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Para el artista griego el sentido de toda creacién artistica ra-
dic6 en la realizacién de aquellos ideales de belleza a los que el
siglo v dio estructura definitiva en un supremo esfuerzo de sin-
tesis entre intelecto y sensibilidad. Contemplando obras inspi-
radas en este ideal es posible descubrir las fases progresivas en que
equilibrio matemaitico, ritmo vital y preciso sentido de la obser-
vacién de la realidad nos entregan una imagen del hombre que
S€ reconoce a primera vista justamente por este organico contra-
peso que ordena y centra, haciendo que la figura humana apa-
rezca como la magica expresiéon de un orden césmico que aunque
no entendemos ni percibimos se hace presente de una vez como
un acorde armonico.

Asi, desde los primeros ensayos del periodo que se inicia hacia
el 500 a C,, el efebo Kritios es testimonio de esta clara busqueda
que culminard en Policleto y Fidias. Y justamente el sentido de
la forma es tan agudo y su necesaria fluidez y clara precisién tan
ligada al ideal, que nada que pudiera interrumpir la clara armo-
nia de un cuerpo en reposo o en ordenada tensién pudo ser ad-
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mitido. El retrato y su psicologismo pintoresco es por ello descar-
tado y cuando se busca la representacién de un individuo sera
siempre a través de aquello que este tiene en comin —en un plano
ideal— con aquellos otros que merecieron la inmortalizacién en
la imagen, sea esta votiva o heroica. Todos se encontraran en
aquellos rasgos que elevan al hombre por sobre el hombre mismo
y que le hacen digno de poseer el mismo cuerpo de los dioses. Por
ello también, la desarmonia o la descompostura de este ritmico
orden fisico en el rostro contorsionado por el dolor o la muerte,
fue un accidente poco feliz en la representacién, salvo cuando
ella adoptaba la consistencia del gesto de la danza, o la tragedia.
Vemos asf como en metopas, frisos o vasos, los personajes que lu-
chan o mueren, que caen doblados por el dolor, lo hacen con es-
tudiado gesto donde la desesperacién estd ausente, donde la an-
gustia es apenas la gesticulacién adecuada y ritmica de un baile
ritual. Belleza y dolor eran, para el griego, estados en cierto mo-
do irreconciliables, en los que se advertia una suerte de contra-
diccién. Por eso en el periodo anterior a Fidias, es dificil encontrar
obras que expresen por si esta ruptura de armonia interior que
se refleja en la tensién entre realidad espiritual y un cuerpo que
ajeno o separado momentineamente de este centro de equilibrio
se convierte en vehiculo del dolor y en visible reflejo de esta di-
cotomia.

Dicha ruptura, que engendra dualismo, se origina como resul-
tado de la conciencia que el hombre tiene de que su cuerpo, hasta
entonces triunfante e imagen del orden divino, de pronto pierde
su centrol, El cuerpo pasa a ser entonces el simbolo, la encarna-
cién misma de la frustrada aspiracién de perdurabilidad, pues el
dolor es el limite de la belleza fisica en cuanto ésta se refleja en
la serena armonia de una forma eterna y éste, en aquello que la

1“Aparte de las necesidades biolégicas —anota Kenneth Clark— hay otras ramas
de la experiencia humana, de las cuales el cuerpo desnudo es testimonio vivido
—armonfa, energfa, éxtasis, humildad, pathos: y cuando vemos los bellos resultados

97



ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE, OCTUBRE-DICIEMBRE DE 1964

dobla y la retuerce en el incontrolable caos. La derrota de la se-
renidad y la belleza es la presencia de la muerte. A

Ahora bien, el desnudo ha sido casi en todos los tiempos como
un modelo que encarna todas las construcciones formales “y —co-
mo bien dice Kenneth Clark— es un medio para afirmar la creen-
cia en la perfeccion ultima”2.

No es extrafio pues que desde comienzos del Renacimiento y
al contacto con la estatuaria antigua los artistas hicieran del des-
nudo objetivo preferido de la representacién, y medida de per-
feccion. Después de las deformaciones expresivas del arte paleo-
cristiano y el ascético simbolismo de los siglos romanicos, el gé-
tico recoge en los timpanos de sus porticos la timida inquietud
con que las filas de condenados exhiben su desnudez a las puertas
del infierno. EI tema del desnudo cristiano serd mis que nunca
el de un cuerpo que ha despertadb a la conciencia de sus limita-
ciones, de un cuerpo, circel del espiritu, vaso fragil que transpa-
renta todas las tensiones demonfacas y todos los éxtasis divinos.
No es de extrafiar que el arte cristiano eligiera como objeto de

de tales encarnaciones pareceria qué el desnudo como medio de expresién es de
valor universal y eterno...” (Kenneth Clark —The Nude. A. Study of Ideal
Art.— John Murray, 50 Altermarle Street, London W., 1957) , pp. 6-7. Es justamen-
te en este punto —que constituye el centro de interés para nosotros en el andlisis
de la obra de Miguel Angel— en el que acentuamos, entre estas ramas de la expe-
riencia humana a que alude Clark, aquella que nos parece hundir sus raices de
manera més profunda en ¢1 hombre; es decir, la que experimentada como intima
telisién, como contradiccién o sensacién de absurdo, surge inexorablemente en el
espiritu como conciencia de Ia finitud de todo lo existente y se refleja en tensién
formal, en contorsién, en pathos.

*Clark, expresa, aludiendo a las palabras de Spenser en su “Hym in Honor
of Beautie” cuando dice —haciéndose eco de los neo platénicos florentinos—, “For
soule is forme and doth the body make”, que “a pesar de que en la vida esta doc-
trina. no es concluyente, es perfectamente aplicable en arte. El désnudo es hoy
todavia cl ejéemplo mis completo de la transmutacién de la materia a la forma™.
(Kenneth Clark —ob. cit., p. 23) -
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sus representaciones de desnudo aquellos pasajes de las historias
sagradas que muestran justamente este conflicto insuperable; el
reflejo de esta interior ruptura entre aquellos elementos que el
escultor griego habia logrado armonizar.

El primer encuentro del cristianismo con la iconografia paga-
na se resuelve —en los aflos del arte paleo-cristiano— en esa es-
pesa red de figuras que constituye el friso del sarcéfago. La tema-
tica pagana entrega sus cansadas imagenes al simbolismo nuevo
de la religién cristiana. Amores entrelazan sus danzas entre vides,
perdiendo su cardcter dionisiaco y resonando ahora con la nueva
espiritualidad. Donde quiera que una imagen pudo servir de con-
tinente al nuevo rito y, sobre todo a la nueva sensibilidad, desde
el muro de la catacumba, desde el féretro o el pequefio diptico,
ensay6é su vacia gesticulaciéon las mds de las veces como grotesco
remedo de un sentimiento ahora enajenado.

Pero lentamente esta frontera desaparecié y los marmoles pa-
ganos ya no fueron sino modelos donde se nutrié la iconografia
cristiana, donde profetas y patriarcas evocaban tribunos y gene-
rales y Cristo y sus discipulos a filésofos en ameno dislogo. Las
escenas cruentas de la pasién se omiten y la pausada actitud de
los interminables cortejos de figuras recuerdan débilmente aquel
equilibrio clasico reflejo de armonia y serenidad interior. Sélo los
rostros comienzan a temblar levemente y una expresion de inquie-
tud los ilumina.

Pero es el cuerpo humano condicién primordial para que la
interioridad se haga visible. SOlo en este permanente juego de
tensiones entre la psique y su encarnacién visible serd posible la
expresividad y desde ésta, la historia siempre actual del hombre
y de sus dioses, de la esperanza y del miedo, de la aventura y de
la muerte.
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Y si avanzamos en el desarrollo de la iconografia cristiana ad-
vertimos que los temas en que el desnudo era permitido son justa-
mente aquellos que reflejan tensién interior, que reflejan pathos:
La Expulsién del Paraiso, la Flagelacién y la Crucifixién, el En-
tierro y la Pietd.

Ahora bien, en el Renacimiento en que la reactualizacién de
los valores clasicos empezé a informar la actividad artistica desde
muy temprano, se buscaron los modelos apropiados en el desnudo
antiguo que sirvieran a estos temas.

Pero hemos afirmado al hablar del desnudo cldsico que en
general el pathos reflejado en la forma escultdrica fue poco fre-
cuente antes de fines de siglo v y que el dolor fisico o moral se
rehuy6é como tema de representacidn o revistié formas que ape-
nas lo reflejaban en una suave torsién del cuello, en una leve
inclinacién de la mano, en un fugaz contraerse de los labios. Sin
embargo, hubo para los griegos algunos temas como la destruc-
cién de los hijos de Niobe, la agdriia de Marcias y otros en los
que preferentemente- se centré la representacién del dolor y la
angustia y éstos llegaron hasta el renacimiento influyendo fuer-
temente sobre sus artistas y de algin modo perpetuando esta in-
fluencia a través de la historia de la escultura y la pintura occi-

dentals.

La figura de Cristo en el Entierro de Londres, de Donatello,
el desnudo de Isaac en el bellisimo relieve de Ghiberti y las Pietd
de Bellini, posteriores a la Brera son ejemplos que indican el con-
tacto con esta vivificante fuente de formas.

En 1506 fue encontrado bajo un vifiedo cercano a San Pietro
in Vincoli la estatua del Laocoonte conocida sélo a través de las
descripciones que de ella hizo Plinio. Miguel Angel Buonarotti

*Anota K. Clark que las otras enumeraciones de pathos en la escultura anti-
gua se originan casi sin excepcién en las escuelas de Pérgamo. Es el caso del Lao-
coonte cuyo dinamismo influyé tan notablemente en la escultura del siglo xv1.
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tenfa 31 afios. Hacia siete afios que habia realizado la Pietd de
San Pedro en Roma, y dos afios lo separaban de la terminacion
del David y de la Virgen con el Nifio actualmente en Nuestra Se-
fiora de Brujas; la sintesis del sentimiento cristianq y la belleza,
formal reminiscente de lo clasico quedaba demostrada en estas
primeras obras.

Ya en la alborada del “cinquecento” el cuerpo habla un idio-
ma esencialmente diverso. Todas las épocas parecen confluir en
¢sta, con aquéllo que les era esencial. La solemne monumentali-
dad de la escultura egipcia; el silencioso eqhilibrio del efebo Kri-
tios, la tensién ritmica del Dicébolo; la implacable precisién del
Diaddmeno, y la curva insinuante del Apolo Saurdctonos. A ello
agreguemos el nuevo espiritu que agita las figuras en los pdrticos
y capiteles de las Iglesias cristianas en su mensaje escatologico.

Pero a medida que aparecen aquellas esculturas por largo
tiempo sepultadas y cuyos rasgos esenciales se apartan del concep-
to cldsico del siglo v, despierta el interés en los escultores italia-
nos por aquello que va mds alld del puro esquema fisico.

Y si hemos mencionado el Laocoonte y la influencia que ejer:
ci6 sobre Miguel Angel es justamente porque desde estos rasgos
contorsionados se sobrepasa por mucho la sola expresién del es-
fuerzo muscular y se tiende a reflejar algo que constituir la ex-
presién mis saliente de toda su obra, es decir, la convulsién inte-
rior, que proyectada en el cuerpo habla el lenguaje vital mis po-
tente, reflejando la realidad esencial del hombre, su deseo de vivir,
su orgullo prometeico ante la alegria de existir, la evidencia de
que su espiritualidad y su cuerpo son el reflejo. de la belleza y
eterridad de los dioses y a la-vez la certeza de 1a derrota final, de
la desaparicién, de la inutilidad de un esfuerzo semejante al da
Sisifo frente al destino final que es destruccién y muerte:

Cuando hablamos de ideal 'y verdad en la obra de Miguel An-
gel pretendemos situar la evolucién del Maestro entre dos extre-
mos, el de la sujecién a los cénones tradicionales del clasicismo
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que ya hemos déscrito con el caracter especifico que ellos adop-
tan en el Renacimiento italiano, y la ruptura con toda norma tra-
dicional que informa la obra de los dltimos afios del artista. En
esta ultima etapa se sobrepasa no sélo el médulo clasico, sino el
respeto por aquella realidad cuyo estudio - cientifico inicié el Re-
nacimiento. Sin embargo, la ruptura con normas estéticas tradi-
cionales implica, por otra parte, la realizacién formal adecuada
de la conciencia exasperada de limite existencial, donde el force-
jéo dramdtico va a constituir la expresién pldstica y la norma jus-
ta de la clara conciencia de esta finitud insuperable. Para nosotros
esta desrealizaciéon que- se manifiesta en su pintura y escultura,
apunta al pesimismo esencial y a la conciencia de la derrota del
mundo fisico en que dioses, héroes y hombres comparten el des-
tino final en la-oscuridad de la muerte.

~ En aquella invencién universal, en aquella verdadera recrea-
cién del hombre, que se hace visible a primera vista en la obra
de Miguel Angel, se encierra justamente la contradiccién. La pre-
sencia de un mundo cuyos habitantes desbordan energia y vida
y que golpéan- a las puertas del paraiso para exigir —ya no para
recibir— el fuego de la sabiduria y del poder divino, es una nueva
raza de titanes que, sin embargo, constituye la altima gran eclo-
sién del- hombre-héroe, la ultima batalla en la larga lucha entre
gigantes'y dioses, la aparicién final del-hombre arquetipico en el
escenario del arte occidental y que lleva en su propia carne el
temblor- de la inminente destruccion.

Y’ por extrafio que parezca todo ello se hace mas claro y pal-
pable en la obra de un:artista -que se halla’ en la ctspide de la
tradicién del- ‘cuatrocento’ con todo lo que ella_ signific6 como
conciencia del poder creador en €l moderno sentido del t_érmino,
del arte como disciplina con la estatura de una ciencia —como lo
proclaman ‘un Alberti'y un Leonardo. '

Miguel Angel aparece ademas como el primer ejemplo del ar-
tista’ solitario en el sentido moderno, “el primero. que es comple-
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tamente poseido por una idea y para quien nada existe fuera de
su idea”¢, Por primera vez somos testigos de la total emancipacion
del artista, del genio entendido en el sentido que le dieron los
siglos posteriores, y con ¢l, de su concepcién del mundo una y dis-

tinta, en multiples aspectos extrafia a la ortodoxia.

La gradual victoria del naturalismo y el racionalismo sobre la
tradicién simbolista de la cultura religiosa del hombre medieval,
que encuentra su ultimo desarrollo en el Renacimiento, permite
ademds al artista situarse frente a la realidad empirica con la vi-
sion escrutadora de quien intenta sistemdtica y metddicamente
hacer un estudio de la naturaleza ajeno al sentido trascendental

que ésta pueda tener®.

Ademds, la primera relacién entre patrén-artista transformada
en mecena-artista ha evolucionado hasta darle al creador la inde-
pendencia y libertad debida a su genio. Esta redunda en una ma-
yor libertad frente al tema, lo que le permite realizar la obra, ‘aun
cuando se inspire en motivos religiosos, con un desapego mayor
por la fidelidad a la historia o narracién como hubo de ser en
el Medioevo y primer Renacimiento. '

*A. Hauser al caracterizar al artista-de la época cuyo orgullo sobrepasa la
mera conciencia dc ser mucho méas que un artesano, agrega (dicho artista):
que siente en relacién con sus dotes un prefundo sentido de responsabilidad, con-
sidera que su propio genio artistico le confiere un poder mis alto, sobrehumano.
“Un grado de soberania se ha logrado aqui, a cuya luz toda anterior concepcién.
de la libertad artfstica se deshace en Ia nada. Ahora, por primera vez se -ha
logrado la completa emancipacién del artista; ahora,- por primera-: vez, se -con-
vierte en un genio tal cual lo conocemos a partir del Renacimiento”. (Arnold
Hauser, The Social History of Art; 2 vol, vol 1, Routledge and Kegan Paul,
1952; p. 325) . SR o e

%En este sentido A. Hauscr observa —en relacién con el acento que Burckhardt
puso en el naturalismo propio del Renacimiénto, y en el hecho de considerar

«

factor fundamental de este renacer “el descubrimiento.del mundo, y del hom-
bre”— que lo que no observé Burckhardt —como muchos de sus sucesores— fue

que en el arte del Renacimiento, no el naturalismo en si, sino el caricter cien-
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Partamos pues, al analizar determinados aspectos de la obra
de Miguel Angel, de estas consideraciones que- implican, la jerar-
quia del artista en su medio, su relativa independencia frente a
quien encarga dicha obra-y la interpretacién cada vez mds libre
del tema como consecuencia del reconocimiento que la colectivi-
dad hace de su genio creador. Se hard patente entonces en el ar-
tista, quién se precia de pintar “col cervello” y no “colla mano”
la constante y progresiva busqueda de una visién sintetizadora del
hombre y del cosmos, de dioses y héroes, diversa y revolucionaria
en la complejidad y riqueza de su sentido artistico como en la
visién poética y profética de su sentido interior.

Dicha visién comienza a patentizarse en la primacia que el
cuerpo adquiere como vehiculo expresivo. Esto se hace evidente
a partir de sus primeras obras. Recordemos el grupo de efebos
que sirven de fondo a la Sagrada Familia de los Uffizi y-que tan
poca relacién tienen con el tema central. En ellos, y en esta au-
sencia de vinculacién temditica con la Virgen, San José y el Niiio,
se acentia —junto con el hecho de debilitarse el sentimiento reli-
gioso en la representacién del tema eclesidstico—, la necesidad de
reforzar plisticamente el juego de la forma corporal como ele-
mento que anima esencialmente y- desde dentro toda composicidn.
Dicha forma corporal se realzard ademds en la coherencia de un

espacio. que se construye esencialmente para ella.

tifico, metddico, totalitario de dicho naturalismo, era nuevo; y que no tantoé la
observacién y andlisis de la realidad, sino la deliberada conciencia y consistencia
con la que se registrabdn y analizaban estos criterios de realidad eran lo nuevo.
y avanzado en relacién con las concepciones medievales; que lo notable sobre
el Renacimiento consistié, para decirlo brevemente, no el hecho de que el
artista se convirtiera en un observador de la naturaleza sino en que la obra-de
arte se convirtié en un “estudio de la naturdleza”. El naturalismo dél periodo
gotico comenzé cuando cuadros y esculturas dejaron de ser exclusivamente simbo-
los y comenzaron a adquirir propdsitos y valor como meras reproducciones de las
cosas de este mundo...” (Arnold Hauser, ob. cit., p. 267).
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Pero consideremos mas detenidamente en las primeras obras
aquello que hemos llamado la busqueda del ideal en torno a la
vevisién de los valores clasicos. En dicha revision debemos reco-
nocer la elaboracién de un arte exclusivo que se nutre de toda la
savia cultural de la época y del conocimiento sistemdticamente
incorporado a dicha realidad cultural. Este arte —es evidente—
deriva progresivamente hacia la solucién de problemas formales
cada vez mas precisos y acotados. Arte, que en el fondo se dirigi6
a las minorfas y que tiene de comun con el perfodo clasico griego
aquello que refleja la acumulacién de la experiencia visual, la
mirada profunda y precisa de la realidad que se integra al calculo
matemdtico dando como resultado la obra madura®. A partir del
relieve de la batalla de los centauros de 1492, pasando por el
Baco del Bargello, hasta culminar en la Pietd de San Pedro, la
obra de Miguel Angel es justamente la demostracién de este ca-
mino ascendente de la observacién en que, la linea fluida y facil,

més libre y natural hace aparecer todo logro anterior como con-

“Pero no podemos perder de vista lo que —dentro del concepto de la unidad
de espiritu y cuerpo sustentado por los griegos— le da a lo cldsico el sentido
profundo que solo tendria en Grecia y de lo cual el Renacimiento cogerd solo
algunos aspectos. En lo que al desnudo sc refiere esta profundidad se hace
patente en la confianza que en el cuerpo humano tuvo el hombre griego y que se
enticnde plenamente solo en relacién con su filosoffa. Nada queé se relacione
con ¢l hombre entero podia ser evadido o aislado. Asi, “los cuerpos estaban alli,
la creencia en los dioses estaba alli, el amor por la proporcién racional estaba
alli. Era la concepcién unificadora de la imaginacién griega lo que vinculaba
estos elementos. Y el desnudo cobra su valor perdurable del hecho de que con-
cilia varios estados contradictorios. Toma €l objeto mds sensual e inmediata-
mente interesante, ¢l cuerpo humano, y lo ubica fuera del tiempo y del deseo;
toma el concepto mas puramente racional del cual es capaz la humanidad, el
orden matemitico, y lo convierte en un deleite para los sentidos; y toma los
vagos temores de lo desconocido y los endulza mostrando que los dioses son
como los hombres y pueden ser venerados por su belleza que da vida, mds que
por sus poderes que dan muerte”. (Kenneth Clark, ob. cit., p. 22) .

105



ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE, OCTUBRE-DICIEMBRE DE 1964

vencional y rigido. El relieve de la Batalla de Hércules y los Cen-
tauros —asi lo llama Vasari— estd sin duda inspirado, como afir-
ma Tolnay, por los sarcéfagos antiguos que representaban batallas
de romanos y barbaros mas que por el relieve de Bertoldo di Gio-
vanni en el Museo Nacional de Florencia?. Esta obra inconclusa
es un excelente punto de partida para apreciar el reflejo de la
tematica de la antigiiedad en un artista que exige al cuerpo hu-
mano, ya desde sus primeras obras, dinamismo .y tensién desde
todos los matices expresivos. En este relieve, ejecutado hacia 1492
cristalizan ademds los intentos y esfuerzos hacia el naturalismo que
emprende el “cuatrocento”. La contencién y sobriedad del con-
junto pese a la violencia del movimiento, contorsiones y entrela-
zamientos apunta por ultimo a la mesura que busca el clasicismo
renacentista. Ya Alberti ha formulado la definicién de la belleza
como la armonia de todas las partes. Este es uno de los conceptos
mas importantes del clasicismo. “Alberti piensa que la obra de
arte esta de tal manera constituida que es imposible quitarle nada
o sumarle nada sin que en este proceso se atente contra la belle-
za”’8. Esta idea que Alberti recoge de Vitruvio y que en verdad tiene
su origen en Aristételes se mantiene como una de las proposiciones
fundamentales de la teoria cldsica del arte®.

Asi pues el clasicismo del siglo xvi se desenvuelve desde la base
de una inquietud por el anilisis y la observacion cientifica de la
naturaleza, ya en marcha durante el siglo xv. Ahora bien, no devv-
bemos olvidar que al usar el término cldsico es necesario tener
presente que en el Renacimiento éste no se identifica plenamente
con el ideal griego, sino que reviste otras caracteristicas en las que
p’rirﬁan la vision que una sociedad quiere tener de si misma y

"Segun Condivi y Vasari el tema habria sido inspirado por Poliziano.
8L, B. Alberti —"De Re aedificatoria”—, 1485, vi, 2.

°Ed. Mueller —gesch. der theorie der kunst bei den Alten, 1, 1834, p. 100—
(cit. Hauser) . ‘ : C
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que se resuelve en una estilizacién!?, Para dicha sociedad que mi-
ra hacia un pasado “heroico”, el autocontrol, la supresién de las
pasiones y el dominio de la espontaneidad, de la inspiracién y el
éxtasis, son una norma.

¢Qué mejor muestra del sometimiento de la expresion de las
emociones en el arte, a la censura de estas formas abstractas e
impersonales, que la Pietd de San Pedro? Toda gesticulaciéon vy
exteriorizacion dramadtica del dolor, toda manifestacion de an-
gustia, ha terminado. De todos conocida es la solucién arménica
que Miguel Angel busca como respuesta al anguloso encuentro
de trazos que este tema mostraba en el gotico. Aqui, por el con-
trario la sinuosidad facil de la linea discurre como si todo estu-
viese doblado y vuelto. Como observa Wolfflin: “Inmévil la Vir-
gen dobla su cabeza sin que sus rasgos denoten emocién alguna,
s6lo con la elocuencia de su mano izquierda que semiabierta
acompafia el mudo mondlogo de angustia”!l. Por lo demids, Mi-
guel Angel lo habia ya dicho: “La Madre de Dios no llora como
una madre cualquiera”. La moderacién es la consigna de la épo-
ca. “Las reglas de disciplina y orden en la conducta diaria encuen-

tran su mds cercana analogia en los principios de economia y con-

YPese a su similitud y al hecho de que en muchas oportunidades se trazan
paralelos entre obras renacentistas y griegas es necesario acentuar las diferencias
entre clasicismo antiguo y moderno —que como bien dice Hauser— son profun-
das. Si comparamos el arte griego con el arte cldsico moderno, vemos que este
tltimo carece de calor e inmediatismo; “tiene un cardcter derivado, retrospectivo
y —atn en el Renacimiento— un cardcter mis o menos clasicista. Es el reflejo de
una sociedad que, llena de las reminiscencias del heroismo romano y los ideales
caballercscos del ‘medioevo, trata de aparecer como algo que no es mediante la
sujecién a un cédigo social y moral artificialmente producido y que estiliza
todo €l esquema de su vida de acuerdo con este orden ficticio. El arte cldsico
describe a esta scciedad como ella quiere verse a si misma y como quiere ser vista”.
(Arnold Hauser, ob. cit., p. 347) . -

“Heinrich Wolfflih —~Classic Art. An Introduction to the Italian Renaissance—
The Phaidon Press, London, McMmLui; p. 41.
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cisién que el arte se impone a si mismo. L. B. Alberti habia an-
ticipado esta idea de la economfa en el arte: “Quienquiera que
intente lograr dignidad en su obra se debe limitar a un ndmero
pequefio de figuras; pues asi como los principes destacan su ma-
jestad por la parquedad de sus discursos, asi el uso moderado de
las figuras aumenta el valor de una obra de arte”12,

El David es, nuevamente, la muestra viva de esta preocupa-
cién por lo cldsico tal como lo hemos definido. El personaje bi-
blico se mueve en un espacio ideal mis préximo al Olimpo que
al que emana del texto Sagrado. Y dunque el contorno nervioso
nos aleja de la tranquila linea griega no hay duda que esta escul-
tura se vincula junto con su antecesora —aquel otro David, de
Donatello— con la poesia formal que emana del desnudo antiguo.
Aun mis, para Kenneth Clark, la encarnacién mds perfecta del
ideal apolineo en Miguel Angel es el David. El torso solo —dice—
es la culminacién de una busqueda que se inicia en el efebo Kri-
tios. Pero, sin duda, que el acento cldsico se encuentra aqui mds
en el amor por la belleza fisica que en la solucién formal misma,
pues si analizamos bien, veremos que aparte del torso, el resto
se mueve dentro de cdnones en que lo cldsico resuena distante.
En efecto, longitud de brazos, tamafio de la cabeza y manos, in-
dican que estamos frente a la expresion clara del naturalismo del
“cuatrocento”; que como en el Baco del Bargello, priman las ca-
racteristicas individuales del modelo cuidadosamente elegido!s. La

L. B. Alberti —Della Pittura— 1.

“Pero el David es una obra que ademds representa yi los ideales del Rena-
cimiento. En- este sentido dice Tolnay que este es “la encarnacién de las dos
principales virtudes civicas del Renacimiento. Miguel Angel ha identificado ‘el
tipo del David con el Hércules a fin de expresar‘ mejor la “Fortezza”: del mismo-
modo que uno era el simbolo de la fuerza para la antigiiedad cldsica, el otro
constituird la “mano fortis”. de la Edad Media. No es sorprendente que Miguel
Angel haya fundido las dos, en un momento destinado a exaltar las virtudes
civicas, tanto mds cuanto que a partir del siglo xi1, Hércules fue borrado como
patrén y protector de Florencia o representado como tal en el escudo de la
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figura resulta asi a primera vista, una fiel reproduc'ci(')n del na-
tural. El juego del espacio que penetra el bloque permitiendo
su ruptura en diversas partes, es a la vez otra caracteristica que
acenttia la preocupacién por un modelo determinado. Ello no in-
dica, sin embargo, que este desnudo no represente como siempre
en Miguel Angel, el equilibrio perfecto entre un esquema ideal
y determinadas necesidades funcionales. Es la relacién perfecta
entre dos 6rdenes, el matemitico y el plastico. Como en muchos
dibujos del Maestro su preocupacién por el estudio de la norma
antigua que se revela en las notas y comentarios agregados a los
bocetos!* se ve alterada por su afanosa busqueda de puntos de
tensién, de densos amarres formales en la figura desnuda que nos
permiten observar su preferencia por determinados ntcleos de di-
namismo y fuerza. Estos bocetos, en los que hay una evidente preo-
cupacién por la idealizacién y que estaban dedicados a propdsi-
tos cientificos ‘“nos muestran la confluencia de actividad mental,
idealizacién, conocimiento cientifico y mera precisién ocular que
contribuyeron al efecto final de sus obras maestras”.

A la luz de estos conceptos de idealidad y realidad, de clasicis-
mo y ‘naturalismo, intentaremos mostrar c¢émo el proceso de de-
senvolvimiento de la obra de Miguel Angel, en lo que a pintura
y escultura se refiere, discurre por fases que van desde el vigor
claro y estable de su primera época en que prima el sentido cla-
sico y se obtiene de la obra el maximo de estabilidad lineal enten-
dida en el sentido del reposo y el equilibrio, al predominio de uno
de los elementos en dicho equilibrio que acentua el peso del mundo

ciudad. Esta interpretacién —agrega Tolnay— puede ser confirmada por una
frase de Vasari, testimoniando el hecho de que la estatua fue considerada ya por
sus contempordneos como la representacién de un ideal politico y republicano”.
(Charles de Tolnay, Michel-Ange, Editions Pierre Tisné. Paris, 1951, pp. 25-6) .
UFs el caso de uno de los dibujos de la coleccién de Windsor en la que apa-
recen medidas y anotaciones casi de cardcter didéctico.
®Kenneth Clark, ob. cit., pp. 57-58.
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de lo real en el cual la escultura se mueve dentro de un espacio ra-
dicalmente real también. Posteriormente se desencadena un con-
flicto entre el objeto y el espacio visible manifestado de manera
clara en la pintura y que en la escultura se refleja en la contor-
sién de lineas que envuelven volimenes y formas en una atmds-
fera anhelante en la que late ya el germen de la desrealizacién vy
el manierismo.

Entonces, y en el instante en que la vida del artista se.enfren-
ta con el desaliento mds crucial, la soledad y el escepticismo que
le hace esperar la muerte sin fe ni siquiera en su obra misma, se
desencadena el dinamismo a veces explosivo, la violencia que re-
vestida de arrebato mistico refleja inseguridad y desesperanza. El
ultimo periodo de Miguel Angel deshace la forma y a veces des-
compone los espacios con incoherencia disociadora. Y en este re-
chazo de lo equilibrado, en este vacio tenso y deshilado, estd no
tanto la manifestacién formal del éxtasis mistico, sino mas bien
la extrema manifestacién de enajenamiento, la tragedia de la ma-
teria que se resiste a la entrega y a la certeza del implacable fin.
A pesar del refugio religioso, la vida como tal serd ya como la
imagen del vacio y de la nada. Pero la faz positiva de esta destruc-
cién formal reside justamente en la adecuacién conquistada entre
aquello a que se apunta —la finitud existencial— y el modo de
expresarla como distorsién, como desrealizacién. Los rostros va-
cios y los miembros que buscan el reposo y que sin embargo, pe-
netran anhelantes un espacio irreal.

Pueden naturalmente concebirse diversas maneras de iriterpre'
tar el desarrollo formal de la obra de Miguel Angel. Puede de
manera acotada observarse el concepto de linea o de volimenes,
de color, la preferencia que en determinado periodo se nota por
la arquitectura, en fin, Tolnay, por ejemplo, observa que los 1l-
timos treinta afios del artista —a veces considerados de decaden-
cia— son afios de desplazamiento de su actividad creadora: de
las artes figurativas —pintura y escultura— a las artes de la arqui-
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tectura y poesia. Asi, este mismo especialista, precisa que después
del alargamiento gradual de proporciones (Cristo de la Minerva,
David-Apolo de Baccio Valori, Hércules y Cacus y la Victoria pa-
ra la tumba de Julio 1) nada queda, después de su definitiva
radicacién en Roma. Serd el volumen plistico el que determine
el efecto de una obra y no la linea. Su estilo cobra amplitud, pe-
sadez, cierta humanidad se refleja, que pide ser vista desde den-
trol6. En fin insistimos que es posible quizd detenerse en multi-
ples hitos que son otras tantas obras aisladas. Sin embargo, el
valor de la visién de conjunto permite a veces coger el rasgo mads
distintivo que es a la vez, en este caso, rasgo invariable que crece
o se hace mas notorio sin desaparecer nunca ni ser reemplazado
jamas. El drama interior reflejado en la linea y la masa cobra ca-
da dia mayor claridad y vigor. Su ultima manifestacién es con-
secuencia de este gradual y constante crecimiento; la profundidad
de este pathos que se traduce en dinamismo y torsién es justa-
mente fruto de la actualizacién radical de esa tensién profunda
a que hemos hecho referencia y que refleja en la contorsién for-
mal la conciencia del Ifmite ineludible de la vida.

Hacia 1504 Miguel Angel ha dado término a su Virgen con
el Nifio de Nuestra Sefiora de Brujas. Otra obra en que se nos
hace presente la sintesis de sentimiento cristiano y culto por la.
belleza formal del Renacimiento italiano. Aqui en este tierno te-
ma’ tratado con naturalidad y soltura estd latente la nueva mane-
ra en que la iconografia tradicional se presta para hacer posible el
juego de serenidad, majestad y contencién clasicas entendidas
a la manera del “cinquecento”. Nada en este grupo, pese a su
aspecto familiar, a la riqueza naturalista de su desarrollo formal,
distrae la atencién de su solemne verticalidad. La norma vuelve
aqui por sus fueros en el éfte como en la vida diaria. Y algo hay

en esta imagen que nos hace percibir el cambio de aquel arte

C. de Tolnay, ob. cit., p. 71.

111



ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE, OCTUBRE-DICIEMBRE DE 1964

detallista'y familiar del ‘“‘cuatrocento” a aquel otro que expresa
su concepcion del mundo como extensién de una totalidad que
el hombre puede encerrar en sintetizadora mirada expresindolo
asi artisticamente como unidad armoénica e indivisible. El estilo
ideal se logra aqui— como observa Hauser— no por medio del
constraste de la realidad natural y la sobrenatural, sino por la
justa diferenciacién entre los diversos objetos de una misma rea-
lidad natural. .

Dos afios separan la Virgen de Brujas del San Mateo de la
Academia de Florencia y dos a este ultimo de la iniciacién de los
trabajos de decoracién del techo de la Capilla Sixtina.

Obra inacabada, el San Mateo, nos permite, justamente por
esta razén, observar el paso gradual hacia la tensién mis violen-
ta de la composicién y la bisqueda de aquella expresién dindmica
reflejo de la interioridad convulsionada por el dualismo existen-
cial. Desde una construccién cerrada se desenvuelve su fuerza con-
tenida en el bloque macizo, y sélo a partir de escuetas lineas y
puntos, se encierra balbuceante aquel pathos, de que al principio
hablamos, que busca reflejar en el esfuerzo fisico la expresién de
una pugna interior.

Hablamos ya del Laocoonte y dijimos que justamente en esta
fecha, el 1506, el grupo fue encontrado. Podemos no estar segu-
ros de la definitiva o directa influencia de esta obra helenistica
en Miguel Angel, pero a no dudarlo es un motivo mds que coin-
cide con la inquieta busqueda del escultor que aspira a hacer
del cuerpo humano motivo esencial y ultimo de la expresividad
en toda su profundidad y trascendencia.

Vasari nos relata que estando en esos afios trabajando en el
proyecto y ejecucién de las esculturas para la tumba del Papa
Julio 11, a instancias de Bramante, amigo ‘de Rafael, y por lo tanto
mal dispuesto hacia Miguel Angel, viendo la preferencia que el
Papa demostraba por la escultura quiso desviar su atencién y lo
convencié que podria ser de mal agiiero el construir su tumba en
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vida y en cambio le demostré la conveniencia de iniciar el tra-
bajo de decoracién del techo de la Capilla Sixtina y de encargarle
dicho trabajo a Miguel Angell”.

Digamos que sea cual fuere el motivo que lleva el artista a
realizar finalmente esta obra y a desechar el proyecto inicial, mas
sencillo, que consultaba las figuras de los apdstoles en los lados
\/ s6lo motivos decorativos en el centro de la béveda, se cumple
con esta obra una etapa decisiva en su vida, y el Alto Renaci-
miento nos entrega una de sus realizaciones mds importantes?s. Al
mismo tiempoj es' necesario considerar que tratdndose de una
obra de tema confesional es sin duda una de las que mejor nos
permite observar la gestaciéon de un arte religioso enteramente

nuevol®. No se trata aqui de remitirnos a otros artes religiosos co-

“Vasari, Vasari's Lives of the Painters, etc., vol. 4; translated by A. B. Hinds
—four velumes— Everyman’s Library edited by Ernest Rhys, London-New Yor;
N¢ 787; p. 123) .

*Aun cuando Tolnay expresa que por su movimiento siempre retomado, por
la masa y la polifonia resultante, esta obra no puede seguir siendo clasificada
como del cstilo del Alto Renacimiento, reconoce que no es aun el estilo Barroco
de formas continuas y en fusién. Se limita a decir que en esta obra todo per-
manece claramente defimitado v el conjunto poderosamente ritmado. (C. de Tol-
nay, ob. cit., p. 38).

»®En este sentido debemos distinguir aquello que podria llamarse pintura
confesional y la que, no sometida a los cdnones eclesidsticos estrictos, sobrepasa
este estrecho marco y consiuiye —hasta la Contrarreforma~ una libre y reno-
vadora visién del tema cvangélico mds sacral que confesional, y en que quiza
pueda hacerse una distincién —en cuanto a la ortodoxia sc refiere —entre el tra-
tamiento de los temas del Nuevo y Antiguo Testamento. ..

A este respecto, Van Lier, en el capitulo que destina a la "falsa” pintura
confesional y tomando como punto de partida para el andlisis, el cuadro de
la Sagrada Familia de los Uffizzi —en cuya artificialidad nada reconoce de la
historia evangélica—, dice: “La vida de Nazareth se interperta de cien mane-
ras —ella es compatible con la transparencia de Fra Giovanni, con la robustcz
de Giotto, con el silencio dec La Tour—, pero una cosa le repugna absolutamente:.
la actitud rebuscada, el orgullo de su propia belleza, la afirmacién. de su sufi-
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mo los del romanico o el gético. frente a los cuales las diferencias
saltan a la vista, sino mds bien al arte del siglo xv, que predomi-
nantemente secular, hace resaltar las caracteristicas de este nuevo
arte eclesiastico en el que el acento no se pone sobre los valores
espirituales, sobrenaturales, supramundanos, sino en otros a los
que ya nos referimos al comentar los ideales artisticos clasicistas
en el Renacimiento. Es decir, el equilibrio, la mesura y la sereni-
dad, se unen ahora a la expresién del poder y la majestad. La vo-
luntad de interioridad y trascendentalismo del sentimiento cristiano
“cede ahora a una frialdad distante y a la expresién de superiori-
dad no sélo fisica sino intelectual’2°.

Si bien es dificil aqui hacer el andlisis de todos los aspectos
que de la decoracién de la béveda de la Sixtina es posible desta-
car, nos remitiremos a dos que se vinculan mas estrechamente con
aquellos rasgos a que ya hemos apuntado en la obra de Miguel
Angel y que constituyen el nucleo de este trabajo. Nos interesa

aqui especialmente la utilizacién del espacio y de la forma huma-

ciencia, en breve, la “virti” renacentista que emana de este trio (de la Sagrada
Familia) ... Pero, ¢quiere esto decir que no hay encuentro entre Miguel Angel
y la Escritura? Si. En el Antiguo Testamento hay figuras terribles y dominantes;
hay aun a veces en el Nuevo Testamente, momentos de apretada tragedia como
el crepusculo en que el cuerpo sacrificado de Cristo deja la Cruz para pesar en
su petrificada frialdad sobre la estatura mineralmente muda de la Madre. Esta
vez Miguel Angel mira porque puede mirar sin traicionarse. Entonces los “Pro-
fetas” truenan como verdaderos profetas en la béveda de la Sixtina. Entonces
la Pietd Palestrina llora, gigantesca y aplastada sobre el verdadero Calvario. Sera
necesario solamente que adn en este caso el terrible renacentista parezca mais
sacral que confesional, y que sus profetas se parezcan extrafiamente a las Stbi-
las que los acompafian”. (Henri Van Lier —Les Arts de L’Espace— Casterman,
Tournai (Belgique), 1959; pp. 124-6) .

“Hauser agrega a propésito dc este arte que hay escasos rasgos en él que no
pudieran entenderse como “la traduccién en términos artisticos de los ideales
conservadores, aristocrdticos, acariciados por esta sociedad que luchaba por su
permanencia y continuidad". (Arnold Hauser, ob. cit., p. 347).
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na que —en cuanto’a:la Sixtina se refiere— ilustra plenamente la
idea que se generalizaria durante el Renacimiento de que dicha
forma humana constituye la mas alta expresion de la belleza.
No aparece como novedad el hecho de que frente al tratamien-
to fragmentado del espacio que en los siglos anteriores coexistia
en una misma composicién, en la Sixtina, la superficie entera del
conjunto estd tratada como una sola unidad. Es quiza esta la razén
fundamental por la cual un abigarramiento tal de formas, puede
ser contemplado sin la sensacién de caos. Sin embargo, y este es
a nuestro juicio el aspecto central del problema, en toda esta abi-
garrada multitud hay el comienzo de una cierta discontinuidad
del espacio que hacia 1540 —el periodo en que el artista pinta
el Juicio Final en la misma capilla— se acerca a la desintegracién
de la unidad espacial, que perturba tan notoriamente la armo-
nia cldsica, la expresién mas significativa de la concepcién artis-
tica del Renacimiento. El Manierismo iniciara la ruptura del con-
cepto renacentista del espacio —la uniformidad de escena, la co-
herencia topogrédfica de la composicién, la légica consistencia de
la estructura espacial— haciendo posible la coexistencia de dife-
rentes valores espaciales en una misma composicién. En ltima
instancia todo esto no es mas que la exacerbacién de la necesidad
expresiva y la resonancia exterior que determinadas tensiones in-
ternas tienen en el artista, y que hacia la fecha del encargo de la
Capilla Sixtina constituyen preocupacién central en la vida de
Migue'l Angel. ' '
"En la _Sixtiria la acumulacién de recuadros con historias, ro-
deados de personajes en diversas escalas de proporciones que a su
vez responden a la frisos exteriores en que se alternan pechinas
historiadas también, y figuras de sibilas y profetas con otra escala
diversa, nos invita a reflexionar sobre el extraordinario genio
composicional de Miguel Angel que logra, como ya hemos dicho,
a pesar de esta diversidad, mantener la unidad de la inextinguible
cascada de formas. Muchas razones pueden darse para explicar la
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unidad del conjunto pese a estas diferencias de escalas de propor-
ciones y multiplicidad de efectos espaciales: la unidad. del color,
el efecto del disefio de los elementos arquitecténicos, los ejes que
convergen a pesar de la diversidad de asuntos, etc. Aqui hay ya
la fuerza arrolladora de una nueva realidad. Realidad que se hace
presente desde los limites de un espacio propio. que nos. invita al
analisis de algunas formas corporales aisladas.

En la Creacion del Hombre, la serena actitud del gigantesco
cuerpo de Adédn parece responder apenas al gesto que despierta en
¢l-la vida. Muchas veces se ha observado que el lento y seguro
desenvolverse de las lineas recuerdan la figura reclinada en tenso
reposo del llamado Ilisus en el frontén occidental del Partenén.

El tema de la Creacion, en tantas oportunidades apretado en
el estrecho cono de un capitel romanico o adelgazado en el ascé-
tico esfuerzo comprensivo de algun timpano gotico en que desvita-
lizado y convencional se nos aparece en solemne actitud, un poco
pueblerina, nos muestra al Padre recomendando al primer hombre
rectitud y obediencia —todo ello en medio de jardines repletos
de minusculas plantas, animales, fuentes, rocas y flores. En la
Sixtina sélo adorna la obra del sexto dia, la belleza de la linea
que habla por todo el Universo y que parece, desde su fuer-
za latente, anunciar el placer de vivir que se ensancha en el po-
deroso torso desde el que irradian piernas y brazos, como inmen-
sos tentdculos vivientes, extendiéndose por el mundo desde la ci-
ma primera drida y sombria. El dios titdnico, el Padre; venerable
mezcla del omnipotente Zeus olimpico y del barbado filésofo-
profeta, comunica algo de su césmica potencia a través del delica-
do contacto de una mano, frigil unién entre dioses y hombres,
vinculo suficiente para alumbrar la vida pero imutil defensa ante
la muerte. Los profetas y sibilas lo saben. En desbordante sucesion,
en inagotable torbellino las formas se hacen cada vez més agitadas.

Todos estos personajes desplazados en los costados de la béveda
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parecen observadores de las historias de los origenes y a la vez es-
pantados testigos del especticulo humano. :

Eva vuelve la cabeza con un gesto que anuncia el mirar atrés.
El hombre perderd el contacto con lo divino y mirard siempre
hacia atras en busca de su origen. Necesitara siempre un Prome-
teo que le alumbre el camino y se consuma por él.

La primera mujer vuelve la cabeza para escuchar la voz de la
serpiente y en la mirada prefada de duda y curiosidad estd la
‘historia -del placer y de la muerte.

Y esa tensa expectacién del fin, esa conciencia siempre presen-
te de que la potencia del cuerpo, la fuerza de la vida que —salida
del seno de la tierra, como de la piedra— ha de terminar, es la
preocupacién que late a través de la obra de Miguel Angel como
una giganﬁeééa pulsacién... Y si a primera vista su fuerza reside
justamente en la multiplicidad de sentidos a que su dinamismo
apunta, es necesario advertir que este dmamlsmo ya se resuelve
en torsién desesperada -

Es la presencia de una reahdad otra que todo lo 1nvade con
caracteres que hacen pensar en aquel mundo de titanes y héroes
de que hemos hablado. Titanes que parecen inseguros. El refleJo
de esta tensién interior se advierte en los efebos desnudos que
flanquean las historias. La ritmica seguridad con que los prime-
ros ordenan sus movimientos por parejas, en busca de tranquila
simetria, contrasta con la multlple direccién de los ejes en los
tltimos cuerpos que en profundos. movimientos lndlcadores de
dramaticos escorzos, invitan a buscar en ellos 1a razén de . tanta
conmocion en algo mds que el interés por la forma del cuerpo y
‘'sus posibilidades. El pathos que ya reflejan va de la melancolia
suave de los rostros ala sobrecogedora mlrada cargada con la ev1-
denc1a de la muerte. '

antesm de todo aquello es el profeta Jonds que —como bien
apunta Schubring—. representa lo contrario de la subordinacién

a la voluntad divina, en lo cual encontramos una analogia con
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el estado animico que inspira al Prometeo de Goethe. “Indocili-
dad habia en el espiritu de la mayor parte de los profetas, pero
aqui adquiere el caracter de franca rebelién. El hombre libre del
Renacimiento se manifiesta en esta figura que nada quiere saber
de contratos solo cumplidos por una de las partes, sino que exige
también que la Divinidad mantenga su promesa y. no censure-a
los serés humanos™21, ' o

Es cierto que la belleza y la potencia fisica han llegado a
constituir la expresién valida de belleza y significacién intelectual
y que la “tensién que atn existe en el siglo xv entre cualidades
fisicas y espirituales desaparece por completo en el Alto Renaci-
miento; que para este arte nuevo, profetas, apdstoles, martires y
santos son personajes ideales, libres y grandes, poderosos y dignos,
graves y solemnes —en una palabra— una raza heroica en plena
floracién sensual y bella”22,

Pero no es menos cierto que en Miguel Angel esta raza pode-
rosa comienza a mostrar signos que alteran esa confianza y segu-
ridad de movimiento y que la conciencia de la derrota total es el
motor de sus contorsiones fisicas reflejos de otra evidencia, la
de_la inevitable entrega de la vida al poder de la naturaleza que

todo lo consume?23,

“Paul Schubrmg —EI Arte del Renacumento en Italia—, vol. 9; Edltonal La-
bor S. A (Hlstona del Arte Labor, p. 37) .

32Arnold Hauser, ob. cit., P 350.

" '#La concepcién del mundo y de la d1v1mdad ya es-otro en Miguel Angel. En
¢l sentido biblico imiplicito en su cbra —observa’ Tolnay— ‘“Miguel Angel parece
haber superpuesto -una nueva significacién, una interpretacién platénica del
Génesis. Por una_concepcién filosofica. de la existencia humana extrafda del Pla-
tonismo y del Neo- Platonismo del Renacimiento, ha profundlzado el programa
1c0nogréf1co tradicional ... Esta serie de frescos nos exponen al retorno a Dios
del alma humana prisionera en el cuerpo (es decir 1a idea de la “delflcatlo
del “ritorno’ " . Este retorno a Dios no es otra cosa que el regreso a la propia
fuente y es la esencia primera, pues segiin el Neo-platonismo del Renacimiento,
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La preccupacidon por la muerte es ya el anuncio de la deses-
peranza. Ella se refleja de manera patética en la cerrada y medi-
tativa actitud de Jeremias. Nunca tuvo mds peso y densidad la
materia hecha creatura humana, nunca se agité en lineas mas
dinamicas y nunca tampoco se ha manifestado de manera mas
clara su inestabilidad interior. Aqui la esperanza de Dios es mas
y mas débil y la madurez de la vida ha dado paso a una noche en
que la duda es angustia y soledad.

Esta profunda meditacién del profeta anuncia la sombrfa re-
signacion ante la muerte en Lorenzo de Médici o la triste sole-
dad de la figura de la Aurora en la Sacristia de San Lorenzo. Es
el comienzo de la rebeldia de la vida frente a la clara conciencia

de su finitud sin esperanza.

Para Kenneth Clark, a partir de la ejecucién del cartén para
la Batalla de Cascina que Miguel Angel,ejecuié para el Palazzo
Vecchio en 1504 casi todos sus desnudos tienen la cualidad del
drama expresado en un cuerpo que ya no. logra triunfar en su
perfeccién fisica sino que se siente vencido por algun poder su-
prahumano. 'Y en el mundo post-cristiano —agrega— este poder
ya.no estd constituido por el agente externo, el Dios celoso, sino
que proviene de dentro. El cuerpo es la victima del alm'a,_-Sin
embargo, a medida que la obra de Miguel Angel evoluciona, es

:Dios no es sino la Idea del hombre y no. un ser.trascendente (como lo ensefiaba
la Edad Mcdla) »

De esta concepcxon a las vagas nouones “del fmal de su v1da, mezcla de 1deas
filosoficas y nostalgla poétlca hay un ‘breve lapso ‘En todo caso a nuestro ]u1c1o
asf-como Ta ortodoxia se debilita ‘gradualmente en sus: representaciones de este
orden divino, su concepcién de lo trascendental, entendido en el sentido cris-
tiano, se hace también mds esotérica y confusa. (C. de Tornay, ob. cit, pp.
42y44). :
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miés evidente que dicha relacién debe revertirse y es necesario
decir que el alma es la victima del cuerpo el cual la arrastra im-

pidiendo asi su unién con Dios” 2%,

Podemos no concordar con la temprana fecha a que alude
Clark, pero sin duda que el pathos incierto de sus primeras figu-
ras en la Sixtina aumenta gradualmente hacia el final de la obra
v en los esclavos del Louvre, terminados en 1516, este drama es
irresistible.

Los dos cautivos emanan tal fuerza que, desde el bloque mismo
que se adivina encerrados y apretados voltimenes, pareciera que
estalla la materia viva, piedra sonora y palpitante. En ambos la
dindmica centrada en puntos decisivos concentra la fuerza y la
irradia en un sinuoso discurrir envolvente. El esclavo heroico
retuerce sus miembros en activa resistencia. La musculatura ten-
sa, hinchada que acentuia el 'abrupto claroscuro se expande en la
lucha contra la muerte. Y al establecer el didlogo entre ambas es-
culturas resalta en uno la negativa de la carne a rendirse para
siempre frente a la entrega pasiva del otro. El esclavo vencido es
la sumisién irreversible, la blanda rendicién de la vida. El con-
traste expresivo con el anterior estd centrado en la tersa superfi-
cie del conjunto que permite apreciar ‘planos serenos, lineas si-
nuosas, continuidad ininterrumpida que parte desde la insegura
base y remata cn la expresién de entrega del rostro ausente, des-
provisto de’ tensién. Aqui la huella del dolor en la actitud del bra-
70 que se levanta tras la cabeza doblada vincula a esta figura con
los cuerpos de los Niobidas de que-al comienzo hablamos. Es muy
probable que de alguna copia existente en Roia, Miguel Angel
lecoglera estas antiguas expresmnes del dolor que ahora recreada.s
por ¢l cobran toda la significacién de I angustla y.la desesperanza

- Estamos cada vez mds le]os.del concepto clasico y de la actitud
caracterfstica del Rénacimiento frente al desnudo. La realidad

#Kenneth Clark, ob. cit., p. 235.
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elevada. a aquella. categorfa en :que.nada distorsionante parece
tocarla, distante de si misma en el canon de la majestad y com-
postura, no es la que se nos. muestra ahora. Priman aquellos va-
lores que ya hemos destacado y qu'e aluden persistentemente al
silencio dltimo.

Es importante ahora examinar algunos dibujos hechos entre
los afios 1520 vy 1534, es decir justamente en el periodo en que
Miguel Aﬁgel- trabaja en el proyecto de conjunto de la Sacristia
de San Lorenzo, en Florencia. Lsta obra —donde ‘el artista pudo
libremente expresar su coricepto de la escultura en un espacio
arquitectonico propicio—, corresponde a una idea homogénea en
qué nada entbrpece la visién de las esculturas y. en cambio los
elementos arquitecténicos c_on'sti_tuyen un apropiado marco ritmico
para éstas. . o ' '

-Pero 1lamamos-la atencién sobre los dibujos de estos afios por-
-que en-.el tema religioso -del cual se mutren, no alcanzan ya —en
esta etapa de la vida del artista— a expresar en el -dolor, la esperan-
3 propia del:tema cristiano, sino el dolor sin esperanza que hemos
.visto :en los esclavos-del Louvre. - '

Primero la Pietd de Vienna, en que el cuerpo sin vida de Cristo
recuerda a la Pietd de San Pedro, pero donde el pesimismo’ anun-
cia'la derrota del cuerpo; el descendimiento de Oxford, donde
‘esta -derrota se hace convulsién y ‘donde el cuerpo con su mate-
nahdad pesa 1rres:st1blemente sobre quienes lo sostienen; la cru-
c1f1x1én del Brmsh Museum, que aunque expresada formalmente
en termmos convenc:onales y de aparente contorno clasico, est4
més cerca en su tensmn interior de los esclavos de la Sixtina. El
hijo del hombre defiende su cuerpo de la muerte con angustiada

expresién facial y muscular mientras dos _inmultabl_és angeles ob-
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servan con la desaprensién y el desapego de .figuras flamencas
del siglo xv. '

Por ultimo, la Pietd un poco mds tardia, también del Museo
Britanico, en su claroscuro violento nos abruma con la sensacién
de su peso y descenso inexorable. Las cabezas de la Virgen vy figu-
ras que rodean el cuerpo inerte exaltan el dramatismo del con-
junto con sus abigarrados movimientos.

En el boceto en general se manifiesta mas directamente la es-
pontanea visién del artista en cuanto al tema que le preocupa,
y aunque en Miguel Angel cada boceto, cada dibujo, tenga la
coherencia de un proyecto, la concepcién de una obra a la mane-
ra grande, transmite sin duda los sentimientos del artista ‘en fra-
ses mas breves, mas directas, mds sencillas_ que en la cbmpleja
urdimbre de la obra acabada. Y para subrayar esto recordemos
los esclavos inacabados de los jardines Béboli que son la sintesis
del espiritu que domina en sus dibujos de la época y el de sus
esculturas en San Lorenzo. Esta comprensién que el “cinque-
cénto” desartollé por el ‘boceto, la obra inacabada, ¥ ‘que reposa
en el concepto subjetivo del arte basado en la ida del genio, nos
permite hoy apreciar éstas esculturas no ‘terminadas e irtactas.
Ellas también fueron para el Renacimiento representativas ‘‘no
s6lo como formas artisticas sino como documentos y crénicas del
proceso creativo en-el arte. .. particulares formas de expresién en
si mismas, distintas de la obra terminada’?5. P

A la luz de este criterio que es el de nuestra época también,
el cautivo llamado Atlas constituye un nexo de unién entre cl
San Mateo, los esclavos. del Louvre y las. flgurds de la tumba Me-
dici. La piedra apenas. desbastada muestra de su. entrana las formas
necesarias que_son las de una nueva creac16n del hombre La t1e-
rra habla el lenguaje humano. Pero la roca palpita sélo un ins-
tante con la alegria de vivir, pues el peso de la materia mammada

““Amold Hause, ob. dit., pp- 328-9.
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lIa conquista para si otra vez. El didlogo plistico se acentiia en el
contraste de la.carne pulposa y tensa con.el peso de la roca que
esconde y hunde la cabeza. Extrafio’ designio el del artista al dete-
ner la obra del cincel en el punto en que la tensidn se hace ex-
presién facial. No hay rostro, no hay grito, aqui el nacer y el mo-
Tir se confunden: ’ R

"En la Sacristia de San Lorenzo, otra vez, s¢ muestra Miguel
Angel discipulo no tanto del Dante como de los platénicos. Co-
mo acertadamente comenta Walter Pater, “la creencia del Dante
en la inmortalidad es esencial, precisa y firme; casi tan concreta
como- la de un nifio que piensa que la muerte os oird, si llorais
fuerte. Pero en Miguel Angel tenéis la madurez de la inteligencia,
del hombre ya hecho qué trata cautelosa y desapasionadamente con
cosas serias; y la esperanza que él tiene, estd fundada en la con-
ciencia de su ignorancia; ignorancia en cuanto al hombre, igno-
rancia en cuanto a la ‘naturaleza, ‘en cuan"to. al espiritu, y sus ori-
genesy capacidades, Miguel ‘Angel ignora de tal modo el mundo
espititual, del cuerpo regenerado y de sus leyes, que seguramente
no sabe si la Hostia consagrada puede ser o no el cuerpo de Cristo.
Y de toda esta clase de sentimientos ¢l es el poeta, un poeta que
vive todavia, y en- posesion de sus mds intimos pensamientos —mu-
da investigaciéon de la recaida después de la muerte en la infor-
midad que ‘precedié a la vida, en el cambio y en la repugnancm
para este’ caimbio. . .26,

Y si iniciamos el estudio de las esculturas de la tumba de los
Médici a la luz de este concepto del pathOS, a que ya hemos alu-
dxdo, ya la g‘radual evolucxén que en el arte de nguel Angel se
observa, a partir de Ia inspiracion clasmsta de su prlmera epoca
hasta la desrealizacién ultima de la ‘materia plastlca que ha pa-

sado ya por todos los crisoles de la- observacién precisa de la na-

®Walter Pater —El Renacimiento. Estudios de Arte y Poesia—, Joaquin Gil,
Barcelona, 1945, p. 96. -
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turaleza, podemos detenernos en la estatua de Lorenzo .de Médici

que desde el nicho reposa la cabeza sobre la .mano en reflexiva

actitud. Esta figura como la de Juliano, estd casi.desligada de los
desnudos. alegéricos en I_o sarcofagos, por aquel formalismo ele-
gante y contenido del retrato renacentista que la caracteriza, vy
que parece inspirado en las normas de la personalidad. ideal que
Castiglione nos muestra en su ‘‘Coteggiano”. Sin embargo, y des-
de esta quintaesencia del refinamiento que se resume en la com-
postura y autocontrol, la actitud del pensativo Lorenzo invita a

bre la existencia.

una reflexién profunda s

Ahora bien antes de detenernos en las figuras de la Noche y

el Dia, digamos previame
destaca notablemente por

te que el efecto de estas esculturas se
el hecho de que.en el nuevo. concepto

arquitectdnico del siglo xvi cesa todo efecto accidental en la com-

binacién de arquitectura :

que el siglo xv mostré ‘en

escultura.. Frente a la.visién aisladora

relacién con detalles que. no se integra-

ban al conjunto, el xvi se caracterizé en cambio por una com-

prensién mucho mayor de

en la tumba-Médici podemos apreciar una obra en-que.

la relacién entre ambas partes. Mds atn,

“arqui-

tectura -y escultura fueron no sélo contempordneas sino. creadas

en la especifica  intenci6

1117

mente

h de que. se complementaran .mutua-

Aun cuando en este caso la termmamén de la obra estuvo- en

manos de Vasari, es de suponer que las lineas son en. esencia las

.de Miguel Angel. Asi, es

yen marco apropiado para.
to con las del Juicio Fina
fase de la di:stor_si()n expr
helante lenguaje manieris

- "Heinrich Wélfflin, ob. ¢it,,
*#Tolnay observa que esta C
¢l santuario de aquello que lla

fuird una unidad orgdnica, un

n

pacio, ubicacién, iluminacién, constitu-
2 la valoracién de las, flguras que,, jun-
I en la Sixtina aparecen como la uluma
esiva, préxima de alg}ma ‘manera al an-

ta2s,

p. 183
apilla —consagrada a la muerte— se convierte en
mamos la vida verdadera del alma y que consti-

undo completo, receptaculo de los que han cru-
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Los afios en que Miguel Angel trabajo en las esculturas de la
Sacristia de San Lorenzo son los del saqueo de Roma y los de la
toma de Florencia por los imperiales. Vasari nos relata cémo en
los"dias- en que Miguel Angel estaba dedicado con amor y cuida-
do a esta obra, comenzé el sitio de Tlorencia y los ciudadanos
le pidieron que se ocupara de las fortificaciones. Son tiempos de
guerra y devastacién, de desplazamiento para el artista, que se
cretamente dejard Florencia?®. Tiene cincuenta y cinco aifios y

zado el umbral. Agrega que la semejanza entre las ideas fundamentales alli
expresadas y aquellas de Platéon sobre la muerte y la inmortabilidad del alma es
evidente. “En el Fedon, Platén describe 1a vida de ultratumba. EI alma liberada de
su prisién corporal, retorna a ese mundo que ha deseado sicmpre y donde estd su
verdadera patria. Alli por fin puede el alma contemplar las ideas, de la misma
manera que los Duques de Miguel Angel contemplan a la Virgen ... Asi —agre-
ga Tolnay— vemos que los elementos de composicién de la Capilla de los Médici
tiene su origen en los mitos de Platdn, sobre todo ecn su Fed6n. Pero es Miguel
Angel quien supo unir estos elementos en un todo organico insertindolos en
una estructura arquitecténica. Ha creado, a partir de los clementos dispersos
e indecisos de Platon, un mundo fucrtemente estructurado, que nos revela el
mecanismo secreto de la muerte y de la vida del alma después de la muerte”.
(pp- 59-60) . Es posible que en el esquema bdsico Miguel Angel partiera de esta
concepcién platénica. En ninguno de sus niveles —sin embargo— deja de adver-
tirse el pesimismo y el desaliento. No hay, ni en los Duques inmortalizados ni en
Ia Virgen que éstos contemplan, el resplandor de un mundo ideal sino la me-
lancolia, el desapego de lo que discurre hacia el no ser. En el rostro y la actitud
de la Virgen, sobre todo, hay una triste incertidumbre que es todo menos la
proximidad al reino de las esencias. Esta actitud de las figuras estaria mas cerca
de la interpretacién que Tolnay hace mis adelante al comparar la Capilla Médici
y la Sixtina, observando que “mientras en ésta, a través del “ritorno a Dio”, se
presiente la ascensién del hombre hacia la existencia divina, en la primera, a
través de la vida de ultratumba del alma, se prevé una existencia de contem-
placién de la esencia de la vida que recuerda aquellas de las almas en la tene-
brosa region del Hades”. La Capilla Médici llena de poema eclegiaco es en verdad
el. retrato de artista, del hombre que siénte la cercania del limite de Su vida.
(C. de Tolnay, ob. cit., pp. 62-63) .

»“Miguel Angel en un. momento de pdnico y quizd también de agotamiento
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aunque trabaja sin descanso y no conoce otro- estimulo que:el de
su obra, el pesimismo le invade. Es en cierto modo un homnbre
perseguido. Perseguido por su propio caracter. apasionado e incon-
formista. Pero ahora se suman los tragicos espectéculos de la gue-
rra y la devastacion de ciudades amadas.

La estatua de la Aurora refleja en su rostro no el despertar
del dia, sino la profunda desesperanza en el despertar mismo.
Nada hay aqui reminiscente de las clasicas figuras tendidas o de
las esculturas antiguas de los rios o fuentes que pudiera evocar-
nos. Si la mirada de Miguel Angel se ha detenido en alguna obra
antigua ella serd ‘el Torso quebrado ‘de Belvedere, de cuyo nudo
dindmico parte la fuerza sin rostro que irradia la poderosa espalda
del Dia, que en complejo retorcimiento desenvuelve su fuerza con-
tenida en el bloque. Ceiiida a la roca, esta figura cuybs ejes se ex-
panden, expresa el peso de la materia viva, pero estd lejos tanto de
la armoniosa curva del Addn de la Sixtina como de la desesperada
resistencia del Atlas de los Jardines Béboli. Aqui la vida se ex-
presa en resistencia potencial a la vida misma. Los hombres se
tuercen en el eje del tronco para esconder el rostro tras la mon-
tafla poderosa que es el hombro. Desde alli, a medias, se acepta el
hecho de existir. :

Y en la vision de La Noche y El Dia, en sus caras posteriores
surge la imagen de la fuerza abrupta y desencadenada de esta ul-
tima, frente a la nostidlgica y ausente curva 'de La Noche que es
también entrega y sumisién. Y cerca de la piedra y de la, tierra la
figura humana pierde su majestad y soberbia y parece pasar len-
tamente a pertenecer a la roca y al centro de donde ha salido y al
cual lentamente ha de régresar. El juego naturalista de la anatomia
ha cesado por completo y en todas estas esculturas, brazos, torsos,
hombros y piernas se retuercen en un perfecto orden mecéanico vy

huye de Florencia en septiembre de 1529 bruscamente y “molto disordinatamen-
(segiin una carta de Paesano (Symond 1, p. 423), “per fugire il fastidio et
ancora la mala fortuna della guerra”). (C. de Tolnay, ob. cit., p. 64) .
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expresivo. Y como resumen de la presencia inevitable de la muerte
que todo lo reclama, las palabras que el propio Miguel Angel pone

en boca-de su Noche:

“Grato .es dormir y mas aun el ser de piedra

mientras la maldad y la vergiienza duren. Mi gran ventura
es el no ver, no sentir; no me despiertes pues,

habla muy bajo”.

Si aceptamos hoy la naturaleza creadora del manierismo y re-
visamos sus valores como W&lfflin hizo con respecto al Barroco
tendremos que aceptar que la utilizacién del término con caricter
peyorativo no es justa y que si queremos hacer equivaler manera
con ‘“‘afectacién” sélo regird este concepto para pocos artistas de
la época’®. En general, en lo que toca a la nueva visién del tema
cldsico o a la aparente exageracién de algunos movimientos o ac-
titudes como a la utilizacién arbitraria del espacio, debemos reco-
nocer el afin de acentuar la-expresividad del tema haciendo de
este mddulo o manera, el vehiculo de una tensidén expresiva ma-
yor. Es decir, debemos entender que “los esfuerzos estilisticos de
todos los artistas mas importantes del manierismo, de Pontormo y
Parmiggianino, como de Bronzino y Beccafumi, de Tintoretto v
Greco. .., se concentraron, sobre todo, en quebrar la ostensible-
mente obvia regularidad y armonia del arte cldsico y reemplazar
su normatividad suprapersonal por rasgos mds sugestivos y subje-

tivos”™31. Y si es verdad que a veces tiende a la efusién elegante vy

®“El Manierismo —dice Hauser— aparecié tan tardfamente en el dmbito dc
la investigacién de la Historia del Arte que el veredicto despreciativo implicado
en su nombre mismo se acepta todavia como -adecuado y la concepcién sin pre-
juicios dc este estilo,:simplemente como el de una categoria histérica, ha sido
muy dificil”. (Arnold Hauser, ob. cit., p. 353) .

“Arnold Hauser, ob. cit., p. 355.
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afectada; en otras oportunidades se logra comunicar un exaltado
sentimiento religioso o la tensa vibracién de la pasién o el drama,
a través de la deformacion consciente de la realidad que linda a
veces con el mundo de la experiencia onirica.

No se trata aqui de hacer el analisis del manierismo, sino de
apuntar al hecho de que ya muy temprano en el siglo xvt podemos
encontrar aquella disolucién de la forma que lleva en si la semilla
del manierismo. Quizd el periodo en el cual la busqueda de se-
guridad y estabilidad, de permanencia en el sentido cldsico, es
fugaz, justamente porque fue esta una época de dinamismo pro-
fundo, de cambios sociales y politicos y de disconformidad con lo
establecido. Este feiémeno crea posiblemente un gradual distan-
ciamiento de los ideales cldsicos que se compensa a veces en la
adopcién, en un tono exterior y superficial, de estos mismos ideales.
Como consecuencia de este interior distanciamiento entre la época
y el ideal cldsico se da un permanente juego de atraccién y rechazo
de esta norma. Este hecho es histéricamente explicable —segun

“«

Clark—, pues, durante los afios del colapso del Humanismo, “el
arte italiano pidié formas prestadas, temas y hasta figuras de Ale-
mania y los Paises Bajos'32. _ ‘

Ahora bhien, tanto el dominio de la anatomia humana como
de la convencién antigua dieron al escultor de la época la liber-
tad y autonomia suficientes como para usar de ambos elementos o
acentuar uno de ellos. Lo mas significativo es, sin embargo, a
nuestro juicio, el uso arbitrario del espacio, la ruptura de los ca-
nones constructivos que dan como resultado u.na.exgraﬁa mezcla
de realidad e idealidad. ‘ .

Sin duda, en las ultimas obras de Miguel Angel domina en la
deformacién y distorsién apasionada, aquella mezcla de dinamis-

“Pero lo que en verdad llamamos Manijerismo —agrega Clark— tiene su
origen en las distersiones expresivas de Miguel Angel, a las que —en el desnudo
femenino— debe agregarse 1a elegancia de Parmigiano. (Kenneth Clark, ob. cit.,
p- 127). '
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mo-barroco y la visién surrealista, intelectualista del manierismo?3.
Y si quisiéramos confirmar esta afirmacién no tendriamos mds que
analizar el Juicio Final de la Sixtina y, luego, sus frescos en la Ca-
pilla Paolina en el Vaticano y sus ultimos grupos escultéricos como
la Pietd del Duomo de Florencia, la Picta Palestrina en la Acade-
mia de esta misma ciudad y la Pietd Rondanini.

El esquema del espacio en la decoracién de la béveda de la
Capilla Sixtina, aunque en algunos aspectos desconcertante por
las diferentes escalas de proporciones, mantiene una coherencia
que ‘imprime al conjunto una homogeneidad indiscutible. En el
muro del Juicio Final —que, sin duda, debemos tratar de ver evi-
tando la visién simultanea de la béveda—, el espacio juega en un
sentido esencialmente distinto. El esquema formal se desenvuelve
en un dmbito espacial distorsionado que imprime al conjunto un
aspecto cadtico. De la arquitectura composicional clasica queda
muy poco y si buscdramos una explicacién para el amarrado efecto
de conjunto esta reside en la utilizacién de focos de irradiacién
dindmica de los diversos grupos de figuras que como soles comu-
nican sus rayos entre si sosteniendo a la abigarrada multitud que
se desenvuelve como una potente marejada de ondulantes miem-
bros. El tratamiento del espacio, en general, como el de algunas
figuras, tiende a expresar un drama interior en el juego de grandes
masas en que-se dan todas las posibilidades imaginables de tensién
y movimiento. El detalle pierde su importancia y desde el esquema
basico de las diagonales que se encuentran en la figura de Cristo,
los espacios y los planos son solo otros tantos focos de explosiva
potencia formal3+.

“Hauser advierte que atn la caracterizacién mas general del Manierismo con-
tienc rasgos muy variables que se hacen muy dificiles de reunir en un concepto
uniforme. (Arnold- Hauser, ob. cit.,, p. 359). ;

#“Los ojos del espectador se hunden en un extrafio espacio. No es una zona
extendida y légicamente constituida seguin las leyes euclidianas, ni el espacio
ilusionista creado por los valores pictéricos, sino un vacfo libre de toda contin-
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El Cristo desde el centro superior irradia en todas direcciones
las lineas de energia que como ondas sucesivas recogen figuras que
se agitan en torno a este centro. Se ha dicho de este Cristo que
es més “sol justitiae” que Cristo del amor, es decir mas el Apolo
triunfante que el Hijo del Hombre. En todo caso, la reminiscencia
de lo clasico es escasa en esta figura, cuya fuerza muscular y psicold-
gica recuerda mds bien los esclavos no terminados de los jardines
Boboli o la titdnica figura del Dia3s. Y como contrapartida del
abierto ademan que abarca el cosmos del Pantocrator apolineo, la
figura cerrada de un condenado que en el extremo derecho, aba-
jo, parece confundir su forma en el nudo de la impotencia. La
dindmica de las lineas juega aqui un papel inverso, desde el vacio
espacio circundante todo parece aplastar a esta figura que ocul-
tando el rostro en una de sus manos resume en contorsién angus-
tiosa la desesperanza y derrota a que tantas veces hemos aludido.

Si espacios y movimientos van haciéndose cada vez mas arbitra-
rios, en la Capilla Paolina, han adquirido el caricter de centro ex-
presivo de la obra. En efecto, la composicién abigarrada no respeta
ya normas y se remite a la oscilacién entre planos vacios.

Proporciones y equilibrio constructivo ceden aqui el lugar a
la desmafiada contorsién formal que se hace ajena casi al tema mis-

gencia de lugar y de hora: ¢l espacio ilimitado del Universo”. (C. de Tolnay,
ob. cit., pp. 75-76) . 7

%Es ademis toda esta decoracién la puesta en juego de una concepcién helio-
céntrica vinculada a los mitos astrales de la antigiiedad. Hay aqui como se ha
observado muchas veces una sxgmflcacu’m cosmoldgica que se superpone a la idea
escatoldgica. La idea de esta concepciéon en Miguel Angel —como afirma Tol-
nay— precede por 51ete afios la publicacion de los descubrimientos de Copérnico
(publicada en ]543) . El cielo poblado de almas, otras tantas estrellas irrevo-
cablemente suspehdidas en el orden macrocédsmico se vincula a la concepcién
que la Edad Media retomaba de Pitégoras.'Lo's versos que Tolnay cita son una
prueba de que dicha concepcién fue conocida por Miguel Angel: “Ma poi che’l
Spll‘tO sciolto thorna alla sua stella" (FrEy, Dicht., ax, 12), (C. de Tolnay, ob.

. . 83).

130



A. PEREZ: CLASICISMO ¥ CONCIENCIA DE FINITUD EN LA OBRA DE M. ANGEL

'mo 'y, en cambio, refleja, de nuevo, en la expresidn de San Péblo,' por
ejemplo, la evocadora ruptura del equilibrio interior ya vislumbra-
da en el San Mateo de la Academia de Florencia, el Jonds y el Je-
remias del techo de la Sixtina, en la Aurora, y en algunos de sus
esclavos no terminados. San Pablo, en angustioso gesto, parece ce-
rrar sus 0jos, no a la visién de Cristo que es vida y arrebato misti-
co, sino a la de un incomprensible mundo que no se atreve a en-
frentar y que refleja su peso en las cansadas lineas de un rostro
fatigado, casi agonico.

Si en el clima del “Oratorio del Divino Amor”, de Vittoria
Colonna y su circulo de humanistas se acentuaron los problemas y
tensiones religiosas de Miguel Angel, cuya inquietud primera des-
pertara Savonarola, no es menos cierto que el progresivo ahonda-
miento de esta espiritualidad pudo llevar también el enajenamien-
to total®¢. En los espacios convulsionados del Juicio Final, adverti-

Esta conversion religiosa de Miguel Angel, a que frecuentemente se alude, y
en la que se encuentra una semejanza con la evolucién sufrida por Lorenzo. de
M¢édici y los humanistas de su circulo; Ficino, Pico, Landino —que “Habiendo
partido de una concepcién pagana, terminan sus vidas como buenos cristia-

os” (C. de Tolnay, ob. cit,, p. 133), no es convincente. Es cierto que la amistad
de Vittoria Colonna y la atmoésfera espiritual de la época favorecen esta con-
versién, pero quizas ella asume mis cl cardcter de una resignada preparacién
al buen morir. Las palabras y las actitudes pueden a veces velar los sentimientos,
pero es dificil que la obra de arte, expresién ultima y profunda del auténtico
creador pueda falsear el sentido intimo del artista. Y en estas ultimas .obras no
hay el reposo, la esperanza, ni el reflejo de aquella luz que segun el cardenal
Giberti emanaba Vittoria Colonna cuyo resplandor “guiaba a los hombres hacia
1a bahia de la salvacién”. (Epist. 11, 29) . Quizas si en los poemas de Miguel Angel
encontremos la resonancia de ese amor ISla'ténico por Vittoria Colonna que una
vez inspirara al artista el joven Cavaliere —y aun mas posible que el amor por
la muler aparezca aqui como un reflejo, del amor de Dios, pero no crlstahza ni
un amor ni el otro en la obra’ del artista cuyo 4nimo no parece reposar sino en
el encanto musical de sus poemas. :
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mos claramente un alejamiento del ideal de belleza y de una armo-
nia adecuada para representar tema tan importante del repertorio
cris_tiano. Por el contrario, su explosividad y convulsién nos enfrenta
a un mundo en que la visién plastica adquiere un cardcter irra-
cional que se acentuara en los ultimos afios del artista. Esta exacer-
bacién del dinamismo de los vacios y de las formas convulsas traen
a la ultima etapa de desrealizacién en que ya ni siquiera el freno
de la observacién de la naturaleza impide la gradual desaparicién
de la forma que asemeja la vuelta a la materia inanimada.

E] hombre parece haber perdido casi su relacién con el mundo
circundante. Las figuras de sus frescos en la Capilla Paolina se
agitan en la soledad de un clima al cual no pertenecen.

El Cristo en la cruz de Windsor de hacia 1556-58 estd, como
en general toda su obra de los ultimos afios, cargado con ese peso
en que la .tensién entre lo material y lo metafisico parecen ha-
berse resuelto en la definitiva entrega del cuerpo a lo desconocido.
Como acertadamente anota. Simmel de la Pieté Rondanini, no pa-
rece haber alli “mas materia contra la cual el alma sea llamada a
defenderse; el cuerpo ha abandonado la lucha por su independencia
y los fenémenos que se presentan son incorpéreos’sT.

#* * *

Quiza si la crisis de los ultimos afios de Miguel Angel, es, en
gran parte, el reflejo de dos momentos. Por una parte, la crisis
de la época y de un arte en disoluci6n; por otra, la afirmacién
del lei‘t'mol_iv de su impulso creador, es decir, la adecuada ex-
presiéon de la corporeidad dada en el paroxismo del desgarramien-
to que es conciencia de limite existencial. En este punto es nece-
sario destacar la lucidez del artista para quien expresién y vida,
arte y naturaleza se identifican. En verdad, también en la teoria

“George Simmel —Michelangelo—, p. 159. “En “Philosophische Kultur”, 22
edicién, 1919, (cit. Hauser) . )
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del arte ocurren cambios que corresponden a los de la crisis inte-
lectual del momento. “En contraste con el naturalismo, o, como
se llamarfa en terminologia filoséfica el “dogmatismo ingenuo”
del Renacimiento, el manierismo es el primer movimiento que
plantea la pregunta epistemolégica; por primera vez el acuerdo
de arte y naturaleza se percibe como un problema’3s,

Para el Renacimiento, la naturaleza constituy6 la fuente de la
forma; el creador la lograba a través de una sintesis, en la que
reunia y combinaba los dispersos elementos de belleza existentes
en ella. Los patrones del arte estaban, pues, basados en un proto-
tipo 6bjetivo aun cuando organizados por el tema. El mani€rismo
abandona la teorfa de la creacién artistica como una copia de la
naturaleza; de acuerdo con la nueva doctrina el arte crea no s6lo
“de” la naturaleza, sino “como’ la naturaleza. Tanto Lomazzo co-
mo Federico Zuccari precisan que éste tiene un origen espon.tz'meo
en la mente del artista. Segtin Lomazzo, el genio artistico opera en
el arte como el genio divino en la naturaleza y segun Zuccari, la
idea artistica —el “disegno interno”—, constituye la manlfestacu‘)n
de lo divino en el alma del artista”?.

No es este el lugar para extendernos en el andlisis de las fuen-
tes filoséficas de esta actitud ni para ahondar en el anilisis del
manierismo. La crisis de la época que buscéd una salida tanto en
el esteticismo como en el misticismo arrobador de un Tintoretto
o un Greco, nos da luces en cuanto a la disolucién ultima de la
linea y del espacio en Miguel Angel. En este dltimo, encuentro
de la verdad de su verdad, la que .constituye el nudo. de toda ho-
nesta “humana medida” Miguel Angel renuncia, finalmente, no
sélo al 1deallsmo arquetfpxco, sino al armoénico y satlsfactorlo mo-
dulo de una época en que, por breves instantes, el hombre se

siente. centro del Universo. Renuncia a ello, pues se reconoce hijo

*E. Panofsk.y.—ldea—, p- 49, (cit. Hauser) .
®Amold Hauser, ob. cit., p. 381.
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del mundo y de la materia, huérfano de un dios que no conoce
sino a través de la forma que ¢l mismo le ha dado: la tierna forma
reclinada de la Pietd de Roma o la augusta y majestuosa de la
Creacion de la Sixtina, el padre protector; el dios vengador del
Juicio Final, divinidad. distante, sol impersonal y frio; o, por ul-
timo, el humano cuerpo que cae derrumbado para entregarse a la
muerte en la Pietd del Duomo en Florencia..

Ahora bien, toda la vida de 1 Miguel Angel podrla encerrarse
entre su ultimo grupo escultérico —la Pietd Rondanini— y la Pie-
t¢ de San Pedro en Roma. Pero mis que la medida cronologica
que separa las dos obras, est4 la distancia mucho mayor atn en
el cardcter y la intensidad expresiva. En la primera, la esperanza
encarnada en la forma quieta y serena; en la Gltima, la angustia
en la confusa forma comprimida y deshecha. ,

El Miguel Angel poeta, habia escrito en los afos de cansancio
un poema en el que identificaba su vida con el paso de una débil
barca a través de un tormentoso mar, y confesando la vanidad de
todo lo terreno, confiaba su alma al reposo del amor divino. Sin
embargo, estas, sus ultimas obras parecen entregarnos la imagen
d_e un_mundo donde .la fo_rn_la espiritual no cobra realidad, afir-
rr_x'z’m_do_se,‘en cambio, densamente, el peso de la materia terrestre
inanimada.

En El V@ncedor (c 1525) del Palazzo Vecchlo de Florencm late
ya la’ mestab111dad que es rechazo de la norma trad1c1onal y su
reempluo por la llbertad espac1a1 de que “hemos hablado ame<
riormente. Los multlples e]es inclinados invitan al anallsxs de’ un
espac1o que ‘actia mds por yuxtap051c1on de partes que mtegral
mente. A partir de entonces, en toda su evolucién formal; este
anhelo de separacién de lo normativo y aun de lo.natural, corre a
pare]as con la movilidad de la flgura y la 1mportanc1a acordada al
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espacio??, que actia no s6lo como personaje central, sino que pro-
voca la definitiva distorsion de la Pietd Palestrina o la Pietd Ron-
danini. , ' _

La quiebra de ciertos valores acentuada por la crisis religiosa
que de algun modo provoca en los artistas italianos de las gene-
raciones -posteriores una especie de afioranza de la profundidad
nérdica, late también en el Miguel Angel de los Gltimos afios ex-
presada en aquel escepticismo que quizd sea la encarnacién de la
duda que en lo religioso atenua Vittoria Colonna y que en Ia
humana relacién endulzara Cavalieri, y que aparece-en su obra al
examinarla como un ciclo cerrado. Esta duda que alimenta su va-
lentia e intransigencia le invita a rechazar la férmula cémoda y
aun a riesgo de la desesperanza le estimula hasta el altimo instante
de su vida en la conquista formal y técnica que no siempre le fue
ficil. En estos afios en que cada idea del artista asume innumera-
bles formas en que boceto reemplaza a boceto en la concepcién
de una obra que busca ser clara, se acentiia, sin embargo, mas que
nunca, junto a todos aquellos rasgos que ya hemos analizado, la
vaguedad, la imprecisién -de superficie que Goldscheider llama
grificamente neblina%l, y de Ia cual surge pesadamente la forma
como desde un suefio. Estas imagenes no son encarnacién de la
esperanza o.el reflejo del mundo platénico ni siquiera la presen-
cia del amor traducido en poético misticismo, sino el lento des-

“E{ modo de visién espacial y pensamlento del hombre del Renac1mlento —del
hombre Faustico— ha dicho Spengler es una caracteristica’ basica de ‘todas Tas
cultufas din4micas.’Y es evidente que si bien” constltuye ‘esencial.’ preocupac16n
en-Miguel Angel, en su otro extremo absorbe de tal modo a sus figuras que-Hega
a producir a veces la visién frecuente en el -Manierismo, de un espacio. irreal,
Refiriéndose a Pantormo y Parmigianino, Hauser, o’bse[v'a“ que esta act_i_tu_d con-
tradictoria en relacién con el p'rbblem:'l del espacio, conduce a una fantasma-
gorfa que puede tener su origeﬁ, no en el capricho, sino en el debilitado sen-
tido de la realidad de la época.

“Ludwig Goldscheider —Michelangelo— Drawings, The Phaidon Press, Lon-
don, 1951, p. 22,
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vanecerse de la materia que no debe confundirse ni con la entrega
mistica' ni con la decadencia, producto de determinadas limita-
ciones técnicas u dpticas —como algunos autores han afirmado con
demasiada ligereza—, tratdndose aqui, en verdad, de aceptar una
vision superficial en la interpretacién de la obra de arte que se de-
tiene en la apariencia de esta, o en descubrir, a través de la ob-
servacién profunda, la verdad expresiva y la auténtica intencién
del artista. l

Todo aquel desvanecerse material de sus ultimas obras, toda
aquella aparente identificacién de forma y material pétreo, cons-
tituye justamente la culminacién suprema ‘del proceso expresivo
que se inicia en el equilibrio interior de sus obras primeras. Este
equilibrio que dard paso al naturalismo sensual de épocas posterio-
res resolviéndose en la tensién y el drama de su madurez y en la
torsion febril de sus ultimas obras llenas de patetismo.

El ojo interior del artista, consciente del fin inexorable, quiere
hacer patente en la mirada apasionada y vital la tragedia de ese
supremo palpitar existencial que en su limite ultimo se hace deso-
lacién y muerte. Pero esta expresién estd dada de tal modo que
es justamente a través de la tensién entre forma y materia que
llega a ser lucidez plastica el drama de la vida y de la muerte. La
conciencia clara del limite existencial traducido, en la justeza de
una forma expresiva adecuada ha ‘dado coherencia-a la totalidad
de una obra por la que fluye un mismo pensamiento. La rebel-
dia de Jonds, la quietud oscura del profeta Jeremias, la melancoli-
ca mirada de Lorenzo de Meédict, el mudo. cansancio de la- Noche,
la confusa desesperaaon de los esclavos de los Jardines Bdboli son
expresmn de una misma conciencid, el latido de una mlsma ans
gustla frente al destino ultlmo del hombre '
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