de la figura humana en movimiento, presta-

banse ficilmente a recono _por la paciencia y cuidado extremos en pintar
una flor, un drbol, un granero o un rebaio de ovejas, los flamencos podian

aventajarles. Era natural, por ello, que los artistas del norte, a los que ya no se
— i
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Pieter Bruegel ¢l Viejo
El pintor y el
comprader, h, 1565.

Plumilla ytinta negra
sobre papel marrén,
25 % 21,6 cm;
Galeria Albertina,
Viena.
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requeria para que pintaran cuadros de altar y otras obras de devocién, trataran
de lograr un mercado para sus especialidades reconocidas, realizando obras cuyo
principal objeto fuera desplegar su extraordinaria destreza en la representacién
de la superficie de las cosas. La especializacién no era algo completamente nue-
vo para los artistas de estos lugares. Recordemos que El Bosco (pdg. 358, ilustra-
ciones 229 y 230) hizo una especialidad de las pinturas del Infierno y los demo-
nios con anterioridad a la crisis del arte. Ahora, cuando el dmbito de la pintura
se volvia mis restringido, los pintores tomaban decididamente este camino. Tra-
taron de desarrollar las tradiciones del arte nordico que retrocedian a la época de
las dréleries en las margenes de los manuscritos medievales (pdg. 211, ilustracién
140) y las escenas de la vida real representadas en el arte del siglo XV (pdg. 274,
ilustracion 177). Cuadros en los que los pintores cultivaban deliberadamente
una cierta rama o clase de temas, en particular escenas de la vida coridiana,
conocidas posteriormente como cuadros de género (de la palabra francesa genve.
para indicar una rama o indole particular de algo).

El mayor de los maestros holandeses del siglo XVI en la pintura de género
fue_Pieter Bruegel el Viejo (15252-1569). Sabemos poco de su vida, aunque sf
que estuvo en lralia, como tantos otros artistas nérdicos de la época, y que vivié
y trabajé en Amberes y en Bruselas, donde realizé la mayorfa de sus cuadros a
partir de la década de 1560, cuando llegé a los Paises Bajos el duro duque de
Alba. La dignidad del arte y de los artistas era probablemente tan importante
para ¢l como lo era para Durero o Cellini, pues en uno de sus espléndidos dibu-
jos se empend claramente en senalar el contraste existente entre ¢l pintor arro-

gante y el hombre con gafas y de apariencia esnipida que busca a tientas en su
bolsa mientras fisga por encima del hombro del artista (ilustracion 245).

El género de pintura en el que Bruegel se concentré fue el de las escenas de la
vida de los campesinos. Los pinto en sus fiestas v regocijos, comiendo y trabajan-
do, y por esta razén muchos han llegado a creer que acaso también el pintor fue-
ra uno de ellos. Es este un error en el que incurrimos frecuentemente respecto a
los artistas. Nos inclinamos a menudo a confundir sus obras con su persona. Nos
imaginamos a Dickens como un miembro del divertido circulo de Mr. Pickwick,
o a Julio Verne como un inventor y viajero audaz. Si Bruegel hubiera sido un
campesino no hubiera pintado como pinté. Fue en realidad un hombre de ciu-
dad, y su actitud respecto a la vida ristica de la aldea fue muy semejante a la de
Shakespeare, para quien Quince, el carpintero, y Bortom, el tejedor, eran una
especie de payasos. Fue costumbre, en su época, considerar al hombre de campo
como un pcrsonajcl"ﬁurlcsco No creo que Shakespeare o Bruegel aceptaran esta
costumbre por frivolidad, sino porque en la vida ristica la naturaleza humana se.
advierte con menor disimulo, libre _dg_mosn y_convencional, que en la
Vida y costumbres del caballerete retratado por Hilliard[Asi pues, cuando los
artistas de la pintura o la escritura quieren poner de manifiesto la insensatez de la
condicién humana, acostumbran tomar por modelo la vida popular,/
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Una de las comedias humanas mas perfectas de Bruegel es su famoso cuadro

del banquete de una boda aldeana (ilustracion 246). Al igual que la mayoria de
las obras, ésta pierde mucho en la reproduccién: todos los deralles se empeque-
necen, perdiéndose la viveza de los colores. Por ello es preciso que la contemple-
mos con doble cuidado. La fiesta tiene lugar en un granero, con haces de paja
colgados en el fondo; la novia se halla sentada delante de un pano azul, con una
especie de corona sobre la cabeza; permanece plicidamente con sus manos ple-
gadas y una sonrisa de evidente satisfaccion en su estipido rostro (ilustraciéon
247). El viejo del sillon y la mujer que estd a su lado probablemente son los
padres, mientras que el hombre que estd mis alld, al otro lado, muy atareado
engullendo su comida con la cuchara, debe de ser el novio. Los méds comen y
beben afanosamente, y advertimos que sélo se trata del comienzo. En la esquina
de la izquierda, un hombre estd echando cerveza en una jarra —un buen ndme-
ro de cacharros vacfos se hallan atin en el cesto—, mientras otros dos, con blan-
cos delantales, llevan diez platos mis, llenos de picadillo o de potaje, sobre una
gran bandeja improvisada. Uno de los invitados traslada los platos a la mesa.
Pero es mucho mis lo que ha de seguir. En el fondo hay una muchedumbre tra-
tando de entrar; hay musicos, uno de ellos con una patética y ansiosa mirada en

sus ojos viendo pasar la comida ante él; hay también dos extranos en el extremo
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Pieter Bmcgd el Viejo
Boda aldeana, h. 1568,
Oleo sobre tabla, 114 %
164 cm; Museo de
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de la mesa, el fraile y el magistrado, absorbidos en su conversacion; y hay el nino,
en primer término, que ha cogido un plato; lleva un emplumado gorro, demasia-
do grande para su cabecita, y estd completamente absorto saboreando el delicioso
manjar, representacion de la gula inocente. Pero mds admirable que todo el valor
anecdotico, de ingenio v de observacion, es la manera de haber organizade Brue-
gel su cuadro para que no parezca apinado o confuso. El propio Tintoretto no
hubiera podido producir una pintura mds llena de vida, de un espacio lleno de
gente, que ¢ésta en la que Bruegel se vale del recurso de retroceder la mesa hacia el
fondo, asi como del movimiento de la gente que se inicia con el grupo que se halla
a la puerta del granero, se adelanta al primer término con los que transportan los
platos y retrocede, otra vez, en ¢l ademdn del hombre que los coloca en la mesa,
conduciendo directamente nuestra mirada a la figura central de la sonriente novia.

En estos cuadros alegres, pero en modo alguno simples, Bruegel descubrio
un nuevo dominio para el arte, que las generaciones flamencas de pintores pos-
teriores a ¢l exploraron en todos los sentidos.

En Francia, la crisis del arte tomé un giro diferente. Situada entre Italia y los
paises nérdicos, una y otros influyeron en ella. La vigorosa tradicion del arte
medieval francés estuvo, en un principio, amenazada por la invasién de la moda
italianizante que los pintores franceses encontraron tan dificil de adoprar como
sus colegas de los Paises Bajos (pdg. 357, ilustracién 228). La forma en que

finalmente se acepto el arte italiano, por parte de la alta sociedad, fue la de los
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Jean Goujon
Ninfas de la Fuente de
los Inocentes, 1547-
1549,

Mairmaol; 240 % 63 cm
cada listel; Museo
Nacional de los
Monumentos
Franceses, [aris.

refinados y elegantes manieristas italianos del tipo de Cellini (ilustracién 233).
Podemos observar su influencia en los encantadores relieves de una fuente reali-
zada por el escultor francés Jean Goujon (T 15662) (ilustracion 248). Hay algo a
la par de la rebuscada elegancia de Parmigianino y del virtuosismo de Giambo-
logna en estas figuras exquisitamente graciosas, asi como en la manera en que se
hallan encajadas dentro de los estrechos listeles que fueron reservadas para ellas.

Una generacién mds tarde surgi6 en Francia un artista en cuyos grabados las
extravagantes invenciones de los manieristas italianos fueron representadas con el
espiritu de Pieter Bruegel: el lorenés Jacques Callot (1592-1635). Al igual que
Tinrorerto, e incluso como El Greco, gusté de ofrecer las combinaciones de
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Jacques Callor
Des comicos italianos,
h. 1622.

Detalle de un grabado
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Federico Zucearo
Taddea Zuccaro
trabajando en el
castillejo de nin palacio,
Es observado con
admiracion por el
anciano Miguel Angel,
mientras la diosa de la
farna trompetea s
trivnfo por todo el
mundo, h. 1590,
Dibujos plumilla y
tinta sobre papel,
26,2 x 41 cm; Galerfa
Albertina, Viena.

385

EUROPA, SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XV]

tamafos realmente sorprendentes, figuras gigantescas y dilatados panoramas
insélitos, pero, a la manera de Bruegel, empleé estos recursos para reflejar la
insensatez de la humanidad a través de escenas extraidas de la vida de proscritos,
soldados, invilidos, mendigos y farsantes (ilustracién 249). Mas en el momento
en que Callot popularizaba estas extravagancias en sus grabados, la mayoria de
los pintores habfan vuelto su atencién a nuevos problemas, sobre los que recafan
todas las conversaciones de los estudios en Roma, Amberes y Madrid.






