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I. INTRODUCCIÓN

La historia de la Conversión de San Pablo se narra en el capítulo 9 de
los Hechos de los Apóstoles. Saulo, pues tal era su nombre antes de la con-
versión, iba camino de Damasco, “respirando amenazas y muertes contra
los discípulos del Señor”. Era portador de cartas para las sinagogas que le
autorizaban a llevar a Jerusalén a cuantos cristianos encontrase. Sucedió
que yendo de camino, cuando estaba cerca de Damasco, de repente le rodeó
una luz venida del cielo, cayó en tierra y oyó una voz que le decía: “Saulo,
¿por qué me persigues? El respondió: ¿Quién eres, Señor? Y Él: “Yo soy
Jesús a quien tú persigues”. Dijo: “Señor, ¿qué quieres que haga?” Y el Se-
ñor le dijo: “Levántate, entra en la ciudad y se te dirá lo que debes hacer”.
Los hombres que iban con él se habían detenido muchos de espanto; oían la
voz pero no veían a nadie. Saulo se levantó del suelo y, aunque tenía los
ojos abiertos, no veía nada. Le llevaron de la mano y le hicieron entrar en
Damasco. Pasó tres días sin ver, sin comer y sin beber. Fue así como Saulo
acérrimo enemigo y perseguidor del cristianismo, se transformó en Pablo,
el más ferviente y difusor de la fe cristiana.

Este episodio que aparece narrado en los Hechos de los Apóstoles ha si-
do un tema muy recurrente a lo largo de la Historia del Arte. A partir del si-
glo XII la iconografía cristiana ha representado a Pablo y a sus compañe-
ros, e incluso a él solo, marchando a caballo o en el momento en que se ha
producido la caída, porque en los manuscritos bizantinos del siglo IX y en
los mosaicos del siglo XII no aparecen así. De hecho el episodio que se na-
rra en la Biblia no indica que Pablo o sus compañeros marcharan a caballo
en el momento de la conversión religiosa. A esto hay que añadir que el re-
lato que se narra en los Hechos de Los Apóstoles no habla de aparición re-
al de Cristo, en el momento en que Pablo derribado por la intensidad de la
luz que se hizo de pronto a su alrededor oyó su voz misteriosa y dominan-
te. Además, se afirma expresamente que sus compañeros quedaron mudos
de espanto al oír una voz y no ver a nadie, por lo que presenta importantes
diferencias con respecto a lo que representarán los artistas a lo largo de la
Historia del Arte. El presente trabajo analiza el tema de la Conversión de
San Pablo a través de dos pintores: Miguel Ángel Buonarroti y Michelan-
gelo Merisi da Caravaggio. Los dos revolucionaron el arte en la época que
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1. Alrededor de 1530 Francesco da Casteldurante, llamado Urbino, entró como criado y
aprendiz de Miguel Ángel. Fue el encargado de moler los colores tanto durante la realiza-
ción del Juicio Universal en la Capilla Sixtina, como durante las obras de la Capilla Paulina.
La tarea de Urbino se limitó a refinar los colores machacándolos con un mortero de mármol
y liberarlos de todas las impurezas con varios lavados.

2. VASARI, G., Las vidas de los más excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos
desde Cimabue a nuestros tiempos (Antología). Tecnos/Alianza, Madrid 2006, p. 397.

les tocó vivir y fueron extraordinariamente innovadores en su arte, en ge-
neral, y en el tema de la Conversión de San Pablo, en particular.

II. LA CONVERSIÓN DE SAN PABLO SEGÚN MIGUEL ÁNGEL

2.1. Comentario de la obra

Tras la terminación del Juicio Final en la Capilla Sixtina, en 1541, el pa-
pa Paulo III encargó a Miguel Ángel (Caprese, 6 de marzo de 1475 – Ro-
ma, 18 de febrero de 1564) que decorase su capilla privada, también en el
Vaticano, situada al norte de la antigua basílica de San Pedro entre la Capi-
lla Sixtina y la Sala Regia, construida hacía poco por Antonio da Sangallo
el Joven, y llamada así en honor de su comitente. La decoración sería pic-
tórica, la técnica al fresco en los dos paños centrales de los muros laterales,
y los temas elegidos: la Conversión de San Pablo y la Crucifixión de San
Pedro. Miguel Ángel comenzó a pintar los frescos entre finales de 1542 y
principios de 1543, realizándolos por sí solo como era costumbre en él1. La
experiencia acumulada a lo largo de los años permitió a Miguel Ángel el
dominio de la técnica del fresco, que exige del artista un control total de la
mente y un gran pulso, prontitud de decisión y rapidez de ejecución.

La realización de los frescos de la Capilla Paulina ha suscitado infinidad
de controversias entre los historiadores del arte. Estas críticas están impul-
sadas porque lo raro es que la Conversión de San Pablo no esté colocada
enfrente de una escena de la Entrega de las llaves a San Pedro, sino de su
Crucifixión, cuya pareja lógica sería la Decapitación de San Pablo. En la
primera edición de 1550, Vasari es claro al respecto y habla de una entrega
de las llaves2. Teniendo en cuenta esta referencia bibliográfica, pienso que
desde un principio hubo intención de pintar estos dos temas (la Conversión
de San Pablo y la Entrega de las llaves a San Pedro) uno enfrente del otro,
y que fue el propio Miguel Ángel el que deliberadamente cambió la escena
de la entrega de las llaves a San Pedro por su Crucifixión. Ambas escenas,
como ya veremos en el capítulo siguiente, son dos fases sucesivas de una
vida consagrada a Dios. A esta controversia hay que añadir que los docu-
mentos no han proporcionado información sobre cuál de los dos frescos se
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inició primero, pero a juzgar por el estado no cabe duda que la Conversión
de San Pablo, de estilo y composición similar al Juicio Final, es anterior a
la Crucifixión de San Pedro. Teniendo en cuenta esto y la fecha del encar-
go (1541) se podrían fechar ambos frescos: la Conversión (1542-45) y la
Crucifixión (1545-50). Los dos frescos aparecen orientados de cara al altar,
un tipo de composición que adoptaría Caravaggio en sus dos lienzos de
Santa María del Popolo de Roma, en los que aparecen representados los
mismos temas que en los frescos de Miguel Ángel.

En la introducción señalé que el tema de la Conversión ha sido pintado
en numerosas ocasiones en el arte occidental. La Conversión venía repre-
sentándose como Saulo cayéndose del caballo: el animal tropieza y el jine-
te es lanzado por encima de su cabeza. El tipo seguía existiendo a mediados
del siglo XVI. No obstante, en el renacimiento se creo otra versión distinta
en la que se ve a Saulo en tierra mientras que, al fondo, su caballo se aleja
al galope. Miguel Ángel optó por este tipo, si bien transformó la escena.

La composición de Miguel Ángel destaca por la perfecta disposición de
las figuras, todas se mueven en un primer plano reducido, tras el cual se ex-
tiende un amplio espacio desierto. Los grupos se encuentran dispuestos si-
métricamente unos enfrente de otros; las figuras principales están empare-
jadas en contrapposto y animadas por un movimiento de rotación que em-
pieza por Cristo en la parte superior izquierda, toca tierra en la curva que
forma el cuerpo de San Pablo y vuelve a remontar a través de la gran figu-
ra de un soldado que se halla de espaldas, hasta llegar a las figuras que hay
en el cielo a la derecha. Como punto de partida para la mirada del especta-
dor, Miguel Ángel ha tomado a los soldados que entran en el marco del
cuadro del extremo inferior derecho, trazando una diagonal que pasas por
el caballo encabritado y lleva la mirada hasta el grupo de ángeles que rode-
an a Cristo. En todo ello cabe reconocer los principios por los que se regía
en la composición del Juicio Final. ¿Qué es lo que propone Miguel Ángel
compositivamente hablando? 

De entre la compacta y densa nube que flota en el aire Cristo emerge sú-
bitamente cual si fuese el resplandor de un rayo, con el brazo extendido en
dirección a Saulo y el izquierdo apuntando hacia Damasco, que se ve a la
derecha en el paisaje que se ve al fondo. Un rayo de luz amarillento cae so-
bre el aterrorizado grupo de soldados y viene a Saulo, haciéndole rodar por
el suelo. Sus compañeros tratan de escapar como pueden del lugar, sin en-
tender nada de lo que les ha sucedido. En contra de la tradición Miguel Án-
gel pinta a Saulo como un anciano de larga y blanca barba. Con la boca
completamente abierta, con los ojos cerrados como si fuese un ciego y pro-
fundas arrugas en la frente, este San Pablo tiene la expresión de alguien que
con estremecedora claridad capta en un instante los errores de toda una vi-
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da. El rostro es un retrato idealizado del artista, una eternización del mo-
mento en que su alma se abre a la conversión. Más allá del hecho concreto
puede percibirse el carácter absoluto del drama librado entre las fuerzas
eternas y el ser humano. La comunicación entre Cristo y Saulo es sublime.
La tensión mayor se descarga como un relámpago a través del brazo mus-
culoso y del rayo de luz que aplasta contra el suelo al viejo Saulo.

En el cielo los ángeles y los elegidos concentran la energía en torno a la
figura de Cristo aumentando la fuerza del haz de luz, en la parte inferior de
la pintura esa misma energía se dispersa en todas direcciones. La fuerza
violenta que desencadena Cristo se concentra en el grupo de San Pablo y de
las figuras próximas a él para perderse en dirección al amplio y desolado
paisaje. El caballo situado en el centro de la composición y las figuras que
huyen en todas las direcciones, tienen la función de expandir la energía
acumulada y atraer así la atención a su centro generador. El Cristo de Mi-
guel Ángel, empujado por los ángeles y los grupos de elegidos, aparece
completamente cabeza abajo, hacia el suelo, en una postura que ni se había
adoptado antes ni se adoptará después, especialmente en las composiciones
de carácter oficial. La conversión que hace Miguel Ángel supone un cam-
bio decisivo del lenguaje visual. La composición que inventa hace añicos el
lenguaje retórico que la iglesia y los artistas a su servicio habían restableci-
do desde hacía un siglo.

La conversión de San Pablo. Roma, Capilla Paulina.
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Desde el punto de vista iconográfico, la figura de San Pablo tuvo una
importancia secundaria en el arte cristiano medieval, y de su vida se repre-
sentaban únicamente los episodios relacionados con la de San Pedro, para
resaltar los actos de este último. Dos de las obras más características que
tratan el tema de la Conversión son el tapiz de Rafael (Roma, Vaticano) y la
de Francesco Salviati (Cancillería, Capilla de Alessandro Farnese). En el
primero, el tapiz de Rafael, San Pablo aparece tendido en el suelo como un
centurión romano, joven y lleno de vigor, ataviado de un modo muy preci-
so con todos los atributos del soldado antiguo, se retuerce como si lo que le
hubiera alcanzado fuera una flecha y no una llamada. En la Conversión de
Salviati, también el relato tiene la precisión de una crónica antigua, carac-
terizándose por la teatralidad de las gentes y las anatomías retorcidas. Las
órdenes por parte de la Iglesia eran claras, había que representar las escri-
turas de un modo eficaz y concreto. Con respecto a estas representaciones
anteriores y las que vendrán posteriormente, y teniendo en cuenta el forma-
to del fresco, Miguel Ángel introduce como novedad importante los grupos
de hombres y mujeres, que junto a los ángeles, que sostienen el cuerpo de
Cristo forman una fuerza en dirección contraria a la del caballo situado en
el centro de la composición. Además, hay que añadir la figura de Cristo
asomándose majestuosamente desde las nubes sin renunciar al decoro que
conviene a su figura divina. El Cristo de Buonarroti es el motor de una
fuerte energía vital que se precipita al vacío y abre un canal luminoso entre
él y la figura de Saulo representado como un hombre maduro.

Por lo que se refiere al cromatismo, los colores no son los tonos tristes,
terrosos del juicio Final; por el contrario, tienen una delicada belleza, con
una preponderancia de tonos lila y verde claro que recuerda la armonía de
los lunetos en el techo de la Capilla Sixtina. Las formas plásticas se hallan
envueltas en un delicado claroscuro. Asimismo la luz difusa que procede de
la parte superior izquierda, por encima de Cristo, resalta los gestos y la ex-
presión de todas y cada una de las figuras. La luz se desliza por los cuerpos
con suavidad siguiendo las anatomías escurridizas y los detalles de los ves-
tidos. En la exégesis de Miguel Ángel pocas veces se reflexiona sobre la
luz. En su Conversión la luz alcanza una perfección fundamental para la
comprensión de la narración. Los colores quedan sometidos a la energía na-
rrativa. 

El manto rojo fuego de Cristo es lo primero que se percibe al mirar la
obra, y un recurso que utiliza Miguel Ángel para trasladar el centro de la
composición desde San Pablo hasta la figura del Redentor, que se impone
enseguida como origen del acontecimiento y protagonista absoluto del mis-
mo. Con el objetivo de reforzar el impulso centrípeto de los ángeles sin alas
y de las otras figuras presentes, aparecen también entre ellos algunos paños
rojos, dibujados como sablazos en el cielo espiritual, para el que Miguel
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3. Vittoria Colonna descendía de uno de los más antiguos linajes nobiliarios de Italia.
Había nacido en 1490, esto es, quince años después de Miguel Ángel. Estuvo casada con
Francesco d`Avalos, marqués de Pescara. Llevó una vida bastante solitaria y buscó la amis-
tad de poetas y humanistas como Molza, Castiglione y, en un momento posterior, Tasso. Vit-
toria destacó por escribir poemas espirituales inspirados en autores clásicos como, por ejem-
plo, Ovidio. Tras la muerte de su marido su vida cambió de manera radical; se retiró a la vi-
da conventual “per poter atenderé a servise Dio più quietamente” (para poder servir a Dios
con mayor recogimiento).

4. FREY, K., Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, Berlín 1964, CIX, p. 82.
3

Ángel volvió a querer el precioso lapislázuli. Para resaltar cromáticamente
su vínculo con Cristo, también Saulo se halla envuelto en un hermoso man-
to rojo, que recibe el rayo luminoso. Mediante este recurso cromático su-
braya los momentos de mayor tensión narrativa: azul, rojo y amarillo los
tres colores primarios, que se esfuerzan entre sí para causar una intensa im-
presión visual. El resto de los colores se gradúa sobre los tonos del paisaje
desolado (verde, amarillo y morado). Otras figuras, al igual que Cristo y
Saulo, destacan también por sus colores. El hermoso malva de la casaca del
soldado que se protege con el escudo y el amarillo dorado que, en espléndi-
da tensión, se tapa los oídos. Los límites del tiempo y espacio desaparecen,
y la escena se transforma en un lugar que sintetiza el universo por el que la
humanidad entera discurre eternamente. 

2.2. La religiosidad de Miguel Ángel en la Conversión de San Pablo

Los últimos años de la vida de Miguel Ángel, que coincide con la reali-
zación de los frescos de la Capilla Paulina, están impregnados de una reli-
giosidad profunda. En estos años, y nunca mejor dicho, se produce su “con-
versión”. No se puede decir que a lo largo de su vida Miguel Ángel se sin-
tiera un profundo creyente, más bien lo contrario. La vida de Miguel Ángel
está marcada por períodos de crisis, de acercamiento y alejamiento hacia la
religión. En estos últimos años de su vida se siente preocupado por la sal-
vación del alma, auspiciados por la vejez que ya había hecho presencia en
su persona. Además, hay dos factores que favorecieron la evolución reli-
giosa de Miguel Ángel: la atmósfera espiritual del período en general (el
Concilio de Trento) y, más en concreto, la amistad del artista con Vittoria
Colonna3.

Como bien señala Frey: “ella es la dispensora de la gracia divina y la
mediadora entre la Divinidad y el artista”4. La relación que estableció con
Vittoria Colonna fue muy parecida a la de un feligrés con su confesor, en
modo alguno se sintió atraído físicamente por ella. Miguel Ángel, a través
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5. Tras la muerte de Savonarola, sus discípulos prosiguieron la lucha por lograr la re-
forma interna de la iglesia. Varios hombres fundaron el Oratorio del amor Divino (Orato-
rium Divinu Amoris). Tras el Saco de Roma (1527) el oratorio del Amor Divino se disolvió
y muchos de sus miembros huyeron a Venecia.

6. Está tomado de Rom. 3, 28. Esta idea, antes que Valdés, fue formulada por Savona-
rola en su Trattato dell` Umiltà. Era el punto de partida de la doctrina de la justificación por
la fe.

7. En torno a Valdés se formó un reducido círculo de hombres y mujeres cultivados pro-
cedentes de la alta sociedad eclesiástica y secular. A su muerte el grupo pasó de Nápoles a
Viterbo. Del círculo de Viterbo formaron parte Flamini, Carnesechi, Vittorio Soranzo, Alvi-
se Priuli y Vittoria Colonna. La forma radical en que se expresó esta doctrina aparece en un
opúsculo que alcanzó amplia difusión en la Italia de la época y que llevaba por título Trat-
tato utilísimo del beneficio di Giesù Cristo Crocifisso verso i Cristiani, publicado anónima-
mente pero escrito por Fra´Benedetto de Mantua.

de sus cartas, manifiesta sus inquietudes religiosas5. La amistad que tuvo
con Vittoria Colonna permitió a Miguel Ángel entrar en contacto con la
más importante corriente religiosa de la época: la Reforma italiana. El mo-
vimiento de la Reforma había llegado a Nápoles de la mano de Juan de Val-
dés que, procedente de España, se instaló en Italia hacia 1531. Su creencia
de que el alma que confía únicamente en sus propias fuerzas no puede jus-
tificarse hallaba su fundamento en San Pablo: “Tenemos, en efecto, que el
hombre es justificado por la fe, sin las obras de la Ley”6. Esta doctrina fue
recogida por Valdés y su círculo teniendo como punto esencial de sus cre-
encias una nueva concepción de la salvación7. Ellos creían en la justifica-
ción por la fe sola, con independencia de las obras y prácticas religiosas.
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8. Los poemas que escribió Miguel Ángel a Vittoria Colonna hablan por sí solos: “Que
tu sola sangre [Señor] lame y limpie mis pecados” o “Con tu sangre purificas y curas el al-
ma,/ de los infinitos pecados y acciones de los hombres”., FREY, o.c., pp. CLII y CLXV,
respectivamente.

9. Vittoria Colonna y Miguel Ángel, provenían de un catolicismo liberal, humanista y
de fuertes raíces intelectuales: el catolicismo del Renacimiento. Gracias a Valdés se trans-
formó y hasta cierto punto se aproximó al protestantismo de los países del norte, pero sin
llegarse a identificar con él en ningún momento. En 1542 con la Inquisición, la contrarre-
forma estaba en marcha. Miguel Ángel, se convirtió prácticamente en el único representan-
te del catolicismo liberal y humanista que sobrevivió a la instauración de la Inquisición.

10. A lo largo de esos cuatro años, el joven Caravaggio adquirió conocimientos prácti-
cos en diversos campos: en el dibujo y la pintura al óleo y al fresco, en la perspectiva y el es-
corzo, y también en los estudios de la luz y la sombra, el movimiento y la emoción. En el ta-
ller de Peterzano Miguel Ángel encontró una sólida formación técnica.

Miguel Ángel compartió y participó de esta doctrina a través de la corres-
pondencia que mantuvo con Vittoria Colonna8.

El fresco de la Conversión de San Pablo de la Capilla Paulina, es una
auténtica ilustración de la doctrina de la justificación por la fe. La comuni-
cación entre Cristo y Pablo es directa, no hay ningún agente mediador. El
“despertar” de San Pablo simboliza el despertar de la fe entre los hombres.
Así pues, desde la perspectiva de la historia religiosa, la versión que hace
Miguel Ángel de la Conversión puede considerarse una expresión notable
de la doctrina fundamental de la Reforma italiana. Vittoria Colonna inter-
pretaba este pasaje de la Biblia conforme al espíritu de Valdés: esto es, que
la oración debe hacerse directamente y no con la iglesia como intermedia-
rio9. Esta obra es una encarnación de visión mística de lo divino, creada
gracias a un esfuerzo espiritual que busca elevar el alma del artista por en-
cima de sus instintos. Miguel Ángel proporciona a su alma esta imagen de
San Pablo (en la que aparece él mismo retratado) como procedimiento para
alcanzar la salvación.

III. LA CONVERSIÓN DE SAN PABLO SEGÚN CARAVAGGIO

3.1. Comentario de la obra

Michelangelo Merisi da Caravaggio (Caravaggio, 29 de septiembre de
1571- Port`Ercole, 18 de julio de 1610) tras una permanencia de cuatro
años (1584-1588) en el taller del pintor Simone Peterzano, marchó a Roma
en 1592 en busca de fama y fortuna10. El 24 de septiembre de 1600, Cara-
vaggio recibió el encargo de pintar dos cuadros sobre la Conversión de San
Pablo y la Crucifixión de San Pedro (temas inspirados en los frescos que,
hacía aproximadamente medio siglo, había representado Miguel Ángel).
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11. El precio de los cuadros se fijaba en 400 escudos, de los cuales el pintor cobró 50
por adelantado. Recibió el pago restante hasta la totalidad del importe el 10 de noviembre de
1601.

12. En un primer momento Caravaggio pìntó dos cuadros en madera de ciprés sobre los
mismos temas existentes en la capilla Cerasi. La Conversión (colección Odescalchi-Balbi,
2,37 X 1,89), y la Crucifixión (San Petersburgo, Ermitage, 2,32 X 2,01). Para poder esclare-
cer por qué existen dos versiones sobre el mismo tema, contamos como fuentes literarias las
biografías del pintor Giovanni Baglione (1571-1644) que escribió por esos años y fueron
publicadas en 1642, y Pietro Bellori (1615-1696). Baglione señala que: “Los dos temas los
hizo primeramente de otra manera, mas como no gustaron al cliente se los llevó el cardenal
Sannesio. Caravaggio pintó después las dos versiones que ahora se ven al óleo porque él no
trabajaba de otra manera y entre la fortuna y la fama le sacaban adelante”, BAGLIONE,
G., Le Vite de`Pittori, Scultori, et Architetti, Roma 1642, p. 137. Por lo que respecta a Be-
llori, éste autor ratifica que los cuadros son obra de Caravaggio, Vite de`pittori, Scultori et
Architetti, Roma 1672, p. 207.

13. Pietrto Bellori señala en sus Vidas que la Conversión de San Pablo está totalmente
carente de acción, cfr. o.c., p. 207.

Estos cuadros irían destinados a la capilla de Tiberio Cerasi en la iglesia de
Santa Maria del Popolo11, acompañando a la Asunción de Anibale Carracci
del altar mayor.

El cuadro de la Conversión, pintado al óleo, y que actualmente se puede
contemplar en dicha iglesia, es la segunda versión12. Es un cuadro de un
gran impacto dramático por su concentración y comprensión de las formas
y de la composición, impresionó fuertemente en su tiempo y a las genera-
ciones sucesivas. Lo primero que llama la atención es el caballo que llena
más de las tres cuartas partes del espacio. La cabeza gacha y los ojos tristes
del caballo se corresponden perfectamente con la tacitura expresión del
criado de canosa barba y frente alta y arrugada que aparece tras él. Los mo-
vimientos del criado y el caballo son lentos y cautelosos13.

El caballo levanta la pata con extremo cuidado para no pisar a Saulo,
que aparece tumbado en el suelo con las piernas semiflexionadas y los bra-
zos levantados en el momento en que ha recibido la Conversión. Caravag-
gio dota a estos personajes de una vida interior. La luz es el agente de trans-
misión más poderoso del realismo mágico de Caravaggio. La luz viene de
fuera y transforma toda la realidad. Además de este cuadro, Caravaggio po-
see un rico repertorio de obras en que las personas y escenas sagradas apa-
recen destacadas por el empleo de la luz procedente de fuentes que no
siempre se indican con claridad. El espectador busca el foco de luz, pero su
búsqueda es en vano. Como tampoco sabemos si es de noche. Este recurso
pictórico conocido con el nombre artístico de tenebrismo, le sirvió a Cara-
vaggio para ejecutar las pinturas en tonos muy oscuros, con contrastes vio-
lentos de luz y sombra, y cuyo término se aplica por extensión a la pintura
de Caravaggio. Caravaggio no fue el inventor del tenebrismo, sino más
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bien su continuador y el que lo lleva a su punto culminante. Este empleo de
la luz y la sombra como recurso pictórico crea un impacto psíquico y dra-
mático en el espectador. Los colores son claros y sencillos destacando, so-
bre los grises del caballo y criado y el negro del fondo, el amarillo anaran-
jado de la coraza, los verdes del cuero y el rojo de la capa. 

El tenebrismo se convirtió en la técnica pictórica que abarcó práctica-
mente toda su producción artística. Las reminiscencias artísticas dejadas
por Leonardo da Vinci durante su estancia en Milán, a través de la técnica
del sfumato, dejaron honda huella en aquellos pintores con contornos difu-
minados. Pintores como Savoldo y los hermanos Campi fueron los pione-
ros en utilizar violentos y profundos contrastes de luces y sombras, durante
los años que pasó Caravaggio en Milán. Savoldo gustaba por representar
escenas nocturnas con luz artificial para intensificar los efectos lumínicos y
crear sombras más densas en pinturas como el San Mateo (Metropolitam,
Nueva York). Antonio Campi, hermano menor de Giulio, e influenciado
por Savoldo, pues des-
pertó en aquél su con-
ciencia por los proble-
mas vitales del realismo
y el claroscuro, pintó La
visita de la Emperatriz
Faustina a Santa Catali-
na en la prisión (Milán,
Sant`Angelo) dotando al
cuadro de una composi-
ción extraña y fantástica,
con mezcla de elementos
espirituales y mundanos
y con luz sobrenatural,
artificial y natural. Estos
cuadros debieron quedar
grabados en el recuerdo
del joven Caravaggio.
Una de las diferencias de
la pintura de Caravaggio
con respecto a estos pin-
tores a pesar de la in-
fluencia dejada, es el de
la utilización de persona-
jes más próximos al es-
pectador, es decir, llena
sus composiciones de
una animación realista.

La conversión de San Pablo. Roma, Capilla Paulina.
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14. FRIEDLAENDER, W., Estudios sobre Caravaggio, Alianza Forma, Madrid 1989,
p. 152.

Desde el punto de vista iconográfico debo decir que la figura de Saulo
está posiblemente inspirada en el cartón que hizo Rafael para el tapiz de la
Conversión de San Pablo (Roma, Vaticano), en el que también aparece
tumbado y con los brazos abiertos y levantados en el momento en que reci-
be la conversión. Caravaggio, al igual que Miguel Ángel, pintará a Pablo
con los ojos cerrados por la gloria de la luz que le había derribado y así los
mantiene mientras está postrado en tierra aislado del mundo y en perfecta
comunión con Cristo.

3.2. La religiosidad de Caravaggio en la Conversión de San Pablo

La actividad artística de Caravaggio, especialmente en sus últimos años,
estuvo casi exclusivamente consagrada a los cuadros de altar que expresan
sus convicciones religiosas. Como bien señala Friedlaender: “para Cara-
vaggio el sentido y propósito de la pintura religiosa no era la elevación del
devoto a una esfera trascendental e idealista, como había sido en pintores
anteriores, sino una comunicación directa entre el ser humano y la Divini-
dad a través de la fe”14. En este sentido la Conversión de San Pablo está
impregnada del misticismo de los movimientos religiosos de la época en
que vivió Caravaggio. En el lienzo Saulo establece una comunicación di-
recta con Cristo, sin intermediarios. Los orígenes de esta actitud se remon-
tan a los libros de devoción de los siglos XIV y XV como, por ejemplo, la
Vita Christi de Rodolfo de Sajonia o la imitación de Cristo de Tomás de
Kempis. Estos libros son expresiones del más profundo misticismo pietista
que pretenden dirigir el espíritu humano hacia una armonía perfecta con el
orden trascendental del universo. Los ejercicios espirituales de San Ignacio
de Loyola se basan en las doctrinas pietistas y místicas. San Ignacio quiere
que se contemplen los misterios en términos de lo real y tangible. En este
sentido Caravaggio pintó su Conversión, al igual que lo hizo Miguel Ángel,
sin intercesión alguna entre Saulo y Cristo. Lo sobrenatural se hace tangi-
ble y comprensible para la inteligencia.

Entre los movimientos pietistas que surgieron en Roma en la segunda
mitad del siglo XVI, cabe destacar el de los filipenses cuyo máximo repre-
sentante fue San Felipe Neri. Resulta difícil precisar la influencia que pudo
ejercer este religioso en Caravaggio, pero lo cierto es que cuando llegó a
Roma este fue el ambiente que se encontró. El movimiento religioso de los
filipenses se caracteriza por practicar una fe sencilla y una devoción que
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concedía a cada individuo un contacto directo y terrenal con Dios y Sus
misterios. En su doctrina cabía desde el peregrino más pobre hasta el per-
sonaje oficial más enaltecido. Las ideas de San Felipe Neri están inspiradas
en los principios de San Ignacio. El logro de San Felipe Neri se encuentra
en que suavizó los postulados de San Ignacio para acercar la piedad reli-
giosa a los fieles dotándola de humanidad. Además, revitalizó la vida espi-
ritual de Roma transformándola en algo más íntimo, natural y próximo de
lo que había sido nunca. Este tipo de pensamiento sobre la práctica religio-
sa del fiel con Dios, estaba muy cerca de la doctrina protestante. El cuadro
de la Conversión de San Pablo de Caravaggio hay que entenderlo dentro de
este contexto religioso.

Caravaggio se convirtió en el pintor del pueblo, de la muchedumbre ne-
cesitada económica y espiritualmente. A través de su arte se rebela contra
los convencionalismos y se siente atraído por el individuo independiente-
mente de su condición social. Caravaggio manifiesta una profunda simpa-
tía hacia el hombre materialmente pobre y necesitado de fe. La espirituali-
dad en el lienzo se logra a través de la técnica del tenebrismo; fuertes con-
trastes de luz y sombra impregnados de una simbología que trasciende lo
terrenal, el color, la composición y los ingredientes psicológicos y sociales.
Como los filipenses habían predicado con énfasis: humildad y sencillez.

IV. CONCLUSIÓN

El fresco de Miguel Ángel es fruto del estado de beatitud religiosa al
que llegó en los últimos años de su vida. Buscó el camino que había de lle-
varle a la gloria. No trató de crear una obra de arte reproduciendo aparien-
cias, sino una evocación de la naturaleza esencial de las cosas. Trató de ex-
presar las cosas no como las ve la mirada humana sino como son en esen-
cia, accesibles sólo a la visión espiritual. Savonarola, en su opúsculo Della
Orazione Mentale, ya había dicho: “El Señor quiere la oración interior sin
las ceremonias externas”, y “las ceremonias son como medicinas para las
almas que no tienen, auténtico fervor”. La fe ya no se funda en la “rela-
ción” que expresa el sufrimiento sino en la revelación que lo desvela. El in-
tenso rayo de luz que une al santo con Cristo muestra que la fe tiene un ca-
rácter individual, directo e interior. Miguel Ángel fijó como objetivo com-
prometer al espectador (los cardenales) para que fuera partícipe de un acto
de fe que ha de renovarse continuamente en el espíritu.

Caravaggio fue un hombre de una personalidad muy compleja. Todas
las fuentes literarias coinciden en señalar el temperamento violento y pen-
denciero de Caravaggio y su conducta desordenada en grado sumo. Los
años comprendidos entre 1600 a mayo de 1606 son los de su mayor pro-



ductividad artística, y su más concentrada potencia creadora. Entre estos
años pintó la Conversión de San Pablo. Caravaggio pintó este tema a su
manera, no buscó en este cuadro bellas figuras ligeramente etéreas para re-
presentar los actos, sino gente corriente incluso vulgar. Es el pintor del pue-
blo, de los mendigos y harapientos, de los proletarios. El desarrollo de los
métodos luminísticos de Caravaggio tendrá sus ecos en artistas posteriores
como Ribera, Velázquez y Rembrandt.

Miguel Ángel y Caravaggio no podían conformarse con repetir una his-
toria tantas veces representada en el arte cristiano y centrada en su estruc-
tura iconográfica y en su valor simbólico. Los dos estaban dotados de un
espíritu audaz, orgulloso, con un temperamento indomable y especialmen-
te dotados para el arte de la pintura. Para Miguel Ángel esta obra es su sal-
vación, para Caravaggio un vínculo del pueblo con Dios.
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