Pensamiento estético
y su reflejo en las formas







1. EL TERMINO BARROCO

Milicia en su Dizionario delle arti del disegno,
al juzgar la obra arquitecténica de Borromini
manifestaba con dureza:

...Borromini llevé la extravagancia al
mds alto grado del delirio. Deformé toda
forma, mutilé frontispicios, transformo
volutas, corté dngulos, ondulé arquitrabes
¥ entablamentos y prodigé cartuchos, cara-
coles, ménsulas, sig-zags y futilidades de
fodo tipo. La arquitectura borrominesca es
una arquitectura a la inversa. No es la
Arquitectura, es el taller de hornacinas de
un ebanista fantdstico...(...)...Borromini en
Arquitectura, Bernini en Escultura, Pietro
da Cortona en Pintura, el Cavalier Marino
en Poesia son peste del gusto. Peste que ha
apestado a un gran nimero de artistas...’

Parecer, que el tedrico confirmaba, de forma
aun mds contundente y prolija, en su Memoria
degli architetti antichi e moderni, obra editada en
Roma en 1785%

La palabra "barroco", tomada inicialmente de
un adjetivo empleado en portugués, para definir
algo complejo € irregular, fue cobrando progresiva-
mente un significado negativo. En castellano el tér-
mino "barrueco” o "barroco” tal y como recoge
Covarrubias en el Tesore de la lengua castellana
(1611Y’, referia en su acepcién a aquellas perlas que
presentaban una forma irregular, subrayando por

tanto, un contenido semdntico préximo a lo defor-
me. Lo raro, lo disimétrico, lo informe, o lo caren-
te de forma (de aquella entendida por lo cldsico)
definieron en primera instancia la voz, hasta pasar a
conformar el cardcter de un periodo, que llamado
de igual modo, fue tildado de rebuscado y confuso.

La propia expresién, reforzé la percepcién
negativa de un estilo, que se juzgaba vinculado a
la idea de descomposicién de las geométricas y
equilibradas medidas, de la arquitectura del
Renacimiento, asi como de un drdstico rompi-
miento de las formas artisticas (Fig. 1). Lo barro-
€0, a partir de estas premisas, ird experimentando
un rechazo mayoritario, puesto en relacion con la
idea de lo deforme, lo grotesco, y la perversién de
los ideales cldsicos, promovidos por Milizia, y
Winckelmann.

Este repudio, alentado y seguido desde las aca-
demias, fue atizado por eruditos como Ponz, quien
no desaprovechaba ocasién para reaccionar dura-
mente contra los "disparates" cometidos en ese
tiempo. En la carta VI del tomo XI de su vigje de
Espafia escribe literalmente al comentar la
Catedral de Ledn:

...Me desespera ver en las iglesias de
esta clase ornatos tan feos, dice refiriéndo-
se a los retablos, y subraya a continuacién:
No parece -decia un profesor- sino que
para adornar este retablo se habian recogi-
do los pellejos de todos los borregos, ovejas
y carneros que por algunos dias se habian

1. MILIZIA, E, Dizionario delle arti del disegno [Bassano, 1787-1797], Mildn, 1802-1804, p- 214,

2. MILIZIA, E.,, Memoria degli architetti antichi e moderni, Roma, 17835, p. 157.

3. COVARRUBIAS Y HOROZCO, S., Tesoro de la lengua castellana o espaiiola. Ed. de Martin Triquer. Barcelona, 1993.



Fig. 1. Baviera. Santuario de Wies. Dominikus Zimmermann (1744-1754).

muerto en los contornos de Ledn, porque no
parece sino una pellejeria (...) ya en el
transparente de Toledo se habia introduci-
do entre otras, esta gentil mamarrachada;
pero en el retablo de aqui subid mucho de
punto. Mds: entre las monstruosas colum-
nas y pilastras dejo el sagaz artifice un
espacio de tres o cuatro pies a modo de
soportal, por el cual van caminando los
apdstoles a la Cena de Cristo que figura en
el medio, donde estd el Sefior sentado con
dos de dichos apdstoles, esperando que
lleguen los otros. Espero yo que antes que
lleguen se quitard delante este ridiculo
espectdculo 'y solamente bueno para
embrollar la vista y la razon...™

Las descripciones y los andlisis sesgados, sur-
gidos a la sombra del pensamiento ilustrado, fue-
ron promoviendo la asimilacién de lo barroco, con
lo que se entendia por mal gusto, imponiendo una

particular visién de este periodo entendido como
bérbaro, supersticioso, de gran oscuridad mental y
profundamente antiestético.

La correccién de esta incierta forma de enten-
der el Barroco, no tendrd lugar hasta la primera
mitad del siglo XIX, con la publicacién de
Handbuch der Kunstgeschichte en la que Kugler
en colaboracién con Jacob Burckhardt proponian
una nueva manera de advertir su caricter. La rei-
vindicacién se iniciaba en un punto comin a la
Historia del Arte de su tiempo, aquel que sostenia
que el Barroco habfa supuesto el fin del
Renacimiento. Sin embargo, la reflexién de
Kugler y Burckhardt no quedaba aquf, defendien-
do que habia supuesto el fin de una etapa, pero no
su ruina, inicidndose tras él una rica y complicada
madurez que derivé en un movimiento vivo y bri-
llante, que partiendo de un orden propio de severi-
dad y austeridad, pasaria lentamente a realizarse a
través de lo libre y lo pintoresco’.

4. PONZ, A., Vigje de Espaiia. Seguido de los dos tomos del Vigje fuera de Esparia. (Preparacién, introduccion e indices adi-

cionales de Castro Maria del Rivero). Madrid, 1947, p. 1008.

5. Sobre los problemas interpretativos del la estética del Barroco ver: ANCESCHI, L., La Idea del Barroco. Estudios sobre

un problema estético, Madrid, 1991, pp. 19-40.



En 1934 Erwin Panofsky® escribia un ensayo
sobre el estilo Barroco, en el que este autor inten-
taba orientar una nueva vision de las ideas y for-
mas de estos siglos, poniendo en tela de juicio las
explicaciones planas y restringidas que en 1888,
Wolfflin habfa formulado para diferenciarlo del

Renacimiento’.

Wolfflin en sus conclusiones sobre la forma
cerrada del Renacimiento y la abierta del Barroco,
el equilibrio y el movimiento... promovia la suge-
rencia de una intencién evolutiva de un orden de
formas, agotando el significado del estilo en su
propia evolucién formal, contrapuesta a la del
Renacimiento. Su método justificado a través de
obras claramente adscritas a ambos estilos, dejaba
sin explicacién una buena parte del siglo XVI,
aquella extrafiamente definida a posteriori como
manierismo. Bajo sus premisas, artistas como
Veronés, Tintoretto o el mismo Greco, quedaban
libres, mds vinculados al Barroco, que al periodo
que por cronologia les venia a corresponder.

Panofsky se anticipaba al advertir que el
Barroco tenia su origen en las premisas promovi-
das por el propio Concilio de Trento, para poner
fin a la exageracién y excesiva complicacién del
manierismo. Se pretendia una vuelta a la claridad,
la simplicidad natural e incluso el equilibrio. Asi,
progresivamente fue entendiéndose que el Barroco
era fruto de una nocién histérica que desgranaba
una forma distinta y revolucionaria de entender la
vida. El Barroco, era el resultado final de la pro-
duccion de un nuevo temperamento humano, que
a través de las artes hacfa permeables los nuevos

descubrimientos cientificos y la angustiosa situa-
cién del hombre propia de un tiempo alterado por
una dindmica de renovacién constante, de persis-
tente cambio.

2. TRENTO Y LA CLARIDAD

En 1563, el Concilio de Trento, definia en su
dltima sesién, el papel que habian de asumir las
artes. El Concilio, consciente de la importancia,
que como percepciones sensoriales éstas habian
tenido, tanto en la liturgia, como en la difusién de
la doctrina, sugeria la bisqueda de claridad, lo que
se habia de perseguir mds intensamente en el caso
de la escultura y la pintura. La imagineria, como
apoyo a la ensefianza religiosa, debia procurar una
estricta disciplina sobre artistas y obras, intentan-
do reproducir la verdad histérica de los pasajes
descritos, mostrando a sus protagonistas de forma
correcta y decorosa. Un pasaje de este decreto
especificaba como:

...por medio de las historias de los mis-
terios de nuestra Redencion, descritas en
pinturas o en otras representaciones que el
pueblo sea instruido y confirmado en el
hdbito de recordar y meditar continuamen-
te los articulos de fe...*

La necesidad de velar por la conveniencia de
las historias representadas, asi como por el modo
en presentarlas a los fieles provocé una notable
proliferacion de obras tedricas, nacidas de
la pluma clerical. Carlos Borromeo, Gabriele

6. PANOFSKY, E., Sobre el estilo: tres ensayos inéditos / Erwin Panofsky; editado por Irving Lavin; memoria de William S.
Heckscher; traduccion de Radamés Molina y César Mora. Barcelona, 2000, pp. 35-111.

7. WOLFFLIN, H., Renacimiento y Barroco. Barcelona, 1986.

Para completar su visién sobre el Barroco, es también interesante: WOLFFLIN, H., Conceptos fundamentales en la historia
del arte. Traduccion del alemdn por José Moreno Villa. Madrid, 1976.

8. Sobre Trento ver: WITTKOWER, R., Arte y arquitectura en Italia 1600-1750. (Cétedra 2.2 edicién), Madrid, 1981, pp. 20-25.
También: WITTKOWER, R, Architettura e arte dei gesuiti. Mildn, 1992. y Baroque art: the Jesuit contribution. New

York, 1972.



Paleotti, el flamenco Molanus, Raffaelo Bor-
ghini... proporcionardn los cauces necesarios
para lograr la claridad, sencillez y diddctica,
requeridas para impulsar la doctrina y la piedad.
Pinturas, esculturas, incluso la propia arquitectu-
ra habian de "construirse" dentro de una idea
moral expresada a través del decoro, es decir
sujetandose a lo apropiado’.

Aspiraciones bastante divergentes con las
corrientes artisticas del momento, muy ligadas al
manierismo Toscano. En este sentido, la segunda
mitad del siglo XVI, se manifestaba como un
periodo complicado, en el que se producia una
importante ruptura entre los principios formulados
en el Renacimiento y las formas capaces de vehi-
cularlos. El manierismo supuso en definitiva una
cierta vision anticlasica, con composiciones dis-
torsionadas, movimientos forzados, aislamiento de
las partes y figuras y alegorias complicadas. La
confusidon que se observaba en las artes, era con-
secuencia de la imposible coordinacién entre la
percepcion sensorial y la razon intelectual, un
binomio que se habfa agotado en el alto
Renacimiento (Fig. 2).

Tras el Concilio, se intentd reconstruir la uni-
dad del medievo, pretendiendo cierto retorno al
moralismo medieval, cuyos sintomas aparecian en
poéticas como la de G.C. Scaligero y B. Varchi. La
iglesia pretendié restaurar una  sintesis
Aristotélico-tomista, fijando las relaciones entre

naturaleza y gracia'.

— el

Fig. 2. Londres, National Gallery. Bronzino, Ale-
goria del amor y el tiempo (1503-1572).

Panosfky seria uno de los primeros en advertir
tales cuestiones, sefialando como en el Barroco se
habia por fin conseguido la continuidad de las
metas del propio Renacimiento, conciliando los
principios cldsicos con la propia naturaleza.

No se pretendia volver nuevamente a la formu-
lacién de un idealismo de cuiio neoplaténico, a
pesar de las coincidencias que advertian la belleza,
en la perfeccién de las formas redondas, cuadra-
das, hexdgonos, octégonos, y otros poligonos
regulares. En el Barroco se producia una fusién

9. Los textos alentando a los pintores a cuidar las imdgenes sagradas tendrdn continuidad a lo largo del siglo XVIIL. En 1730
Interidn de Ayala, monje de la Merced y catedrdtico en Salamanca, publicard en Madrid un texto en latin titulado El pintor
christiane y erudito, obra que traducird al castellano en otra edicién publicada en Madrid en 1782. En este texto Interian subra-
ya la necesidad de que los pintores conozcan la Historia sagrada sefialando los errores que promueven ignorancia. En opinién
de Ayala, estas desviaciones no eran exclusivas de sus contempordneos ya que grandes artistas como Miguel Angel, Rafael,
Tintoreto o Rubens también los habian cometido. Su objetivo por tanto era evitar dichas desviaciones o impedir que aquellos
principiantes, rudos e ignorantes no pintasen imdgenes sagradas pues habiéndose introducido para fomento de la piedad, por
el abuso que ellos hacen de su arte, sirven mds presto de irrision y de desprecio.

10. PLAZAOLA, I., Introduccién a la Estética. Historia, teoria y textos. Bilbao, 1991, pp. 67-78.

11. PANOFSKY E., Sobre el estilo... Ob. cit., pp. 54 ss.



entre la belleza en su plano ideal y la realidad, cre-
ando sensaciones en las que lo real se sugeria fic-
ticio, mientras lo extraordinario se incorporaba a
la esfera cotidiana.

Asi, en el campo de la teoria de las artes, la
mayoria de los artistas coincidfan con el pensa-
miento de Benini para quien la arquitectura con-
sistia ante todo en proporcién; siendo esta la
cualidad en la que residia lo bello y lo que la apro-
ximaba a la divinidad, puesto que la proporcién
tenfa su origen ...en el cuerpo de Addn, que no
solamente fue hecho por las manos de Dios, sino
que fue formado a su imagen y semejanza...”
Idéntica lectura hacia Fray Lorenzo de San
Nicolds en su Arte y uso de la Arquitectura, insis-
tiendo en la razén numérica y proporcional de la
arquitectura, asi como en su referencia al cuerpo
humano:

...Son tan hermanas estas tres artes
(arquitectura, aritmética y geometria), que
apenas se hallard que haya necesidad de
la una, que inmediatamente de necesidad
no se siga la otra, y a las dos acomparie la
tercera...(...) Y como el mds perfecto cuer-
po de la naturaleza es el hombre, a cuya
causa los filosofos le llaman mundo peque-
flo o abreviado, y a imitacion suya,
siguiendo su belleza, Vitruvio en su libro
1 cap. I le va midiendo y distribuyendo en
partes, de que muchos escultores usaron
antiguamente las estatuas que hacian. Y
aungue no pone Vitruvio en lo practicado

que se haya de componer las plantas de las
fdbricas, a imitacion del hombre; ponelo

en lo especulativo...”

Simén Garcia en su Compendio de Arquitec-
tura y simetria de los templos recogia la misma
idea:

...Disposicion es aquella anchura que
la medida nos ensefia. Asi en lo llano como
en lo alto entonces tendrd disposicion la
obra de planta y montea que sobre la figu-
ra humana fuere dispue.ﬁo y fabricado..."

La establecida proporcién, extensible a todas
las artes, era sin duda el argumento fundamental
que conducia a la belleza, siendo necesaria la vuel-
ta una vez més a los clasicos, ya que era en el
mundo antiguo, donde tales premisas habian esta-
do claramente expresadas, lograndose a partir de
ellas la correccion de las formas. El dominio de
ciertas leyes y principios, para el ejercicio de las
artes, volvia a poner al uso los razonamientos
sobre las artes de Aristdteles.

En Didlogos de la Pintura, Vicente Carducho
extendia a la pintura, lo que Vitruvio exigia al
arquitecto que para ser perfecto habia de unir la
teorfa y la practica:

... Y asi digo de nuestro pintor, que no
estard cumplido si no estd revestido destas
dos cosas; porque la prdctica sin la tedrica
v ciencia dellas, estd sujeta a errar...”

12. FREART DE CHANTELOU, P, Diario del Caballero Bernini a Francia. (Manuscrito inédito publicado y anotado por
Ludovic Lalanne. Introduccién Valeriano Bozal). Murcia, 1986, p. 12

13. FRAY LORENZO DE SAN NICOLAS, Arte y uso de la Arquitectura. Madrid, 1633. En: FERNANDEZ ARENAS, J.,
Renacimiento y Barroco en Espaiia. Col. Fuentes y Documentos para la Historia del Arte. Barcelona, 1982, pp. 120-123.

14. SIMON GARCIA, Compendio de Arguitectura y simetria de los templos. 1681 en: FERNANDEZ ARENAS, I,

Renacimiento y Barroco... Ob. cit., pp. 124-127.
15. CARDUCHO, V., Didlogos de la pintura

su defensa, origen, definicién, modos y diferencias. Madrid, 1633. en

FERNANDEZ ARENAS, 1., Renacimiento y Barroco... Ob. cit., pp. 137-140.
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Parecer que coincidia con la teoria de las artes
romanas, y con la vision de artistas de gran presti-
gio como Bernini, quien parece haber asegurado al
Sefor de Chantelou que las buenas obras habian
de estar ejecutadas siguiendo la exacta observan-
cia de las reglas:

...Los cuadros del que no ejecuta su
obra de acuerdo con los buenos principios
y no posee los fundamentos del dibujo,
teniendo solamente un bello colorido o
algiin atractivo natural, esos cuadros no
contentan nada mds que a los ojos y no al
espiritu, que, buscando alli después su
satisfaccion la cual no encuentra nada mds
que en las obras hechas con la exacta
observancia de buenas reglas y llenas de
inteligencia y de saber se hastia y se harta
enseguida...'

Este respeto de las normas, como preceptos
para conseguir la calidad artistica, encajaba per-
fectamente en el espiritu alentado por la Contra-
rreforma. Normas, que paradéjicamente producian
un aumento de los valores emocionales progresan-
do hasta conquistar la imaginacion.

3. ESPANA Y EL ESTILO POSTRENTINO

Desde principios del siglo XVII hasta 1640
aproximadamente, el estilo de Juan de Herrera defi-
nido en el Escorial y en la inconclusa Catedral de
Valladolid, supuso el patrén a seguir por los arqui-
tectos y artistas posteriores. Si las formas aparente-
mente eran las mismas, el espiritu que las inspiraba
comenzaba a variar, de tal forma que los elementos
tecténicos, pilares y columnas abandonaban pro-
gresivamente su funcion estructural transformédndo-
se en referencias exclusivamente decorativas que
actuaban como dinamizadoras de las superficies.

Precisamente, la recuperacion de las proporcio-
nes cldsicas buscando una cierta sencillez funcio-
nal, producia en Roma iglesias derivadas de
Vignola, v mas concretamente del modelo del
Gesid. Santa Marfa della Vittoria, San Gregorio
Magno de Giovanni Battista Sordi, San Andrea
delle Frate Santa Trinita dei Pellegrini... solucio-
naban sus plantas mediante el sistema de una nave,
con capillas entre los contrafuertes comunicadas,
crucero y cabecera absidal siguiendo el modelo
jesuitico.

Esta austeridad geométrica, se verd perfecta-
mente reflejada a comienzos del siglo XVII en la
arquitectura espafiola a través del estilo denomina-
do postrentino, derivado del clasicismo Herre-
riano. Hay que advertir que en este paso hacia el
Barroco no se percibe ruptura, sino una continui-
dad en la renovacién, a pesar de la inquietud, y de
las extraordinarias invenciones.

Ciertamente la idea de monumentalidad cla-
sica leida a partir de Roma, lleg6 decididamente
a Espafia bajo Felipe 11 y su ingeniero/arquitecto
Juan de Herrera. Los principios expresados en el
Escorial se ajustaban con facilidad a las preci-
siones que se iban definiendo en los primeros
afnos del siglo XVII. Se trataba de un estilo pro-
movido por la corte y las familias relevantes, ya
que su corporeidad se basaba sobre todo en la
belleza geométrica y en la cuidada ejecucion de
la obra.

Sin embargo, la proposicién no se fundamenta-
ba en la inspiracién formalista de los modelos,
sino en la transcendencia conceptual. Asi, el acto
de creacidn superaba el método neoplatdnico, que
conducia a la formulacién de un arquetipo estéti-
co, intentando ahora, la exposicién de principios
esenciales, inteligibles a partir de mecanismos
sensoriales implicitos en las artes.

16. FREART DE CHANTELOU, P, Diario del Caballero Bernini....Ob, cit., p. 20.



En su Examen de Ingenios, Huarte de San Juan
en 1575, distinguia tres potencias o modalidades
propias del intelecto humano: memoria, entendi-
miento e imaginativa. Esta tltima, en oposicién al
conocimiento universal y abstracto del entendi-
miento, proporcionaba la percepcién de cosas
concretas y singulares. De esta potencia imagina-
tiva nacerdn todas ...las artes y ciencias que
consisten en figura, correspondencia, armonia y
proporcidn...'” El arte era por tanto, una forma de
cognicién, que como destacaba Baltasar Gracidn
pertenecia a una zona particular de la inteligencia
que se denominaba ingenio, y se caracterizaba por
la agudeza'®,

El asentamiento de la corte, aunque por breve
tiempo en Valladolid, difundird estos preceptos
por la Vieja Castilla. Si bien la capital se encontra-
ba en esta ciudad, la provincia burgalesa se vio
también favorecida por esta circunstancia. En
torno a 1600, la comarca del Duero se convertird
en una de las prioritarias de la politica, ya que dos
importantes personajes del momento Don
Francisco Gémez de Sandoval y Rojas, Duque de
Lerma, y Don Juan de Ziifiiga y Bazédn, Conde de
Miranda y Duque de Pefiaranda, contaban con
amplios territorios en la zona, lo que condujo a
ambos préceres al mantenimiento de una constan-
te promocidn artistica.

4. EL CASO RIBERENO

El agradable paisaje de la Ribera fue una cir-
cunstancia aprovechada por algunos nobles y
familias de poder para organizar jornadas festivas
con la participacién del rey y de la corte. El 4rea
convertida en el marco perfecto para la promocién
de Don Francisco Gémez de Sandoval y Rojas,
disfruté en los primeros afios de 1600 de un gran
dinamismo cultural centrado sobre todo en los
palacetes y casas de recreo que algunos nobles
mantenian, y sobre todo en el Sitio de la Vento-
silla, una casona rodeada de bosques y rica en
especies para la caza®,

Felipe III en una de sus primeras visitas tenida
en la primavera de 1601 subrayard como cualidad
de la finca ser muy a propdsito para hacer bosque,
incluso, segiin apunta Cabrera Cdrdoba, parece
haber manifestado su interés por adquirirlo a fin de
construir un pabellén de caza®. Nada de esto fue
necesario, ya que el duque de Lerma, propietario
de la finca, la pondrd a disposicién del monarca,
construyendo sobre los cimientos y muros de la
antigua edificacién del Rey Catdlico, una nueva
casa encargada al arquitecto Francisco de Mora.

El palacete, contratado en 1602, supuso un
importante desembolso para la hacienda del

17. HUARTE DE SAN JUAN, Examen de ingenios para las ciencias. Baeza, 1575, Cap. VIII, F. 136. En: PLAZAOLA, 1.,
Introduccién a la Estética... Ob. cit., p. 75.

18. PLAZAOLA, ., Introduccion a la Estética... Ob. cil., p. 75.

19. Hay que sefialar que el lugar de la Ventosilla, estd documentado desde el siglo XTI, incluso parece haber contado, dado su
estratégico emplazamiento, con alguna construceién defensiva. Se sabe que Isabel la Catélica lo compré al Conde de Ribadeo,
levantdndose alli por orden del rey Don Fernando, su esposo, un pequeiio palacio, que a su vez fue vendido a Don Bernardino
de Rojas presumiblemente en 1521. Sobre estos aspectos histéricos del sitio de la Ventosilla ver: DAVILA JALON, V.,

Historia y Nobiliario de Gumiel del Mercado, Sotillo de la Ribera y Ventosilla (Burgos). Madrid, 1958, pp. 185-188. DIAZ
PADRON, M., y MONEREO VELASCO, D., "El maestro de la Ventosilla: nuevas obras" A. E. A. N.° 224, pp. 355-376.

También en: ZAPARAIN YANEZ, M* I, Desarrollo artistico de la comarca arandina siglos XVII-XVIII 2 vol., Diputacién
de Burgos, Ayuntamiento de Aranda de Duero, 2002, pp. 259-276.

20. Ver CABRERA CORDOBA, L., Relaciones de las cosas sucedidas en la corte de Espafia desde 1599 hasta 1614.
Madrid, 1857.
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duque, como puede verse en su testamento, donde
se declara tener gastados en la Ventosilla mas de
150.000 reales, dentro de los cuales, se incluirfan
también, los gastos de amueblamiento y decora-
cion de su interior. En este sentido, cabe decir que
el duque no parece haber sido tacafio con el adere-
zo interno de la casa, ni falto de conocimiento a la
hora de elegir las piezas. El propio Rubens en su
primer viaje a Espafia en 1603, al servicio del
Duque de Mantua, se hacfa eco de la capacidad del
valido del rey para apreciar las artes, lo que el
artista justificaba en cierta medida, en una carta a
Chieppio, al sefialar su constante convivencia con
aquellas obras salidas de los mejores maestros:
...todos los dias admira tantas cosas bellisimas de
Ticiano y de Rafael y de otros, que me han sor-
prendido por su calidad y su cantidad en el pala-
cio del Rey*.

La magnificencia demostrada en el lugar de
la Ventosilla, servia para manifestar el poder
mundano y politico del duque, que de esta mane-
ra se mostraba en paralelo con el propio rey, no
por debajo, como correspondia a su calidad
nobiliaria.

La elegante sobriedad del edificio, expresaba su
excelencia a través de los cuidados sillares que com-
ponian sus fachadas, asi como la ordenacion de los
vanos, que se ritmaban a lo largo de sus dos cuerpos.
Formalmente, la arquitectura parecia adherirse al
rigorismo trentino, marcado por la rigidez geométri-
ca y la lectura ordenada de los elementos tectonicos
(Fig. 3). La fabrica se concebida como un sobrio
volumen ortogonal, se dividia en dos alturas, mar-
cadas visualmente por una linea de imposta que
corrfa por la superficie muraria. Esta limpieza de
elementos decorativos, la ausencia de columnas y
otros elementos cldsicos (frontones, pilastras...) ini-
ciaba sin embargo, la definicidn de una estética dife-
rente, cargada de aspectos a priori contradictorios,
que conseguian llamar la atencion del espectador.

En la Ventosilla, el compacto edificio se ponfa
en oposicion con el muro pantalla del pretil. La
impronta visual de la cerrada arquitectura, y su
presencia sobre el paisaje, parecia contradecir las
descripciones y referencias del momento, las cua-
les coincidian en seiialar que lo verdaderamente
importante del sitio eran los bosques, para cuya
repoblacion y variedad se habfan llevado crias de

Fig. 3. Real sitio de la Ventosilla, (Burgos). Francisco de Mora. (c. 1602-1606).

21. VOSTERS, S. A., Rubens y Espaiia. Estudio artistico-literario sobre la cuestidn del Barroco. Madrid, 1990, p.19.
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venado de los bosques de Segovia. Sin embargo, la
importancia de la naturaleza indémita, se ponia
nuevamente en cuestién, al manipular la forma en
que seria percibida por el espectador. La construc-
cién en 1605 de un muro con ventanas dotadas de
apoyaderos, para sentarse a contemplar la huerta o
jardin denominado en la documentacién de la
época "el pretil”, determinard una singular percep-
cidn sobre la naturaleza que vista a través de este
artificio quedard enmarcada, domesticada al selec-
cionar los puntos de contemplacién como si se tra-
tase de una pared con cuadros de paisaje, algo
semejante a las "vistas de pafses" (Fig.4).

La excepcional importancia que tuvo este pala-
cio, como lugar de recreo para Felipe IIT y su
corte, fue determinante para la edificacién de otras
casas de recreo en la zona, bien por parte de nobles

como es el caso del palacio de Valverde levantado
en 1623 por Dofia Maria de Avellaneda y Don
Garcia de Haro y Avellaneda, segundos condes de
Castrillo, como por otras personas de calidad, per-
tenecientes a estratos nobiliarios mds bajos
(Fig. 5). La Casa de la Botica, de fines del siglo
XVII en Sotillo; 0 en la misma villa la Casa Grande
de los Serrano, de 1785. Asi como el palacio de los
Valdés en Gumiel de Izdn, o la casa n.° 26 de la
calle Real ambos del siglo XVIIIL, o el palacio de
los Berdugo, también del siglo XVIII en Aranda.

Sin embargo, la médxima repercusién e interés
de la Ventosilla debe ponerse en relacion con la
inicial definicién del Barroco. Se trata de la impo-
sicién de un criterio artificioso sobre una arquitec-
tura contenida, utilitaria y de austera geometria, lo
que comporta una mezcla paritaria entre utilitas y

ludus, entre virtualidad y realidad. Reflexiones
que se verdn nuevamente formuladas en la propia
villa ducal de Lerma.

Aqui la enorme pantalla escénica construida a
partir de la conexion entre el palacio y la colegia-
ta, ocupando el largo perfil del acantilado sobre el
rio Arlanza, ofrecia desde el camino de Burgos una
potente imagen de poder, que reivindicaba la figu-
ra de don Francisco de Gémez de Sandoval y
Rojas sobre el propio monarca.

En definitiva, la reforma del conjunto palacial,
1601-1617%, y su conexién con la iglesia colegial

Fig. 4. Real sitio de la Ventosilla, (Burgos). Francisco de
Mora. "El Pretil", 1605.

22.En 1601, con el traslado de la corte a Valladolid, el Duque de Lerma, consideré la necesidad de llevar a acabo ciertas obras
de remodelacion en el castillo de su Villa, a fin de hacerlo grato para acoger al monarca. Su poder indiscutible por esas fechas,
tenfa frigiles cimientos por lo que era necesario contar con gentes adeptas a su persona y alejara al monarca de aquellos que
le eran contrarios. Mediado el afio de 1602, el duque envi6 desde Valladolid a Lerma a Francisco de Mora don el encargo de
convertir el viejo castillo en un pequeno palacio. Las obras iniciadas en 1603 estaban practicamente finalizadas en 1605, fecha
en la que se ponen las rejas de ventanas y balcones pintadas con panes de oro por Vicente Carducho. Sobre esta primera
reforma Francisco de Mora trazard una segunda casa "Casa Principal” unida a la anterior "casa del castillo". La nueva edifi-
cacién junto a la fachada norte de la casa del castillo la hacfa llegar hasta la cortadura del terreno sobre el Arlanza, dominan-
do un amplio horizonte y disfrutando a sus pies del bello parque que se habia trabajado de manera semejante a los jardines de
Aranjuez. Posteriormente en 1615 el duque ordend el derribo y posterior construccién de un nuevo pasadizo sobre el convento
de San Blas asf como sobre la vega y el espacio urbano. Sobre el conjunto palacial ver: CERVERA VERA, L., El conjunto
palacial de la Villa de Lerma, Valencia, 1967., del mismo autor; Bienes muebles en el palacio Ducal de Lerma. Valencia, 1967.
Lerma. Sintesis historico-monumental, Lerma 1982,
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Fig. 5. Sotillo de 1a Ribera, (Burgos). Casa Grande, Palacio de los Serrano.

de San Pedro 1613-1617*, transformaba el espacio
urbano en un amplio escenario publico que desem-
bocaba finalmente en la gran plaza frente al palacio
(Fig. 6). La arquitectura resuelta dentro de un
barroco austero, posherreriano, no puede entender-
se de manera aislada, sino a través del amplio con-
junto urbano definido por la familia Sandoval
Rojas, como marco representativo de propaganda
politica. Un teatro vivo, en el que los diferentes
actos cobraban significado jerdrquico, en los que la
poblacién obtenia un protagonismo controlado,
mientras el aparato religioso, o cortesano, iba pro-
gresando desde las calles hasta los hitos arquitec-
ténicos que quedaban como telones de fondo pers-
pectivos. Se jugaba con imdgenes variadas donde
no solo la escultura o la pintura tenian cabida, sino
todo un aparato efimero del que formaban parte los
nobles, con su despliegue de carruajes y galas, y en
general cualquier otro acontecimiento festivo.

Asi, al transformarse tras las obras llevadas a
cabo por el Duque, la iglesia parroquial de San

Pedro en colegiata, el programa de las celebracio-
nes penduld insistentemente desde el interior de la
colegiata, el convento de Santa Clara, el monaste-
rio de San Blas, hasta la plaza. A su llegada a la
villa y tras aposentarse en el palacio, Felipe III
pudo disfrutar del concierto de motetes dado desde
los balcones y tribunas del monasterio de San Blas.
Al dia siguiente, escuchar misa en el convento de
Santa Clara, llegando a él por la galeria que lo
comunicaba desde palacio. Fiestas religiosas con
procesiones, que recorrian el citado trazado ador-
nado con altares, y que culminaron con las cele-
braciones en la nueva colegiata de San Pedro, con
gran concurso de notables, pero en las que no fal-
taban acontecimientos profanos como los fuegos
artificiales celebrados en la plaza, o las cabalgatas
alegéricas; carros de triunfo adornados con trofeos
ducales, esculturas alegéricas, o temas mitoldgicos

como Plutén y Proserpina, incluso una galeota™.

Fueron muchas las ocasiones en las que los reyes
visitaron y se aposentaron en estos lugares, ya que

23. Sobre la colegiata de San Pedro ver: CERVERA VERA, L., La iglesia Colegial de San Pedro en Lerma. Burgos, 1981.

24. Sobre las fiestas tenidas en la villa ver: CERVERA VERA, L., La iglesia Colegial... Ob...cit., p. 193 (notas al capitulo V)
contiene una pormenorizada relacién de fuentes y estudios sobre los citados festejos, destacando la relacion de época sacada
por HERRERA, Pedro de. Translacion del Santisimo Sacramento a la iglesia colegial de San Pedro de la villa de Lerma. ..

Madrid, 1618. (B.N. Madrid, R. 15.880).



Fig. 6. Lerma, (Burgos). Plaza del Palacio Ducal (1601-1617).

el valido sabia bien rentabilizar su papel de anfi-
trién. De esta forma entre los afios 1602-1611,
Cabrera Coérdoba recogeri la regularidad de transito
que sus majestades hacfan entre Valladolid, la
Ventosilla, Lerma y la ciudad de Burgos. Si
Valladolid era el lugar de la corte, el centro de
gobierno, Burgos donde iban a pedir o dar gracias
ante el Cristo de la ciudad, la Ventosilla y Lerma
tenian un caracter festivo el primero para la préctica
cinegética, o la asistencia a la brama de los venados,
el segundo como escenario refinado de festejos.

La mencionada ruta, pasaba por la Villa de
Aranda, la cual también participaba, aunque mar-
ginalmente, de estas idas y venidas que supusieron
una importante activacion social. No falté el caso
en que Aranda se convirtiese en lugar de aloja-
miento de Felipe II1 y su familia. En el verano de
1610, dada la calentura contraida por uno de sus
hijos, éstos decidieron pasar el verano en la villa,
para lo que se procedio al reparo de las casa que
en dicho lugar posefa Don Bernardino de
Avellaneda.

...Los Reyes han determinado pasarse a
Aranda y estar el verano, y para ello estdn repa-

25. CABRERA CORDOBA, L., Relaciones... Ob. cit., p. 409.

rando las casas de don Bernardino de Avellaneda,
donde han de posar, donde hacen pasadizos y
otras comodidades; y entre fanto estdn en la
Ventosilla, que es a dos leguas...”

5- LA CREACION DINAMICA

Una de las cuestiones promovidas por Trento
era la vuelta a la realidad, para asi convencer y
conmover al espectador, que identificado con
algunos de los personajes representados en las pin-
turas o esculturas con las que se adornaban las
arquitecturas se aproximaba al tema definido, por
lo general pasajes crueles de la pasion, o el martirio
de los santos. Sin embargo, el realismo postulado
hubo pronto de corregirse, a fin de que la realidad
fuera contemplada a la luz del decoro. Tal vez el
cuadro de Caravaggio la dormicion de la Virgen en
el que el modelo no era otro que una mujer ahoga-
da en el Tiber, supuso un principio activo para
poner limites a la cuestion.

La representacion fundada en la realidad, ponia
a su vez en tela de juicio otra cuestion tedrica, "la
mimesis", tema que interesé a los artistas pues de



ello dependia la consideracién que la sociedad
tuviese de ellos. Chantelou en su diario del caba-
llero Bernini, escribia lo que era el parecer del
artista al respecto, sefialando cémo para el italiano
habia tres modelos de copia, dejando el modo de
los caravaggistas, es decir la copia literal de lo
real, en Gltimo término, pues su obra no podia ser
considerada como obra de creacién al limitarse a
reproducir aquello que vefan. Las otras dos mane-
ras interpretadas por Bernini sobre la imitacion
suponian una transformacién impuesta a la reali-
dad, en uno de los casos la imitacion partia de una
idea desarrollada en la mente del artista a partir de
la reflexion sobre la naturaleza, se trataba por
tanto de un sistema de raiz neoplatdnica, seguido
en el Renacimiento y acorde con las tendencias
clasicistas defendidas por artistas como Anibale
Carracci, Guido Reni, Poussin o Claudio de Lore-
na, y escrita en forma de tratado por Federico
Zuccari. Por dltimo una tercera via, acogida por él
mismo, consistia en transformar lo natural, bus-
cando sus cualidades y efectos a fin de hacerlo
verosimil. Esta transformacién de lo objetivo para
conseguir lo aparente formaba parte de la teoria
barroca romana, buscando a través de las sensa-
ciones llegar a la idea.

...Dijo otra cosa mds extraordinaria
aiin: que, a veces en un retrato de mdrmol,
es preciso, para imitar bien lo natural,
hacer lo que no estd en lo natural...™

Se trataba de un concepto netamente barroco,
que partiendo de una teoria estética cldsica que sin
renunciar a la objetividad de la naturaleza, la enla-
zaba con la propia percepcién humana ejecutada a
partir de los sentimientos. El barroco habifa logra-
do fusionar todas estas ideas dentro de la com-
prension de la naturaleza y la divinidad a través

del hombre, sustituyendo un elemento, el intelec-
to, por el sentimiento, o si se prefiere la razén por
el espiritu.

La teoria sobre las artes Idea de Pittori, sculto-
ri e architetti publicada por Zuccari en 1607, si
bien alentada en algunos aspectos por el propio
pensamiento trentino, se adheria sin embargo a los
contenidos anteriores. Zuccari hablaba del disefio
interno marcado por la idea del artista y del disefio
externo, la forma que la idea asumia al ser llevada
a la materia. Claramente las artes continuaban pro-
moviendo la mimesis estdtica de una idea nacida
en la mente del artista. Una férmula, como puede
apreciarse, que seguia directamente los principios
renacentistas y que en cierta medida estaba ligada
a los principios del neoplatonismo filoséfico, pues
en definitiva la obra no era sino la sombra o imita-

cion de un ejemplar.

Zuccari que puede ser calificado de tedrico
pero no de filésofo, no habia llegado a entender el
cambio de perspectiva promovido por los teélogos
de Trento, inclinados sin duda a la recuperacion de
Aristoteles y de la escoldstica. Uno de los pocos
pensadores en abrir una nueva via de acuerdo, fue
el Granadino Francisco Sudrez 1548-1617 quien
consideraba las artes como una accion. No se tra-
taba por tanto de imitar, sino de operar la idea,
activada en la ejecucion, con lo cual no se podia
hablar de una imitacién estitica, sino de una
accidn continua que se iniciaba en el intelecto pero
llegaba a conocerse a partir de su génesis material.
Se trataba por tanto, de un proceso dinamico con
una interaccidn constante materia/idea, algo seme-
jante a la formulacién del conocimiento por San
Agustin (no parto de un concepto que yo formulo
en palabras, sino que la formulacion en palabras
de un concepto me lleva a su conocimiento)”.

26. FREART DE CHANTELOQOU, P., Diario del Caballero Bernini... Ob. cit., p. 16.

27. PLAZAOLA, I., introduccién a la estética. Historia, teorfa, textos. Bilbao, 1991, pp. 411-419.28. BAILS, B., De la arqui-

tectura civil. Valencia, 1983, T. II, p. 842.



La férmula de Sudrez conducia ademds a la dig-
nidad y singularidad de las artes en un proceso
mecdnico: yo parto de una idea y regulo su ejecu-
cién. En un proceso creativo la idea y la ejecucién
se superponian no existiendo ninguna al completo
hasta que no se culminaba el proceso. Precisamente
en esto radica uno de los principios fundamentales
del arte barroco, el dinamismo y la falta de limites.

Es indudable que estos valores se expresaban
excepcionalmente en la arquitectura de Roma, el
propio Maderno en la fachada de la iglesia de Santa
Susana, remataba el cierre del frontén con una
balaustrada con cimeras en los dangulos, que rom-
pian la idea de limite prolongando las verticales del
edificio que quedaba visualmente abierto. De igual
forma, el limite interior exterior se disolvia en igle-
sias como Santos Lucca y Martina de Pietro da
Cortona, donde el muro de la fachada se deformaba
impulsado por el movimiento interno del espacio,
en San Carlino de Borromini, donde el flujo de los
muros concavo-convexo componia el limite de la
fuga ritmica del espacio de la iglesia, o San Andrés
del Quirinal de Bernini, donde el dmbito concavo
del dbside se repetia invertido en el pértico.

Esta conciencia dindmica del espacio, entendi-
da dentro de la integridad de las artes, conducird
hacia una propuesta escenogrifica, que desembo-
card en la idea y desarrollo de la teatralidad barro-
ca. Asi, las fachadas se convierten en escenarios en
la calle, en focos debidamente controlados para ser
vistos desde una perspectiva concreta que optimi-
zaba las impresiones y conseguia emocionar al
espectador. El barroco constituird por tanto, la
escenificacion teatral del infinito, a fin de introdu-
cirlo en la representacidn,

La biisqueda de tales perspectivas dindmicas
puede observarse como una de las caracteristicas del
paisaje riberefo, en el que a través de los caminos

el contacto entre los nicleos urbanos viene dado
por la conexién visual entre las torres, chapiteles o
espadafias de las iglesias. Estos elementos vertica-
les suponen un elemento diferenciador respecto al
perfil horizontal del resto del caserio, haciéndose
visible en la lejania, siendo el elemento "telén" en
el horizonte de los caminos.

La individualidad y reconocimiento a distancia
que ofrece la iglesia parroquial de estos pequefios
pueblos de la comarca, manifiesta también una
lectura paradgjica llena de contrastes que advier-
ten simultdneamente un sentido de gran sobriedad
en las formas generales de dichas arquitecturas;
limpieza de voliimenes, predominio de las formas
ctibicas, lineas rectas y ortogonales... y portadas
con notable decoracién y enorme dinamismo.

Puede decirse que éste dinamismo es una de las
caracteristicas mdas apreciables del arte de la
Ribera. El movimiento del interior proyecta en el
exterior la maquinaria del retablo, tal y como
advierten los tedricos de finales del barroco
Fachadas y portadas deben dar a conocer por el
cardcter de su decoracion la especie de templo...”
De esta forma, la fachada perderd su sentido
exclusivamente tecténico, abriéndose hacia un
principio integrador de las artes donde la escultura
y los programas decorativos de las industrias efi-
meras: telones, bucaros... se sumardn a los ele-
mentos netamente constructivos como frontones
pilastras o columnas (Fig. 7).

El modelo més simple que sirve de base a un
gran nimero de portadas viene definido por un
espacio rectangular flanqueado por pilastras y
rematado por frontdn, en cuyo interior se dispone
la decoracién siguiendo una simetria axial. Esta
tipologia se ilustra en el primer cuarto del siglo
XVII en la fachada del convento de San José en
Pefiaranda de Duero, que incluye en dicho esquema

28. BAILS, B., De la arquitectura civil. Valencia, 1983, T. II, p. 842.

61



Fig. 7. Roa de Duero, (Burgos). Iglesia de Santa
Marfa, portada.

un eje vertical dominado por una intensa decora-
cién, que unifica la puerta de acceso, el nicho con
la imagen del titular, el vano de fachada y un
pequefio 6culo en el timpano del frontén. El resto
de la fachada contrasta por su gran limpieza deco-
rativa, alterada tnicamente por las armas de los
patronos dispuestas simétricamente.

Este inicial espacio ird adquiriendo lecturas
mas complejas que pasan por incluir en el aludido
rectangulo un arco triunfal con espacialidad inte-
rior ya que su intradds se define como un pequefio
tramo de béveda de canén decorada en algunos
casos con casetones. En 1637 la portada de la igle-
sia parroquial de Quintana del Pidio se abre for-
mando esta especie de antecapilla, la cual con el
tiempo ird haciéndose mds compleja hasta defi-
nir en la fachada de fondo un pequefio retablo
en el que se abre la puerta seguida en altura por
un pequeio nicho tal y como puede verse en Villa-
nueva de Gumiel, o en las iglesias parroquiales de
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Fuentelcésped, Fuentespina, Sotillo de la Ribera o
Villalba de Duero.

El esquema progresivamente complicado, hard
de la fachada un completo telén decorativo al sus-
tituir el fronton por complejas espadafias consi-
guiendo fachadas muy verticales animadas por
una dindmica decoracion. El monasterio de la Vid
muestra este efecto al hacer progresar la fachada
en la poderosa y esbelta espadafia (Fig. 8), lo que
también sucede en la ermita de la Trinidad en
Fuentelcésped.

La expresion de lo teatral, el sentido escénico
llegard a una de sus mdximas cotas al hacer de
estas fachadas auténticos retablos que ocupardn
toda su superficie, modelo que parece haber parti-
do del desaparecido convento de Dominicos de
Aranda de Duero, adquiere su cota mas notable en
la iglesia parroquial de Gumiel de Izdn 1620
(Fig. 9), seguida por la ex-colegiata de Pefiaranda
(1728-1732) disefiada por Fray Pedro Martinez
sobre el modelo del Monasterio del Prado, o la
iglesia de Zuzones de finales del siglo XVIIL.

La concepcidn dltima de todas estas ejecucio-
nes debe ponerse en relacién con el espectador, a
través del cual la obra encuentra su dindmica com-
pleta. Se supone la visualizacién desde un plano
imaginario a la manera de una pintura, disponién-
dose en perspectiva tanto los elementos pldsticos
como los espaciales. Este plano que puede ser una
calle rematada por un edificio, una plaza, una calle
con pérticos, define un espacio virtual, escenogra-
fico potenciado desde lo real.

6. EL. ESPECTADOR

Uno de los primeros artistas en darnos cuenta
de la apertura de las artes puestas en relacion con
el entorno y el espectador fue Bernini. Maestro en
tomar conciencia de la importancia de este principio,
afirmaba cémo el artista, ademas de ser gedmetra y



Fig. 8. Monasterio de la Vid, (Burgos). Fachada principal.

entender de perspectiva, debia tener buen ojo para
asumir con acierto los contrastes, pues las cosas no
parecfan tnicamente lo que eran, estando condi-
cionadas por aquello que las rodeaba, ilustrando el
ejemplo con las logias de San Pedro.

Era por tanto fundamental, por encima de la
obra, estudiar su exhibicién, constituyendo ésta
una de las bases fundamentales del Barroco.
Sforza Pallavicino sostenia, con un criterio simi-
lar, que la poesia podia incluso echar mano de lo
inverosimil con tal de que las imédgenes creadas
por la fantasia fueran tan vivas que creasen emo-
ciones”. Emanuel Tesauro, sefialaba por su parte
en su Cannochiale aristotélico, 1654, que la poe-
sfa era liberadora de la nausea de las cosas coti-
dianas. En esta linea, las artes habian de cifrar su
excelencia en la creacién de efectos estupendos y
casi milagrosos de tal suerte que no pareciesen
obras humanas sino divinas.

Acercar los misterios divinos era una de las bus-
quedas de los artistas, y para crear tales géfectos, se uti-
lizard no s6lo el espacio, la escultura y la pintura, sino
también magistralmente la luz, recurriendo en ocasio-
nes a iluminaciones y efectos propios del teatro.

Vista la primera escena
Sin edificio ninguno,

En un instante verds
Como repiiblicas fundo,
Como ciudades fabrico,
Como alcdzares descubro.
Y cuando solicitados
Montes fatiguen algunos
A la tierra con el peso

Y a los aires con el bulto,
Mudaré todo el teatro
Porque todo, mal seguro,
Se verd cubierto de agua
A la saiia de un diluvio...”

29. PLAZAOLA, 1., Introduccién a la estética... Ob. cit., pp. 76-77, cit. Sforza Pallavicino. Del Bene, Roma 1644, 1

p. 1.% c, 49-53.

30. PLAZAQLA, 1., Introduccidn a la estética... Ob. cit, .pp. 76-77

31. CALDERON DE LA BARCA, P, El Gran teatro del mundo. Ed. A cargo de Xabier Manrique de Vedia, Barcelona, 1995,

V.2 133-146.



Fig. 9. Gumiel de Izdn, (Burgos). Iglesia de la
Asuncién, fachada.

Serd en los retablos donde mejor muestra se
obtenga de éste ideario construyendo dentro de los
mismos, artificios con maquinarias mdviles que
recreaban ante los fieles sucesos casi milagrosos.

Desafortunadamente muchos de estos automa-
tismos no han llegado a nosotros, aunque sabemos
de lienzos pintados que se alzaban en dias sefiala-
dos dejando ver reliquias u otros objetos litirgi-
cos. Es el caso del retablo de la iglesia del Corpus
Christi de Valencia, donde el lienzo central, una
Sagrada Cena pintada por Francisco Ribalta se

hacia descender por un sistema de poleas para
dejar ver el crucifijo de bronce que habia recibido
como regalo el patriarca Ribera. Un caso semejan-
te podemos observarlo en la sacristfa del monaste-
rio del Escorial donde la pintura de Claudio Coello
se hacia descender para mostrar el relicario con la
Sagrada Forma que sangrd milagrosamente al ser
profanada por unos calvinistas holandeses™.

En otros casos los retablos contenian mecanis-
mos mis sofisticados como el bofetdn, un artilugio
giratorio mediante el cual ciertas imdgenes se
ocultaban para dar paso a otras, o el pescante, con
el que se realizaban subidas y descensos rapidos
de personajes. Un recuerdo de esto pervive en la
villa Arandina, donde el dia de Pascua de
Resurreccién, un nifio vestido de dngel desciende
para quitar a la Virgen las tocas negras, con las que
ha procesionado a lo largo de la Semana Santa.

Frecuentemente estos retablos cinéticos forma-
ban parte de los effimeros, Rodriguez de Ceballos
cita al respecto, el construido por el escendgrafo
José Caudi, para la iglesia del Hospital de Antén
Martin de Madrid, con motivo de la canonizacién
de San Juan de Dios, en €l una granada se abria en
gajos mientras emergia de su centro el Santo que
progresivamente iba ascendiendo. Simultdnea-
mente la Virgen descendia hasta depositar al Nifio
en sus brazos®. No siempre se consiguié esta
espectacularidad, pero fueron muchos los retablos
con autématas accionados por mecanismos ocul-
tos que asombraban a los asistentes™.

Igualmente escenograficos eran los trampanto-
jos que fingian espacios u objetos inexistentes, asi

32. RODRIGUEZ DE CEBALLOS, A., El retablo Barroco. Cuadernos de Arte Espafiol. Historia 16, Madrid 1992, p. 14.

33. RODRIGUEZ DE CEBALLOQS, A, El retablo Barroco... Ob. cit, p. 17.

34. Uno de estos objetos cinéticos se conserva en la actualidad en la iglesia del monasterio de las Claras de Medina de Pomar,
Burgos. Se trata del expositor que se exhibe en el retablo principal, éste por un mecanismo de poleas va abriendo a manera de
abanico unos rayos que enmarcan el sagrario. Paralelamente una paloma de plata inicia el ascenso posindose sobre estos y

agitando las alas que se han desplegado durante el proceso.



Fig. 10. Monasterio de la Aguilera, (Burgos). Capilla de San Pedro Regalado.

como los transparentes donde la luz dirigida crea-
ba efectos mdviles sobre las imdgenes, variando su
impresién dependiendo el momento del dia. En
Italia estos recursos se habian trabajado excepcio-
nalmente dejande como muestra engafios tan
logrados, como la fingida cipula de la Iglesia de
San Ignacio obra del padre Pozzo, o la teatralidad
conseguida por Bernini en la capilla Cornaro en
Santa Maria de la Vittoria, mediante el acuerdo de
los recursos pictéricos, escultdricos y luminicos,
hasta definir un espacio mistico en el que observar
el éxtasis de Santa Teresa, o en San Francisco in
Ripa D"Arno donde la fuerte luz, dirigida hacia el
rostro de la Beata Albertoni acentuaba la sugestién
macabra de asistir a su tltimo suspiro,

La integracion de las artes para crear una fingi-
da realidad no quedar4 fuera de las ejecuciones de
la Ribera del Duero, siendo su ejemplo mds sobre-
saliente la capilla de San Pedro Regalado en el
monasterio de la Aguilera, 1685-1692 (Fig.10). Se
trata de una pieza octogonal, a la que se afiade un
camarin trevolado que conecta con la iglesia del
convento por un arco triunfal, abierto su cabecera.

El espacio progresivamente adaptado a la forma
ovalada de la ciipula ofrece de manera sobresa-
liente la interaccion de la escultura, la luz y la pin-
tura, ajustada esta iltima al entorno arquitecténico
a través de los marcos de estuco, que se fusionan
en un todo con los muros.

En el eje mayor, advirtiendo el espacio del
camarin, se recorta fuertemente iluminada la ima-
gen suspendida del santo, enmarcada por una tra-
moya de falsos telones, recogidos a los lados con
la ayuda de angelotes que forman parte de la esce-
na. Aqui, la luz dirigida hacia el Santo, produce un
efecto mistico y sorpresivo, un efectismo semejan-
te al que Narciso Tomé realiza en el transparente
de la catedral de Toledo (1721-1723), y que repi-
tié con gran éxito en el retablo mayor de la cate-
dral de Leén, desmontado el siglo pasado ante las
criticas mordaces proferidas contra él por el padre
Ponz entre otros®.

El antecedente en Espaiia de esta artificiosidad
estuvo en el Escorial, donde una pequefia cdmara
situadas detrds del altar mayor iluminaba por detrds

35. Los restos de este retablo se encuentran fragmentariamente en la actualidad en la iglesia de San Francisco en Leén.



el expositor, recortdndolo intensamente del resto del
retablo. El efectismo conseguido se acentuaba ade-
mads por tonalidades que adquiria la luz, al pasar por
cortinajes cuyo color variaba dependiendo el tiempo
litdrgico; verde, rojo, morado, blanco...

Siguiendo el ejemplo de la Aguilera, la luz nue-
vamente vuelve a sorprender en el transparente de
la Virgen de Nava en Fuentelcésped, donde el reta-
blo cobija la imagen en un nicho calado por un
transparente, coronado por un dosel con cortinajes
recogidos por angelotes. Esta exposicién transmi-
te al espectador un ambiente sobrenatural en el que
la Virgen, envuelta por una luz cegadora simula
una aparicién®. Recurso andlogo al que puede
observarse en la ermita de Nuestra Sefiora del Rio
de Gumiel de Izdn¥, o en la iglesia de San Miguel
de Villaba de Duero.

El fingimiento de una realidad mistica, consti-
tuye uno de los pilares de la estética barroca, basa-
da en dualidades paraddjicas en las que lo aparen-
te, cobra mayor fuerza que la propia realidad. La
propia vida se interpreta a través de la representa-
cién teatral, cuando no de la imagen del suefio, tal
y como se desarrolla en la obra de Calderon:

Que el vivir sélo es sofiar;

v la experiencia me ensefia
que el hombre que vive, suefia
lo que es, hasta despertar...™

Este cardcter complejo y contradictorio en el
que lo mds real es lo mas incierto, aparece reitera-
tivamente en la poética y el teatro, asi como en las
artes pldsticas, llenando al contemplador de incer-

tidumbres ante la quimera de nuestro mundo. Una
lectura de corte platénico, que dada su versatili-
dad, fundia perfectamente con el misticismo de la
segunda mitad del siglo XVI, popularizdndose en
el barroco. El calado de la interpretacién y su
amplia difusién puede seguirse perfectamente a
través del teatro espafiol, asi en la Vida es Suefio,
Calder6n de la Barca pone en boca del principe
Segismundo:

No,
Ni aun agora he despertado,
que segiin, Clotaldo, entiendo,
todavia estoy durmiendo.
Y no estoy muy engaiiado;
porque si ha sido sofiado,
lo que vi palpable y cierto,
lo que veo serd incierto;
v no es mucho que rendido,
pues veo estando dormido,
que suerie estando despierto...”

Es notorio un cierto tono pesimista surgido de
esta imprecision del mundo real, una imprecisién
conducente a la disminucién de las hazafias, de los
hitos que lleva finalmente a una cierta rebaja en el
concepto del héroe.

Y si fue verdad, que es otra
Confusion y no menor,
Jcomo mi vida le nombra
suefio? ;Pues tan parecidas
a los suefios son las glorias,
que las verdaderas son
temidas por mentirosas,

y las fingidas por ciertas”
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Una cierta asimilacién entre lo glorioso y lo
efimero, de tal modo que la vida y la muerte apa-
recen como caras de una misma moneda, estando
intimamente ligadas. Esta unién vida y muere, el
caracter efimero de la existencia, se manifiesta de
manera inequivoca en retratos, y otro tipo de pin-
turas, en el teatro y en otras manifestaciones
varias de la vida cotidiana. Uno de los espacios
que mejor expresan este sentimiento barroco de la
tugacidad, el azar, la muerte, es la iglesia del
Hospital de la Caridad de Sevilla, una obra patro-
nada y dirigida personalmente por Don Miguel de
Mafara. En su Discurso de la verdad Don Miguel
recomendaba la reflexion sobre la muerte, pricti-
ca que promovia en el interior de la iglesia del
hospital de la Caridad ante los macabros lienzos
de Valdés lLeal: In ictu oculi y Finis gloriae
mundi.

La muerte a pesar de sus connotaciones nega-
tivas, y de imprimir cierto pesimismo, no suponia
un abismo, sino que por el contrario, formaba
parte de la propia vida, celebriandose también con
un cierto tono festivo. La crénica de Cabrera de
Cérdoba se hace eco de este tratamiento de la
muerte, trasladdndonos la forma en que se plani-
ficaron los funerales de la madre de la Reina,
incluso la eleccion del momento para hacer oficial
el ébito:

..Al otro dia que llegaron a la
Ventosilla, tuvieron nueva de la muerte de
la Archiduquesa, madre de la Reina, y la
tuvieron secreta hasta que se lo dijese el
Rey, para lo cual escogieron el dia del
Corpus, que habian de estar en el monaste-
rio de la Aguilera de frailes francisco des-
calzos, que es del conde de Miranda, a
media legua de la Ventosilla; y han comen-
zado a llevar lutos para salir con ellos al

41. CABRERA CORDOBA, L., Relaciones... Ob. cit., p. 339.

42. CABRERA CORDOBA, L., Relaciones... Ob. cit., p. 341
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otro dia que se publicare, y se dardn a los
criados de entrambas casas Reales sola-
mente, y los ministros lo hardn para sus

personas.

Cabrera en péaginas sucesivas contintia infor-
mando sobre el suceso, llorado protocolariamente,
y estudiado en todos sus detalles. Se trataba de un
acontecimiento piblico, por lo que no podia haber
precipitacién en la toma de las decisiones.

Al otro dia del Corpus, cuya fiesta
tuvieron sus Majestades en el monasterio
de la Aguilera, partieron a Lerma para
donde guardo S.M. el decir a la Reina la
muerte de su madre... (...) ...y el Rey se
puso de luto con todos los sefiores, caballe-
ros de cdmara y mayordomos que alli
habia, y los otros criados, porque se habia
enviado de acd para tenerlos a punto cuan-
do se dijese a la reina, y se tratd del lugar
donde se harian las honras , y parecic que
serta a proposito la iglesia mayor de
Burgos o el monasterio de las Huelgas;
pero mudaron de propdsito y que seria
mejor en San Benito el Real de
Valladolid. ..

Por otra parte era necesario que el pueblo con-
templase la idea gloriosa de la difunta, para lo cual
se levantaban los timulos que siendo armazones
més o menos complejos eran de mucho efecto ante
el ndimero de velas con que se cubrian. En tales
circunstancias las villas y ciudades de una cierta
entidad, solian levantar un timulo en aquella igle-
sia donde fueran a tener lugar los funerales. Si
bien se trataba de obras de caricter efimero, pode-
mos saber de algunas por haberse conservado su
planimetria, es el caso del que la Villa de Aranda
mandd hacer para las honras de Felipe III.



7. CONCLUSION

Precisar con exactitud la urdimbre que da con-
sistencia a la forma de entender el mundo en el
barroco, es sin duda una aporia. Pocos momentos
ofrecen una complejidad tan abundante, una versa-
tilidad al limite, que impide la precision exacta de
sus premisas. Como se ha ido argumentando, el
barroco buscdé en origen una vuelta a la claridad, un
nuevo acercamiento a la naturaleza tratando de
hacerla tangible al hombre. Se intenté nuevamente
ordenar con geometria los espacios, construir las
figuras siguiendo a los antiguos, o consignando las
imégenes pictdricas en los ejes espacio temporales,
olvidados en la segunda mitad del siglo XVL.

Por tanto, el barroco venia a simplificar los
complicados resultados del manierismo, cobrando
impulso el pensamiento derivado del Concilio de
Trento, que abogaba por la claridad y el decoro.
Sin embargo, este cardcter laconico producird un
efecto contrario, ya que la supresién de elementos
de relacién, o las elipsis efectuadas obligaban a
acentuar otras premisas, acentuando la expresivi-
dad de las artes.

Se avanza de esta forma, en una cierta ambi-
giiedad y contradiccion en el modo de exponer Asi
el acto de creacion superaba el método neoplatoni-
co, que conducia a la formulacién de un arquetipo
estético ciertamente complejo, los cuales se hacen
dificiles de comprender mediante la pura razon.
Aqui entra el juego como mecanismo de acerca-
miento a la realidad, como sugestion que propicia
al espectador la comprension de la idea. A través
del juego se explican las variaciones que se impo-
nen a los elementos arquitecténicos, o las sugeren-
cias luminicas que buscan la representacién de
espacios ilusorios.

La pluralidad de este ideario propone la conci-
liacién de una serie de elementos a priori dispares
que constituyen el mundo barroco. Podemos ob-
servar un claro pragmatismo expresado a través de

68

las relaciones entre la Contrarreforma y la Com-
pafiia de Jesds promotoras de la claridad en los
planteamientos, como método para construir un
instrumento propagandistico de las artes. Sin
embargo, este sentido practico requeria una enor-
me capacidad de adaptacién y por supuesto una no
menos importante capacidad de seduccion.

Se busca el agrado, el deleite en la obra artisti-
ca como primera via de acercamiento al objeto, y
posteriormente como mecanismo para llegar a
entender a través de los sentidos. Todo se procura
pasar a través de la percepcion sensorial, todo de
igual forma se teatraliza. El templo, el palacio, la
ermita, la iglesia pasan a ser concebidos unitaria-
mente entendiendo la unidad como unidad de
artes; pintura, escultura, iluminacién, arquitectura,
se ponen al servicio de una representacion. Al
igual que sucede en el teatro, el punto de partida es
la naturaleza, la realidad, pero ésta lleva a mostrar
lo intangible, lo sobrenatural, lo misterioso, lo
infinito.

Nada de ello se escapd al desarrollo artistico de
la Ribera del Duero. La presencia de la corte en
Valladolid durante la primera década del siglo
XVII y sus visitas reiteradas a la zona, determina-
ron la presencia de artistas de primera fila que
impusieron una lectura vanguardista de las formas.
Un patrimonio que debe ser entendido de manera
dindmica incorporando la reflexién del espectador.
Este no es ahora un sujeto pasivo, sino un factor
relevante dentro del didlogo de las artes, pues es
quien da sentido a lo efimero de la fiesta, de las
procesiones, o de las vibrantes llamas de las velas.

A través del espectador se entiende la dualidad
barroca, lo paradéjico, lo contrapuesto; las imége-
nes que se movilizan por la luz, o los paisajes que
congelan ante los limites de un vano. Se entiende
la permanencia del concepto de lo bello, asi como
la fugacidad de su manifestacién, en definitiva el
entendimiento de Pascal sobre el hombre, como un
punto medio entre el infinito y la nada.



