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PRESENTACION






El libro que ahora presentamos lleva un titulo,
Pensarte, que resume muy explicitamente su conteni-
do: la accion de pensar y la actividad o el producto
artisticos. Porque de eso se trata, de reflexionar sobre
el lenguaje de unas obras que muchas veces permane-
cen mudas para nuestros estudiantes. Por curiosa
paradoja, el exceso de informacion, la multiplicidad de
estimulos y el poder de los medios de comunicacion
conducen a una situacion viciada en la que lo mas sen-
cillo es convertirse en comodo receptor de mensajes
facilmente descodificables. Mientras, otros mensajes
no tan evidentes pero plenos de sentido van enmude-
ciendo porque desaparecen los puentes que nos lleva-
rian a ellos. Es lo que ocurre con el lenguaje artistico.
Hay que atreverse a pensar el arte y hay que resucitar
las preguntas que conducirdn a sus significados pro-
fundos. En ellos esta el espiritu de una época o esos
mensajes universales que trascienden el tiempo con-
creto del autor o el espectador.

Ese camino es de doble direccion. Pensamos el arte
pero, a su vez, las obras artisticas plantean interrogan-
tes sobre el mismo hecho de pensar y sobre los hitos
fundamentales de esa actividad que constituyen la his-
toria de la filosofia. Un cuadro puede ilustrar, mediante
un complejo mecanismo de simbolizacion, el modo en
que una época se penso a si misma, en una alusion a
la unidad de todas las expresiones del espiritu humano,
tan reivindicada a lo largo de la historia de la cultura.

Este libro pretende orientar a los profesores para que
trabajen con sus alumnos en la doble direccién que
acabamos de mencionar. En su primera parte, explica
los fundamentos simbolicos sobre los que se asienta el
lenguaje pictérico, propone actividades de lectura com-
prensiva de diversas obras, da cabida a otros lengua-
jes artisticos -como el filmico- y explora los de otras
culturas. La segunda parte consiste en la organizacion
de itinerarios por diversos museos de la Comunidad de
Madrid, en los que se analiza la conexion de las gran-
des cuestiones que trata la filosofia —desde la clésica

hasta la contemporanea— por medio de las obras que
se exponen en ellos.

Pensarte es un libro mas de la coleccion de Materiales
didacticos que edita la Direccion General de
Ordenacion Académica, orientada a facilitar la practica
del trabajo docente a través de nuevos instrumentos.
Esperamos que este libro sirva para cubrir una necesi-
dad y una carencia, la de reabrir el interés por las ense-
fanzas que contiene el lenguaje artistico y la de com-
prender los significados ocultos tras los mecanismos
formales.

Alicia Delibes Liniers
Directora General de Ordenacion Académica






INTRODUCCION






En el nuevo Decreto del Curriculo de Bachillerato, la
Filosofia ve recuperada su condicion de materia comdn
en ambos cursos, que viene a reforzar el caracter de
formacion esencial que identifica el saber filosdfico,
indispensable para afrontar con una base suficiente
cualquier campo del conocimiento.

La Historia del Arte, en cambio, aparece como materia
propia de la opcién de Humanidades, por lo cual queda
fuera —en principio- del itinerario educativo para
muchos alumnos y alumnas, que acceden a ella s6lo
de manera ocasional, desde las Ciencias Sociales de
Secundaria y otras areas que hacen referencia puntual
a sus contenidos en el desarrollo de la programacion
(Educacion Plastica y Visual, Lengua y Literatura,
Musica...).

Estamos convencidos de que la formacion artistica y la
capacidad para “leer imagenes” resultan indispensa-
bles como competencias basicas en nuestro entorno
sociocultural. Sin embargo, hemos comprobado en
clase con frecuencia la dificultad que representa para
muchos alumnos analizar y comentar —oralmente o por
escrito- mensajes audiovisuales (obras plasticas y
musicales, fotografia, cine, video, TV, efc.) que debie-
ran supuestamente resultar particularmente sencillos
para ellos, “hijos de la cultura de laimagen multimedia”.

Una reflexion critica permite identificar con relativa faci-
lidad algunas posibles causas de esta aparente para-
doja: carecen a menudo de formacion suficiente para
“leer la imagen” y se limitan a consumirla sin mas, de
manera acritica y casi automatica; no poseen el voca-
bulario y los recursos conceptuales adecuados para
interpretar, valorar y expresar lo que han visto; viven
inmersos en el mundo del “zapping” televisivo, los
videojuegos e Internet, dominado por la prisa, la aten-
cion flotante y dispersa, y en la sucesion vertiginosa de
imagenes y sonidos, rasgos opuestos a la contempla-
cion detenida, la percepcion del detalle y el gusto por la
re-vision o “segunda mirada’, imprescindibles para
encontrar el significado profundo de las propias expe-
riencias, como ensenaba el filésofo Gabriel Marcel.

Nuestros alumnos y alumnas “ven mas” que nosotros
(no sabemos si més lejos), pero ciertamente necesitan
aprender a “ver mejor’. Para ellos, la Filosofia de
Bachillerato puede ser una oportunidad, siempre que
acertemos a superar la secular limitacion didactica a
los textos escritos y nos atrevamos, aunque sea de
forma incidental, a emplear imagenes y, sobre todo,
producciones artistico-plasticas, portadoras de mensa-
jes y significados extraordinariamente ricos y estimu-
lantes para el aprendizaje de la reflexion comprensiva
y critica que pretendemos entre nuestros objetivos:

“Leer imagenes es una destreza sintdctico-semantica y
una actividad cognoscitiva cuyo objetivo desde una
perspectiva educativa es capacitar a los alumnos y
alumnas para eslablecer relaciones entre un contenido
y Su expresion y presupone una competencia textual
del lector entendida como dominio de las reglas de uso
que rigen los mensajes visuales en cuanto sistemas de
representacion inscritos en contextos culturales muy
precisos. Supone en Ultima instancia pasar del ver
indiscriminado al leer selectivo y cognoscitivo. Se trata
pues de generar desde el aula (...) un aprendizaje sig-
nificativo en el campo de la lectura de imagenes que
persiga un conocimiento capaz de derivar en una com-
petencia operativa dirigida a entender como hablan las
imdgenes y qué significaciones —en un sentido no solo
semantico sino pragmatico— se asocian a la sintaxis de
sus signos grdficos. Trabajar en el aula con las image-
nes, no sélo como recurso diddctico al servicio de una
mayor eficacia pedagogica en las diversas dreas del
curriculo sino como objeto de analisis en si mismo,
supone dar pasos en el camino hacia una adecuada
comprension de la logica de funcionamiento de unos
medios en los que el cardcter naturalista de la imagen
figurativa ha actuado casi siempre como forma de ocul-
tamiento™.

Las obras de arte que empleamos en este trabajo com-
parten para nosotros un doble interés —artistico y filo-
s6fico— que permite apreciarlas como recurso didactico
de caracter interdisciplinar, especialmente para las

' Carlos Lomas: Instrucciones de uso para un itinerario de la mirada { clomas @almez.pntic.mec.es )



materias de Historia del Arte y Filosofia en Bachillera-
to, pero también para el aprendizaje de otras asignatu-
ras como Lengua y Literatura Castellana, Historia de la
Musica, Psicologia e Historia.

“PensArte” es un trabajo concebido como un conjunto
de sugerencias y propuestas para los profesores: no
desarrollamos ni detallamos todas sus posibilidades,
tarea que supera nuestra capacidad, pero si ofrecemos
materiales e ideas para que en cada centro los educa-
dores encuentren algo util para sus alumnos, mejoran-
do sin duda las actividades que aqui aparecen, pues
cada profesor es el mejor especialista en la adaptacion
de lo que tiene a mano para ensefiar a sus alumnos.

Para la elaboracion de estos materiales, la seleccion
de obras entranaba una especial dificultad a causa de
la inabarcable amplitud de posibilidades. La Historia
del Arte ofrece —afortunadamente— una variedad inago-
table de producciones de gran calidad estética y valor
didactico, por lo que se hizo necesario imponer varios
criterios de seleccion muy restrictivos y, naturalmente,
discutibles:

- En primer lugar, decidimos centraros en aquellas
obras que pueden ser contempladas directamente
con relativa facilidad por el alumnado de la Comu-
nidad de Madrid, acudiendo a alguno de los siguien-
tes espacios artisticos o de exposicion:

¢ El Museo Nacional del Prado.

* El Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia.

* El Museo Thyssen-Bornemisza.

* El Real Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial.

Este primer criterio nos ha obligado a excluir como
obras basicas algunas producciones interesantes y
representativas localizadas fuera de nuestra Comuni-
dad, pero que citamos como alternativas para trabajar
mediante fuentes documentales y reproducciones, lo
que va en detrimento de su capacidad de movilizacion

emocional y apreciacion estética, pues consideramos
preferible trabajar siempre que sea posible a partir de
la obra original y no de sus reproducciones.

- Como segundo criterio, hemos seleccionado las obras
—pictoricas fundamentalmente— por su contenido, lo que
nos lleva a preferir aquellas cuyo tema y significado
(generalmente atribuido por el propio autor) resulta
explicitamente vinculado a la Historia de la Filoso-
fia, incluso cuando ello nos exigia optar por algunas
obras probablemente “secundarias” para la Historia del
Arte.

- Finalmente, bastantes obras incluidas no fueron
creadas primordialmente con una referencia filoso-
fica expresa, pero —a nuestro juicio- pueden resultar
Utiles didacticamente para el aprendizaje de ciertos
contenidos de la materia de Filosofia, ademas de pre-
sentar un alto interés desde el punto de vista artistico.

En estos ultimos casos —sin lugar a dudas- resulta
mayor la subjetividad y, por tanto, algunos educadores
pueden no compartir nuestro criterio e, incluso, encon-
trarlo excesivo. Si es asi, rogamos aplicar una dosis de
buen humor e imaginacion para ver “PensArte” como
un “uego de espejos filoséfico” y no tomar excesiva-
mente en serio algunas elecciones que proponemos.



PROGRAMACION






OBJETIVOS






1. Potenciar la capacidad de observacion y disfrute de
la obra de arte mediante un proceso activo de edu-
cacion de la mirada.

2. Aprender a contemplar globalmente las obras de
arte, como exponentes de la creatividad humana y
objetos susceptibles de significados, usos y funcio-
nes diferentes en cada época.

3. Conocer y valorar obras de arte significativas de
nuestro patrimonio cultural en su contexto original,
museos y exposiciones, con especial atencion a las
obras localizadas en la Comunidad de Madrid.

4. Analizar las producciones artisticas como documen-
to y testimonio de un contexto histérico, sociocultu-
ral y filosofico determinados.

5. Estimular la busqueda de un adecuado nivel de infor-
macion y documentacion sobre las obras analiza-
das, como base de su conocimiento, integrando
fuentes escritas y graficas.

6. Descubrir significados simbélicos en la obra de arte,
como expresion de los valores y mentalidades, en
conexion con las cuestiones tratadas en la clase de
Filosofia.

7. Relacionar los grandes periodos de la Historia de la
Filosofia occidental con obras de arte de cada
periodo historico o expresivas del pensamiento y la
vida de autores significativos.

8. Reconocer y comprender los problemas filoséficos
en relacion con diferentes producciones destacadas
de la Historia del Arte, situando las soluciones que
se han propuesto en su contexto histérico y cultural.

9. Expresar y comunicar la experiencia del arte a traves
de un discurso que integre, junto a la creatividad
personal del alumno y la claridad del método expo-

sitivo, el adecuado uso de la terminologia filosdfica
y artistica.

10. Exponer correctamente, de forma oral y escrita, el
pensamiento filosofico de los autores estudiados,
asi como los propios puntos de vista de manera
coherente y argumentada.

11. Desarrollar una actitud critica ante opiniones con-
trapuestas, sometiéndolas a reflexion racional y
debate, analizando los conceptos, prejuicios y acti-
tudes que puedan actuar como condicionantes.

Estos objetivos de PensArte refuerzan los propios de
Filosofia-l y, sobre todo, de Filosofia-Il e Historia del
Arte, con los que vienen a coincidir en gran medida.

Por otra parte, no cabe duda de que trabajamos con
algunos objetivos y contenidos de otras materias de
Bachillerato, como Lengua y Literatura Castellana o
Historia.

También en diversas areas de la ESO pueden utilizar-
se ocasionalmente algunas de las actividades que pro-
ponemos, adaptandolas debidamente, para contribuir
al desarrollo de las correspondientes capacidades:
Ciencias Sociales, Cultura Clasica, Etica, Educacion
Plastica y Visual, Imagen y Expresion, etc.

En relacién con los objetivos generales del curricu-
lo de Bachillerato, PensArte guarda especial cone-
Xion con la capacidad para:

a) Dominar la lengua castellana.
c) Analizar y valorar criticamente las realidades del
mundo contemporéneo Yy los antecedentes y facto-

res que influyen en él.

e) Consolidar una madurez personal, social y moral que
les permita actuar de forma responsable y auténoma.



g) Dominar los conocimientos cientificos y tecnologicos
fundamentales y las habilidades basicas propias de
la modalidad escogida.

h) Desarrollar la sensibilidad artistica y literaria como
fuente de formacion y enriquecimiento cultural.

En cuanto a los objetivos propios del curriculo de
Filosofia-l, desarrolla especialmente los relativos a:

1. Adoptar una actitud critica ante las cuestiones teori-
cas y practicas, exigiendo que estén siempre debi-
damente fundamentadas.

2. Argumentar de modo racional y coherente los pro-
pios puntos de vista, ya sea de forma oral o escrita.

3. Utilizar el didlogo para contrastar y debatir diferentes
puntos de vista.

4. Comprender los principales problemas filoséficos
que se han tratado a lo largo de la Historia.

5. Emplear con propiedad y rigor los principales térmi-
nos y conceptos filosoficos.

Por lo que respecta al curriculo de Filosofia-ll, se
refuerzan especialmente los siguientes objetivos
de la materia:

1. Conocer y comprender los grandes periodos en que se
divide la Historia de la Filosofia occidental, asi como
su relacion con otras formas de expresion cultural.

2. Reconocer y comprender los problemas filoséficos
analizados en el curso anterior, en tanto que cues-
tiones surgidas a lo largo de la Historia.

3. Comprender las distintas soluciones que se han pro-
puesto a estos problemas filoséficos, situandolas en

su contexto historico y cultural, a fin de poder enten-
der su vinculacién con otras manifestaciones tedricas
y précticas de la circunstancia que las ha originado.

4. Consolidar la actitud critica ante opiniones contra-
puestas, sometiendolas a una reflexion racional, y
analizar los conceptos previos, prejuicios y posicio-
nes ideoldgicas que puedan existir como condicio-
nantes.

7. Valorar la capacidad de la reflexion filosofica a lo
largo de la Historia para acercarse, de modo progre-
sivo, a los problemas éticos, sociales y humanisticos.

8. Aprender a leer de modo comprensivo y critico textos
filosoficos de autores diversos y opuestos, comparar-
los entre si, y descubrir la importancia del didlogo
racional como medio de aproximacion a la verdad.

9. Valorar el debate de posiciones contrapuestas como
medio de practicar el respeto a los demas y la tole-
rancia positiva contra cualquier forma de discrimina-
cion.

10. Aprender a exponer correctamente, de modo oral y
escrito, el pensamiento filoséfico de los autores
estudiados, asi como a elaborar los propios puntos
de vista de modo coherente.

Por ultimo, en cuanto al curriculo de Historia del
Arte, se trabajan especialmente objetivos como:

1. Comprender y valorar los cambios en la concepcion
del arte y la evolucion de sus funciones sociales a lo
largo de la historia.

2. Entender las obras de arte en su globalidad, como
exponentes de la creatividad humana, susceptibles
de ser disfrutadas por si mismas y valoradas como
documento testimonial de una época y cultura.



. Utilizar diferentes metodologias para el estudio de la
obra de arte, que motiven su conocimiento racional
y desarrollen la sensibilidad y la creatividad.

. Realizar actividades de documentacion e indaga-
cién, a partir de diversas fuentes, sobre determina-
dos aspectos de la Historia del Arte.

. Conocer el lenguaje artistico de cada una de las
artes visuales y adquirir una terminologia especifica,
utilizandola con precision y rigor.

6. Conocer, disfrutar y valorar el patrimonio artistico y
contribuir a su conservacion como fuente de riqueza

y legado que debe transmitirse a las generaciones
futuras.

7. Valorar la ciudad, en su dimension espacial y tempo-

ral, como objeto de la Historia del Arte y marco privi-
legiado de sus manifestaciones y proyectar esta
conciencia hacia su evolucion futura.

. Contribuir a la formacion del gusto personal, a la

capacidad de disfrutar el arte y a desarrollar el sen-
tido critico, aprendiendo a expresar sentimientos
propios ante las creaciones artisticas.






CONTENIDOS






Especificidad del saber filosofico. Sentido y nece-
sidad de la Filosofia y su Historia. Simbologia
mitica del Laberinto y el Espejo: la Filosofia como
construccion cultural compartida y reflexion critica
sobre la realidad.

Conocimiento, verdad y légica. El problema de la
realidad y las grandes cuestiones de la metafisi-
ca occidental. La reflexion filosofica sobre el ser
humano: naturaleza y cultura; la ética y las princi-
pales teorias éticas; la sociedad: trabajo, cultura,
derecho, economia...; utopias sociopoliticas; ori-
gen del Estado. La creacion artistica y la reflexion
sobre la obra de arte.

La Historia de la Filosofia occidental: conocimien-
to sistematico de los principales problemas, siste-
mas y autores desde la Filosofia Clasica hasta la
Contemporanea.

Aspectos basicos de la Pintura occidental desde
la Edad Media al siglo XX: técnicas, elementos,
estilos, movimientos y artistas; conocimiento de
sus rasgos caracteristicos y algunas obras signi-
ficativas.

Percepcion y apreciacion de la obra de arte como
elemento activo de la cultura. Lectura critica de
obras de arte: andlisis sociohistorico, iconografi-
co, artistico y filosofico de las mismas.

Relacion de producciones artisticas con cuestio-
nes, problemas, pensadores y movimientos de la
Historia de la Filosofia; fundamentacién y argu-
mentacion de las propias propuestas y descubri-
mientos.

El cine como medio de expresion artistica y filoso-
fica: andlisis filmico de algunas peliculas repre-
sentativas en relacion con la Historia del pensa-
miento.

8.

10.

El desarrollo del sentido critico y la capacidad
para conocer, valorar y disfrutar el arte y el patri-
monio cultural, aprendiendo a expresar senti-
mientos y reflexiones propias ante las creaciones
artisticas.

Busqueda de informacion y manejo de fuentes
bibliogréficas y de Internet relacionadas con la
Historia del Arte y la Filosofia.

Elaboracion de textos escritos pautados para
comunicar los resultados de una investigacion y
exponer el propio pensamiento de forma organiza-
da y argumentada, empleando el vocabulario artis-
tico y filosofico con propiedad y correccion.






METODOLOGIA






El interés pedagogico de PensArte radica, en gran
medida, en nuestra capacidad como profesores para
articular equilibradamente los diferentes contenidos de
aprendizaje y las capacidades que exigen. Nuestros
alumnos, en efecto, han de poner en juego su dominio
de los conceptos y procedimientos necesarios en cada
caso, pero también desarrollar las actitudes de aprecia-
cion artistica y reflexion filoséfica que precisan las dis-
tintas actividades.

Conviene que evitemos, por tanto, cargar todo el peso
de las tareas sobre las dimensiones mas estrictamente
“académicas’ o formales: PensArte tiene mucho de
juego, de “ludus reflexivo”, donde cabe la creatividad y
la originalidad, a pesar de (o gracias a) lo que compor-
ta de riesgo o peligro de subjetividad y error.

Los alumnos que se enfrentan a una obra de arte como
ocasion de reflexionar, pueden percibir esta oportunidad
como algo libre y atractivo, donde la investigacion y el
estudio no se oponen al humor y al disfrute: resulta evi-
dente que, en bastantes casos, la conexion entre obra
artistica y pensamiento filoséfico podra resultar arbitra-
ria, anecdotica o “tomada por los pelos”; sera nuestra
tarea educativa recuperar y encauzar las posibilidades
latentes en cada atisbo o esbozo de reflexion para
ensenarles a pensar con légica y criticamente, asi como
a organizar de manera sistematica los conocimientos.

Lo materiales PensArte aparecen divididos en dos
capitulos:

- La Caja de herramientas constituye la presentacion
0 ensayo de los procedimientos basicos de anlisis que
se van a emplear en las diferentes actividades e inclu-
ye las correspondientes orientaciones didacticas.

- Los itinerarios de PaseArte proponen ocho visitas
artistico-filoséficas para desarrollar en tres Museos de
Madrid: Museo del Prado, Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial y Museo Thyssen-Bornemisza.

En los capitulos que integran ambas secciones segui-
mos siempre una misma estructura:

1. Para leer. Proponemos un texto
sugerente como introduccion a los
contenidos trabajados en cada capitu-
lo. El profesor puede decidir en cada
caso el modo de utilizar esta informacién: resumir o
seleccionar alguna idea, proponerlo como lectura indi-
vidual, comentarlo en clase, etc.

2. Guia de trabajo. Presentamos bre-
vemente cada uno de los pasos que
hay que seguir para realizar la activi-
dad. En el caso de los itinerarios de
PaseArte, consiste en una guia para visitar el Museo
correspondiente sefialando las obras fundamentales
para contemplar.

"t 3 Ficha de la actividad. Modelo de
'@; .\ hoja de trabajo para desarrollar las
\ /!}{' _ actividades de los alumnos. En los iti-

7/ . nerarios de PaseArte se trata de una
propuesta de actividades de andlisis, comparacion e
investigacion para que cada alumno pueda elegir libre-
mente entre ellas.

=" 4. Ejemplo de actividad realizada.
/(g . Sugerimos una actividad ya realizada

/122 a modo de ejemplo, para facilitar la
7/ . tarea del profesor y también para
orientar la actividad de los alumnos, cuando el profesor
asi lo estime conveniente.

5. Sugerencias para el profesorado.
Finalmente, ofrecemos algunas ideas
que pueden ayudarnos a trabajar
estos contenidos: relacion de las obras
tratadas con la materia de Filosofia; actividades alter-
nativas; otras obras interesantes para trabajar estos
temas; etc.







EVALUACION






1. Documentacion:

1.1. Muestra interés y se esfuerza por localizar
informacion procedente de fuentes variadas.

1.2. Maneja correctamente los procedimientos y
recursos técnicos de documentacion, seleccionan-
do de manera critica los datos pertinentes.

1.3. Sintetiza y aplica de manera adecuada en su
trabajo la informacion obtenida.

2. Analisis:

2.1. Trabaja la obra u obras seleccionadas ajus-
tandose al método y guion propuestos.

2.2. Profundiza en el conocimiento y valoracion
objetiva de la obra trabajada, evitando una des-
cripcion superficial o apresurada de sus elemen-
tos.

2.3. Sabe determinar las caracteristicas funda-
mentales de una obra, identificar su contenido y
situarla adecuadamente en relacion a su contexto
historico, cultural y filoséfico.

. Comprension:

3.1. Muestra un nivel de comprension adecuado
de las cuestiones filoséficas planteadas y de la
respuesta que ofrecen diferentes autores y siste-
mas.

3.2. Relaciona correctamente la obra artistica tra-
bajada con problemas, conceptos, autores o siste-
mas filoséficos para descubrir conexiones y signi-
ficados compartidos.

3.3. Razona y argumenta de manera adecuada
sus ideas o propuestas.

3.4. Identifica y valora las obras artisticas de nues-
tro patrimonio cultural, que ha contemplado en

museos 0 exposiciones de la Comunidad de
Madrid.

4, Creatividad:

4.1. Establece conexiones entre obras y conceptos
con originalidad e imaginacion.

4.2. Realiza aportaciones y sugerencias creativas
en el trabajo comuin y acoge con respeto las opinio-
nes de los demas.

4.3. Busca enfoques y soluciones novedosas a los
problemas y dificultades que se le presentan.

5. Presentacion:

5.1. Expone el resultado de su trabajo —oral o escri-
to— de manera comprensible, clara y ordenada.

5.2. Utiliza con precision la terminologia especifica
de la Filosofia y las Artes visuales.

5.3. Cuida la correccion de sus escritos: redaccion,
estructura, legibilidad, ortografia,...



1. Evaluacion inicial:

Podemos evaluar el dominio que posee inicialmente el
alumno, en relacion con los procedimientos que vamos

a necesitar para el desarrollo de las actividades,
empleando la siguiente escala de autoevaluacion:

Alumno/a

Curso y grupo:

Evaluacion inicial

Nivel de dominio que creo tener en cada uno
de los aspectos:

1. Documentacion

Muy poco Poco Bastante | Mucho

Localizo y selecciono informacion

Realizo busquedas en Internet

Sintetizo y resumo la informacion

2, Andlisis

Muy poco Poco Bastante | Mucho

Describo una obra de arte

Analizo sus elementos fundamentales

Situo en su contexto histérico y cultural

3.  Comprension

Muy poco Poco Bastante | Mucho

Conocimientos de la Historia de la Filosofia

Razono y argumento mis ideas y propuestas

Conocimientos de obras de arte

Conozco el vocabulario filosofico

Conozco el vocabulario artistico

4, Creatividad

Muy poco Poco Bastante | Mucho

Invento soluciones originales con imaginacion

Realizo sugerencias y aportaciones al grupo

5. Presentacion

Muy poco Poco Bastante | Mucho

Hablo de manera clara y comprensible

Redacto con orden mis trabajos

Escribo con buena letra

Escribo con buena puntuacion y ortografia




2. Evaluacion del aprendizaje:

El profesor puede utilizar la siguiente lista de punteo
para efectuar el seguimiento y calificacion del trabajo de

cada alumno/a durante las actividades de investigacion:

Ficha de evaluacion

Valoracion

-
(Rodear la puntuacion correspondiente para g
cada criterio) =]
Alumno/a: S o
= c c =
g = -5 O ‘O
-— w © '6 e
= c - o (&)
@ wn Ty — -— <t
c € > S = s |
urso rupo: — © 7] pa |
H S| | B |28 |8 |=
(=] << (& o o (&7
— o o - )
Obra elegida, fecha y observaciones: 0 0 0 0 0
05 0,5 05 05 0,5
Actividad realizada (senalar): 1 1 1 1 1
1. Lectura de una obra | 2. Anélisis de una obra 3. Compara obras
4. Jardin de las delicias | 5a. Reunion de fildsofos | 5b. Encuentro a solas| 15 15 15 15 15
6. Analizar una pelicula | 7. La sabiduria de Oriente| Otra 2 5 2 2 2
Obra elegida, fecha y observaciones: 0 0 0 0 0
0,5 0,5 05 0,5 0,5
Actividad realizada (senalar): 1 i 1 1 1
1. Lectura de una obra | 2. Anlisis de una obra 3. Compara obras 1,5 1 '5 1 I5 1 l5 1 : 5
4, Jardin de las delicias | 5a. Reunion de filosofos | 5b. Encuentro a solas
6. Analizar una pelicula | 7. La sabiduria de Oriente| Otra 2 2 2 2 2
; ; 0 0 0 0 0
Obra elegida, fecha y observaciones:
0,5 05 0,5 0,5 0,5
Actividad realizada (senalar): 1 1 1 i 1
1. Lectura de una obra | 2. Andlisis de unaobra | 3. Compara obras 1,5 Te 1,5 15 1,5
4, Jardin de las delicias | 5a. Reunidn de filosofos | 5b. Encuentro a solas
6. Analizar una pelicula | 7. La sabiduria de Oriente| Otra 2 2 2 2 2
; ; 0 0 0 0 0
Obra elegida, fecha y observaciones:
0,5 0,5 05 0,5 0,5
Actividad realizada (sefalar): 1 1 | i i
1. Lectura de una obra | 2. Andlisis de una obra 3. Compara obras 1,5 1,5 1,5 1,5 15
4. Jardin de las delicias | 5a. Reunion de filésofos | 5b. Encuentro a solas|
6. Analizar una pelicula | 7. La sabiduria de Oriente| Otra 2 2 2 2 2




3. Evaluacion final:

Los alumnos pueden valorar finalmente su trabajoy el autoevaluacién:

proceso seguido con el siguiente cuestionario de

Cuestionario de evaluacion final

Alumno/a: Curso y grupo:

Fecha:

Actividades realizadas:

Autoevaluacion Muy poco

Poco Bastante

Mucho

Aporto y hago sugerencias

Respeto y colaboro con los companeros

Analizo en profundidad de las obras trabajadas

Afronto los problemas sin desanimarme

Tengo interés y me esfuerzo por la calidad del trabajo

Comprendo las cuestiones filosoficas

Relaciono las obras con problemas y autores

Razono y argumento mis ideas o propuestas

ClEeINI|ODN O]~

Identifico y conozco obras artisticas de Madrid

10. Expongo correctamente mi trabajo y conclusiones

Evaluacion del Proyecto PensArte Muy poco

Poco Bastante

Mucho

11. Las actividades me han resultado interesantes

12. La ayuda del profesor ha favorecido el trabajo

13. Los materiales han sido adecuados y suficientes

14. La organizacion y coordinacion han sido buenas

15. La calificacion me ha parecido justa y objetiva

Sugerencias y propuestas para mejorar las actividades:




CAJA DE HERRAMIENTAS












En nuestro “taller” artistico-filoséfico necesitamos mane-
jar con soltura algunas herramientas de trabajo, para
acercamnos a las obras en condiciones adecuadas, extra-
yendo de ellas (o con ellas como “pretexto”) elementos
de reflexion y conocimiento.

Se trata de ensayar algunos procedimientos basicos de
analisis; entre ellos, los hay que resultan habituales en
las clases de Historia del Arte; otros pueden ser més ori-
ginales; en todo caso, la bisqueda de informacion es una
exigencia com(n a todas las materias de Bachillerato.

Ciertamente, los alumnos que no cursan Historia del Arte
y los profesores de Filosofia pueden encontrarse menos
familiarizados con algunas tareas, por lo que la colabora-
cién con los companeros y companeras de Historia del
Arte resulta aqui fundamental.

No conviene olvidar que /as actividades descansan siem-
pre sobre la contemplacion y experiencia directa de algu-
na obra artistica. Por ello, todas estas herramientas
encuentran su aplicacion mas adecuada en PaseArte,
las visitas o itinerarios que proponemos para los alumnos
en diferentes museos de Madrid. La utilizacion de repro-
ducciones ha de entenderse como un recurso de apoyo
para la investigacion, pero no debiera sustituir completa-
mente a la vision de la obra original, cuando ello sea posi-
ble.

Antes de empezar con las actividades, presentamos
algunas fuentes bibliograficas y de Internet que conviene
manejar para llevar a cabo las diferentes propuestas
(Navegar es necesario: buscar informacion).

La “Caja de herramientas” incluye diferentes procedi-
mientos de trabajo, que se inician con una lectura y se
desarrollan mediante algunas actividades del alumno,
acompanadas de sugerencias y orientaciones para el
profesor.

1. Symbolon: ver lo invisible

Partiendo del concepto de simbolo, tratamos de realizar
una primera aproximacion a la obra de arte como lengua-
je y a su posible lectura o interpretacion:

Actividad 1: Lectura de una obra de arte
2. Sapere aude!: analizar una obra de arte

La lectura de Kant nos invita a bucear por nosotros
mismos en el conocimiento de la obra artistica, ana-
lizando paso a paso los elementos que la integran y
que nos pueden sugerir alguna reflexion mas o
menos filosofica:

Actividad 2: Anélisis de una obra pictorica
3. Palimpsesto: comparar obras de arte

La creacion artistica, como un palimpsesto, rescribe
ciertas obras para dar lugar a nuevas producciones:
el andlisis comparativo de algunas conexiones, simi-
litudes y diferencias resulta siempre revelador y
sugerente:

Actividad 3: Comparar obras de arte

4. Tolle et lege: escuchar lo que nos dice una
obra

San Agustin y El Bosco como excusa para leer las
obras en clave auditiva, ponerles musica y unir lo
plastico con lo musical y la reflexion con la lectura
literaria:

Actividad 4: Mi jardin de las delicias
5. Symposium: dialogar con un cuadro

Sdcrates y Platon nos convocan (y provocan) para
que conversemos con los personajes que aparecen
en la galeria de imagenes de filésofos y demas per-
sonajes que desfilan por los cuadros:

Actividad 5a: Reunion de filésofos
Actividad 5b: Encuentro a solas
6. jLuz, mas luz!: visionar una pelicula

Uniendo cine y fotografia, vamos a buscar los cinco
minutos clave de una obra filmica para sintetizar su
contenido y realizar luego un forum o comentario
sobre lo que hemos visto:



Actividad 6: Andlisis de una pelicula
7. OrientArte: mirar mas lejos

Finalmente, necesitamos orientarnos, buscar el Orien-
te, para descubrir otras tradiciones artistico-filosoficas
de enorme riqueza:

Actividad 7: La sabiduria viene de Oriente

Navigare necesse est, vivere non necesse
(navegar es necesario, vivir no lo es)

Plutarco, Pompeyo, 50

Cuentan que esto dijo Pompeyo cuando se dirigia a
Roma y los marineros le desaconsejaron la travesia
por la dificultad de hacerse a la mar debido al estado
del tiempo.

Nosotros no nos atrevemos a tanto, pero también consi-
deramos necesario navegar, aunque sea de manera
metaférica y, desde luego, menos peligrosa. Con pacien-
cia y habilidad, en las bibliotecas y, desde luego, en el
mar de Internet podemos realizar busquedas muy intere-
santes y pescar algo de provecho entre lo que caiga en
esta enorme red, aunque también deberemos desechar
mucha basura inutil, dejandola donde estaba.

En El nombre de Ia rosa, la famosa novela del italiano
Umberto Eco, el edificio que encierra la biblioteca y el
scriptorium constituye el eje de la narracion: los libros
esconden la clave de los asesinatos que debe investi-
gar el protagonista. Umberto Eco se inspira para ello en
una larga tradicion de reflexiones sobre el significado
de la escritura y las bibliotecas como laberintos enig-
maticos, tema especialmente querido por Jorge Luis
Borges (1899-1986), autor de Ficciones (1944) y El
aleph (1949):

“~Tengo la impresion, al leer esta pagina, de que ya he
leido algunas de las palabras que figuran en ella, y
recuerdo frases casi identicas que he visto en ofra

parte. Pero no puedo recordar de qué se trata. He de
pensar en esto. Quizas tenga que leer otros libros.

- ¢Como? ;Para saber qué dice un libro debéis leer
otros?

- A veces es asi. Los libros suelen hablar de otros
libros. A menudo un libro inofensivo es como una
simiente, que al florecer dara un libro peligroso, o vice-
versa, es el fruto dulce de una raiz amarga. ;Acaso
leyendo a Alberto no puedes saber lo que habria podi-
do decir Tomas? ;O leyendo a Tomas lo que podria
haber dicho Averroes?

— Es cierto, dije admirado.

Hasta entonces habia creido que todo libro hablaba de
las cosas, humanas o divinas, que estan fuera de los
libros. De pronto comprendi que a menudo los libros
hablan de libros, o sea que es casi como si hablasen
entre si. A la luz de esa reflexion, la biblioteca me pare-
cio aun mds inquietante. Asi que era el ambito de un
largo y secular murmullo, de un didlogo imperceptible
entre pergaminos, una cosa viva, un receptdculo de
poderes que una mente humana era incapaz de domi-
nar, un tesoro de secretos emanados de innumerables
mentes, que habian sobrevivido a la muerte de quienes
los habian producido, o de quienes los habian ido
transmitiendo’.

U. Eco: El nombre de la rosa.

Para empezar a trabajar, conviene utilizar buscadores
tematicos, como por ejemplo:

Buscadores generales
* Google: http://images.google.com/

* Altavista: http://www.altavista.com/



Buscadores de Filosofia
* Hippias: http:/hippias.evansville.edu/

» Noesis: http://noesis.evansville.edu/bin/index.cgi

Paginas de Filosofia

* Centro Telematico de Filosofia:
http://blues.uab.es/filosofia/esfrrecursos.html

» Cibernous, Filosofia en la red: http://www.ciber-
nous.com/

*» Documentacion filoséfica en espanol:
http://www.lechuza.org/

* Filopolis: Filosofia para no iniciados:
http://www.xtec.es/~Ivallmaj/index2.htm

* Filosofia en Internet: http://www.filosofia.net/

» Guide to Philosophy on the Internet: http://www.earl-

ham.edu/~peters/gpi/index.htm

* Instituto de Filosofia del CSIC:
http://www.ifs.csic.es/ifs.htm

+ La Caverna de Platon: http://www.lacavernadepla-
ton.com/

» P4gina de Filosofia J. Hernandez Reynés. UAB:
http://blues.uab.esffilosofia/esfrentradaweb.html

» Portal bibliografico de Filosofia: http:/www.anabasis-

digital.com/f/f1/f1_2.htm

* Proyecto Filosofia en espaniol:
http://www.filosofia.org

* Recursos de filosofia en espafol: http://www.apren-
dejugando.com/tareafilosofia.htm

* Revista de Filosofia A Parte Rei:
http://aparterei.com/contenidos.html

+ Stanford Encyclopedia of Philosophy (en inglés):
http://plato.stanford.edu/contents.html

Paginas sobre Historia del Arte
» Arte e Historia: http://www.artehistoria.com/

* El poder de la palabra:
http://www.epdlp.com/arte.html

* Guia de Historia del Arte:
http://www.geocities.com/Athens/Delphi/5230/Porta-
da.html

+ Humanities Web (en inglés): http://www.humanities-
web.org/

* René Magritte: http://www.magritte.com/3.cfm

* Salvador Dali: http://www.iberexplorer.com/iber/por-
tadas/artecultura/dali4 1/portada.htm

Imagenes de Arte

* 100 Greatest Paintings:
http://www.scaruffi.com/art/greatest.html

* Archivo de Arte: http://www.artchive.com/ftp_site.htm
* Artcyclopedia: http://www.artcyclopedia.com/

* Artnet: http://artnet.com/

» Centro Virtual Cervantes: http://cve.cervantes.es/

» Erich Lessing Culture & Fine Arts: http:/www.les-
sing-photo.com/

» Imégenes de fildsofos: http://consciencia.org/ima-
gens/banco/

* Olga’s Gallery: http:/www.abcgallery.com/

* Retratos al dleo:
http://www.artunframed.com/index.htm

» Scala Archives: http://www.scalarchives.it/php/

* The Art Renewal Center:
http://www.artrenewal.org/index.html



* Web Gallery of Art:
http://gallery.euroweb.hu/index1.html

* World Art Treasures: http://www.bergerfoundation.ch/

Museos y Galerias
* British Museum: http://www.thebritishmuseum.ac.uk/

* Centro de Arte Reina Sofia:
http://museoreinasofia.mcu.es/

* Fundacion Thyssen-Bornemisza: http://www.muse-
othyssen.org/conflash.asp

* Galleria degli Ufizzi: http://www.uffizi.firenze.it/welco-
me.html

* Musée du Louvre: http://www.louvre.fr/

* Musées Royaux de Beaux-Arts de Bruxelles:
http://www.fine-arts-museum.be/

* Museo Arqueoldgico Nacional: http:/www.man.es/
* Museo del Prado: http:/museoprado.mcu.es/
* Museos Vaticanos: http://www.beato-de-liebana.com/

* Alvarez Lopera, J. (1992): Maestros modernos del
Museo Thyssen-Bornemisza. Catalogo del Museo
Thyssen-Bornemisza, Madrid.

* Berger, J. (2000): Modos de ver. Gustavo Gili, Bar-
celona.

* Esteban, P., Galan, B., Fernandez, C. (1997): Guia
de la Coleccion del Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia. Aldeasa, Madrid.

* Foucault, M. (1981): Esto no es una pipa. Ensayo
sobre Magritte. Anagrama, Barcelona. Fundacion
Coleccion Thyssen-Bornemisza — MEC, Madrid.

* Garcia-Frias Checa, C. (1991): La pintura mural y de
caballete en la Biblioteca del Real Monasterio de El
Escorial. Patrimonio Nacional, Madrid.

* Hagen, R.M., Hagen, R. (1997): Los secretos de las
obras de arte. Taschen, Colonia.

* Lafuente Ferrari, E. (1978): Museo del Prado. 4 vols.
Madrid.

* Llorens, T., Borobia, M., Vela, C. (1993): Guia del
Museo Thyssen-Bornemisza. Fundacion Coleccion
Thyssen-Bornemisza, Madrid.

* Luna, J.J. (2000): Guia actualizada del Prado. Alfiz,
Madrid.

* Manguel, M. (2002): Leer imagenes. Alianza, Madrid.

* Martinez Cuesta, J. (1992): Guia del Monasterio de
San Lorenzo el Real, también llamado de EI Esco-
rial, Patrimonio Nacional, Madrid.

* Paquet, M. (2000): Magritte. Taschen, Colonia.

* Pérez-Jofre, T. (2001): Grandes obras de arte.
Museo Thyssen-Bornemisza. Taschen, Colonia.

* Rivas, M. (2003): Mujer en el bano. Alfaguara,
Madrid.

* Ruhrberg, K., Schneckenburger, M., Fricke, C., Hon-
nef, K. (2000): Arte del siglo XX. Taschen, Colonia.

* Sturgis, A., Clayson, H. (2002): Entender la pintura.
Anadlisis y explicacion de los temas de las obras.
Blume, Barcelona.

* VV.AA. (1992): Maestros modernos del Museo Thys-
sen-Bornemisza, (1995): Maestros renacentistas y
barrocos del Museo Thyssen-Bornemisza. Funda-
cion Coleccion Thyssen-Bornemisza - MEC,
Madrid.



SYMBOLON
VER LO INVISIBLE






“TvuPolov: Objeto cortado en dos del que huésped
y anfitrion conservaban cada uno una mitad que trans-
mitian a sus hijos; estas dos partes confrontadas
(ocvuaAAw: poner junto a, reunir, acercar) servian
para hacerse reconocer a sus portadores y demostrar
los vinculos de hospitalidad contraidos anteriormente’.

A. Bailly (1985): Dictionnaire Grec-Francais.
Hachette, Paris

“No pienso discutir mas contigo sobre este asunto,
pero, si quieres recibir alguna ayuda de mis riquezas
para los nifios y tu propio destierro, dilo, pues estoy dlis-
puesto a darte con mano prodiga y a enviar contrase-
fias (cupPola) a mis huéspedes, que te acogeran
bien..."

Euripides: Medea, 610-613. Trad. Alberto Medina;
Gredos, Madrid, 1977

“Tobias respondié a su padre Tobit:

— ¢ Como podré recuperar ese dinero dejado en depo-
sito a Gabael? Ni él me conoce a mi ni yo a él. ;Qué
contrasena (simbolo) puedo darle para que me reco-
nozca, se fie de mi y me dé el dinero?..."

Tobit, entonces, respondio a su hijo:

— Gabael me dio un recibo, y yo le di el mio; firmamos
los dos el contrato, después lo rompi por la mitad, tomé
una parte y dejé la otra con el dinerd’.

Libro de Tobias, V, 1-3

Asi, pues, el simbolo era originariamente “algo que
remitia a otra cosa”, un objeto cuya razén de ser se
encontraba en un lugar diferente, en manos de otra
persona que, a su vez, lo guardaba en espera de que
se pudiera producir la re-unién (‘simbolizacion”),
momento en que ambas mitades adquirian toda su
razon de ser, su “sentido” o “significado”.

“El simbolo es una unidad que presupone una escision.
En prircipio se hallan desencajadas en €l la forma sim-
bolizante, 0 aspecto manifiesto y manifestativo del sim-
bolo (dado a vision, a percepcion, a audicion) y aquello
simbolizado en el simbolo, que constituye su horizonte
de sentido. Se poseen ciertas formas, figuras, presen-
cias, trazos o palabras. Pero no se dispone de las cla-
ves que permiten debidamente orientar en relacion a lo
que significan. Hay, pues, una originaria escision o par-
ticion, a modo de premisa de todo el drama simbolico’.

Eugenio Trias (1994): La edad del espiritu.
Destino, Barcelona; p. 23

Esta escision, particion o cesura entre ambas mitades
del simbolo posee una gran importancia. Es lo que
separa las dos partes: “didbolos’, literalmente “lo que
desune”, como el odio, la envidia, la desconfianza o la
calumnia, de donde procede el término “diablo”. La dis-
tancia o interferencia entre significante y significado es
algo que “se mete en medio”, como el pie en la abertu-
ra de la puerta, para evitar un cierre o encuentro, para
impedir la reunion y provocar separacion, inquietud y
duda. Es lo que hace el acusador que lanza una
denuncia -sobre todo cuando es falsa- logrando su
efecto devastador una vez que anida, pongamos por
caso, en el corazon de los amantes celosos.

La capacidad de simbolizacion radica en la estructura
psicobioldgica del ser humano, pero ésta es fruto de la
socializacion. Pensamos y nos comunicamos simbali-
camente porque no tenemos en nosotros todas las res-
puestas, sélo una parte (simbolo). El resto debemos
buscarlo siempre “fuera”, mas alla de nosotros mismos,
en los otros y lo otro, con el riesgo permanente de que
la distancia y la diferencia nos hagan perder la confian-
za, el lazo de union de la hospitalidad.



El animal no es huésped del mundo ni opera simbdlica-
mente (por lo general) sobre él: es parte del mundo
“‘como el agua en el agua” y lleva consigo la totalidad
de los patrones de conducta que necesita para mover-
se en él. Nosotros, por el contrario, “guardamos las dis-
tancias”, nos percibimos diferentes y extranos, sintien-
do el dolor de una ruptura evolutiva que nos hace vivir
como invitados en casa ajena.

En el relato biblico del Génesis, Adan es huésped del
Creador en el Jardin del Edén. Entre Dios y el hombre
no hacen falta atin simbolos, pues no se ha producido
partida ni separacion alguna. EIl hombre tan sdlo esta-
blece una distancia con los animales, de los que se
sabe distinto, por lo que precisa nombrarlos (simboli-
zarlos). Igualmente, al aparecer la mujer, el varon per-
cibe su igualdad esencial, pero también la famosa dife-
rencia, por lo que se siente obligado a darle nombre,
esto es, “creer que posee lo que no posee”. Eva y Adan
solo consumaran la escision instigados por la accion
“diabdlica” (desunidora, sembradora de dudas) de la
serpiente, que les invita a sospechar y apartarse del
mandato divino.

Desde tal “entonces” mitico, el Hombre vive separado
de su Origen (“Creador”, “Paraiso”, “Felicidad”, “Uni-
dad"...) y condenado a vagar como caminante (viafor,
nomada, peregrino) en busca de un reencuentro, lo
que le exige desplegar todas las armas de su intelec-
to para no perderse, trabajar y usar el lenguaje simbo-
lico, que potencia su eficacia social, pero también
acentua la confusion y la separacion entre los hom-
bres, como expresa el relato de la Torre de Babel
(Génesis, XI, 1-9).

Toda cultura es accion simbdlica, deseo de encontrar la
“otra mitad”, el sentido de lo que vemos y manejamos
que constantemente se nos escurre entre los dedos.
Es tener algo ante nosotros y saber que necesitamos
descubrir lo que no resulta evidente, pero si imprescin-
dible: su significado.

Asi, la obra de Arte resulta ser expresion maxima de la
cultura simbdlica. En lo que percibimos (vemos, toca-
mos, escuchamos...) se esconde y a la vez se revela
su valor y sentido. La obra re-presenta (hace presente,
convoca cada vez de nuevo) lo que nunca esta presen-
te plenamente, sino sélo como promesa, apunte o
recuerdo que seala una direccion. El Arte es lenguaje
y requiere un esfuerzo decodificador o de interpreta-
cion. El objeto artistico sin hermenéutica permanece
mudo como tal: podra ser Util o decorativo, pero no
sera Arte.

No debemos, por tanto, apresurarnos a rechazar las
preguntas espontaneas que surgen tantas veces ante
la obra que se contempla o escucha por primera vez:
¢,qué quiere decir esto?, ;qué significa?, ;qué pasa
aqur?, es la expresion sincera de una sorpresa signifi-
cativa y necesaria: la reaccion ante la percepcion de la
cesura “diabolica” entre ambas secciones del simbolo;
la manifestacion de que somos conscientes de una dis-
tancia entre lo que hay “aqui” (mancha de pintura, pie-
dra, sonidos...) y lo que “no esta, pero esta” (su senti-
do o significado).

Sin este descubrimiento no seria posible la comunicacion.

Desde las pinturas y estatuillas paleoliticas hasta hoy,
los creadores no han dejado de cuestionarse sobre
esta naturaleza sorprendente de su obra: en ella esta
lo que no esta, es imagen o reflejo que hace visible lo
invisible, permitiendo, incluso, transformar la realidad
(“crear”, “inventar”, “poetizar”... o si se prefiere, “men-
tir', “disfrazar’, “falsear” o “deformar”). El artista es un
creador (como lo somos, por otra parte, todos los que
hablamos), pero nunca a partir de la nada. Es, mas
bien, un “re-creador”, alguien que juega en el patio de
recreo del mundo con las posibilidades siempre reno-
vadas de las cosas que, combinadas de modos dife-
rentes, permiten percibir sus potencialidades ocultas
hasta entonces.

A medida que nos vamos dejando empapar de sentido
por una obra de Arte, nuestra sorpresa inicial aumenta



y se transforma en gozo, disfrute y emocion. Descubri-
mos con la boca abierta que todo aquello “estaba all;
no hay nada nuevo (los materiales o soportes ya exis-
tian), pero todo es nuevo; ya lo conociamos, pero no lo
sabiamos. La produccion artistica nos hace “sentir”,
esto es, despierta en nosotros una posibilidad dormida
(aunque a veces parezca muerta...); agita las aguas
letargicas que habian olvidado ya esa “otra mitad” del
simbolo, resignandonos a creer que “eso era todo, ami-
gos’ y no habia mas que ver.

Porque el hombre y la mujer que somos, acostumbra-
dos a tener en su mano siempre la misma mitad del
signo, acabamos por creer que esta completo, que ese
borde recortado caprichosamente, que debiera revelar
su condicion y vocacion de ser completado, es simple-
mente un limite y todo acaba ahi: “hay lo que hay”.
Nada mas. Finito.

El Arte, cuando lo es verdaderamente, actia como un
despertador: te invita y estimula para ponerte en cami-
no, como Tobias y tantos personajes de los cuentos y
mitos tradicionales, en busca de lo que te pertenece.
Tu tierra propia. La patria que te corresponde como ser
humano: el mundo.

La obra artistica te susurra (a veces también grita) al
oido: “Nada te es ajeno, no te conformes con una
mitad; siente dentro de 1i la aspiracion a la totalidad, la
unidad, el sentido... aunque luego hayas de regresar a

la opacidad cotidiana de la vulgaridad y caer de nuevo
en lo mediocre y absurdo. Tt has visto el cielo abierto,
has experimentado una revelacion que no debes olvi-
dar: ella serd tu acicate para seguir buscando’.

Desde los inicios del andlisis freudiano del Arte y la
Cultura, sabemos que este lenguaje simbélico no es
totalmente artificial ni arbitrario: encuentra su raiz en
ciertas constantes o tendencias muy arraigadas, pro-
pias de la zona subconsciente del psiquismo. Entre
ambos sectores del simbolo ha de existir necesaria-
mente cierta correspondencia o correlacion. Gracias a
ello encontramos simbolos casi universales (Jung llego
a hablar de un “inconsciente colectivo”), precisamente
los que aparecen y resurgen constantemente en el
Arte, obligandonos a su lectura como “Symbolor’”.

A menudo, la interpretacion del simbolismo de una obra
artistica resulta dificil: necesitamos conocer ciertos
datos sobre el autor, la época, el ambiente cultural y los
intereses que motivaron la produccién de esa obra
para descubrir su significado, lo que no siempre resul-
ta posible. Ademas, tampoco es facil saber hasta qué
punto el significado que nosotros descubrimos coincide
con el que su autor quiso darle a su obra...

Empezaremos por elegir una pintura con elevado con-
tenido simbdlico para “leerla”, es decir, interpretar su
significado, con ayuda del guion.



* 1. Recoge informacion sobre la obra:

Titulo, autor, época, estilo, caracteristicas, etc.

* 2. Describe la obra y preguntate sobre ella:

¢ Qué parece representar esta obra?, ;qué se ve en ella? (personajes, animales, plantas, objetos, lineas, for-
mas, colores...), ;qué elementos llaman mads tu atencion?, ;qué resulta extrafo, chocante o sorprendente en
esta obra?

* 3. Piensa e intenta responder a las cuestiones que te has planteado:

¢Qué pueden significar los diferentes elementos presentes en la obra, ademés de su utilidad o razén de ser mas
evidente?, ¢remiten o dirigen nuestro pensamiento hacia “otra cosa” diferente de ellos mismos?, ¢cual puede
ser su significado oculto o “simbolismo™?

* 4. Comenta y amplia informacion:
Después de comentar la obra con tus comparieros y tu profesor en clase, ¢qué nuevos descubrimientos has
hecho sobre el significado de lo que has visto y lo que quiere decirnos esta composicion?

« 5, Sintetiza tus conclusiones:

Resume ahora lo que has descubierto en forma de redaccién, describiendo los elementos que aparecen y su
posible significado o interpretacion.
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¢ 1, Informacion
Titulo de la obra:

Caracteristicas:

+ 2. Descripcion de la obra y cuestiones sobre la misma

+ 3. Intento de respuesta

Elementos que integran la obra

* 4, Ampliacion de la informacion

* 5, Sintesis final

Autor:

Epoca o estilo:

Posible significado



* 1, Informacion (Ver reproduccion de la obra en Guia de visita 9)
Titulo de la obra: El matrimonio Arnolfini

Fecha de ejecucion: 1434

Autor: Jan Van Eyck (1390-1441)

Estilo: Pintura flamenca

Caracateristicas: Oleo sobre tabla; 81,9 x 59,9 cm

Localizacion: Londres. National Gallery

2. Descripcion de la obra y cuestiones sobre la misma

Se trata del retrato de un comerciante italiano establecido en Brujas, Giovanni Arnolfini y de su esposa Giovanna
Cenami, también italiana de familia adinerada. La obra retine el género del retrato con la escena de ambiente
y el estudio de costumbres, ademas de la alegoria del caracter sacramental del matrimonio y la maternidad.
En ella se encuentran presentes todas las caracteristicas de lo que sera la pintura flamenca: el estudio detalla-
do del ambiente por medio de la acumulacion de sutiles observaciones aisladas, tanto de objetos, como de ropa-
jes, y su representacion mediante un detallismo cuidadoso que alcanza al estudio del rostro.

Esta prolija acumulacion lleva a la creacion de un espacio pictérico veraz, en el que la luz penetra suavemente
desde las ventanas y va ligando todos los espacios, creando una sensacion atmosférica que consigue, a su vez,
la de profundidad mediante la degradacion. El secreto de esta minuciosidad flamenca esta en la aplicacion de
la técnica al dleo en la pintura, que deja retocar todo lo que se necesita, al utilizar aceite para la amalgama de
los colores, en contraposicion al huevo utilizado en la pintura al temple. Trabajando con barnices trasltcidos de
odleo meticulosamente aplicados, Van Eyck represento con brillantez una amplia gama de substancias diferen-
tes: el metal sumamente pulido del candelabro de bronce, el pesado terciopelo de la noble tunica del hombre o
el pelo hirsuto del perrito.

A pesar de su detallado realismo, esta pintura tiene algo magico, una espiritualidad. Tenemos la sensacion de
que tras todos los objetos aparentemente corrientes que ocupan este agradable interior, debe de haber
un significado mas profundo. £/ matrimonio Arnolfini es, sobre todo, un cuadro lleno de enigmas.

3. Elementos que integran la obra y posible significado

* La manera en que los esposos se toman las manos nos indica que no estamos ante un mero retrato de fami-
lia, sino la plasmacion de un contrato de matrimonio o una promesa de casamiento, ya que entonces no se
necesitaba la presencia de un sacerdote para formalizar la union. Sin embargo, lo tradicional seria que la mano
derecha del esposo tomara la derecha de ella, mientras que aqui utiliza la izquierda. Lo que podria indicar un
matrimonio “por poderes”, aunque también podria ser meramente una cuestion de comodidad. Otra posible
explicacion es que represente el momento del juramento de fidelidad del marido, que hace levantando su mano
derecha en sefal de voto ante Dios.

* Los esposos visten trajes de gran riqueza, signo de su condicion social, pero destaca el vestido de la esposa,
bajo el que se insinua un vientre pleno. ¢ Se sugiere que esta embarazada? No resulta clara la apreciacion, ya
que la moda de la época exigia que las damas se raparan la frente y se adornaban con una toca en forma de
cuemnos. El vestido de moda provocaba una deformacion en la anatomia de la mujer. Sélo tenemos que com-
parar a esta muchacha vestida con la Eva del Poliptico de Gante para comprobar que se trata de una deforma-
cion estética deliberada: mediante un corpifio muy ajustado se estrechaba el pecho de la mujer, elevandolo y



creando un abombamiento de vientre y caderas. Casi todas las damas retratadas por Van Eyck visten de esta
manera, asi como sus Virgenes o su propia esposa. A pesar de todo, pudiera haber una referencia velada a la
futura fecundidad de la esposa en el matrimonio.

+ Otros simbolos que aparecen en el cuadro abundan en referencias a la fecundidad, el caracter sagrado del
matrimonio y la fidelidad: Giovanna pone su mano izquierda en el vientre, sugiriendo fertilidad y su vestido es
verde, color de la fertilidad. El lecho, lugar de concepcién y parto, es un simbolo claro del matrimonio; en el
pomo de la cama hay una talla de Santa Margarita, patrona y protectora de los nacimientos; el manojo colgado
de la misma cama simboliza la fertilidad; los zapatos en el suelo, recuerdan el pacto de Dios con Moisés, y por
lo tanto con los hombres, e indican que la pareja esta pisando un suelo santo y por eso se ha descalzado; los
zuecos de Giovanni estén cerca de la salida, indicando sus actividades fuera del hogar y los de la mujer junto
a la silla, en el interior del hogar; el perro siempre se ha visto como simbolo de lealtad y fidelidad; las naranjas
de la ventana —fruto de lujo-lujuria— aluden al estado de inocencia de Adan y Eva antes del pecado original recu-
perada por el sacramento; incluso la ldmpara tiene una innecesaria vela encendida, testimonio de Cristo, Luz
del mundo que todo lo ve y cuya presencia santifica el matrimonio como garante de la union. La escobilla que
cuelga del respaldo de la silla puede ser una alusion a Santa Marta, patrona del hogar.

4. Ampliacién de la informacion

Ya que se trata de una ceremonia nupcial, podriamos preguntar donde esta el sacerdote y por que se celebra
la ceremonia en una casa, en vez de en un templo. A diferencia de los otros seis sacramentos, el matrimonio
es el inico no conferido por el clero, sino directamente por los mismos contrayentes participes en el acto. Hasta
las reformas del Concilio de Trento, en 1563, resultaba legal casarse sin sacerdote y en cualquier lugar donde
los novios creyeran conveniente hacerlo ante dos testigos.

La inscripcion de Van Eyck en el muro del fondo, en bellisimos caracteres géticos entrelazados, no dice que Van
Eyck pintara el cuadro, sino que “Jan van Eyck estuvo aqui” (Johannes de Eyck fuit hic 1434). Extrana declara-
cién que se explica si pensamos que Van Eyck era amigo de los Amolfini y probablemente actuara de padrino
o testigo de la boda. En esta direccion apunta también otro elemento de gran importancia, un recurso efectista,
que sera habitual entre los flamencos: el espejo circular y concavo al fondo de la alcoba conyugal, que refleja
a dos asistentes al enlace, uno de los cuales, vestido de azul, parece un pintor. La minuciosidad de Van Eyck
permite identificar no sélo las figuras reflejadas, sino también los adornos del espejo: son diez escenas con la
Pasion y muerte de Jesucristo. Ademas el espejo —asociado a Maria, espejo de pureza- posee en si mismo
connotacion de objeto sagrado, del mismo modo que las cuentas del rosario de cristal colgadas a su lado. El
espejo, por Ultimo, recoge algunos detalles de la habitacion que no se muestran en la composicion principal,
permite una sensacion de mayor profundidad y deja definido el espacio en el que se desenvuelven las figuras.

5. Sintesis final

Van Eyck da testimonio documental de un mundo anterior a él, pero deja constancia de su condicién como
creador de un segundo mundo, un mundo nuevo. Esto aparece reconocido en el cuadro no solo por la ins-
cripeion, sino también por la imagen del propio pintor reflejada en el espejo. La yuxtaposicion de esos dos
signos de la presencia del artista llama la atencién sobre la funcion del signo verbal y el signo visual; nos
remite a una notable y confiada equiparacion de palabra e imagen. El artista ante su caballete aparece tam-
bién como reflejo en la armadura de San Jorge en el Retablo del Candnigo Van der Paele y en una joya de
la corona de Dios Padre en su Poliptico de Gante.

EI matrimonio Amolfini nos invita a reflexionar sobre el lenguaje y su capacidad para reflejar-expresar nuestra
experiencia de la realidad e interpretarla dotandola de sentido o significado.



* Podemos elegir cualquier obra de alto contenido simbdlico para practicar con nuestra “Caja de herramientas”
recién estrenada. Pero conviene empezar por obras relativamente asequibles y entrenarse con ayuda del pro-
fesor o profesora. Un buen punto de arranque —siempre que se lleve a cabo con ayuda del profesor- podria ser
la siguiente obra de Carpaccio expuesta en Madrid:

Joven caballero en un paisaje (1510)
Vittore Carpaccio (1460/65?7-1525/267)
Oleo sobre lienzo, 218 x 152 cm
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza, sala 7

Se trata de una de las obras més emblematicas de la Coleccion Thyssen-Bormemisza y
#% plantea muchos interrogantes a los especialistas. Fue atribuida a Alberto Durero, por
' haberse falsificado su firma, ademéas de por la semejanza tematica con un famoso gra-
bado de Durero: £/ Caballero, la Muerte y el Diablo. La firma auténtica de Carpaccio
aparecio tras la restauracion efectuada en 1958. Existen, ademas, dudas sobre la iden-
tificacion del retratado: ;Se trata del duque de Urbino, Francesco Maria della Rovere?,
¢Femando Il de Napoles?, ;el humanista Ermolac Barbaro?, ; el caballero Roland?, ;San Jorge? Al parecer, el
armino y el lema de la cartela pertenecen a la orden napolitana del Armifo, creada por Fernando .
Tampoco es del todo claro el posible significado de los animales, plantas y otros elementos, que parecen invi-
tarnos a una lectura simbdlica. Algunos son transparentes para la tradicion iconografica, como el pavo real, sim-
bolo de la inmortalidad del alma, los perros (fidelidad) o algunas plantas y flores, como las azucenas y lirios (sim-
bolos de la pureza y el culto a la Virgen Maria). Todo invita a pensar en una alegoria del caballero cristiano guia-
do por la virtud en lucha contra el mal.
En este sentido, la presencia del armifio y el mensaje antes mencionado, que reza: “Malo Mori Quam Foedar!"
(prefiero morir antes que mancharme) nos hablan igualmente de la defensa del honor frente a la corrupcion.
De la formacion pictérica de Carpaccio se sabe muy poco, pero en su arte se aprecian influencias, entre otros,
de Antonello da Messina y Giovanni Bellini. Su fama radica en los grandes programas o ciclos decorativos que
llevo a cabo para las scuole y cofradias de Venecia. El primero, expuesto en la Accademia de Venecia, fue para
la Scuola de Sant' Orsola, con escenas de la vida de la santa. El siguiente fue para la Scuola Grande di San Gio-
vanni Evangelista: E/ milagro de la reliquia de la Santa Cruz, también en la Galleria dell' Accademia de Venecia.
* Otras muchas obras llenas de simbolismo aparecen tratadas a lo largo de las siguientes paginas; entre ellas,
podemos destacar como mas adecuadas para practicar este tipo de andlisis:
- Los embajadores (1533). Hans Holbein, e/ Joven. Londres. National Gallery.
- El jardin de las delicias (1504). Hieronymus van Haecken, e/ Bosco. Madrid. Museo del Prado.
- Santa Barbara (1438). Robert Campin, Maestro de Flemalle. Madrid. Museo del Prado.
- El carro de heno (1500). Hieronymus van Haecken, e/ Bosco. Madrid. Museo del Prado.
- La fabula de Aracné (“Las Hilanderas”) (1657). Diego de Silva y Veldzquez. Madrid. Museo del Prado.
- Martirio de San Mauricio (1582). Doménikos Theotoképoulos, e/ Greco. Monasterio de El Escorial.
- Los sentidos (1617). Jan Brueghel “de Velours". Madrid. Museo del Prado.
- El triunfo de la muerte (1560). Peter Brueghel, e/ Vigjo. Madrid. Museo del Prado.
- Guernica (1937). Pablo Ruiz Picasso. Madrid. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.










“La llustracion es la salida del hombre de su autoculpa-
ble minoria de edad. La minoria de edad significa la
incapacidad de servirse de su propio entendimiento sin
la guia de otro. Uno mismo es culpable de esta mino-
ria de edad cuando la causa de ella no reside en la
carencia de entendimiento, sino en la falta de decision
y valor para servirse por si mismo de él sin la guia de
otro. Sapere aude! !Ten valor de servirte de tu propio
entendimiento!, he aqui el lema de la llustracion.

La pereza y la cobardia son las causas de que una
gran parte de los hombres permanezca, gustosamente,
en minoria de edad a lo largo de la vida, a pesar de que
hace ya tiempo la naturaleza los liberd de direccion
ajena (naturaliter majorennes); y por eso es tan facil
para otros €l erigirse en sus tutores. jEs tan comodo
ser menor de edad! Si tengo un libro que piensa por mi,
un director espiritual que reemplaza mi conciencia
moral, un médico que me prescribe la dieta, etc., enton-
ces no necesito esforzarme. Si puedo pagar, no tengo
necesidad de pensar; otros asumiran por mi tan fast-
diosa tarea. Aquellos tutores que tan bondadosamente
han tomado sobre si la tarea de supervision se encar-
gan ya de que el paso hacia la mayoria de edad, ade-
mds de ser dificil, sea considerado peligroso por la
gran mayoria de los hombres (y entre ellos todo el bello
sexo). Después de haber entontecido a sus animales
domésticos y procurar cuidadosamente que estas paci-
ficas criaturas no puedan atreverse a dar un paso Sin
las andaderas en que han sido encerrados, les mues-
tran el peligro que les amenaza si intentan caminar
solos. Lo cierto es que este peligro no es tan grande,
pues ellos aprenderian a caminar solos después de
unas cuantas caidas; sin embargo, un ejemplo de tal
naturaleza les asusta y, por lo general, les hace desis-
tir de todo posterior intento”.

. Kant (1784): ¢ Qué es llustracion? (fragmento)

Vamos a sacudirnos la pereza y ponernos “manos
a la obra” (de Arte, naturalmente), investigando en
libertad con nuestro esfuerzo, para ser capaces de
pensar por nosotros mismos e intentar descubrir
qué se esconde tras esa tela, para levantar el telon
y escuchar el mensaje que estaba oculto... Te seréd
mucho mas facil si vas siguiendo los pasos que
ofrecemos en la Guia de andlisis.



* 1. Aproximacion

Contempla la obra detenidamente, lo mas libre de “prejuicios” o ideas previas que puedas, con una actitud abier-
ta y receptiva, observando tus reacciones: lo que llama tu atencion o despierta tu interés, lo que te extrana, te
?usla o te disgusta. Anota brevemente estas sensaciones y los interrogantes que te suscita la obra... Luego,
ijate bien en su titulo, la fecha de ejecucion, el autor, el soporte y técnicas empleados, sus dimensiones y pro-
cedencia. Anota también estos datos.

2. Descripcion
Describe la obra, cuenta lo que ves y los elementos que la inte?ran: personajes, objetos, naturaleza... asi como su dis-
posicion y agrupamiento, formas, colores, etc. No te olvides de los detalles y posibles elementos de caracter simbdlico.

3. Anlisis formal

Es el momento de buscar y seleccionar informacion que te permita apreciar mejor lo que has visto; necesitaras
utilizar alguna documentacion (guias de museos, libros de texto, manuales, historias del arte, diccionarios y
enciclopedias, apuntes, monografias...) para responder a las siguientes cuestiones:

a) Tema: lo que pretende representar el autor en esta obra.

b) Género al que pertenece la obra: religioso, alegdrico, mitoldgico, costumbrista, histérico, paisaje,
naturaleza muerta, retrato individual o de grupo, etc.

c) Composicion: abierta o cerrada, centrada o con diferentes puntos de interés, en un plano o varios, etc.
d) Tratamiento de la luz: localizacion del foco o focos de luz, valoracion de la misma, significado...

e) Color: colores que predominan: primarios/secundarios, calidos/frios..., asi como el modo de aplicarlos,
papel que desempenan y significacion.

f) Dibujo: delineacion cuidada, abocetado...

g) Estilo o movimiento en que se encuadra: gotico, renacimiento, manierismo, barroco, neoclasico,
impresionismo, cubismo, etc.

4, Contexto

Localiza informacion sobre el autor (vida y obras, caracteristicas) y su época o contexto histérico y cultural:
social, econémico, politico, religioso, filosofico-cientifico, artistico, literario, personalidades contemporéaneas,
etc. No dejes de investigar el porqué de esta obra en concreto: para qué y para quién se pint6, qué se preten-
dia con ella, qué acogida encontro...

5. Valoracion
Con todo lo anterior y una buena reproduccion de la obra en la mano (que te ayudard a recordar detalles), refle-
xiona sobre lo que has visto y aprendido para hacer un comentario final, que puede ser:

a) Valoracion artistica
Trata de sintetizar el caracter de esta obra y su autor, las novedades y aportaciones que supone; acogida
que encontro, influencia y repercusion posterior en la Historia del Arte...

b) Reflexion filoséfica _
Busca una interpretacion de esta obra que la relacione con los autores y teorias estudiados en clase.
Ayudate del libro de texto y apuntes de la materia para responder, al menos, a las siguientes cuestiones:

1. ¢ Con qué problema o tema filoséfico podrias vincular la obra analizada? ;Por qué?
2. ;Qué autor o autores de la Historia de la Filosofia relacionarias con esta obra? ;Por qué?
3. ¢Qué interrogantes y reflexiones te suscita la contemplacién y andlisis que has realizado?
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* 1. Aproximacion

Titulo de la obra: Autor:

Fecha de ejecucion: Localizacion de la obra:
Soporte y técnicas empleadas:

Dimensiones:

Observaciones.

+ 2. Descripcion

* 3. Andlisis formal

Tema: Género:
Composicion: Dibuijo:
Tratamiento de la luz:

Tratamiento del color:

Estilo o movimiento en que se encuadra:

* 4. Contexto del autor y su obra
Vida y obra del autor:

Contexto histérico-cultural:

Finalidad y significacion de esta obra:

« 5, Valoracion artistica

* 6. Lectura filosofica
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* 1. Informacion (Ver reproduccion de la obra en Guia de visita 6)
Titulo de la obra: Los fusilamientos de la Moncloa (El Tres de Mayo de 1808)
Fecha de ejecucion: 1814
Autor: Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)

Soporte y técnicas empleadas: Oleo sobre lienzo
Dimensiones: 268 cm x 347 ¢cm
Localizacion: Madrid. Museo del Prado

* 2, Descripcion

En los Fusilamientos vemos las consecuencias de la resistencia de los madrilefios ante la invasion francesa. La
obra se divide en dos partes. A la izquierda, unos doce civiles en diferentes posturas: uno se tapa la cara, otros,
ya muertos, yacen en el suelo, otro aparece rezando, otro abre sus brazos en cruz ofreciendo su pecho a las
balas, en un gesto terriblemente dramatico, mirando directamente a los soldados, con su camisa blanca que
atrae el foco de luz como una llamada a la muerte que se acerca. A la derecha, un grupo de seis soldados apun-
ta con sus fusiles a los civiles. Al fondo, la montana del Principe Pio, la ciudad de Madrid y la negra noche donde
se desarrolla la accion

* 3. Anélisis formal
Género: pintura histérica.
Composicion.
La composicion de la escena determina las caracteristicas de los protagonistas: por un lado, los ejecutados ofre-
cen su cara al espectador y al grupo de los verdugos, rostros vulgares, atemorizados y desesperados; a sus pies,
los cuerpos en desorden de los ya ajusticiados; detras, los sentenciados que aguardan su turno para ser fusila-
dos. El grupo de los soldados franceses, paralelo al anterior, se sitta de espaldas al espectador, que no puede
ver sus rostros: son verdugos anénimos ejecutando una orden, alineados en formacion perfecta, mortalmente efi-
caces.
Dibujo. Tratamiento de la luz y el color.
La pincelada de Goya es suelta, independiente del dibujo, para crear una atmdsfera tétrica mediante las luces,
los colores y los humos. La paleta principalmente oscura: predominan los negros —color de muerte— con mez-
clas de la gama del vede, ocres y marrones. El blanco de la camisa del hombre con los brazos abiertos supo-
ne un gran contraste.
Estilo o movimiento en que se encuadra.
Goya resulta dificil de clasificar, pero en esta obra presenta rasgos que lo aproximan al realismo historicista
romantico.

* 4. Contexto del autor y su obra

Vida y obra del autor.

Goya en esa época era sospechoso de afrancesado y se sentia perseguido o amenazado por el retorno de Fer-
nando VII. La viva impresion que le causo la guerra le impulsé a realizar sus famosos Desastres y a expresar
con estos dos cuadros su adhesion al pueblo espafiol, mas alla de su actitud intelectual, cercana a la cultura y
la politica de la llustracion. El protagonista absoluto de sus obras es el pueblo, la masa andnima, héroe colec-
tivo y no particular, como lo hubieran sido el rey o un general victorioso en el campo de batalla. Es un concep-
to roméntico y moderno de la guerra y los logros nacionales, que se atribuyen al pueblo y su voluntad, més que
a sus dirigentes.



Contexto historico-cultural.

La obra, junto a “La carga de los Mamelucos (El Dos de Mayo de 1808]', se realizé seis afios mas tarde que
los acontecimientos que relata, por encargo del cardenal Luis de Borbon, Presidente del Consejo de Regencia,
para “perpetuar las mas notables y heroicas acciones de nuestra gloriosa insurreccion contra el Tirano de Euro-
pd’. Segln se cree, ambos cuadros fueron colocados en un arco triunfal levantado para celebrar la llegada a
Esparia de Fernando VII, e/ Deseado. La pintura refleja la violenta represion francesa del 3 de mayo de 1808
contra los patriotas alzados frente a la invasion de Napoledn el dia anterior.

Finalidad y significacion de esta obra.

Muchos autores han visto en el hombre de la camisa blanca —color de la inocencia— una personificacion de Cris-
to crucificado; como éste, no se calla, no tiene miedo a morir por lo que cree justo y sus ideales; encontramos
incluso en sus manos los estigmas de la Pasion: es la expresion de la muerte del inocente en manos de la bar-
barie y la sin razon.

5. Valoracion artistica

Goya se revela aqui como antecesor del Expresionismo y su lienzo se ha considerado el gran cuadro de la inde-
pendencia y la defensa de la libertad del pueblo espafiol, aunque, sin duda, ha pasado a ser una obra univer-
sal sobre la guerra y sus consecuencias.

La composicion sirvio de inspiracion para la Ejecucion de Maximiliano en México, del impresionista Manet y para
El fusilamiento de Corea, de Picasso. El dos de Mayo'y El tres de Mayo sélo salieron del Museo del Prado en
1936, para ser protegidos durante la Guerra Civil espariola.

6. Lectura filosofica

Dejemos ahora entre paréntesis por unos instantes el dramatismo esencial de la obra, su significado conmovedor
como alegato contra la opresion violenta y la inhumanidad de la guerra. Observemos a los que van a morir, los que
mueren y los que yacen sin vida en primer término. Contemplemos de nuevo el espacio donde se sittan los per-
sonajes, dividido en dos por la linea de luz y sombra que arranca del fanal sobre el suelo: a la izquierda las victi-
mas, a la derecha sus ejecutores, al fondo la ciudad en la noche...

Pensemos un momento en los hechos aludidos, la obra y nosotros, sus espectadores. Goya pinta su cuadro seis
anos después de los acontecimientos que refleja. Esparia y €l viven entonces una situacion bien diferente (aun-
que, sin duda, no la que esperaban...); la obra que tenemos ante nuestros ojos en el Museo del Prado o su repro-
duccion (en un libro, en la pantalla del ordenador) se localiza en el futuro para Goya, pero es nuestro propio pre-
sente: vemos “hoy” nuestro “ayer”, que fue “hoy” para Goya mientras pintaba su “ayer’, mayo de 1808.

Todo esto lo hacemos desde Madrid: ;el mismo Madrid de Goya?, ;el mismo que reproducen los fusilamientos?
Imaginemos junto a nosotros en el Prado a un grupo de turistas, tal vez franceses (no es dificil) y escuchemos sus
comentarios y las explicaciones del guia. Paseemos después por la Puerta del Sol hacia las calle de Bailén, la
Plaza de Espania y la calle de la Princesa: ;nos encontramos en el mismo espacio que Goya y los personajes de
su obra?

Acostumbrados como estamos a percibir nuestro mundo en las coordenadas espacio-temporales, ya no somos
conscientes de su presencia y nuestra responsabilidad en esta manera de percibirlo: el espacio y el tiempo los
ponemos nosotros, no estan “ahi” fuera ni ajenos a nosotros.

Goya ha pintado el tiempo (pasado-presente-futuro) de los condenados y aquellos dramaticos acontecimientos
desde su tiempo y nosotros lo contemplamos desde nuestro tiempo. El artista sittia su obra en un espacio y hoy



la encontramos desde nuestro propio espacio. No podria ser de otro modo: siempre necesitamos localizar en el
espacio y el tiempo lo que percibimos para que pueda producirse la percepcion.

Immanuel Kant (1724-1804) analiz6 las condiciones del conocimiento humano e identifico los elementos que
ponemos nosotros como sujetos cuando conocemos lo que nos rodea. Vivid la época de Goya y no le movia
una intencion puramente especulativa: quiso encontrar la base de una ética universal basada en la Razon, no
en las creencias, sentimientos o aspiraciones, sino en el Deber. Como buen ilustrado, compartia con Goya la fe
en el hombre y en la capacidad de la razén humana para vencer a la barbarie y la irracionalidad.

Kant se preguntaba como arranque de su sistema filosofico: ¢ qué podemos saber?, ;qué debemos hacer? y
¢qué nos cabe esperar? Creia poder encontrar respuestas liberadoras para el conocimiento, la accion, la fe y
la esperanza.

Goya sobrevivié mas de veinte anos a Kant. El tiempo de sufrir dolorosos desenganos y frustraciones terribles.
Por eso su respuesta refleja desilusiones propias ya de otro tiempo. En Los fusilamientos de la Moncloa nos
presenta al Hombre, “ecce homo”, con las manos extendidas, como un crucificado blanco que pregunta: ;por
qué? La llustracién no serd ya la respuesta.

Proponemos numerosas obras para analizar a lo largo de los itinerarios que aparecen de la seccion PaseArte.
Por lo general, los alumnos elegiran para trabajar una de las obras que han contemplado directamente, entre
las alli expuestas. También pueden analizar otras obras de diferentes museos, trabajando con reproducciones
fotograficas (libros, catélogos, Internet...). Para cada Itinerario sugerimos las siguientes obras-clave:

Itinerario 1: La prueba del Laberinto en el Museo del Prado

Obras clave en el Prado Obras clave en otros museos
Caida de lcaro (1637). J. P. Gowy La Torre de Babel (1563). P. Brueghel
Adan y Eva (1507). A. Durero Edipo y la esfinge (1827). J. A. D. Ingres

Itinerario 2: A través del Espejo por el Museo Thyssen-Bornemisza
Obras clave en el Museo Thyssen Obras clave en otros museos

La llave de los campos (1933). R. Magritte Venus del espejo (1648). D. Velazquez
Reflejo con dos ninos (1965). L. Freud El Matrimonio Arnolfini (1434). J. Van Eyck



Itinerario 3: La Filosofia Antigua en el Museo del Prado

Obras clave en el Prado Obras clave en otros museos
Demdcrito y Heraclito (1603). P. P. Rubens La muerte de Sdcrates (1787).

J. L. David
Disputa de Jesus con los doctores (1558). Veronés Auriga de Delfos (474 a.C.). Anénimo

Menipo y Esopo (h. 1640). Diego Veldzquez

Itinerario 4: Edad Media y Renacimiento en el Museo del Prado

Obras clave en el Prado Obras clave en otfros museos

San Jerénimo (1521). M.C. Van Reymerswaele Entierro del Conde de Orgaz (1586).
El Greco

Descendimiento (h. 1435). R. Van der Weyden La Crucifixion (1515). M. Griinewald

Itinerario 5: Renacimiento y Reforma en el Monasterio de El Escorial

Obras clave en El Escorial Obras clave en otros museos

Martirio de San Mauricio (1582). E/ Greco Los embajadores (1533). H. Holbein
el Joven

Sala de Impresos (1593). P. Tibaldi y B. Carducho La Escuela de Atenas (1510). Rafael

Itinerario 6: La Filosofia Moderna en el Museo del Prado

Obras clave en el Prado Obras clave en otros museos

Las Meninas (1656). D. Velazquez La leccion de anatomia (1632).
Rembrandt

Los fusilamientos de la Moncloa Concierto de flauta de Federico el Grande

(El Tres de Mayo de 1808) (1814). F. de Goya en Sanssouci (1852). A. Menzel

Itinerario 7: Pensamiento contemporaneo en el Museo Thyssen-Bornemisza

Obras clave en el Museo Thyssen Obras clave en otros museos

Manana de Pascua (1883). C. D. Friedrich La traicion de las imagenes (1929).
R. Magritte

Habitacién de hotel (1931). E. Hopper El grito (1893). E. Munch

Itinerario 8: Pensamiento contemporéneo en el Centro de Arte Reina Sofia

Obras clave en el Reina Sofia Obras clave en otros museos

La tertulia del Pombo (1920). J. G. Solana La columna rota (1944). F. Kahlo

El Guernica (1937). P. R. Picasso Marilyn Monroe (1962). A. Warhol
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Palimpsesto: manuscrito antiguo que conserva hue-
llas de una escritura anterior. / Tablilla antigua en que
se podia borrar lo escrito para volver a escribir.

Julio Casares: Diccionario Ideologico de la
Lengua Espariola

iUna aparicion magica! ;Quién podria adivinar que se
encontraba alli, precisamente debajo de la pintura? jUn
cuadro dentro de un cuadro! Con infinita paciencia y
delicadeza, el saber hacer de los restauradores —con
ayuda de tecnologias cuya comprension se nos esca-
pa a los no iniciados— va revelando el misterio que
asoma detrds de la obra.

Desde este tunel del tiempo nos asomamos a un pasa-
do oculto durante siglos, una bella durmiente que ama-
nece para encontrar nuestros ojos llenos de asombro e
incredulidad vencida. Bajo la capa de la pintura actual
se ocultaba una tabla anterior deslumbrante e ignorada
hasta ahora, en espera de su descubrimiento, de su
cuidadosa desveladura.

Ciertamente, es algo excepcional: no todos los dias se
produce un hallazgo asf y mucho menos es posible la
recuperacion de la obra previa conservando la poste-
rior... Sin embargo, de alguna manera, este milagro
sucede cada dia: toda obra en la Historia del Arte y el
Pensamiento se plasma sobre las obras que la prece-
den. Como en Troya, edificamos sobre construcciones
preexistentes. El artista nunca crea de la nada; todo el
Arte anterior gravita sobre sus manos y su mente, le
sopla en el alma lo que ha de buscar y el modo de
encontrarlo. ¢ Inspiracién? ;Transpiracion?

Los humanos pintamos, componemos, esculpimos,
pensamos 0 escribimos sobre una tablilla encerada mil
veces borrada... y otras tantas rescrita nuevamente.
Arte y Filosofia constituyen un fenomenal palimpsesto
que a veces se hace retocando, completando o mejo-
rando levemente lo anterior; otras, con menor timidez,

borrando descaradamente lo que se rechaza para
empezar de nuevo (aunque nunca “de cero”); en todos
los casos, dialogando (con mayor o menor virulencia y
pasion) con los que nos han precedido y han hecho
posible que estemos aqui, acometiendo estatarea y de
esta forma.

La Cultura es hija de la Historia, a la vez que su madre.
Al hacer, nos hacemos y hacemos la Historia. Nuestras
producciones culturales nos hacen ser lo que somos y,
porque lo hacemos nosotros, nos definen y caracteri-
zan.

Por todo ello, para entender el mundo del Pensamien-
to creador, necesitamos conocer qué lo rodea. No
podemos Unicamente “leer el texto” (la obra artistica o
filosdfica), sino que hemos de saber “leer entre lineas”,
mas alla del texto, lo que lo envuelve e impulsa, para
conocer las razones y motivos, los condicionantes y el
ambiente de esta obra: su “contexto”.

Es preciso, pues, un “trabajo arqueoldgico™: hay que
excavar, indagar, leer, investigar, comparar y consultar
muchas fuentes para que pueda brotar limpiamente el
agua desde la piedra que tenemos ante nosotros.

Cuentan que Miguel Angel sabia ver ya la escultura
que aln dormia en el bloque de piedra, esperando que
él la liberase. Los que no tenemos tan afortunada habi-
lidad, estamos obligados a trabajar duro para que la
roca nos permita conocer su secreto.

Hay personas que, ante una obra cualquiera (pintura,
escultura, musica, texto...), afirman que “no les dice
nada”. No es algo extrano: tampoco un texto chino o
ruso dice nada a la mayoria de los espanoles, aunque
no por eso deja de ser medio de comunicacion para
millones de personas.

La “mudez” de una obra artistica o filosofica nada dice
acerca de la obra, pero si sobre nosotros y nuestra
posible “sordera” o ignorancia. La capacidad o “sensi-
bilidad” de apreciacion es, desde siempre, una cues-



tion de cultivo, cuidado o entrenamiento (este era el
sentido originario del término cultura, y no el de erudi-
cion o0 acumulacion de saber). Ahora que se reivindican
de nuevo los contenidos como indicadores de calidad
en la educacion, corremos otra vez el viejo riesgo de
olvidar que no producen por si mismos cultura, por
amplios que sean. Asi como no apreciamos la cultura
gastronémica de un comensal por la cantidad de platos
0 vinos que selecciona, tampoco el numero de obras
que se conocen nos dice nada aun de la sensibilidad del
“experto”.

Como en el ciclismo y tantos deportes, el que se lanza
sin mas a la carrera, dispuesto a devorar kildmetros no
es un entusiasta, sino un estupido que sufrira las con-
secuencias. No podra permitirse decir después “jel
ciclismo es una barbaridad insana!”", sino méas bien “j/a
bicicleta requiere entrenamiento para poder disfrutarla y
yo deberia haber practicado antes!”.

Los ejemplos deportivos ofrecen una gran ventaja adi-
cional: nos permiten recordar que Arte y Filosofia no
son Unicamente un “trabajo”, sino también (y quizas,
sobre todo) un “juego”, algo que supera la utilidad prac-
tica inmediata (aunque algunos puedan vivir de ellos,
sobre todo del Arte) para apuntar a cierta “utilidad int-
til", la de no servir para otra cosa, sino por si mismos y,
en Ultima instancia, para hacer de nosotros seres huma-
nos. No conocemos aun con certeza en qué momento
evolutivo aparecid este extrano animal que somos, pero
si sabemos que aquel bipedo que levanté por primera
vez su cabeza para maravillarse o preguntarse el por-
qué de lo que contemplaba, era ya plenamente de los
nuestros, precisamente por su capacidad para expresar
asombro y curiosidad indtiles y gratuitos.

Algunos tedlogos medievales recogieron una antigua
tradicion sobre el juego creador al imaginar al Supremo
Hacedor del Todo como un nifo que juega: no podian
aceptar (ni nosotros tampoco) una divinidad que “nece-
sitase” crear el mundo como necesitamos cada dia ir a
la oficina; crear es “ocio” (ofium, libertad) y no “negocio”
(negare ofium: trabajo 0 negacion de la libertad).
Cuando nos enfrentemos a una obra de Arte, rasgue-
mos con cuidado la superficie (jmetaforicamente, por
favor, pues no debemos tocar nunca una obral) y des-
cubramos que siempre ‘“tiene premio”: debajo se
esconden otras obras y acontecimientos que hicieron
posible la que tenemos delante. Son sus abuelos y
companeros, que nos ayudaran a entenderla, apreciar-
la y disfrutarla mejor como lo que es: un maravilloso
palimpsesto.



Elige las obras que vas a comparar y, después de completar los puntos ensayados en la actividad anterior (ver:
Guia para el andlisis de una obra pictérica), es el momento de llevar a cabo la comparacion entre las obras:

* 1. Semejanzas
En qué se parecen estas obras, qué puntos de coincidencia comparten: ;el género?, ;el tema?, ;la composi-
cion?, el estilo?, ¢la finalidad?, ¢la época?, ;el autor?...

+ 2. Diferencias
En qué se distinguen, en qué elementos se apartan una de otra o incluso se contraponen.

3. Conclusiones
a) Artisticas

Qué consecuencias extraes de la comparacion efectuada sobre el significado y valoracion de estas obras para
la Historia del Arte.

b) Filosdficas

Relaciona estas obras con algn autor o cuestion filosfica procurando extraer consecuencias o reflexiones de
las diferencias y similitudes encontradas en los puntos anteriores.

Te proponemos a continuacion varias posibilidades para llevar a cabo una comparacion entre obras, pero tu pue-
des realizar otras combinaciones segun tu imaginacion y preferencias.

En general, es mas fcil empezar por comparar entre si dos obras que mantienen alguna similitud eviden-
te (por ejemplo, el tema o los personajes) y dejar para mas adelante, cuando domines el procedimiento, la com-
paracion de obras muy diferentes entre si.

Puedes también comparar entre si méas de dos obras, lo que resulta mas interesante, pero algo mas complica-
do.

Mas adelante, en la seccién PaseArte te ofrecemos otras posibilidades para practicar este juego de compa-
raciones.
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* Titulo de la obra 12

Autor: Epoca:
Técnica empleada y medidas: Localizacion:
Descripcion:

Andlisis formal:

Contexto del autor y la obra:

¢ Titulo de la obra 22:

Autor: Epoca:
Técnica empleada y medidas: Localizacion:
Descripcion:

Andlisis formal:

Contexto del autor y la obra:

+ Semejanzas (puntos de coincidencia que comparten):

* Diferencias (en qué se distinguen o se contraponen):

+ Conclusiones (relacion de las obras con autores o cuestiones artisticas o filoséficas a partir de las diferencias
y similitudes encontradas en los puntos anteriores):



Titulo de la obra 12: Gran Via (1974-1981)

+ Autor: Antonio Lopez Garcia (n. en 1936)
+ Estilo: Hiperrealismo contemporéaneo
» Técnica empleada: 6leo sobre lienzo
* Medidas: 90,5 x 93,5 cm
« Localizacion: Madrid. Coleccion particular
* Descripcion

Esta obra parece ilustrar las palabras de Juan Luis Cebrian: “La Gran Via esta-
ba reluciente, limpia, después del fabuloso fregado al que habia sido sometiaa.
Me quedé contempléndola durante algunos instantes. No pasaba coche alguno, y habia un silencio casi total.
Parecia la ciudad de los muertos’ (cit. en Catélogo Exposicion “Palabras pintadas. 70 miradas sobre Madrid',

Fundacion Caja Madrid, p. 222); vemos, en efecto, una perspectiva insolita de la calle en su confluencia con
Alcala, vacia de coches y viandantes, sélo con los edificios, el asfalto y los rétulos.

« Contexto del autor y la obra
Nacido en Tomelloso (Ciudad Real) en 1936, Antonio Lopez relata magicamente lo cotidiano mediante
imagenes minuciosas y forzadas de paisajes y objetos familiares que resultan nuevos y sorprendentes ante su
mirada.

* Andlisis formal

Dos espacios triangulares unen casi sus vértices opuestos: el formado por las lineas sobre el asfalto y el
creado por el espacio de cielo entre los edificios que se sitdan a ambos lados. La calle es pura materialidad
fria. El Ginico movimiento viene marcado por la linea curva central y la flecha sobre el pavimento. Espacio y
tiempo aparecen congelados y vacios, como formas puras a priori.

Titulo de la obra 22: Metrépolis (1916-1917)

* Autor: George Grosz (1893-1959)
B ° Estilo: Expresionismo aleman - Nueva objetividad
R + Técnica empleada: dleo sobre lienzo
* Medidas: 100 x 102 cm
N + Localizacion: Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
* Descripcion
Metrdpolis no parece reproducir una ciudad concreta, sino sencillamente "la gran ciudad", devoradora, agresi-

va y artificial representada por los edificios, la publicidad, el lujo y el consumo. Vemos muchos “ciudadanos” que
caminan sin una direccion definida.




Analisis formal

La vision de la ciudad resulta opresiva, confusa, dominada por un rojo omnipresente que ilumina la noche urba-
na, donde se acumulan personajes que se apresuran sin sentido de un lado para otro. No tienen rostro huma-
no, parecen caricaturas o automatas agitandose entre las olas del asfalto y los edificios. La perspectiva forza-
da contribuye a crear esta impresion: lineas y planos se entrecruzan ante nuestra mirada, que se sitia en un
plano superior, como en un picado cinematografico, invitandonos a juzgar criticamente lo que contemplamos.

Contexto del autor y la obra

Metropolis fue realizado en plena Primera Guerra Mundial: el autor tuvo que interrumpirla por ser movilizado al
frente. Grosz fue un pintor politicamente comprometido. En 1933 huy6 de Alemania, viviendo el resto de su vida
en América. Este cuadro fue secuestrado por los nazis, que lo calificaron como "arte degenerado”.

Semejanzas

Vemos en ambas obras una perspectiva sorprendente e inquietante de la gran ciudad, centrada en el angulo
de un edificio que actua como eje vertical donde convergen lineas oblicuas que sefalan diferentes direcciones,
indicadoras de fuerza y movimiento. No hay otro paisaje: la ciudad todo lo ocupa y parece continuar mucho
mas alla, desbordando los limites del cuadro. Se trata en las dos obras de una vision pesimista y critica del
entorno urbano, que resulta “vacio”, deshumanizado.

Diferencias

Nos viene inmediatamente a la cabeza la contraposicion entre la multitud que puebla la obra de Grosz y la
ausencia de personas y vehiculos en el lienzo de Antonio Lopez. Un sensacion parecida de agobio nace de
recursos opuestos: en el primer caso, por la despersonalizacion de la masa anonima y bullente que todo lo
llena; en el segundo, por el vacio incomprensible que hace presente a la multitud como ausencia y evocacion,
recuerdo e interrogante sin respuesta.

El color y la perspectiva acenttan esta diferencia: en Metrdpolis, la ciudad avanza hacia nosotros impulsada
por las tonalidades célidas dominantes, pero la contemplamos desde un punto situado por encima de ella; en
Gran Via, el ojo del artista se sitia en un punto mas bajo y la calle, como un rio, desemboca en nuestra mira-
da, mientras los tonos frios de los edificios los mantienen alejados del espectador.

Conclusiones

Podemos conectar estas obras con la preocupacion por la situacion de alienacion del hombre contemporéneo,
presente —con diferentes acentos- en el pensamiento de Feuerbach, Marx, Freud y Nietzsche (Nihilismo, deca-
dencia), convertido en un ser masificado y vaciado de si mismo. Tales “maestros de la sospecha”, en la conoci-
da expresion de Ricoeur, nos invitan a mirar nuestra civilizacion (la ciudad) de una forma nueva, con una pers-
pectiva sorprendente, tal como lo hacen estos dos pintores en su aproximacion a la humanidad-deshumanizada
de las grandes urbes. La mas alta conquista de la sociedad industrial y el consumo —el lujoso mundo metropoli-
tano— aparece ante nosotros como un gran vacio, una ausencia y una pregunta por el hombre olvidado.

El existencialismo supondra un intento de respuesta a la pregunta por el sentido, acentuando los tonos criticos
ante la deshumanizacion contemporanea, como hace Grosz, poblando de autématas enloquecidos su Metrd-
polis. La postmodernidad, en cambio, haya renunciado tal vez a encontrar esta respuesta y, cinicamente, encie-
rra al hombre en su comoda privacidad, como parecen estarlo los habitantes-ausentes de esta Gran Via, ima-
gen viva de la soledad y la incomunicacion.



Obras que proponemos para comparar

Los fusilamientos de la Moncloa
La libertad guiando al pueblo

Narciso en la fuente
Arlequin con espejo

Los amantes
El beso

Demdcrito
Herdclito

! parasol
Las vacaciones de Hegel

La disputa de Jesus con los doctores
Jesus entre los doctores

El balcon
El balcén de Manet

La Duda de Santo Tomds
La incredulidad de Santo Tomas

El imperio de las luces
Impresion. Sol naciente

La familia de Carlos IV
La familia de Felipe IV (“Las Meninas”)

Elogio de la dialéctica
Muchacha en la ventana

Naturaleza muerta con espejo
La llave de los campos

Filosofo meditando
El pensador
Un filosofo
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Michelangelo Merisi, e/ Caravaggio (1571-1610)
Pablo Ruiz Picasso (1881-1973)
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Gustav Klimt (1862-1918)

Peter Paul Rubens (1577-1640)
Peter Paul Rubens (1577-1640)

Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
René Magritte (1898-1967)

Paolo Caliari, el Veronés (1528-1588)
Alberto Durero (1471-1528)

Edouard Manet (1832-1883)
René Magritte (1898-1967)

Andnimo (s. XII). Claustro de Santo Domingo
de Silos
Mathias Stomer (1600-1650)

René Magritte (1898-1967)
Claude Monet (1840-1926)

Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
Diego de Silva y Velazquez (1599-1660)

René Magritte (1898-1967)
Salvador Dali Doménech (1904-1989)

M. C. Escher (1898-1972)
René Magritte (1898-1967)

Rembrandt van Rijn (1606-1669)
Auguste Rodin (1840-1917)
Salomon Koninck (1609-1656)



La Gare Saint-Lazare
Estacion de Montparnase

El grito
Griton®7

La tentativa imposible
Pigmalion

Las edades y la muerte
Esperanza |

Una y tres sillas
La traicion de las imdgenes
Los dos misterios

Orfeo y Euridice
Orfeo y Euridice

Manana de Pascua
El deshielo en Vértheuil

Caida de lcaro
Icaro
Paisaje con la caida de Icaro

El entierro de Ornans

El entierro del Conde de Orgaz

Venus con espejo
Venus con un espejo
Venus del espejo

El espejo de vestir

El prestamista y su mujer
El cambista y su mujer

Claude Monet (1840-1926)
Giorgio de Chirico (1888-1978)

Edvard Munch (1863-1944)
Antonio Saura Atares (1930)

René Magritte (1898-1967)
Paul Delvaux (1897-1994)

Hans Baldung Grien (1484-1545)
Gustav Klimt (1862-1918)

Joseph Kosuth (1945)
René Magritte (1898-1967)
René Magritte (1898-1967)

Lord Frederic Leighton (1830 - 1896)
Peter Paul Rubens (1577-1640)

Caspar David Friedrich (1774-1840)
Claude Monet (1840-1926)

Jacob Peter Gowy (1637)
Henri Matisse (1869-1954)
Peter Brueghel (1525-1569)

Gustave Courbet (1819-1877)

Doménikos Theotoképoulos, e/ Greco

(1541-1614)

Tiziano Vecellio di Gregorio (hacia 1490-1576)

Peter Paul Rubens (1577-1640)

Diego de Silva y Velazquez (1599-1660)

Berthe Morisot (1841-1895)

Quentin Metsys (1465/66-1530)

Marinus Claeszon Van Reymerswaele

(14907-15687?)



Mujer ante el espejo

Mujer desnuda ante un espejo
Mujer en el bafio

Desnudo con espejo

San Jeronimo

San Jerénimo en su estudio
Retrato de un joven en su estudio
Retrato de Erasmo de Rotterdam

Reproduccion prohibida
Retrato de George Dyer en un espejo

Madonna
Retrato de Giovanna Tornabuoni
Retrato de una dama

Adédn y Eva
Adén y Eva
Adén y Eva
Nuda veritas

El matrimonio Arnolfini
Robert Andrews y su esposa

El intruso
Guernica
Guernica cortado

La muerte de Séneca
La muerte de Sdcrates
Marat asesinado

Paul Delvaux (1897-1994)
Giovanni Bellini (1426-1516)
Roy Lichtenstein (1923-1997)
Joan Mir6 (1893-1983)

Marinus Claeszon Van Reymerswaele

(14907-15687)

Antonello da Messina (1430-1479)
Lorenzo Lotto (1480-1556)

Hans Holbein el Joven (1497-1543)

René Magritte (1898-1967)
Francis Bacon (1909-1992)

Edvard Munch (1863-1944)
Domenico Ghirlandaio (1449-1494)
Hans Baldung Grien (1484-1545)

Hans Baldung Grien (1484-1545)
Alberto Durero (1471-1528)

Hubert y Jan Van Eyck (c.1390-1441)
Gustav Klimt (1862-1918)

Jan Van Eyck (1390-1441)
Thomas Gainsborough (1727-1788)

Equipo Crénica (1942)
Pablo Ruiz Picasso (1881-1973)
Equipo Crénica (1942)

Peter Paul Rubens (1577-1640)
Jacques-Louis David (1748-1825)
Jacques-Louis David (1748-1825)












Finales de agosto de 386; en un huerto milanés Agustin
de Hipona (354-430) busca la paz ante la tempestad
interior que se ha desencadenado en su alma, ‘cargada
de copiosa lluvia de lagrimas” (Confesiones, VIII, 12,
28-29). De pronto, escucha voces de juegos infantiles
que cantan y repiten ‘tolle et lege!”, “jcoge y lee!".

El canto de los nifios, con su mondtono estribillo, retum-
ba en la cabeza del filésofo, que acaba por obedecer
impulsivamente el mandato musical, jcoge y lee!

Agustin abre entonces el Nuevo Testamento y encuen-
tra una epistola de San Pablo que le invita a dejar atras
la vida deshonesta para encontrar la serenidad. El cua-
dro estd completo: en nuestro filosofo se producira un
cambio o conversion. Ha escuchado. Ha leido. Ha visto.

Nosotros pretendemos ahora algo mucho menos exi-
gente: bastara encontrar un poco de calma para escu-
char buena musica, leer un texto sugerente y contem-
plar una obra de arte, aunque ésta sea ~como la misi-
ca—- una comoda reproduccion artificial.

Sugerimos un pequeno juego para entrenarse en esta
“técnica de la serenidad filoséfica”, pero cada lector
encontrara, sin duda, nuevas posibilidades literarias,
plasticas y musicales si persevera en esta practica tan
aconsejable.

Entremos ya sin mas en el jardin de los filosofos y los
artistas, de la mano de Hieronymus van Haecken, lla-
mado E/ Bosco (1450-1516) y dejemos esta vez que
nos lleve al huerto con las mejores intenciones...

El Bosco es un artista insélito en la Historia de la Pin-
tura. Dotado de una imaginacion desbordada, fue
capaz de crear imagenes potentes y expresivas, carga-
das de un simbolismo que, a menudo, supera nuestra
capacidad de comprension.

Su obra mas célebre, El Jardin de las Delicias (1504),
ha sido interpretada con frecuencia como alegoria

moralizante y pesimista del destino del Hombre, some-
tido al poder destructivo de la muerte y condenado a la
exaltacion de los deseos y la busqueda insaciable del
placer. Esta condicion humana se expresa en la pintu-
ra mediante simbolos de la Iujuria y la sexualidad exa-
cerbada.

Desde el panel izquierdo —Paraiso terrenal y Creacion
de Eva- hasta el derecho —donde aparecen los casti-
gos del Infierno- El Bosco traza, pasando por el panel
central, la linea evolutiva de una Humanidad entregada
a la dictadura de los sentidos y el vértigo de la ansie-
dad.

Esta alegoria moral puede entenderse sobre el trasfon-
do revelador de la filosofia epicurea, nacida de las
ideas de Aristipo, un discipulo de Sdcrates que ensena-
ba a descubrir el mayor bien en el placer y el peor mal
en el dolor, reelaboradas por Epicuro (341-270 a.C.),
fundador de la Escuela del Jardin en Atenas para
ensefar a vivir del modo mas tranquilo y placentero
posible, superando el miedo a la muerte y disfrutando
el momento con sencillez en compaiiia de los amigos.

Més tarde, el cristianismo, haciendo suyas las posturas
estoicas, difundira una imagen negativa de esta filoso-
fia comedida y prudente, reduciéndola a un sensualis-
mo superficial y calificando a sus seguidores como
“cerdos del Jardin de Epicurd’. Observemos la presen-
cia de estos animales “impuros” entre las monturas del
Estanque de Venus, en el centro de la obra de E/
Bosco.

Vamos a intentar ahora ‘leer” esta pintura en una
“clave auditiva”, tratando de escuchar la musica y los
sonidos que brotan de cada seccion del triptico.

En el Paraiso, a nuestra izquierda, se localiza la
Fuente de la Vida en el centro exacto de la compo-
sicion, dominado por una esfera perfecta: escu-
chamos el rumor de las fuentes, pero, sobre todo,



la “musica de las esferas”, el sonido primordial de la
Creacion, expresion maxima de la divina armonia
impresa por el Hacedor en cada criatura, reflejo de
su estado equilibrado y natural, anterior al pecado o
“ruptura de la armonia”. La Naturaleza alrededor del
manantial participa de esta armonia: podemos
escuchar el susurro del agua y el viento, los cantos
de las aves y el aleteo de las bandadas en el tltimo
plano.

Ciertamente, esta armonia se ve amenazada por la
lucha vital. En primer término, las bestias se alimentan
unas de otras: el gato aprisiona una rata en sus fauces;
los pajaros comen ranas y sapos, mientras un ledn al
fondo devora un ciervo. Un bidlogo o un ecologista nos
recordarian que los signos de lucha por la subsistencia
mencionados no suponen violencia, sino algo natural y
propio del equilibrio biotréfico, donde cada elemento
ocupa el lugar que le corresponde en la cadena de la
vida.

Pero, en el centro de la fuente, una lechuza nos mira
desde su aguijero: ¢ simbolo de la brujeria o del conoci-
miento? En todo caso, no parece augurar nada bueno.

Todas las criaturas aparecen aun dominadas por la pla-
cida presencia del Creador junto a Eva y Adan que
—luminosos e ingenuos- escuchan las palabras de
bendicion y advertencia que les dirige la figura divina.
Estamos ante un mundo recién nacido, “en estado de
gracia”, previo al estallido de la rebeldia y la domina-
cion posesiva que esperan su oportunidad.
“Escuchemos” ahora el panel central del Jardin de
las Delicias, que da titulo a la obra: los gritos y gru-
nidos componen una algarabia general donde
cuesta trabajo distinguir con claridad qué dicen
unos y otros... aunque podemos imaginarlo.

No hay senales en este panorama de la tragedia que
se avecina. La multitud permanece inconsciente de su
destino final, entregada a sus impulsos y deseos, crea-
dores de una ilusion o fantasia de victoria sobre el
sufrimiento y la muerte, obtenida mediante la diversion
y el juego excitante.

Retengamos estos términos ya familiares: inconscien-
te, impulsos, deseos, ilusion, fantasia... que nos
recuerdan la obra de Freud (1856-1939): la critica reco-
noce a El Bosco la paternidad remota de la figuracion
surrealista del siglo XX, que tanto debe al Padre de/
Psicoanalisis.

Siguiendo a Freud, pues, desconfiemos: la imagen no
debe enganarnos. El grito de fondo esta tenido de
dolor, la musica de los multiples juegos sexuales que
observamos pretende acallar la conciencia terrible de
la mortalidad y la finitud. En el centro de la tabla, los
hombres que “cabalgan” como lubricos minotauros en
busca de pareja, alrededor del Estanque de Venus,
eufemismo de la prostitucion, eligen su pareja dando
vueltas en circulo: literalmente “no van a ninguna
parte”.

Los frutos y esferas, traslicidos u opacos, dominan la
composicion, pero no reflejan aqui armonia, sino encie-
rro y ocultacion, no ante los ojos ajenos, sino ante si
mismo: incapacidad de reconocer lo que Adan y Eva
—Unicas figuras vestidas—, desde su cueva en la esqui-
na inferior derecha, contemplan horrorizados, pues
perciben con claridad “lo que se nos viene encima”... o,
mas exactamente, lo que nos espera en el siguiente
panel.

A la derecha, la presentacion del Infierno es atrona-
dora: podemos oir el sonido de las explosiones y el
llanto de los condenados, sometidos a suplicios
horribles. En el dltimo plano, los fuegos infernales
parecen propios de una ciudad bombardeada, una
presentacion “avant la lettre" de Guernica, Dresde,
Hiroshima o Bagdad. Pero este ruido “explosivo” pre-
senta, ademas, un caracter escatologico en la doble
acepcion del término. Es también el sonido de las
ventosidades expelidas por los demonios.

Vemos en primer término a un ser infernal que traga a
los condenados desde su alta silla y los expulsa, en
forma de burbuja, sobre un pozo de vomitos y excre-
mentos. Frente a él, a la izquierda, aparece un perso-
naje que interpreta la “musica” de una partitura escrita



sobre las nalgas de otro individuo, echado de bruces
sobre un libro cantoral y aplastado por un arpa y un
latd gigantescos.

Ya que hablamos de partituras y musicos, observemos
que el Infiero esta lleno de referencias musicales: no
sdlo el arpa y el laid mencionados, sino otros instru-
mentos desmesurados aparecen por todas partes,
transmutados en instrumentos de tortura: localizamos,
por ejemplo, una chirimia, una zanfona, un tambor y

una gaita; esta tltima sobre la cabeza (;autorretrato de
El Bosco?) de una enorme figura vaciada (que, natural-
mente, “suena a hueco” o ‘tiene la cabeza hueca’).
Finalmente, dos orejas sangrantes y desproporciona-
das aparecen seccionadas por una hoja y atravesadas
por una lanza: nuestros oidos se han visto traspasados
por la musica que jamas hubiéramos querido escuchar:
el sonido del horror.



Crearemos ahora nuestro propio triptico, un nuevo Jardin de las Delicias integrado por tres imagenes a
las que pondremos musica de fondo:

1. En el primer panel trataremos de representar el Paraiso: ;con qué asociamos la condicion original o
ideal de pureza, autenticidad y trasparencia?, ;qué imagen artistica representa para nosotros esa sere-
nidad primordial a la que deseamos retornar?, ;qué sonidos escuchamos en nuestra mente frente a esta
imagen idilica?

2. En la tabla central podriamos escenificar la Vida, con lo que tiene de tension y urgencia por alcanzar
lo que ansiamos. Probablemente nuestra lucha contra el tiempo y la muerte se desarrolla en contextos
mas “urbanos”, en los que buscamos la comodidad, la apariencia o el dinero: ;qué obra de arte podria
expresar nuestra vision de la lucha por la vida?, ;qué musica podriamos ponerle a nuestra representa-
cion?

3. Finalmente, ;como podemos reflejar el Infierno con mayor expresividad e intensidad?, ;cuales serfan
los rasgos del horror y el sufrimiento que deseariamos evitar? (En la novela 7984, de George Orwell, su
protagonista se ve confrontado ante la amenaza de sus peores fantasias en forma de rata que devora
su rostro: su infierno sera "desear que eso se lo hagan a otro, aunque sea a la mujer que ama”). ;Qué
obra seleccionaremos, por tanto, para el (ltimo panel, nuestra imagen fantastica del mal?, ;cual seré su
musica?

A modo simplemente de ejemplo, proponemos nuestro propio triptico. Tu haras bien en decir “jno estoy de
acuerdo!" y “yo pondria mejor en su lugar...". De eso se trata. jAlld vamos!



Paraiso Vida Infierno

+Qué imagen artistica eliges para representar cada uno de estos aspectos: el “mundo ideal”, la “vida" y el
“sufrimiento”

Imagen del Paraiso Imagen de la Vida Imagen del Infierno

;Qué musica le ponemos a cada una de estas imagenes que se corresponda con su carécter o significado en
tu opinién?

Mdsica para el Paraiso Mdisica para la Vida Musica para el Infierno

¢ Qué texto filoséfico, poético o literario eliges para ilustrar o iluminar el sentido de la imagen y la musica que
has elegido en cada caso?

Texto para el Paraiso Texto para la Vida Texto para el Infierno
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Paraiso

Vida Infierno

La Anunciacion
(ca.1430)

Fra Angelico
(h.1387-1455)
Temple sobre tabla
194 x 194 cm
Madrid
Museo del Prado

Musica para el Paraiso
In Paradisum
Requiem. Op.48 (1888)
Gabriel Fauré
(1845-1929)

Metropolis Guernica
(1916-1917) (1937)
George Grosz Pablo Ruiz Picasso
~ (1893-1959) (1881-1973)
Oleo sobre lienzo Oleo sobre lienzo
100 x 102 cm 349 x 776 cm
Madrid Madrid. Museo Nacional
Coleccion Thyssen-Bornemisza Centro de Arte Reina Sofia

Mdsica para la Vida Musica para el Infierno
2° Mov.: Presto Cuarteto para el fin de los Tiempos
Concierto para piano en Sol M (1931) (1940)
Maurice Ravel Olivier Messiaen
(1875-1937) (1908-1992)



Paraiso

No estamos ciertamente en el
Paraiso: nuestros Adan y Eva no
conversan placidamente con su
Creador, mas bien revelan sufri-
miento ante el exilio y la infelicidad.
Pero ellos no dominan el jardin, a la
izquierda de la composicion, rebo-
sante de bellisimas flores que refle-
jan sobre la tierra las constelaciones
estelares que decoran el techo de la
estancia que ocupa casi todo el
espacio.

Una dorada luz divina invade silencio-
samente este pértico con columnas:
el angel invita al silencio con su gesto
y las palabras, mas que surgir de su
boca, aparecen escritas en el aire.
La luminosa figura de Maria repite la
actitud del mensajero: mas que una
palabra, su Si es un gesto silencioso
y delicado. Un instante de recogi-
miento y plenitud que tnicamente se
vera interrumpido por el libro que ya
empieza a caer resbalando desde
sus rodillas. La joven habra cumpli-
do entonces las palabras de la
Escritura que estaba leyendo; ella
misma se habra convertido en Pala-
bra y Signo de esperanza, de
“buena esperanza’”.

La maternidad de una mujer soltera
no parece verdaderamente un
hecho tranquilizador. Lo sera, en
cambio, su actitud de apertura a la
Vida, de acogida valerosa de la
negatividad dolorosa de lo real para
trasmutarla -por la accion de su
voluntad libre— en una promesa cre-
adora de futuro.

Verdaderamente, nuestro Paraiso
resulta silencioso y algo escondido,
como lo estan siempre en el mundo
los signos de esperanza y futuro.
Como un hijo en el vientre de la
madre.

Vida

Vamos ahora al extremo sonoro
opuesto a la Anunciacion: si el silen-
cio y la calma dominaban la obra de
Fra Angelico, aqui nos vemos
sumergidos en el ruido y la prisa.
Grosz crea su imagen de la gran ciu-
dad en plena Guerra Mundial y, de
hecho, se vio obligado a interrumpir-
la durante unos meses por ser movi-
lizado al frente aleman.

Estamos ante una vision opresiva,
confusa, dominada por un rojo
omnipresente que ilumina la noche
urbana, donde se acumulan perso-
najes que se apresuran sin sentido
de un lado para otro. No tienen
rostro humano, parecen caricatu-
ras o automatas agitandose entre
las olas del asfalto y los edificios.
La perspectiva forzada contribuye a
crear esta impresion: lineas y planos
se entrecruzan ante nuestra mirada,
que se sitlia en un plano superior,
como en un picado cinematografico,
invitdndonos a juzgar criticamente lo
que contemplamos.

Un cosmos, sin duda, artificial: la
ausencia de naturaleza, los edifi-
cios, la publicidad, el lujo y consu-
mo que se respiran contrastan con
la situacion real de Alemania en
aquel momento. Los “ciudadanos”
buscan ansiosamente la felicidad
negandose a percibir los signos
que amenazan su mundo ficticio:
el hundimiento y la derrota ace-
chan ya a las puertas.

¢Sabemos ciertamente hacia
donde se dirigen nuestros
pasos con tanta prisa?

Infierno

El Infierno no es solo la violencia o el
horror de la guerra. El Infiero es la
ausencia de esperanza, como Dante
reflejo de manera definitiva en su
Divina Comedia: “Dejad toda espe-
ranza los que aqui entrdis..."

En Guernica nos enfrentamos a un
poema de la desesperanza que
desafia nuestra capacidad de creer y
crear el futuro. Estamos ante un trip-
tico de la Natividad dentro de una
amplia tradicion iconografica cristia-
na, pero cuyo mensaje apenas deja
lugar para la fe. Vemos una materni-
dad interrumpida a la izquierda: el
hijo muerto no recibira la adoracion
de Magos ni Pastores. El toro-buey y
la yegua-mula no podran acompanar
este pesebre, sometidos como estan
al panico general ante el bombardeo.
Las figuras restantes tampoco pue-
den representar su papel: acuden
hacia la luz movidos por el espanto
y la confusion, no guiados por estre-
lla alguna, sino por un absurdo can-
dil y un ojo-bombilla (;bomba?) divi-
no que contempla desde el techo-
cielo la destruccion de su obra.

La paloma-espiritu agoniza sobre la
mesa, “entre el buey y la mula”. El
propio José, con su cayado-espada
florecido y roto yace despedazado
por tierra, con su mano extendida,
pero incapaz de sostener la cabeza
del nifio muerto.

¢Qué habria sucedido si Jesus
hubiera muerto en la infancia? Todo
el horror metafisico y espiritual de
este interrogante se despliega ante
nosotros. La esperanza de la Anun-
ciacion ha sido abortada en Guermni-
ca, ha sido bombardeada en una
pequena poblacion convertida en
negativo de Belén.No habra iglesias
ni altares para este triptico en blan-
co y negro. Quedara como un
documento escrito: un testimonio
del Infierno.



Podemos simplificar esta actividad limitandonos a elegir una sola obra con su musica y texto. Conviene acordar y
definir previamente el tema o contenido comun, para delimitar la busqueda. Asi, por ejemplo, si deseamos tratar
en clase de Filosofia un pensador determinado, la obra artistica (e incluso la musical y el texto, si es posible) debe-
ran pertenecer a la época y el marco cultural de ese autor.
Proponemos aqui un ejemplo para orientar otra actividad: imaginemos que vamos a comparar la evolucion de
algunos valores caracteristicos desde la Edad Media al nacimiento de la Edad Modema:

Epoca Valor
Exaltacion de
la fe frente a la
l6gica y la razén
empirica

Valoracion de la
compasion y la
solidaridad ante
el sufrimiento
humano

La Edad Media

Temor ala
muerte y al
castigo eterno

Valoracion de la
fraternidad y
optimismo
ante el futuro

Exaltacion de la
Libertad,

el nacionalismo

y la revolucion

Confianza en el
progreso cientifico
y técnico

Nacimiento de la Edad Moderna

Obras para contemplar

Tomds (c. 1620). Matthias
Stomer (1600-1650).
Madrid. Museo del Prado

Descendimiento (1435)
Roger van der Weyden
(1436-1437).
Madrid. Museo del Prado

El triunfo de la muerte
(ca. 1560). Pieter Brueghel
El Vigjo (hacia 1530-1569).
K5 ®  Madrid. Museo del Prado

Mdsica para escuchar

La incredulidad de Santo ‘Pange lingua gloriosi”
Himno atribuido

a Tomas de Aquino

(1225-1274)

“Stabat mater”

Giovanni Pierlugi da

Palestrina
(1525-1594)

‘Dies Irae”
Requiem
W.A. Mozart
(1756-1791)

W L libertad guiando al pueblo  “Oda a la Alegria”

(1830). Eugeéne Delacroix
(1798-1863). Paris.
Musée du Louvre.

Los fusilamientos de la
Moncloa (El tres de Mayo
de 1808) (1814). Francisco

de Goya (1746-1828).

Madrid. Museo del Prado

Experimento con un péjaro
en la maquina neumatica
(1768) Joseph Wright
of Derby (1734-1797).
Londres. National Gallery

Sinfonia n? 9

L. van Beethoven

(1770-1827)

“Coro de esclavos”de
la 6pera Nabucco

G. Verdi
(1813-1901)

“Sonnerie de Ste.

Genevieve du
Mont-de-Paris”
Marin Marais
(1656-1728)









“Sdcrates se sento, y cuando €l y los otros convidados
terminaron de cenar, se hicieron las libaciones y canto
un himno en honor del dios y después de todas las
otras ceremonias religiosas ordinarias, se hablo de
beber (...). Dijjo Eryximachos (...) entablaremos una
conversacion y, si os parece bien, hasia os propondré
el tema...".

Platon: El Banquete

Reunirse con los amigos para una comida comun fuer-
temente ritualizada con fondo musical (y quizas,
danza), beber algo juntos y dialogar acerca de un tema.
Se trata de una constante antropol6gica, un gesto uni-
versal y permanente. En tales sobremesas se gestaron
los grandes mitos, las legendarias sagas, las parabolas
evangélicas, los cuentos de Scherezade, la poesia de
los trovadores... y algunos Didlogos de Sdcrates-Pla-
ton.

Imaginar a un grupo de contertulios hablando animada-
mente de todo “lo divino y lo humano” es, seguramen-
te, la mejor vision de la Filosofia. De algo importante
decimos que “dara que hablar” (aunque més tarde hara
“correr rios de tinta"). El didlogo es la segunda gran
forma literaria del pensamiento; la primera fue el mito.
Pero ambos nacieron de una reunion, de un “sympo-
sium”.

El Arte occidental ha gustado de presentar reunidos (a
menudo de manera anacronica) a personajes de muy
diferentes rasgos y procedencias: como los dioses en
el Olimpo, los poetas se relnen también en torno a
Apolo y su musica en el Parnaso; los santos lo hacen
en el Cielo, manteniendo una “sacra conversazione”,
mientras los muertos de a pie hacen lo propio en el
Reino de las sombras; numerosos monarcas y papas
se colaron de rondén en alguna de tales tertulias, junto
a dioses y santos, pero también otros ricachones y per-

sonajes mas o menos famosos gustaron del retrato con
los colegas, charlando, bebiendo, riendo o en actitudes
menos distendidas.

También en los estantes de las bibliotecas reposan jun-
tos los autores enfrentados en vida: en sus muros,
como en los de los museos, se ven obligados a convi-
vir artistas y personajes bien diferentes entre si.

Tales representaciones no constituyen ni mucho
menos ejemplos de convivencia en la paz del cemen-
terio o dormitorio: si escuchamos atentamente lo que
dicen las obras artisticas, apreciaremos el silencio roto
por algo mas que murmullos. Aunque algunos se
muestran circunspectos, 0imos en otros casos el entre-
chocar de copas y las discusiones que se superponen
haciendo dificil distinguir lo que dicen. En ocasiones,
muy bien educados, contemplan desde sus ordenadas
filas de cine, la vision de Dios en sesion continua; en
otros casos, ocupa cada uno su nicho correspondiente
muy preocupados de que no se les caigan los atributos
que les identifican; pero también encontramos grupos
mas agitados y dinamicos, charlando y gesticulando
para reflejar con sus cuerpos el movimiento de sus
espiritus.

Visitaremos algunas de estas reuniones mas o menos
insdlitas, sin dejar de asomarnos después a su contra-
punto, en los “studiolos” o celdas de los pensadores
solitarios, un tanto misantropos, que representan la
otra cara de la Filosofia: “comerse el coco”, darle vuel-
tas en la cabeza a un problema, meditar, reflexionar,
leer y estudiar, preparando, seguramente, el examen
de Filosofia.

Pero, ademas, en las obras de arte existe otro elemen-
to de didlogo y comunicacion: la interaccion entre la
propia obra o sus personajes y el espectador entrega-
do a su contemplacion, convertido por ello en “espia” o
“mirdn” de la escena que se abre ante sus 0jos, y que



tal vez no debiera estar viendo. Muchos pintores han
explicitado esta relacion eligiendo para su obra un
punto de vista o perspectiva que subraya la presencia
del ojo que la mira. En la tematica o en la composicion
del cuadro han sabido incluir al espectador, haciendo
que participe y se comprometa con lo que esta viendo.
Algo asi como decirnos: “sé que estés ahi”, “veo lo que
estas mirando” 0 “no creas que no sé que me miras’.
Efectivamente, aqui también estamos ante un encuen-

tro 0 symposium que —superando los limites del lienzo-
nos implica en su ambito, nos incluye en la propia obra.

Vamos a usar la imaginacion para situarnos dentro
del cuadro, poniendo palabras a esta silenciosa
reunion, bien escuchando lo que se dicen entre si
los personajes, bien lo que nos dicen a nosotros,
esperando nuestra respuesta.



+ a) Reunion de filésofos

1. Elige una obra que represente la reunién de diferentes personajes.
2. Recoge informacion sobre la obra: titulo, autor, estilo...

3. Identifica a cada uno de los personajes que aparecen en el cuadro.
4. Escribe una posible conversacion o debate entre los mismos, e incluso contigo mismo como interlocutor,

utilizando tus conocimientos sobre ellos y lo que supones que podrian decir unos y otros.

* b) Encuentro a solas

1. Elige una obra que represente a un personaje solitario.

2. Recoge informacion sobre la obra: titulo, autor, estilo...

3. Identifica, si es posible, al personaje que aparece en el cuadro.

42, Escribe una charla o didlogo inventado que mantendrias con este personaje, utilizando tus conocimien-
tos y lo que supones que €l podria decirte.

5°. Si lo prefieres, puedes componer un mondlogo o una descripcion partiendo de o que imaginas que

podria pensar el personaje del cuadro.



Titulo de la obra:
Autor;

Fecha de composicion:
Técnica empleada:

Informacion sobre la obra:

Texto:

2

Titulo de la obra:
Autor:

Fecha de composicion:
Técnica empleada:

Informacion sobre la obra:

Texto:

Medidas:
Localizacion:
Personajes que aparecen:

Medidas:
Localizacion:
Personajes que aparecen:
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Titulo de la obra: Cristo y la samaritana Localizacion: Madrid. Museo Thyssen-
Autor: Duccio di Buoninsegna (1255-1319) Bornemisza. Sala 1
Fecha de composicion: 1308-1311 Personajes que aparecen: Jesus de
Técnica empleada: temple y oro sobre tabla Nazaret, la mujer samaritana y los
Medidas: 43,5 x 46 cm Discipulos

« 1.Informacion sobre la obra

La obra representa el episodio que aparece en el Evangelio de San Juan (4,4), donde Cristo llega a la ciudad
samaritana de Sicar. Alli, fatigado del camino, se sienta junto a la fuente de Jacob. Aparece una mujer de Sama-
ria para sacar agua y Jesus le dice: “dame de beber”, pues los discipulos habian ido a la ciudad a comprar pro-
visiones. Cuando hablaban sobre el simbolismo del agua como fuente de vida eterna, llegan los discipulos y se
maravillan de que hablase con una mujer.

Duccio fue el representante més sobresaliente de la escuela sienesa en el Duecento. En 1308 empez0 a traba-
jar en su obra mas ambiciosa: un retablo pintado por ambas caras para el altar mayor del Duomo o Catedral de
Siena. En su cara anterior representé la Maesta o Virgen entronizada con el Nino, rodeados de angeles y san-
tos; en la posterior narraba la pasion de Cristo en veintiséis tablas. Este conjunto extraordinario se coronaba
con una cresteria y se asentaba sobre una predela, a la cual pertenecia la tabla de Cristo y la Samaritana. El
retablo fue retirado del altar mayor en 1515, para ser desmontado dos siglos y medio més tarde. Asi, algunas
tablas pasaron a manos y colecciones privadas, aunque la mayor parte del conjunto se expone hoy en el Museo
de la Opera del Duomo de Siena.

* 2.Texto
_ ¢ Y como tu, siendo judio me pides agua a mi que soy palestina? — Los labios de la mujer temblaban, se le
enredaban las palabras pensando que podrian veria. Su padre y su hermano estaban cerca. No creia tampoco
que los judios tolerasen una intromision asi.
_ Para mi no eres palestina, eres tan solo una mujer sedienta como yo que viene al pozo a buscar agua.
_ Tus companeros no parecen estar de acuerdo.
_ ¢ T no lo estéds? ; Crees que somos tan diferentes como afirman tu padre y tu hermano?
_ ¢Como sabe que tengo un padre y un hermano?
_ Somos el mismo pueblo.
_ ¢ Pero es que no ves al fondo la muralla que nos separa?



_ La veo, pero tan sélo es algo construido por los humanos. La podemos destruir si queremos. Nuestro interior

es el mismo, nuestro mundo también.
_ No es cierto, vuestro mundo es mas comodo que el mio. Este pozo es prohibido para mi: si los soldados me

encuentran, mis hijos quedaran huérfanos.
_ Este pozo es el mismo para los dos, por eso te pido que me des agua.
_ ¢ Pero acaso vosotros no poseéis pozos de los que sale mas y mejor agua?
_ ¢ Y qué importa? Nuestras dos aguas estan manchadas por la sangre de inocentes. Quiero que me des agua
para limpiarla de los odios y rencores que mantenemos.
_ Yo sola no puedo limpiar el agua, yo no puedo limpiar los corazones de tanta gente.
_ ¢No puedes limpiar el tuyo? Sé sincera, ;qué has pensado al verme?; Has pensado que venia a entregarte?
_ jQué otra cosa podia pensar!
_ Entonces, tii tampoco estas libre de los prejuicios que nos separan. Y créeme que si te librases de ellos nues-
fro pueblo viviria en paz.
_ No deseo una paz sin justicia.
_ ¢ Te importa compartir el pozo?
No.

_ Entonces dame agua que tengo sed y ya verds como un dia comeremos y beberemos juntos.

_ Siyo te doy agua otros evitaran que asi sea.

_ Sideseas de corazon darme agua nadie entorpecerd tu deseo, pues solo pueden romper el exterior, nunca el
interior.

_ Toma, espero que seas consciente de este regalo.

_ No sabes bien cémo, sé que es lo mas valioso que tienes y ahora veo que estas dispuesta a darlo.
_ ¢ Como te llamas?

_ ¢No era simplemente un judio?

_ Ahora eres mi vecino y mi amigo.

_ Jests.

_ Amina.

_ jShalom!

_ jSalam!
Clara G. 1° de Bachillerato
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Titulo de la obra: Habitacion de hotel Localizacion: Madrid. Museo Thyssen-
Autor: Edward Hopper (1882-1967) Bornemisza. Sala 47

Fecha de composicion: 1931 Personaje representado: mujer sola des-
Técnica empleada: 6leo sobre lienzo conocida leyendo en una habitacion de hotel

Medidas: 152,4 x 165,7 cm

+ 1.Informacion sobre la obra

El norteamericano Edward Hopper retraté como nadie la América de la Gran Depresion y la soledad del hom-
bre contemporaneo, sometido al entorno hostil y deshumanizado de la gran ciudad. En sus obras -influidas por
la cultura y el arte europeos, especialmente Vermeer, Manet y Degas- aparece a menudo su esposa, Jo Nivin-
son, en escenas solitarias e intimistas donde el espectador desempena un papel de intruso o “voyeur” al con-
templar algo que “no debiera estar viendo”.

Hopper, de caracter taciturno y formas austeras, vivio siempre en Nueva York y, aunque pint6 también paisajes,
elige con frecuencia temas urbanos, lugares publicos como bares, moteles, hoteles, trenes y estaciones casi
vacios, para subrayar la soledad de sus personajes. Podemos considerar un elemento diferenciador de su pin-
tura el tratamiento cinematografico de las escenas y el personal empleo de la luz, con fuertes contrastes de
luces y sombras que acenttian el efecto dramatico. En su Habitacion de hotel observamos a una mujer semi-
desnuda sentada con abandono sobre la cama de una habitacion anodina, mientras lee absorta, pero sin emo-
cién, una hoja o folleto (;tal vez un horario de trenes, como anota la propia Jo Nivinson?). El lienzo refleja el
instante con encuadre casi fotografico: las maletas y el bolso cerrados o el vestido sobre la butaca nos indican
que acaba de llegar o que debe partir dentro de poco. En todo caso, la sensacion que transmite es de vacio y
aislamiento, esa “ofra cara de la modernidad” que resulta de la velocidad en los medios de comunicacion y el
desarraigo de la persona obligada a viajar de un lugar a otro sin encontrarse nunca a si misma. La luz desem-
pefia un papel fundamental en la ordenacion del espacio y el contraste de los colores: llega del angulo superior
izquierdo y cae sobre la cama, iluminando la espalda y las piernas de la mujer, pero dejando su rostro semive-
lado. El punto de vista del pintor va desde arriba hacia abajo (lo que en cine se conoce como ‘plano picado’)
para destacar la desolacion y melancolia de la escena.



* 2 Texto.

‘Mira, tan solo te dignaste a esto. Como si el mundo se pudiera dejar con una hermosa carta de despedida.
Ahora me empiezan a gustar mis manos al manosear el ultimo papel que tocaste. ; Cudnto hace que estoy aqui
sentada pensando? Ah, hace casi una hora...

Recuerdo que estuve aqui mismo sentada hace dos anos. Si, contigo; ;no lo recuerdas?

Estas paredes son testigo de esos dias en los que yo no adelgazaba por momentos, en los que me tenias a tu
lado toda la noche sin querer que saliese el sol.

Ahora quiero que salga para recibir un poco de calor. Mirame, jllevo anos sin él! Tus brazos se volvieron frios
y mis respuestas heladoras. Tus labios se secaron y los mios no los mojaron mas.

Aguardaba todas las noches tu llegada, no para abrazarte, sino para asegurarme de que un dia mas volvias a
mi como si ella no existiese. Si, lo sabia.

Me resigné a ella como me resigné a no tenerte. Imagino como seria su cara. ;Era joven? Si, ;verdad? Tan
Jjoven como yo lo era; pero mi piel envejecio al saber que ya no querias tocarla.

Si te digo la verdad no sé por qué lloré al ver esta nota de suicidio junto a tu mesa. Quiza porque era la prime-
ra vez que no comprendia nada, solo que te habias escapado mucho mas lejos de lo que yo podia llegar. Que
esta noche no volverias a dormir ni cerca, ni pegado a mi.

¢ Por qué no te despediste? Estoy loca, o dime entonces por qué le hablo a un trozo de papel. Dime, ;es Iogi-
co que te anore?

Carla, me la nombras en tu carta como si fuese un nombre hueco, yo ya la conozco, ese nombre lleva mas odio
del que he podido demostrar en toda mi vida. Se mato y tu, tu quisiste seguirla.

Abriré la ventana, ya es hora de sentir el aire en esta fria habitacion y dejarla, dejar que pase tu recuerdo, que-
darme sola, quedarme sola en este hotel en el que tu ya no puedes parar. Ni conmigo, ni con ella”.

Clara G. 1° de Bachillerato



a) Reunion de filésofos

» Algunas reuniones mas o menos filoséficas en los museos de Madrid:

- La tertulia del Café Pombo (1920). José Gutiérrez Solana (1886-1945). Madrid. Centro de Arte Reina Sofia.

- La disputa de Jests con los doctores del Templo (1558). Paolo Caliari, e/ Veronés (1528-1588). Madrid.
Museo del Prado.

- Jestis entre los doctores (1506). Alberto Durero (1471-1528). Madrid. Museo Thyssen-Bormnemisza.

- El cambista y su mujer (1539). Marinus Claeszon Van Reymerswaele (1490?-1568?). Madrid. Museo del Prado.

- Grupo familiar ante un paisaje (c. 1645-1648). Frans Hals (1581?-1666). Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza.

- Cristo y la samaritana (1310-1311). Duccio di Buoninsegna (1255-1319). Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza.

* Filosofos y otra gente que se retne en diferentes museos:

- El entierro del Conde de Orgaz (1586). Doménikos Theotokdpoulos, el Greco (1541-1614). Toledo. Iglesia
de Santo Tome.

- El cuarto estado (1898-1901). Giuseppe Pellizza da Volpedo (1868-1907). Milan. Pinacoteca di Brera.

- Asamblea de los dioses: Apolo, Poseidén y Artemisa contemplan la escena de entrega del peplo teji-
do para Atenea. Friso este del Partenon (442-38 a.C). Fidias. Atenas. Museo de la Acr6polis.

- Sarcofago de los esposos (500 a.C. aprox.). Tumba de Caere (Cerveteri, Etruria). Roma. Museo de Villa Giulia.

- La reunién de los amigos (1923-24). Max Emst (1891-1976). Colonia. Museum Ludwig

- La Escuela de Atenas (1510). Rafael (1483-1520). Roma. Vaticano, Estancia de la Signatura.

- Apoteosis de Santo Tomas de Aquino y alegoria de la ciencia (1365-68). Andrea de Firenze (1511-1592).
Florencia. Santa Maria Novella, Capilla de los Espanoles.

- Los cuatro filosofos. Peter Paul Rubens (1577-1640). Florencia. Palazzo Pitti.

- Reunion de filésofos. Mosaico de Pompeya.

- ¢ De donde venimos? ; Quiénes somos? ;A dénde vamos? (1897). Paul Gauguin (1848-1903). Boston.
Museum of Fine Art.

- El balcon (1868-69). Edouard Manet (1832-1883). Paris. Musée d'Orsay.

- Tres mendigos (c. 1737). Giacomo Ceruti (1698-1767). Barcelona. Monasterio de Pedralbes, Coleccion
Thyssen-Bornemisza.



b) Encuentro a solas

* Algunos personajes meditativos en los museos de Madrid:

- Santa Barbara (1438). Robert Campin, Maestro de Flemalle (c.1380-1444). Madrid. Museo del Prado.

- Habitacion de hotel (1931). Edward Hopper (1882-1967). Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza.

- El caballero de la mano en el pecho (ca.1580). Doménikos Theotokdpoulos, el Greco (1541-1614). Madrid.
Museo del Prado.

- Unamuno (1936). José Gutiérrez Solana (1886-1945). Madrid. Centro de Arte Reina Sofia.

- Retrato de Gaspar Melchor de Jovellanos (1797/98). Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828). Madrid.
Museo del Prado.

- Un filosofo (1635). Salomén Koninck (1609-1656). Madrid. Museo del Prado.

- San Jeronimo (1521). Marinus Claeszon Van Reymerswaele (1490?-1568?). Madrid. Museo del Prado.

- Atardecer. Laura, hermana del artista (1888). Edvard Munch (1863-1944). Madrid. Museo Thyssen-Bormemisza.

- Muchacha en la ventana (1925). Salvador Dali Doménech (1904-1989). Madrid. Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia.

- Retrato de Ferry Carondelet con sus secretarios (1510-1512). Sebastiano del Piombo (1485-1547). Madrid.
Museo Thyssen-Bornemisza.

+ Otra gente solitaria y pensativa en diferentes museos:

- Erasmo de Rotterdam escribiendo (1523). Hans Holbein el Joven (1497-1543). Paris. Musée du Louvre.
- Filosofo meditando (1632). Rembrandt van Rijn (1606-1669). Paris. Musée du Louvre.

- El pensador (1909). Auguste Rodin (1840-1917). Paris. Musée Rodin.

- San Jerdnimo en su estudio (c. 1460). Antonello da Messina (1430-1479). Londres. National Gallery.

- Retrato de un joven en su estudio (1527-28). Lorenzo Lotto (1480-1556). Venecia. Galleria dell’Academia.
- Friedrich Nietzsche (1906). Edvard Munch (1863-1944). Estocolmo. Galeria Pielska.

- El gedgrafo (1668-69). Jan Vermeer (1632-1675). Frankfurt. Stadelsches Kunstinstitut.



iLUZ, MAS LUZ!
VISIONAR UNA PELICULA







Cuentan que estas fueron las ultimas palabras de
Goethe (1749-1832) en el momento de su muerte, “jluz
mas luz!". La frase encierra, desde luego, un enigmat-
co mensaje; ;expresaba asi el poeta que percibia y
ansiaba la luz definitiva ya proxima?; ;pedia a sus
seguidores que continuasen la obra iluminadora
emprendida por la llustracion?; ;aun le quedaban
ganas de leer y saber mas?; ¢ simplemente notaba que
la vista se le nublaba?; ;alguien habia apagado las
luces de la habitacion?...

Sea como fuere, nosotros preferimos optar por enten-
derlas con humor, a modo de premonicion o intuicion
de futuro: Goethe nos advierte sobre el Arte que habia
de llegar, que seria un milagro de luces: la fotografia y
el cinematdgrafo, que recogen la luz, para devolvér-
nosla de nuevo transformada ante nuestros ojos, en un
Juego de magicas linternas, como habia hecho antes la
pintura impresionista, pero con mayor presencia de la
tecnologia, gracias a la electricidad.

Desde sus primeros pasos decimonadnicos, las artes
fotograficas han recorrido un largo camino hasta cons-
tituirse como un lenguaje propio. La electricidad y la
electronica permiten cambios técnicos tan rapidos que
hacen parecer prehistdrico lo que hasta ayer mismo se
consideraba avanzado. Las imagenes digitales con-
vierten los laboratorios de revelado manual en rincones
propios de alquimistas, como la imprenta (o en nuestra
época el procesador informatico de textos) hizo que
resultara inverosimil la dura tarea de los copisias y
amanuenses.

Cine, TV, video y ordenadores han modelado tan com-
pletamente nuestra vida que basta prescindir de ellos
durante unos dias para que muchos se sientan sumer-
gidos en la noche oscura medieval o les parezca retor-
nar a la naturaleza salvaje.

¢ Como podrian entender hoy tantos meldmanos y dan-

zantes que la musica y el baile fueron para la mayoria
de los mortales (que no eran ricos ni sabian interpretar
un instrumento) un lujo excepcional, limitado a las
escasas fiestas y grandes ocasiones, hasta la llegada
del fondgrafo y su descendencia?

El afdn por lograr mayor eficacia, comodidad y veloci-
dad en la reproduccion y transmision de la voz, el soni-
do, la imagen y los textos (radio, telégrafo, teléfono,
television, fax, moviles, Internet..) lleva camino de con-
vertir la lectura de libros en una aventura insolita, con
gran dolor de los educadores: ;por qué tomar fatigosa-
mente apuntes y notas, si puedo grabar una conferen-
cia o exposicion?; ;por qué leer lentamente un libro, si
puedo saltar de oca en oca por el hipertexto o las pagi-
nas web?; ;quién necesita elaborar con esfuerzo una
monografia si puedes bajartela de la Red?; ;como
podria ocupar mi tiempo en redactar escritos 0 mante-
ner correspondencia cuando resulta tan facil enviar un
correo electronico?; ¢ cudntos resultan aun dispuestos
a desarrollar el arte de la conversacion cuando basta
dejar un mensaje en jerga reducida o chatear, mientras
vemos en la TV que lo importante es decir la mayor
barbaridad provocativa para alraer a las camaras y
ganar imagen o popularidad?

Hasta los actores ven amenazado su arte, no sélo en
el teatro, sino en el cine: las imdgenes digitales produ-
cidas informdticamente parecen capaces de suplantar
y tornar innecesario cualquier esfuerzo de interpreta-
cion. Y a pesar de todo... tendremos que aprender a
vivir con todo ello, no limitarnos a sobrevivir, sino utili-
zarlo de manera humana, llenando de contenido valio-
S0 lo que son simples y ambiguos medios —como todas
las cosas— en nuestras manos.

No podemos culpar a los instrumentos de nuestra pro-

pia carencia de profundidad y densidad: el teléfono
movil no es responsable de que su duerno nada tenga



que decir mientras lo usa a todas horas; como no cons-
tituyen un problema el ordenador o la TV, sino el indi-
viduo idiotizado que consume indtilmente su tiempo
ante la pantalla, buceando en sus peores obsesiones.

El cine, primero, y el video después, vaciaron hace

mucho los teatros, pero varias generaciones de artistas
supieron crear un nuevo lenguaje porque tenian mucho
que decir y lo expresaron dominando cada vez mejor
los nuevos medios que la tecnologia ponia en sus
manos: nacia el llamado Séptimo Arte.



& 1.

Aproximacion
Antes de ver la pelicula, anota lo que sabes de ella, lo que “te han contado” o, si ya la habias visto, lo que

recuerdas o la impresion que te dejo. No olvides reflejar también tus expectativas: lo que esperas de esta
pelicula, lo que buscas y lo que crees que vas a encontrarte.

» 2, Visionado

e 5,

¢ 8.

3.

4.

6.

Contempla la pelicula atentamente, con una actitud abierta y receptiva, pero critica, observando tus reaccio-
nes: lo que llama tu atencion o despierta tu interés, lo que te extraia, te gusta o te disgusta. Anota breve-
mente estas sensaciones y los interrogantes que te suscita la obra. Luego, fijate bien en el titulo, la fecha de
ejecucion, director, guionista e intérpretes. Anota también estos datos.

Qué cuenta la pelicula
Resume el tema del que te parece que trata el filme y el argumento, un breve resumen de lo que sucede en ella.

Dénde se situa la accion

Repasa los lugares, espacios y ambientes que aparecen en la pelicula; la época y el tiempo en que suce-
den los hechos; el contexto y la sociedad que nos presenta.

Quién aparece en la obra

Recuerda ahora los principales personajes que intervienen, el papel que desempenan, su caracter, los valo-
res y actitudes con que afrontan las diferentes situaciones, las relaciones entre ellos.

Como esta hecha la pelicula

Intenta descubrir la manera de utilizar el lenguaje cinematografico: como se sirve del sonido y la musica;
la iluminacidn y el color; los planos y contrastes; los simbolos, objetos y vestuario; la duracién, los tiempos
y el ritmo con que se suceden las escenas.

Fijate especialmente en la relacion con el espectador: qué hace para captar la atencion, sorprendernos y
romper nuestras expectativas; como nos provoca, inquieta o “engancha”; qué hace, finalmente, para “cerrar’
la pelicula y dejarnos una imagen en la memoria.

. El para qué de esta obra

Busca cuél puede ser el mensaje que pretende transmitir esta obra, su significado profundo, empezando
por el titulo, y la posible relacion con alguna de las cuestiones y problemas que hemos tratado en clase, asi
como la postura o tesis que parece defender la pelicula.

Reflexion y sintesis final

Esfuérzate por condensar en una escena del filme la “esencia” de todo lo anterior; busca los momen-
tos fundamentales que pueden transmitirnos el mensaje-clave. Recoge alguna frase o didlogo que te parez-
ca particularmente revelador en este sentido.
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Hace afos, en la puerta de los cines, anunciaban la préxima pelicula que iban a estrenar con unas pocas iméa-
genes fotograficas de la misma. De nifios, tratdbamos de imaginar y “recomponer” la pelicula prohibida que no
podriamos ver, partiendo de estas escasas escenas: algo parecido a un puzle donde jugabamos a dotar de
movimiento, didlogos y accién a los mudos instantes congelados. Ahora se trata de hacer lo contrario: ver una
pelicula, analizarla y “poner en el congelador” lo mejor de la misma, las escenas que expresan lo fundamental
de la obra, las que encierran la clave para entender el mensaje filmico. Para ello, seguiremos en nuestro traba-
jo los pasos previstos en la Guia:

1. Aproximacion: pelicula elegida; observaciones; expectativas.

2. Visionado: ved en video la pelicula, anotando lo que llama vuestra atencion, interrogantes, titulo, fecha de
ejecucion, director, guionista e interpretes.

3. Qué cuenta la pelicula: resumid el tema (de qué trata) y el argumento (lo que sucede).
4, Dénde se sitlia la accion: lugares, espacios y ambientes; época y tiempo en que sucede.
5. Quién aparece en la obra: personajes, papeles, cardcter, actitudes, valores, relaciones.

6. Cémo esta hecha la pelicula: sonido, musica, iluminacion, color, planos, simbolos, objetos, vestuario, ritmo
con que se suceden las escenas, relacion con el espectador.

7. Para qué de la obra: mensaje que transmite, significado; relacion con cuestiones y problemas tratados en
clase; postura o tesis que defiende la pelicula.

8. Sintesis final: seleccionad la escena o escenas que mejor expresen visualmente este mensaje a vuestro
juicio (la duracion total no debe superar los cinco minutos). Para mayor comodidad, podéis grabar estos cinco
minutos clave en video, si contais con otro aparato.

9. Exposicion: presentad la pelicula ante la clase y visionad la escena elegida.

10. Realizad un pequefio debate o video-forum sobre la pelicula, su contenido y las imagenes contempladas.
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* 1. Aproximacion

Elegimos La Misicn (1986) por consejo de la profesora de Musica, que nos habld de
las canciones. Al parecer, se trata de una obra muy larga (tal vez pesada) sobre
unos misioneros en la selva y sus dificultades para convertir al cristianismo a los afri-
canos (?). Ninguno la hemos visto, pero el profesor de Filosofia también nos ha ani-
mado, pues la relaciona con el texto de Kant sobre la llustracion que comentamos
en clase y que nos parecio muy interesante.

+ 2, Visionado

Efectivamente, la musica es sorprendente. Es de lo que més nos ha gustado. Esta

compuesta en 1986 por Ennio Morricone, que hizo muchas bandas sonoras de peliculas famosas de Hollywo-
od y, en esta ocasion, dirige a la Orquesta Sinfénica de Londres.

El director de la pelicula es Roland Joffe; los protagonistas, Jeremy Irons y Robert de Niro. No sabiamos que
los hechos narrados poseian un fondo historico y que aun pueden verse en Paraguay las ruinas de algunas
reducciones jesuiticas en territorio guarani. Nos sorprende lo poco que sabemos sobre la Historia de América.
También nos sorprende encontrar una vision tan critica de los europeos y, en concreto, de los espafioles.

+ 3.Tema

La evangelizacion espafiola de América constituyé una empresa enorme, que no estuvo libre de abusos y
aspectos negativos. Las leyes espariolas consideraban a los indios sibditos de la Corona, pero, en la practi-
ca, los reducia a una dura esclavitud, forzando, a menudo, su conversion al cristianismo bajo amenazas. Bas-
tantes voces se alzaron con valentia en contra de esta situacion. El obispo Bartolomé de Las Casas consiguio
mejoras en el trato a los indigenas, aunque admitié su error por considerar que la importacion de esclavos
negros podia remediar la situacion. Los misioneros jesuitas intentaron crear en territorio de los indios guara-
nies de Sudamérica unos reductos pacificos, modelo de convivencia, pero chocaron con los intereses comer-
ciales de los europeos, partidarios de ocupar esas tierras y reducir a los indios a esclavitud. La defensa de los
indios nos sita ante un problema moral: optar entre resistencia violenta o lucha no violenta.

Argumento

En la selva tropical, por encima de las cataratas de Iguazu, un jesuita, el padre Gabriel (Jeremy Irons), sigue el
camino de otro companero crucificado, sin mas armas que su fe y una flauta. Al ser aceptado por los indios gua-
ranies, Gabriel crea la mision de San Carlos. A sus seguidores se une Rodrigo Mendoza (Robert De Niro), anti-
guo traficante de esclavos, mercenario y asesino, que encuentra su redencion entre sus antiguas victimas con-



virtiéndose a su vez en jesuita. Después de afios de luchar juntos, se ven divididos por posturas opuestas en
una dramatica batalla por la independencia de los nativos. El primero confia en el poder de la oracion. El otro,
en la fuerza de la espada.

4. Espacio y tiempo

A comienzos del siglo XVII, la Compania de Jests obtiene del rey de Espaiia permiso para crear "reducciones’,
una especie de republica independiente de misiones en territorio guarani, extension enorme situada entre Bra-
sil, Paraguay y Argentina. En estas misiones, los padres jesuitas dominaban totalmente la vida social, cultural,
politica, econdmica y religiosa, prohibiendo la entrada de europeos y defendiendo a los indios de las incursio-
nes de los "encomenderos" (colonos espanoles y portugueses) en busca de esclavos. Los indios prosperaban
en paz, ajenos al derrumbe que se avecinaba.

La catastrofe sobrevino en 1750: un tratado colonial entre Espafa y Portugal exigia la cesion a la corona por-
tuguesa de una parte del territorio guarani. Los jesuitas, sabiendo que los portugueses no respetarian a los
indios, se negaron a la cesion y fueron dominados por la fuerza. La propia Compaiia de Jesus seria prohibida
unos afos mas tarde. Estamos en la época de la llustracion.

5. Personajes

La obra contrapone tres personajes que encarnan ofras tantas posturas o actitudes éticas muy caracteristicas.
Frente al poder que se impone por la fuerza (representado por espafioles y portugueses) aparecen diferentes
modos de afrontar el conflicto: el pacifismo del padre misionero jesuita (Jeremy Irons), el recurso (ltimo a la vio-
lencia de Rodrigo, un mercenario arrepentido que se hace jesuita (Robert de Niro) y el realismo préctico del
obispo enviado por el Papa para que tome una decision, quien a pesar de su simpatia por la causa misionera
sabe que no podra defenderla.

6. Realizacion

Creemos que el director ha utilizado especialmente el sonido (ruidos, tonos de voz) y la musica para resaltar la
humanidad de los indios-salvajes y su sensibilidad, contraponiéndola a la violencia de los europeos-civilizados.

En la ciudad de estos Lltimos reina la desigualdad, el odio, los celos y envidias, mientras que la selva aparece
como un paraiso utdpico de igualdad, perdén y equilibrio. El uso de los objetos, vestimentas y edificios acentta
esta oposicion, haciendo que al final el conflicto parezca casi inevitable y esperado.

7. Cuestiones que propone

La pelicula nos sitta ante el dilema violencia-no violencia, invitdndonos a reflexionar sobre una cuestién de per-
manente actualidad: ;cémo debemos defender a los més débiles?, ¢ es la violencia la solucién cuando las exi-
gencias de los necesitados, la justicia y la liberacién de los oprimidos chocan con el afan de poder y dominio de



los fuertes? Por otra parte, la contraposicion Naturaleza y Sociedad nos recuerda a los tedricos politicos del
Renacimiento y la Modernidad, como Hobbes, Spinoza y, especialmente, Rousseau con su idea del “buen sal-
vaje” y la vision negativa de la civilizacién como corruptora del hombre.

Nos da la impresion de que la obra se inclina, por una lado, hacia el pesimismo: no es posible construir la con-
vivencia sobre bases pacificas; la fuerza de los poderosos termina por aplastar la ingenuidad de los idealistas.
Sin embargo, la escena final nos plantea una duda: ¢verdaderamente no ha servido de nada la semilla de la
cultura pacifica, simbolizada en la musica?, ;s la educacion liberadora, mas que la revolucion, la respuesta en
la bisqueda de la construccion de un futuro diferente? Tal vez los verdaderos ilustrados sean los indios, mas
que los europeos.

+ 8. Sintesis final
Elegimos componer una sintesis a partir de varias escenas: la llegada de Jeremy Irons al territorio guarani
tocando la flauta, la visita del obispo a la misién, el ataque final a la misma y la escena Ultima, con los ninos
recogiendo del rio un violin que flota en las aguas. Creemos que tales imagenes condensan lo esencia de la
pregunta sobre posibilidad del mundo utdpico que representan las reducciones y que sintetizan lo esencial de
la obra.

+ 9. Exposicion
Presentamos la pelicula ante la clase y visionamos las escenas seleccionadas.

« 10. Debate o video-forum sobre la pelicula, su contenido y las iméagenes contempladas.



Cuestiones filosoficas
que se pueden plantear

Epocas
y movimientos

Filosofia clasica El problema de la realidad.
Idealismo platonico: el Mito

de la Caverna.

Edad Media La época medieval y la Escolastica.
El problema del conocimiento.
Renacimiento Arte, Filosofia y Ciencia.
Humanismo y Cosmologia:
nueva vision del Mundo.
Racionalismo Lo racional y el problema metafisico.
Razon vs experiencia.
Empirismo Realidad, percepcion y experiencia.
Razon vs experiencia.
llustracion Educacion, persona y sociedad.
Naturaleza vs civilizacion.
Romanticismo- Desarrollo y Civilizacion
Idealismo Espiritu vs materia.
Marxismo Lucha de clases e Ideologia.
Opresion vs liberacion.
Nietzsche Creatividad, evolucion, lenguaje
e imaginacion.
Afirmacion ética del individuo.
Psicoanalisis Desarrollo de la personalidad y

descubrimiento de lo
inconsciente-reprimido.

Guerra Civil espanola.
Vida, circunstancia y generacion.

Filosofia espanola

La existencia personal.
Libertad y opcion ética.

Existencialismo

Filosofia actual Comunicacion y didlogo. La mujer.

Inteligencia vs sentimiento.

Peliculas para ver

La rosa purpura de El Cairo (W. Allen, 1985)
El show de Truman (P. Weir, 1998)

El nombre de la rosa (J.J. Annaud, 1986)
Becket (P. Glenville, 1964)

El tormento y el éxtasis (C. Reed, 1965)
Galileo (L. Cavani, 1968)

Abre los ojos (A. Amenabar, 1998)
Todas las mananas del mundo (A. Corneau, 1991)

Blow-up (M. Antonioni, 1966)
El contrato del dibujante (P. Greenaway, 1982)

La Mision (R. Joffe, 1986)
Barry Lyndon (S. Kubrick, 1975)

Dersu Uzala (A. Kurozawa, 1975)
El club de los poetas muertos (P. Weir, 1989 )

Novecento (B. Bertolucci, 1976)
Padre Padrone (V. y P. Taviani, 1977)

2001 una odisea del espacio (S. Kubrick, 1968)
La vida es bella (R. Benigni, 1998)

A proposito de Henry (M. Nichols, 1991)
El principe de las mareas (B. Streisand, 1991)

La lengua de las mariposas (J.L. Cuerda, 1999)
Soldados de Salamina (D. Trueba, 2003)

Hoy empieza todo (B. Tavernier, 1999)
La lista de Schindler (S. Spielberg, 1993)

Las horas (S. Daldry, 2002)
Hable con ella (P. Aimoddvar, 2002)



La rosa purpura de El Cairo (Woody Allen, 1985)

Durante la crisis econémica de los afios treinta, Cecilia, que trabaja en un bar o haciendo faenas domésticas, olvi-
da su miseria cotidiana en el cine. El contraste entre el “glamour” de las producciones de la época y la explota-
¢i6n en su trabajo o los malos tratos en casa de su marido, la convierten en una sofadora, volcada en el mundo
del “star-system” de Hollywood. De golpe todo cambia: Tom Baxter, el personaje interpretado por Gil Shepherd en
la pelicula que Cecilia esta viendo, La rosa purpura de E/ Cairo, huye de la pantalla y, aburrido de repetir su papel,
se decide a conocer el mundo real. Los productores y el actor acuden al pueblo dispuestos a restablecer la situa-
cion. El actor conoce casualmente a Cecilia y también se enamora de ella, que se muestra decidida a romper con
su marido y abandonar la casa.

La pelicula esta llena de platonismo: la accion transcurre en el centro de la crisis de los anos treinta en los Esta-
dos Unidos, que presenta elementos en comiin con la época en que Platon escribio La Republica; el filme comien-
za y termina con Cecilia mirando atentamente, metéfora de la ‘mirada filosdfica”, que ve el mundo de otra mane-
ra; la disposicion fisica del cine recuerda el agujero de la Caverna de Platon: “un primer espacio, alejado de la
salida, donde se encuentran unos personajes encadenados y ante ellos, la pared de la cueva donde se reflejan
las sombras” (patio de butacas y pantalla), “detrés de los prisioneros e invisible para ellos hay un segundo espa-
cio, el de la simulacion, por el que circulan personajes con objetos, cuyas sombras veran los prisioneros” (el celu-
loide, teatro de las apariencias), “el tercer espacio lo ocupa una hoguera, la luz de la cual proyecta la sombra de
los objetos sobre el muro de piedra” (el proyector), “el (ltimo espacio es el que representa la liberacion hacia la
realidad iluminada” (la salida de la sala).

La obra es susceptible de dos interpretaciones sobre el tema platénico de la liberacion del prisionero: la primera
considera a Tom Baxter como el personaje que rompe su esclavitud, liberdndose de sus propias sombras; la
segunda, presenta a Cecilia como la que puede liberarse de sus esclavitudes mediante la contemplacion del ideal,
representado por Tom Baxter.

El show de Truman (Peter Weir, 1998)

Truman Burbank, un ciudadano modelo, tiene la sensacion paranoica de ser vigilado, pero no se equivoca: cada
instante del dia, desde el momento en que naci6, ha sido el protagonista, sin saberlo, de la serie televisiva mas
larga de la historia. Ahora ha llegado el momento de salir de la ficcion y conocer el mundo verdadero. El poder de
la publicidad y los medios de comunicacion de masas edifica un mundo virtual, a modo de ‘antiutopia estupida’
para el consumo, donde nada de lo que sucede es auténtico, pero lo aparenta. La salida de esta Caverna con-
temporanea resulta ~como siempre— una aventura individual y costosa, donde el primer paso exige tomar con-
ciencia de la falsedad, inanidad y vacio de una existencia sofisticada, aunque comoda y hasta agradable.

El nombre de la rosa (Jean Jacques Annaud, 1986)

Basada en la famosa novela de Umberto Eco, Sean Connery —actor que en su juventud adquirio fama por la serie
de James Bond— encarna aqui a Guillermo de Baskerville, el imaginario franciscano inglés en quien Eco mezcla
los caracteres de dos ingleses célebres, uno imaginario y otro real: el detective Sherlock Holmes y el filosofo esco-



lastico Guillermo de Ockham (1280-1349). La pelicula reconstruye una época histérica especialmente conflictiva
(s. XIV: 1327), que conoci6 el Cisma de Avignon, las tensiones entre el papado y el imperio (Luis | y Juan XXIl), las
tensiones sociales en forma de “herejias” y su represion, las diferencias entre escuelas teolégicas y entre drdenes
religiosas (franciscanos y dominicos), etc., y nos permite una interesante reflexion filoséfica sobre la realidad y la
verdad, la posibilidad de su conocimiento y el papel de la experiencia, el lenguaje y la escritura en esta bisqueda.

Becket (Peter Glenville, 1964)

Narra la complicada carrera de Thomas Becket y su temprana amistad con el rey normando Enrique |I, hasta su
nombramiento como arzobispo para la sede de Canterbury. Las disputas con su monarca se iran haciendo cada
vez mas amargas, hasta llegar al exilio y el dramético asesinato en la catedral, en diciembre de 1170. A pesar de
la teatralidad un tanto anticuada de la obra, resulta muy sugestiva para tratar cuestiones del maximo interés, espe-
cialmente en relacién con la Edad Media: la ética y la politica, la relacién entre poder temporal-poder espiritual,
ley natural-ley positiva, conciencia y resistencia, etc. Se da la circunstancia, de sobra conocida, de que tales con-
flictos, repetidos una y otra vez en la historia, se reprodujeron casi con exactitud entre otro Tomas, Moro, y su
amigo, el rey Enrique VIII.

El tormento y el éxtasis (Carol Reed, 1965)

Esta vieja cinta presenta una vision idealizada y hollywoodiense de la relacion entre Miguel Angel y el Papa Julio
II con motivo de la decoracion de la Capilla Sixtina, pero tiene al menos el mérito de poner ante nuestros ojos la
tension del acto creador y la pasion que inundaba a los grandes artistas del Renacimiento, convencidos de estar
llevando a la materia los arquetipos o Ideas eternas, entendidas al modo platénico.

Galileo (Liliana Cavani, 1968)

Trata el conflicto de Galileo Galilei con lo més oscurantista de la Iglesia en el siglo XVII, por su defensa de la teo-
ria heliocéntrica. Las referencias al periodo histdrico en que transcurre la accion son interesantes, a pesar de que
la autora optd por un tratamiento més bien contemporaneo del drama de la intolerancia y del enfrentamiento entre
lo reflexivo y lo intransigente.

Abre los ojos (Alejandro Amenabar, 1998)

El argumento de la pelicula parece poner en imagenes un conocido texto de Descartes: "Podemos asimismo ima-
ginar en suefios que tenemos otro cuerpo, y vemos otros astros y otra tierra sin que ello sea cierto, pues ;c6mo
sabremos que los pensamientos que se nos ocurren durante el suefio son mas falsos que los demés si con fre-
cuencia no son menos Vivos y precisos?". La obra se presta, por tanto, a la reflexion sobre numerosas cuestio-
nes: el problema Mente-Cuerpo, el valor de los datos perceptivos que recibimos, identidad y autoconciencia, cons-
ciente-subconsciente, la manipulacion de la informacion y el pensamiento, el problema de la realidad, el topico de
la vida como un suefio, el valor de la duda o la relacion entre pensamiento y programas informéticos.

Todas las mananas del mundo (Alain Corneau, 1991)

Nos descubre la relacion entre Marin Marais (1656-1728), intérprete de viola y compositor de la corte francesa de
Luis XIV, y su maestro, el Sefior de Sainte-Colombe, personaje enigmatico del que poco se sabe. La pelicula le
presenta como devoto jansenista obsesionado con el recuerdo de su fallecida esposa, entregado a descubrir los



secretos de la viola de gamba, a la que dedica 15 horas diarias de ensayos, por lo que descuida a sus dos hijas.
Cuando ellas se hacen mayores, las instruye en el arte de tocar la viola y los conciertos del trio se hacen céle-
bres. Las ensefianzas de Sainte-Colombe a Marais no versan sobre técnica, sino sobre el significado de la musi-
ca: “la musica es la voz de los que no tienen voz, es la voz por la que se expresan los muertos y los que no han
nacido, es la expresion de un misterio no sélo humano”. Ademas de la “vida natural’ y de la aceptacion de la muer-
te como parte de la misma, encontramos en la pelicula elementos de reflexion sobre lo meta-racional y el misti-
cismo.

Blow-up (Michelangelo Antonioni, 1966)

Thomas es un importante fotografo de moda de Londres, famoso, rico y atractivo. Tras captar escenas de la vida
cotidiana en la calle, descubre, sin darse cuenta, que ha sido testigo de un crimen, lo que le llevara a una bus-
queda febril en pos de la verdad sobre lo sucedido. La blisqueda de la verdad (¢Dios?) constituye una ocasion
excepcional para tratar numerosas cuestiones filoséficas, como el pensamiento de Nietzsche, asi como reflexio-
nar sobre la validez de nuestra experiencia y la necesidad de encontrar una clave que nos permita interpretarla,
lo que no resulta fécil, pues —en Ultima instancia— estamos solos frente a nuestra lectura de la realidad.

El contrato del dibujante (Peter Greenaway, 1982)

Una aristécrata contrata a un dibujante para que realice doce dibujos de la hacienda de su marido. EI contrato
incluye favores sexuales que involucran a la duefia de la casa y a su hija. Cuando el dibujante se da cuenta de lo
que verdaderamente esté pasando, seré demasiado tarde. La creencia en la capacidad de los sentidos para refle-
jar el mundo resulta ser una ilusion: el entorno es fruto siempre de sucesivas construcciones y deconstrucciones,
donde lo percibido es puesto en cuestion por interpretaciones, creencias y supuestos, que lo tergiversan y defor-
man constantemente, ante la perplejidad y desesperacion de nuestro ‘fiel dibujante de la realidad’.

Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975)

Narra la historia de Redmond Barry, un joven generoso convertido, a través de las circunstancias que va vivien-
do, en un truhn cinico y miserable movido por la ambicion, que arruina su vida y la de aquellos pocos a los que
en alguna medida hubiera podido amar. El contexto histérico del relato es la Europa de finales del siglo XVIil y el
reinado de Federico |l de Prusia, con la Guerra de los Siete Afios. En esta contienda se ve obligado a combatir el
joven Redmond, primero en las filas del ejército inglés, y después, tras desertar de ellas, bajo la férrea disciplina
de las tropas prusianas. La guerra envilecerd al joven ingenuo que, ante la necesidad de sobrevivir, acabara apro-
vechando sus condiciones naturales, su fuerza y su inteligencia, para aprovecharse de sus semejantes. Asi llega
a convertirse en tahir profesional y seductor sin escripulos, hasta lograr a una bella dama casada, Lady Lyndon.
A la muerte de su anciano marido, se casa con ella para acceder a su riqueza y al privilegio de hacerse llamar
Barry Lyndon. ;Qué es, pues, el hombre? Resulta extremadamente interesante ambientar en esta época una
reflexion sobre el ser humano y el efecto del ambiente sobre su condicion moral, pues resulta uno de los motivos
més queridos para los pensadores ilustrados. Por otra parte, el dilema herencia-medio, constitucion o aprendiza-
je, ha vuelto a situar el problema de la relacién entre moral y biogenética en primera linea.



Dersu Uzala (Akira Kurosawa, 1975)

Basada en el libro del cientifico y explorador ruso Viadimir Arseniev, sobre sus expediciones de 1902 a Sibera y
China para recabar datos geograficos, la pelicula fue rodada bajo dificiles condiciones meteoroldgicas en los mis-
mos lugares donde transcurrio la historia y relata el encuentro en la taiga con un cazador nativo, Dersu Uzala,
quien lo asombra por su amor a la Naturaleza y su trato con animales y plantas. La amistad entre ambos estara
marcada por el choque de culturas en su interaccion con el medio. La Naturaleza exige del hombre equilibrio y
armonia, pues su destruccion es un suicidio, lo que nos exige reflexionar acerca de los supuestos de la Moderni-
dad y la hipertrofia del polo técnico-utilitarista.

El club de los poetas muertos (Peter Weir, 1989)

En el afo 1959, el profesor John Keating es contratado como profesor de literatura suplente en un estricto y tra-
dicionalista internado. Sus clases no se ajustan a las normas de la institucion: se sube a las mesas, hace arran-
car las hojas absurdas de los libros..., los alumnos estan sorprendidos y empiezan a descubrir un mundo mas
amplio del que les habian ensenado. Un grupo de ellos descubre que Keating en su juventud fundé una especie
de asociacion literaria secreta, el Club de los Poetas Muertos, y la resucitan a escondidas, o que provocara gra-
ves acontecimientos. La dialéctica entre razon poética y razon pragmatica desencadena una lucha violenta, donde
lo humano esta en juego: ¢ afirmacion de la individualidad personal e imprevisible o triunfo de lo social-convencio-
nal, con inevitable resultado de muerte?

Novecento (Bernardo Bertolucci, 1977)

En una finca en el norte de Italia nacen el mismo dia del afio 1900, el hijo de un terrateniente y el hijo de un bra-
cero. La pelicula sigue su trayectoria y la de sus familias durante ochenta afos, especialmente en lo relacionado
con su actitud frente al fascismo, con el que el burgués colabora pasivamente, mientras el trabajador se convier-
te en partisano. El director sigue el guion marxiano al pie de la letra, lo que no es muy positivo cinematografica-
mente, pero, en cambio, nos permite utilizar el filme para ilustrar las ideas del autor de E Capital.

Padre Padrone (Vittorio y Paolo Taviani, 1977)

Basada en la infancia del escritor Gavino Ledda, hijo de una familia pobre de Cerdena, que sélo conoce el dialec-
to local y padece a un padre tiranico, opuesto a todo aquello que atente contra su autoridad, incluida la instruc-
cién escolar. Gavino logra salir de Cerdena como soldado, aprende a leer y escribir, y termina en la universidad
la especialidad en lingUistica, para volver luego a Cerdena, donde asume las raices de su cultura. Las bases filo-
soficas de la educacion, las ensefanzas de la vida y la voluntad del individuo por aprender, la desigualdad social
y la influencia de la familia en el desarrollo de la personalidad son algunos de los temas que nos propone la obra
para reflexionar.

2001 una odisea del espacio (Stanley Kubrick, 1968)

En este clasico del cine escuchamos los compases iniciales del As/ hablo Zaratustra, de Richard Strauss, para
ponernos sobre aviso de la lectura nietzscheana que efectta de la evolucion del hombre hacia un ser superior a
si mismo: la Humanidad se encuentra en sus comienzos: un grupo de primates disputa por una charca con otros
animales. Los primates ven alterada su vida por la presencia de un monolito, extrafio objeto que les permitira com-
prender el poder instrumental de un hueso. Miles de anos mas tarde, una nave espacial se dirige hacia una esta-
cion lunar, donde un cientifico investiga la procedencia de un monolito aparecido alli. Meses después, una nave



tripulada se dirige a Jupiter: el superordenador de la nave, HAL 9000, sufre una extrana crisis y acaba con cuatro
miembros de la tripulacion. El Gltimo superviviente consigue desconectarlo, contemplando como su vida evolucio-
na hacia su propia muerte, para retornar a la Tierra como un nuevo embrion, navegando por el espacio.

La vida es bella (Roberto Benigni, 1998)

Guido, hombre lleno de fantasia, locura y buena voluntad, llega en 1939 al pueblo toscano de Arezzo, donde se
enamora de Dora, una joven y bella maestra de escuela. Guido y Dora tienen un hijo, Giosué, pero Guido es judio
y los invasores alemanes no tardan en detenerlo y enviarlo junto con su hijo a un campo de concentracion. Alli,
mientras trabajan a la espera de la muerte, Guido intenta preservar al nifo de la crueldad y sin razon que les
rodea, haciéndole creer que todo es un juego, cuyo premio final es un maravilloso carro de combate. La pelicula
nos permite trabajar sobre numerosos temas, no solo relativos al contexto histérico-social, sino también cuestio-
nes de indole especificamente filosofica: sobre la paz y la guerra, los derechos humanos, la xenofobia y el racis-
mo, la verdad y la falsedad, la realidad como constructo e interpretacion y, aunque pueda sorprender a alguien,
sobre el pensamiento de Friedrich Nietzsche, por la pasion de vivir que rebosa el filme y su fe decidida en la capa-
cidad del individuo para re-crear la realidad y afirmar valores contrarios al poder dominante, mediante el lengua-
je poético.

A propdsito de Henry (Mike Nichols, 1991)

Un abogado de éxito resulta gravemente herido durante el atraco a un supermercado; su cerebro queda danado
y debe aprender a hablar, andar, leer..., sin recordar apenas nada de su vida anterior. Esta reeducacion sera la
ocasion del descubrimiento de facetas nuevas u olvidadas en su caracter. En términos psicoanaliticos, podriamos
decir que la biografia de cada individuo oculta las claves de interpretacion y reconstruccion de la propia persona-
lidad; un accidente puede ser la oportunidad para recuperar caminos vitales que habian quedado
“olvidados”(reprimidos) bajo la presion del ambiente social.

El principe de las mareas (Barbra Streisand, 1991)

Con el trasfondo de una roméantica historia de amor, protagonizada por un entrenador surefo de futbol america-
no y una psiquiatra neoyorquina, se nos ofrece una reflexion sobre la posibilidad de rehacer una existencia mar-
cada por sucesos traumaticos, que ha sido preciso ‘olvidar’ (mentirse) para poder seguir viviendo. La psiquiatra
reclama la colaboracion del entrenador ante el intento de suicidio de su hermana. Juntos afrontan su pasado y las
relaciones familiares, lo que afectara a las vidas de ambos. En (ltima instancia, el psicoanalisis nos plantea la
eleccion entre vivir o sobrevivir, saber o ignorar, pues —como decia Freud- “existen dos maneras de ser feliz en
esta vida, una es hacerse el idiota y la otra serlo”.

La lengua de las mariposas (José Luis Cuerda, 1999)

Ambientada en un pequefio pueblo gallego, poco antes de la Guerra Civil, nos cuenta la historia de Moncho, un
nifo de ocho afos que acude con terror a la escuela por primera vez. A partir de entonces comienza el aprendi-
zaje para el nifo. El maestro le ensefiara a pasear y mirar a su alrededor, para descubrir los tesoros de la natu-
raleza y de la vida: las habilidades del tilonorrinco, el origen americano de las patatas o la necesidad de que las
mariposas tengan la lengua en espiral, siguiendo la linea pedagogica de la Institucion Libre de Ensenanza. Mon-
cho queda fascinado por el viejo Don Gregorio, pero esta paz se vera truncada por el estallido de la sublevacion,



donde naufragaran los ideales y todas las esperanzas de tantos intelectuales espanoles por sacar al pais del atra-
S0, la mentira y la ignorancia.

Soldados de Salamina (David Trueba, 2003)

Basada en la novela de Javier Cercas, cuenta la historia de una novelista que ha abandonado su carrera como
escritora y sigue la pista de una historia real, ocurrida en los ultimos dias de la Guerra Civil: el escritor falangista
Rafael Sanchez Mazas fue fusilado junto a otros cincuenta prisioneros, pero en realidad logré huir al bosque y
esconderse bajo la lluvia. Un soldado que peinaba la zona en su busca lo encontro, pero le dejé escapar. La escri-
tora recompone las piezas de esta historia, plagada de contradicciones y personajes enigmaticos. En su busque-
da, encontrard mucho méas que la verdad sobre estos hechos.

Hoy empieza todo (Bertrand Tavernier, 1999)

En un pequefio pueblo del norte de Francia, con un altisimo indice de paro por la crisis de la mineria, Daniel Lefe-
bre es el director de la escuela infantil. La madre de una alumna llega un dia borracha a la escuela, sufre un colap-
so y deja alli a su bebé y a su hija de cinco anos. El profesor decide tomar cartas en el asunto, y solicita la ayuda
de la comunidad y de los padres de sus alumnos, enfrentandose a su propia pareja, al claustro, a los politicos y
a los servicios sociales, a la inspeccion, ... La pelicula refleja con estilo casi documental esta realidad fragmenta-
ria, poniendo al descubierto la inhumanidad de un liberalismo carente de toda sensibilidad social y la responsabi-
lidad del individuo corriente para cambiar este estado de cosas y crear el futuro, toda vez que los movimientos “de
izquierdas” han desaparecido, integrados y asimilados por el sistema tras la simbdlica caida del muro de Berlin.

La lista de Schindler (Steven Spielberg, 1993)

Alemania acaba de invadir Polonia y, gracias a sus influencias, Oskar Schindler, miembro del partido nacional-
socialista, consigue la propiedad de una fabrica de Cracovia. Alli emplea a operarios judios, cuya explotacion labo-
ral le ayuda a prosperar rapidamente. Pero Schindler logra salvar a miles de judios de una muerte segura en los
campos de concentracion, reclamando a hombres, mujeres y nifos para su fabrica, aun a riesgo de perder dine-
ro, para evitarles la muerte y el sufrimiento.

Las horas (Stephen Daldry, 2002)

Las horas es la historia entrelazada de tres mujeres en busca de una vida llena de sentido. Viven en épocas y
lugares diferentes, pero todas estan unidas por sus anhelos y temores. En la primera vemos a Virginia Woolf, que
vive con su marido en el campo, lejos del Londres, en 1923, donde lucha contra la locura mientras empieza a
escribir su primera gran novela, Mrs. Dalloway. En la segunda historia, Laura Brown, una esposa y madre de Los
Angeles en 1949, embarazada de su segundo hijo, esta leyendo el libro de Woolf, que le induciré a dar un cam-
bio radical a su vida, y, como la sefiora Dalloway, prepara una fiesta para el cumpleanos de su marido. En la ter-
cera descubrimos a Clarissa Vaughan, una versién moderna de la mujer que protagoniza la obra: vive en el Nueva
York actual y estd enamorada de su amigo Richard, un brillante poeta que se muere de SIDA, para el cual esta
preparando una fiesta. La reflexion de estas tres mujeres sobre su condicion y el significado de sus vidas nos intro-
duce en una de las cuestiones clave de nuestra época: la incorporacion plena de la mujer, con sus luchas y su
mundo interior, a la vida sociocultural.



Hable con ella (Pedro Almoddvar, 2002)

Hable con ella es una historia sobre la amistad de dos hombres, sobre la soledad y la larga convalecencia de las
heridas provocadas por la pasion. Es también una pelicula sobre la incomunicacion de las parejas y sobre la
comunicacion. Sobre el cine como tema de conversacion. Sobre como los mondlogos ante una persona silente
pueden ser una forma eficaz de diélogo. Del silencio como "elocuencia del cuerpo”, del cine como vehiculo ideal
en las relaciones de las personas, de cémo el cine contado en palabras detiene el tiempo y se instala en las vidas
de quien lo cuenta y del que lo escucha. Hable con ella es una pelicula sobre la alegria de narrar y sobre la pala-
bra como arma para huir de la soledad, la enfermedad, la muerte y la locura. También es una pelicula sobre la
locura, ese tipo de locura tan cercana a la ternura y al sentido comun que no se diferencia de la normalidad.

Alg unas lecturas interesantes para trabajar sobre cine y filosofia:
Ballo, J., Pérez, X. (1997): La semilla inmortal. Los argumentos universales en el cine. Barcelona, Anagrama.
Bautista, J.M., San José, A.l. (2002): Cine y creatividad. F.E.R.E., Madrid.
Cabrera, J. (1999): Cine: cien afios de filosofia. Una introduccion a la filosofia a través del anélisis de
peliculas. Ed. Gedisa, Barcelona.
Coll, M. (1999): “Cine y filosofia”. /ber, 20: La ensefianza de la filosofia hoy.
De la Torre, S. (1996): Cine formativo: una estrategia innovadora para los docentes. Octaedro, Barcelona.
Deleuze, G. (1991): La imagen-tiempo. Estudios sobre cine. Barcelona, Paidds.
Jiménez, J. (1999): E/ cine como medio educativo. Cine y ética. Ed. del Laberinto, Madrid.
Rivera, J.A. (2003): Lo que Sdcrates diria a Woody Allen. Ed. Espasa Calpe, Madrid.
Sanz Rivas, A. (2000): “Cine y educacion”. Andalucia educativa, 19 de febrero, pp. 30-31.
Serrano Galindo, M.: “Cine y filosofia: posibilidades de utilizacion didactica en el aula”. Alfa, n® 4, pp 65s.
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En nuestra galeria de Arte y Filosofia se puede apre-
ciar, entre otras muchas, una ausencia particularmente
grave: ;donde estan las obras de las tradiciones no
europeas ni occidentales?, ¢acaso en otros entornos
desconocen el Arte y el Pensamiento?, ¢no hubo cier-
tamente grandes filosofos fuera de nuestras fronteras
culturales?

iDe ninguna manera! Mas bien, por el contrario, lo que
nosotros denominamos “Oriente” (pues desde nuestro
punto de vista se sitla hacia donde sale el sol) ha sido
histéricamente el lugar de origen de las palabras mas
sabias (no en vano el término oriente procede de boca)
y debe hacernos meditar el hecho de que todas las
grandes religiones histdricas procedan de Oriente, por
lo que ninguno de los grandes fundadores (Buda, Moi-
sés, Zoroastro, Jesus, Mahoma) ha sido europeo.

Se trata, por lo pronto, de una cuestion de “punto de
vista” o perspectiva (mas criticamente hablariamos de
etnocentrismo), esa particularidad del conocimiento
humano (analizada con detalle por Nietzsche y Ortega,
entre otros) que nos obliga a contemplar nuestro entor-
no siempre desde una situacion —la nuestra- que nece-
sariamente divide los objetos en proximos y lejanos,
segun su “distancia” a nuestra posicion.

Asi, cuando apreciamos la Historia del Arte o del Pen-
samiento, lo hacemos también desde el lugar en que
estamos (Espana y Europa, siglo XXl), provocando que
algunas obras e ideas nos resulten mas familiares y
conocidas, en tanto otras aparecen ante nuestros 0jos
mas alejadas en el espacio, el tiempo o la cosmovision
culturalmente compartida.

Espacio, tiempo, cultura, si, pero no contenido esen-
cial: como resultado del esfuerzo creador humano, las
producciones de la tradicion oriental son parte de noso-
tros, nos afectan y conciernen igualmente, pues nacen

de nuestras preocupaciones como hombres y mujeres
que buscamos las respuestas que necesitamos para
vivir y apuntan posibilidades y caminos enriquecedores
que todos necesitamos.

Es cierto que la Historia de la Filosofia, tal y como se
ha entendido en Occidente, tiene fecha y lugar de naci-
miento: la Grecia Clasica; pero también tiene padres y
abuelos, emigrantes desde Oriente como los sabios
Magos de Belén. El cristianismo no es europeo, sino
hijo de un matrimonio mixto muy particular: la unién de
la tradicién semitica judia con la cosmovisién aria del
Helenismo y Roma, enriquecida luego por nuevas
aportaciones arabes y orientales en el Medievo.

Queda, por tanto, mucho trabajo por hacer; lo primero
es orientarnos, mirar hacia Oriente como lo han hecho
y hacen cada dia tantos hombres y mujeres; para saber
de dénde venimos, quiénes somos, cudles son nues-
tros abuelos comunes y donde estan por tanto nuestros
hermanos en la comun Humanidad.



Como ejercicio de “orientacion”, te proponemos empezar a mirar hacia el otro lado, buscar ejemplos signifi-
cativos del Pensamiento y el Arte de las tradiciones diferentes a la nuestra, con la mirada mas amplia posi-
ble, sin dejarnos despistar (desorientarnos) por las apariencias: detras de la sorpresa inicial (simple reflejo de
nuestra ignorancia) se ocultan muchos puntos de coincidencia; somos iguales, pero diferentes, por lo que siem-
pre necesitaremos encontrarnos en el didlogo mutuamente enriquecedor.

* 1. Piensa en una cultura diferente de la Occidental por la que sientas especial simpatia, curiosidad o
fascinacion. Recorre mentalmente este mundo rico y variado, lejano en el espacio o el tiempo: Prehistoria,
Egipto, Mesopotamia, la India y Tibet, China, Japén, las culturas indigenas de América, Oceania, Africa, etc.

+ 2. Centra ahora tu interés en buscar una imagen representativa de esta cultura, su pensamiento o
religion. Fijate también en que, ademas de escultura o pintura, existen las artes aplicadas, simbolos o
escritura.

* 3. Una vez elegida la imagen, describela y pregintate sobre ella. ;Qué parece representar?, ;qué
aparece en ella? (personajes, animales, plantas, objetos, lineas, formas, colores...), ;qué elementos llaman
mas tu atencion?, ;qué resulta extrano, chocante o sorprendente en esta obra?

* 4. Recoge informacion sobre la imagen elegida. Investiga sobre la tradicion a la que pertenece, época,
caracteristicas, significado e interpretacion (simbolismo), detalles, variantes, etc.

« 5. Sintetiza tus conclusiones e intenta relacionar lo que has descubierto con alguno de los temas,
cuestiones, problemas, teorias o autores estudiados en Filosofia, exponiendo en forma de redaccion
bien argumentada tales conexiones, coincidencias y similitudes.



+ 1, Imagen elegida y descripcion de la misma

+ 2. Informacion
Titulo de la obra: Autor:
Caracteristicas: Epoca o estilo:
Tradicion cultural, filoséfica o religiosa a la que pertenece:

Significado e interpretacion:

+ 3. Sintesis final y relacién de la obra con la Filosofia



* 1.Imagen elegida y descripcion de la misma

La Danza de Shiva

Las imagenes del Sefior de la Danza representan a Shiva danzando, con

: cuatro brazos, cabello trenzado y adornado con joyas. En su pelo lleva una

A dvss 1) R cobra, una calavera y la figura de la sirena Gangha. Sobre la cabellera del
S dios, descansa una luna creciente y esta coronado por una diadema.

En su oreja derecha lleva un pendiente de hombre, y en el izquierdo de

mujer; adornado con collares y brazaletes, cinturén de joyas, tobilleras,

pulseras y anillos en pies y manos. Indumentaria con calzones ajustados

ademas de pariuelo y corddn a la cintura. En sus cuatro brazos:

- la mano derecha 12 sostiene el tambor,

- con la mano derecha 22 realiza el gesto de “no temais”,

- en la mano izquierda 12 porta una llama,

- SU mano izquierda 2° apunta hacia abajo, al demonio Muyalaka.

Del pedestal de loto brota un halo envolvente formando un circulo de fuego. La danza representa las cinco

actividades del dios:
* Dominio, creacion, evolucion.

* Preservacion, conservacion.

* Destruccion, devolucion.

* Ocultamiento, velo, corporeidad, ilusion y reposo.
* Liberacion, salvacién, gracia.

¢ 2. Informacion

Tradicién cultural, significado e interpretacion.
Esta imagen pertenece a la representacion habitual de los dioses védicos en la tradicion hindu .

Representa la vison popular del dios Shiva y lo muestra danzando en medio de un circulo de llamas, aplastan-
do a los demonios. Es “Sri Nataraja”, el “Sefior de la Danza”, simbolo de la destruccion permanente del mundo,
pero al mismo tiempo simbolo de la liberacion de las almas. El dios que por medio de la danza aplasta a los
demonios de la ilusion que nos hacen apegamos a la vida (la sed de vivir).

Shiva es el dios ambiguo del tiempo. A través de él nos conduce a la muerte, pero también, a través de ella, a
la liberacion y a la bienaventuranza ("ananda").

Los seguidores de Shiva dan la mayor importancia a la espiritualidad y la meditacién por encima de otros
movimientos basados en devociones mas exterioristas. Segun ellos la union con Dios (Brama) se logra medi-
ante el triunfo personal sobre la ignorancia.



Segun la leyenda, la danza de Nataraja se realiz6 por primera vez ante los dioses y sabios de los tiempos védi-
cos, después de la derrota de éstos en el bosque de Taragam, tal y como se relata en el Koyil Puranam.

Esta actividad cosmica es el motivo principal de la danza, que tiene lugar en el corazén y en el ser. Dios esta
en todas partes, y para los hindles, ese “todas partes” es el corazon. Para alcanzar este objetivo, todo excep-
to el pensamiento de Dios debe ser rehusado del corazon, para que El s6lo pueda danzar alli. Shiva es el dios
destructor del “ego”. Shiva danza para mantener la unién césmica y dar la liberacion a quienes lo buscan.

3. Sintesis final y relacion de la obra con la Filosofia

Empezamos a relacionar esta obra con la Filosofia por la referencia del “circulo de fuego” a la cuestion de la
circularidad del Tiempo frente a la concepcion lineal del mismo, esto es, la vision ciclica de la Historia como
“eterno retorno” propia del shivaismo, presente también en la Filosofia occidental desde los pitagéricos hasta
Nietzsche, que se opone a la concepcion lineal-progresiva, propuesta, en cambio, por la cosmovision judeocris-
tiana (San Agustin, muy especialmente) y, en general, por todas las teorias “progresivas” de la Historia, como
el Marxismo, el Evolucionismo o el Positivismo, emblemas de la Modernidad y herederas de la llustracion.

Deteniéndonos especialmente en Nietzsche, descubrimos también en esta imagen su concepcion de la Vida
como “voluntad de poder’, procedente de la “voluntad de vivir’ de Schopenhauer, caracteristica comun con el
dios de la conservacion y la destruccion, que —lo mismo que Zaratustra- aparece danzando sobre todas las
cosas, situado “por encima del bien y del mal” como creador de nuevos valores propios de la “moral-de los
sefores”, que se impone sobre la debilidad y la mezquindad de los esclavos, sometidos y pisoteados.

La danza de Shiva podria muy bien conectarse con el espiritu dionisiaco, que revela el estado primordial de
complejidad creadora, desbordamiento apasionado y doloroso, confusién y union, propios de la embriaguez, de
la orgia y de la musica ritmica (el tambor, la percusion, el baile), que revive el latido del corazon y los ciclos de
la naturaleza.

Shiva, con sus pendientes masculino y femenino, expresa también la unién de los contrarios y la superacion
de toda légica excluyente y limitada, producto, para Nietzsche, del racionalismo y el engario del lenguaje y la
metafisica. Para el pensamiento hindd, el hombre esté llamado a descubrir la falsedad de las diferencias, que
son mera apariencia, y tomar conciencia de la Unidad esencial, donde se borran las distancias entre Dios y el
Hombre, tema que nos recuerda asimismo al de la “muerte de Dios”, la superacion de la hipocresia y la apari-
cién del superhombre nietzscheano, que baila una danza burlesca sobre el enano-hombre antiguo, como el
hombre lo hizo a su vez sobre el mono, “motivo de irrision y de burla para él', como escribio Nietzsche.



Con frecuencia, nuestros alumnos llevan adornos personales con simbolos procedentes de culturas orientales
(ving-yang, silaba Om, dragones y caracteres chinos, mano de Fatima, mandalas, indalos, etc.) que pueden ser
la ocasion para indagar acerca de su significado y relacion con la Filosofia.

Con esta actividad tenemos oportunidad de acercarnos a imagenes que nos per-
miten rastrear la huella de ideas y concepciones originarias de culturas lejanas en
el espacio o el tiempo, pero muy presentes en nosotros por el impacto que han
dejado en la Historia, tanto del pensamiento como del arte. Pensemos en la ima-
genes del Buda sedente y meditativo, maestro o durmiente; las representaciones
de los dioses védicos; los paisajes de las estampas japonesas; las mascaras afri-
canas; la maternidad divina de la Isis egipcia; las impactantes divinidades de las
culturas americanas: incas, mayas, aztecas, etc.

Por otra parte, en las clases de Historia, Arte, MUsica y Literatura, especialmente, el profesorado comprueba cada
dia el desconocimiento entre sus alumnos de los personajes, hechos y simbologia propios de la tradicion judeo-
cristiana, tal como se muestran en la Biblia y otros textos, en las obras religiosas y en la Historia de la Iglesia.
Resulta comprensible que aln podamos esperar menos, salvo excepciones, que conozcan otras tradiciones filo-
sofico-religiosas, como la taoista, la hinduista, la budista o la islamica.

En particular, se ha escrito mucho sobre la divergencia del mundo érabe y judio frente al cristianismo. Las causas
histricas resultan conocidas por todos, pero en el terreno del Arte juega un papel esencial la prohibicion religio-
sa original de la representacion figurativa.

El rechazo de las imagenes exigio del Arte semitico la puesta en juego de nuevas posibilidades expresivas de una
creatividad y vigor intelectual sorprendentes. Su arte nos obliga a pensar, escuchar y leer mucho: no es para los
perezosos ni los simples. Logicamente, la Arquitectura y las Artes decorativas, junto a la Musica y la Literatura
resultan aquf los géneros-clave, frente a nuestro cultivo, posiblemente desmesurado, de la imagen en las artes
plasticas, como la Pintura o la Escultura,

Hoy en dia, la eclosion universal de los medios de masas y su lenguaje centrado en la imagen han hecho coinci-
dir muchas formas de expresion, arrastradas por la globalizacion. Necesitamos todos recuperar la capacidad com-
prensiva y expresiva de los lenguajes basados en la palabra, el espacio, la musica y la representacion abstracta.

Mas hacia Oriente, en la India sobre todo, encontramos por el contrario una figuracién exuberante; tan rica y suge-
rente que nos desborda, pues requiere conocer mitologias y relatos inagotables: el pensamiento oriental —a dife-
rencia del nuestro- nunca dej6 de ser simbdlico. Aqui “nada dice lo que parece decir”, todo remite a otro elemen-
to en una cadena aparentemente infinita de connotaciones donde los opuestos se encuentran unidos y cada tér-
mino aparece “hipervinculado” con su contrario, a través de conexiones estimulantes que desafian nuestra “razon
occidental” y su l6gica.



Hermann Hesse, gran conocedor de la India, en su “Juego de abalorios’ (1943) lo intuyd con perspicacia, imagi-
nando el Pensamiento futuro como un juego de vinculacion y combinatoria de propiedades musicales, que en
muchos momentos parece presagiar la World Wide Web con rasgos de exactitud sorprendentes Es una lectura
olvidada, pero mas que nunca recomendable.

Asi, pues, sin mas comentarios, empecemos a mirar hacia Oriente. Dejamos a cada profesor y profesora que rea-
licen libremente su propia blisqueda y sigan la pista de las estrellas, por la Ruta de las Caravanas.

Tal vez de aqui pueda nacer un nuevo PensArte...






PASEARTE

~ ITINERARIOS
ARTISTICO-FILOSOFICOS EN LA
COMUNIDAD DE MADRID












Ofrecemos a continuacion ocho posibles itinerarios
artistico-filoséficos por diferentes museos de Madrid.
En cada visita sugerimos algunas obras para contem-
plar y actividades sobre las mismas, que guardan
especial conexion con los temas trabajados en la clase
de Filosofia.

Naturalmente, no es posible (ni siquiera deseable) rea-
lizar todos los itinerarios: el profesorado deberd decidir
en cada caso qué visitas y actividades llevara a cabo,
teniendo en cuenta, entre otros aspectos:

a) La finalidad y el momento de la actividad.

En ocasiones, puede resultar util la contemplacion
“ingenua” de las obras antes de tratar el tema, a modo
de introduccion o motivacion inicial. Puede ser el caso,
por ejemplo, de los ltinerarios 1y 2 (“La prueba del
laberintd” y “A través del espejo’) a comienzos del
curso de Filosofia-I, como presentacion general de la
nueva materia a los alumnos.

Generalmente, sin embargo, las visitas lograran su
mayor aprovechamiento después de tratar un blo-
que de contenidos, a modo de sintesis, aplicacion y
evaluacion de lo trabajado en clase. Asi ocurre, por
ejemplo, con el Itinerario 5 (“Renacimiento y Reforma
en el Monasterio de El Escorial’), aconsejable al aca-
bar el estudio de la Edad Media y el Renacimiento en
Filosofia-Il.

Por Ultimo, algunos temas se comprenden mejor hacia
el final del curso, cuando el alumnado dispone de una
vision mas completa de la Filosofia (y la Historia del
Arte, en el caso de los que cursan esta materia); esta
puede ser la situacion ante las obras de arte y el pen-
samiento contemporaneos.

b) El nivel de conocimientos previos del alumnado.

La comprension critica de una obra de arte y su cone-
Xi6n con las cuestiones tratadas en Filosofia, exigen un
cierto grado de dominio en contenidos y procedimien-
tos que no siempre poseen nuestros alumnos y alum-
nas. Por esta razon, el profesorado necesitara adaptar
las actividades al nivel real de capacidad de su grupo.

En el caso, por ejemplo, del analisis y la comparacion
de obras, el guién completo que proponemos en la
“Caja de herramientas’, sélo estara al alcance de algu-
nos alumnos, posiblemente los que cursan Historia del
Arte (jy no de todos ellos!). Necesitaremos elegir con
prudencia las obras y actividades entre las propuestas
para cada itinerario, acompanandolas de cuantas
orientaciones, informacion y sugerencias considere-
mos necesarias para que resulten asequibles a nuestro
alumnado.

c) La organizacion de las visitas.

El trabajo previo en clase, antes de la visita, resulta
fundamental. Por razones préacticas, lo ideal es que
las explicaciones en los museos se reduzcan al
minimo o resulten innecesarias. Parece aconsejable,
por tanto, que los alumnos sean capaces de realizar la
visita de manera autonoma, en grupos muy reducidos,
para trabajar sobre las obras que han seleccionado con
anterioridad.

Puede resultar muy educativo que el profesor o profe-
sora lleve a cabo alguna visita guiada de presentacion
general con su grupo, y proponga luego, a lo largo del
curso, diferentes itinerarios para que alumnos y alum-
nas los desarrollen por su cuenta, en visitas libres, que
resulten adecuadas a su edad.

Por causa de la organizacion habitual de los museos,
resulta aconsejable que los alumnos trabajen indivi-
dualmente o por pequeios grupos auténomos (3-4
alumnos, como maximo), dirigiendo su atencion hacia
las obras que han seleccionado ya con anterioridad.

d) Actividades posteriores.

Es importante acordar y decidir con los alumnos qué
actividades, posteriores a la visita, se van a realizar.
Nosotros sugerimos algunas para cada itinerario, pero
es evidente que no pueden realizarse todas.
Podemos, pongamos por caso, establecer una activi-
dad minima de analisis de una obra elegida libremente
y otra actividad voluntaria, como complemento o



ampliacion (comparar obras, investigar, poner musica,
etc.).

Conviene, igualmente, definir qué actividades son
estrictamente individuales y cuales podemos llevar
a cabo por equipos (por ejemplo, la elaboracion de un
triptico con textos, musica e imagenes seleccionadas
entre las que han contemplado).

e) Evaluacion del aprendizaje.

Todas las actividades realizadas se valoran en Filoso-
fia con ayuda de las Fichas de evaluacion. Para los
alumnos de Historia del Arte, los aspectos mas vincula-
dos con dicha materia se califican por los profesores de
la asignatura. No hace falta insistir sobre la necesidad
de que ambos Departamentos trabajen en estrecha
colaboracion y sincronia.

Estructura de los itinerarios de PaseArte

Todos los itinerarios propuestos
| comienzan con una Lectura para rea-
lizar antes de la visita.

Al finalizar la visita (después de Pase-
Arte), los alumnos pueden realizar
tres tipos de Actividades:

1. Analizar alguna de las pinturas que
han contemplado.

2. Comparar entre si diferentes cua-
dros.

3. Investigar sobre obras relaciona-
das con el tema presentes en otros
museos.

2~ Para facilitar la tarea de los profesores
@ J"' y profesoras, incluimos ejemplos
\ / (j donde comentamos las principales
- 7f . obras-clave propuestas, asi como,

Sugerencias para el profesorado, con
indicaciones sobre la relacion entre Arte
y Filosofia que podemos encontrar en
algunas de las obras trabajadas.

Al final del libro aparece una breve
Guia de visita para presentar las obras

‘sugeridas para su contemplacion en
. W cada itinerario, donde se resaltan algu-
nas obras-clave especialmente interesantes por su
valor artistico y, sobre todo, por su posible significado
filosofico.




ITINERARIO 1
LA PRUEBA DEL LABERINTO EN EL MUSEO
DEL PRADO: LA FILOSOFIA COMO
ELEVACION Y CAIDA






“Todos los mitos concuerdan en la dificultad que exis-
te para acceder al Centro’.

Mircea Eliade: Imdgenes y simbolos

El mito de Dédalo e icaro

El rey de Creta, Minos, promete a Poseidon —dios de
las aguas- ofrecerle en sacrificio lo primero que surgie-
se del mar. Poseidon hace salir de las aguas un mag-
nifico toro blanco, pero Minos, admirado de su belleza,
lo envia a sus rebafios y sacrifica otro en su lugar. EI
dios, irritado, torna salvaje al toro y, para vengarse, pro-
voca en Pasifae —la esposa de Minos— una irrefrenable
pasion hacia el hermoso animal.

Por entonces llega exiliado a Creta el ateniense Déda-
lo, personificacion del artista completo: arquitecto,
escultor e ingenioso inventor, al que se atribuyen el
berbiqui, el nivel, el hacha y las velas de los barcos. El
abrié, asimismo, los ojos de las primitivas estatuas de
madera y separd del cuerpo sus brazos y piernas para
dotarlas de mayor expresividad y hermosura con la ilu-
sién de movimiento. Dédalo trabajaba en Atenas con
su sobrino Talo, quien también destacaba en el arte de
la invencion. Un dia Talo, fjidndose en la mandibula de
una serpiente, invento la sierra y Dédalo, celoso de su
hallazgo, lo asesind. Al descubrirse el crimen, Déaalo
tuvo que comparecer ante el Aredpago, que lo conside-
16 culpable y lo desterro.

No es extrafio que Minos encargue a Dédalo la cons-
truccion de un fabuloso palacio de innumerables estan-
cias: el “Laberinto” o “Palacio de las Hachas’. Pasifae,
por su parte, solicita del inventor ayuda para consumar
su pasion. Dédalo fabrica una vaca mecanica en cuyo
interior se aloja la Reina para encontrarse con el blan-
co animal. Fruto de la unién monstruosa nace Minotau-
ro, con cuerpo de hombre, pero cabeza de toro.

Enterado de la infidelidad de su mujer, Minos encierra
a ésta con el Minotauro, Dédalo e lcaro (hijo del arqui-
tecto) en el Laberinto, autorizando a Hércules para que
capture al toro de Poseidon. Pasifae muere alli aban-
donada, pero Dédalo y su hijo lcaro logrardn huir
mediante unas alas de cera. El padre aconseja al joven
que evite volar muy alto o muy bajo, para eludir tanto el
calor del sol como la humedad del mar, pues ambos
inutilizarian sus alas. Pero lcaro se eleva en exceso,
derritiéndose la cera y precipitandose al mar. Hércules
depositard su caddver en la isla de su nombre (Icaria).

En cuanto al Minotauro, los atenienses se encuentran
sometidos por Minos a un tributo inhumano: cada
nueve aios deben enviar a Creta a siete muchachos y
siete muchachas, para ser arrojados en el Laberinto
como alimento del monstruo. Teseo -hijo del rey Egeo
de Atenas— se ofrece voluntario para matar al Minotau-
ro. Su padre, resignado, le pide que a su vuelta susti-
tuya la vela negra del navio por otra blanca, como sim-
bolo de su victoria.

Arribado a la Isla Teseo, la hija de Minos —-Ariadna— se
enamora del joven héroe, que la promete en matrimo-
nio. Ella, por consejo de Dédalo, le entrega un ovillo
que deberd ir soltando en el laberinto para encontrar la
salida al regresar. Teseo vence al monstruo y halla el
camino con el hilo de Ariadna, pero no cumple su pro-
mesa: rapta a Ariadna, pero la abandona en la Isla de
Naxos, para seguir rumbo a Atenas en compania de
Fedra, hermana de su novia. Llegado a su patra,
Teseo olvida arriar la vela negra. Egeo al veria, se pre-
cipita al mar. EI héroe, como nuevo rey, sufre otro cas-
tigo: Fedra —digna hija de Pasifae- se enamora de
Hipdlito, hijo de Teseo, y al verse rechazada por el
Joven, lo acusa ante su padre de acosarla. Teseo ha
superado la “prueba del laberinto”, pero se ha perdido
en otro “laberinto”: la busqueda del amor auténtico. No
ha superado la iniciacion, el camino que lleva de la
infancia a la madurez, las ‘vueltas” de la vida en busca
del centro, en busca de si mismo.



Por su parte, Dédalo llega a Camico, en Sicilia, siendo
acogido por el rey Cdcalo, para quien construye una
fortaleza en cuya defensa bastaban tres hombres. Pero
Minos emprende la busqueda con ayuda de un artificio:
ensena una concha de caracol prometiendo una fuerte
suma a quien logre pasar un hilo a lo largo de la espi-
ral. Naturalmente, al mostrarla en la corte de Cécalo, el
rey de Camico pregunto el modo de hacerlo a Dédalo,
quien no puede resistirse al desafio y lo resuelve atan-
do el hilo a una hormiga para que recorra este nuevo
laberinto. Al entregar a Minos la concha con el hilo
enhebrado, se delato, pues sdlo el ingenio de Dédalo
podria haber dado con la solucion. Camico tuvo que
reconocer que lo ocultaba, pero encargo a sus hijas
que abrasaran a Minos en el bano para no entregar a
su huésped.

El mito de Faeton

Helios, el Sol, era hermano de Selene (la Luna) y Eos
(la Aurora), con los que completaba el interminable ciclo
de los dias, saliendo cada manana a recorrer €l cielo
con su carro de oro y caballos de fuego: su cabellera
dorada brillaba con intenso fulgor cuando partia desde
Oriente y recorria la boveda celeste dando luz y calor al
mundo. Caminaba sin descanso por el estrecho camino
marcado por las constelaciones y, al atardecer, descen-
dia hacia el Océano en el Poniente, donde se reponian
los fatigados caballos. La tarea de Helios era delicada:
debia mantener el rumbo a la justa altura, ni muy arriba,
porque la Tierra se helaria de frio, ni muy abajo, para no
abrasarla de calor. Gracias a él florece la vida en la Tie-
rra y nada escapa a sus 0jos, porque sus rayos llegan a
todas partes: el Sol todo lo ve y ni siquiera los dioses
pueden ocultarse de él.

Su hijo Faeton le pide conducir el carro de fuego por un
dia. Helios aconseja al muchacho sobre el modo de
gobernar su carro: “Mira”, le dice, “los caballos son
fogosos y has de guiarlos con mano fuerte para que no
se desboquen; no te desvies del camino trazado, para
no bajar ni subir demasiado”. Faeton no escucha. Solo
ansia el momento de partir. Enseguida Helios com-
prende que sus consejos han sido vanos: los caballos
emprenden una loca carrera y se desbocan, perdiendo
el rumbo y poniendo en peligro la Tierra.

Zeus, encolerizado por el desastre, lanza su rayo con-
tra Faeton y lo fulmina. El muchacho cae muerto desde
el carro, que Helios recupera, pero ya no desea volver
a conducirlo. Zeus se lo ordena y el Sol obedece, pero
a veces, traspasado por el dolor, atn se esconde para
llorar, tras su hermana Selene, durante el tiempo de un
eclipse.

El mito de Orfeo

El primer autor en hacer una exposicion detallada de
los rasgos populares de la leyenda es el poeta romano
Virgilio, que narra cdmo Ofrfeo, cantando y tocando en
el Hades, consiguid que el rey de los infiernos le devol-
viera a su mujer muerta, Euridice, gracia que perdio de
nuevo por no haber podido observar la condicion que le
habia sido impuesta: no mirar hacia atrds. En el mito,
Orfeo encuentra la muerte a manos de ménades deli-
rantes, encolerizadas contra él por haber fundado una
liga de hombres de caracter misogino. La leyenda ter-
mina con el suceso de la cabeza cortada que sigue
cantando, flolando sobre las olas del mar, llegando
hasta Lesbos. Convertido en la constelacion de Lira,
Orfeo fue colocado en el cielo. En el libro sexto de ‘La
Eneida’, Virgilio hace que Eneas viaje a los infiernos y
encuentre a Orfeo en la region de los elegidos.

Orfeo aparece como el fundador de iniciaciones y mis-
terios por excelencia. El descenso a los infiernos (cata-
basis) estd relacionado con los ritos de iniciacion.
Sobre los cultos mistéricos del movimiento orfico (orfis-
mo) se sabe muy poco. Sus ceremonias no tenian
lugar en templos, sino en ‘casas sagradas”. No se
conocen los elementos esenciales de la iniciacion fun-
aada por Orfeo, pero sabemos de sus especulaciones
acerca del destino del alma mas alla de la muerte,
como la doctrina de la inmortalidad del alma, la trasmi-
gracion y reencarnacion. La figura de Orfeo, se siguio
reinterpretando, independientemente del orfismo, entre
los tedlogos judios y cristianos, los filosofos del Rena-
cimiento, los poetas y artistas.

La caida de Adéan y Eva
El Senor Dios impuso al hombre este mandamiento:
‘Puedes comer de cualquier arbol del jardin; pero del



arbol de la ciencia del bien y del mal no comeras; por-
que el dia que de €l comieres, ciertamente moriras”.

Y el Serior Dios se dijo: “No es bueno que el hombre
esté solo; le haré ayuda adecuada para él". Entonces,
el Senor Dios modeld de arcilla todos los animales del
campo y todas las aves del cielo, y los presento a Adan
para ver como los habia de llamar; el hombre puso
nombre a todos los animales domésticos, a las aves
del cielo y a las fieras salvajes; pero no encontro una
ayuda adecuada para él.

Entonces el Senor Dios hizo caer un suefio profundo
sobre Addn y mientras éste dormia, tomo una de sus
costillas rellenando el vacio con carne. De la costilla
que tomo de Adan, el Seror Dios formo una mujer, y se
la presento al hombre. Dijo entonces Adén: “jEsta si
que es hueso de mis huesos y carne de mi carne!; sera
llamada Hembra, porque del Hombre fue tomada. Por
eso, dejara el hombre a su padre y a su madre, y se
unird a su mujer, y seran los dos una sola camne”. Y
estaban ambos desnudos, Adan y su mujer, pero no se
avergonzaban.

La serpiente era el mas astuto de todos los animales
del campo que el Senor Dios habia hecho; y dijo a la
mujer: “; Asi que Dios os ha dicho: No comais de nin-
gun érbol del jardin?" La mujer respondio a la serpien-
te: “Del fruto de los drboles del huerto podemos comer;
pero del fruto del drbol que estd en medio del jardin”
dijo Dios: “No comais de él, ni le toquéis, bajo pena de
muerte”. Replicd la serpiente: “i{No moriréis!; bien sabe
Dios que el dia que comdis de é€l, se abriran vuestros
ojos y seréis como Dios, conocedores del bien y del
mal’.

Y vio la mujer que el arbol era bueno para comer, agra-
dable a los ojos y deseable para alcanzar la sabiduria;
tomé de su fruto, comié y dio también a su marido, que
comio con ella. Entonces se abrieron los ojos de
ambos y descubrieron que estaban desnudos, cosie-
ron hojas de higuera y se hicieron vestiduras. Oyeron
la voz del Serior Dios que se paseaba por el jardin,
con la brisa de la tarde; y el hombre y su mujer se
escondieron de la presencia del Senor Dios entre los
arboles del huerto.

Pero el Serior Dios llamo al hombre: “; Dénde estas?”
El respondi: “Oi tu voz en el huerto, tuve miedo, por-
que estaba desnudo; y me escond/”. El Serior Dios le
dijo: “;Quién te ensend que estabas desnudo? ;Has
comido acaso del drbol prohibido?” Y el hombre res-
pondio: “La mujer que me diste por companera me alar-
go el fruto, y yo comi”. Entonces el Serior Dios dijo a la
mujer: “; Qué has hecho?” Ella respondio: “La serpien-
te me engano y comi".

El Seror Dios dijo a la serpiente: “Por haber hecho
esto, maldita serds entre todas las bestias y entre todos
los animales del campo; sobre tu vientre te arrastraras
y polvo comerds todos los dias de tu viaa. Pondreé ene-
mistad entre ti y la mujer, entre tu linaje y el suyo; él te
pisard la cabeza, y tu morderas su talon”. (..) Y el
Serior Dios expulsé al hombre del Paraiso, para que
labrase la tierra de la que fue tomado. Echd al hombre
y puso al oriente del Edén querubines y la espada lla-
meante que oscilaba, para guardar el camino del arbol
de la vida.

Libro del Génesis. Capitulos 2, 16-25 y 3, 1-15; 24
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f.d

Caida de lcaro (1637). Jacob Peter Gowy. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 1)

La obra de Gowy —atin careciendo de la profundidad y maestria del Paisaje con la caida de caro, de Brueghel-
nos sitda frente al episodio considerado tradicionalmente como mas “ejemplar’ y “moralizante” del relato mitologi-
co: el joven se precipita en el mar tras elevarse imprudentemente, desoyendo los consejos de su sabio padre.

La advertencia contra la impulsividad juvenil que rechaza la experiencia y conocimiento de los ancianos resulta
habitual en el magisterio de cualquier disciplina; la Filosofia no podia ser menos. Ciertamente, “/os jovenes creen
que todo lo saben’” (Aristételes) y el “vuelo” del conocimiento despega desde los conocimientos anteriores, como
se eleva piso a piso una “edificacion” sobre la base de lo ya construido.

El problema de tan manida metafora radica en su “olor tradicionalista”, la desviacion senil que rechaza toda inno-
vacion, por el hecho de serlo, y considera ~también erroneamente- todo lo habitual como indiscutible.

Entre uno y otro exceso, el vuelo de icaro nos invita a considerar la obra de los antecesores con saludable inteli-
gencia y humildad: aprovechemos lo que otros han descubierto, sin creemos por eso mejores que ellos, como
cuentan que respondié Bernardo de Chartres a un escolar que le interrogaba sobre el origen de la gran erudicion
del maestro: “Somos enanos subidos a hombros de gigantes: vemos mds y més lejos que ellos’.

Adén y Eva (1507). Alberto Durero. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 1)

Alberto Durero —artista, cientifico y humanista— destac especialmente en la pintura y el grabado. En esta obra
recurre al tema biblico como pretexto para expresar sus conocimientos de anatomia humana. Las obras fueron
realizadas al regreso del pintor de su segundo viaje a Venecia y reflejan las influencias recibidas en Italia: escul-
tura clésica, estilizacion gética y estética manierista. Los cuerpos son alargados, con las piernas expresando movi-
miento. El rostro de Addn muestra una expresion de mayor viveza y movilidad que el de Eva. Para el cuerpo mas-
culino emplea tonos célidos, para la mujer tonalidades frias. El dibujo es excelente, propio de un gran grabador.
Cristina de Suecia regal6 estas tablas al rey espaiol Felipe IV en 1654. Estuvieron por consejo de Veldzquez, en
la Sala Secreta del Alcazar de Madrid, apartadas de miradas indiscretas por tratarse de desnudos; mas tarde, ya
en el Museo del Prado, pasaron a la Sala Reservada, hasta que fueron expuestas al publico en 1833.

El tema de la Caida resulta esencial en la antropologia cristiana: el ser humano —dotado de una dignidad eminen-
te por su semejanza con el Hacedor- daia esta condicion por su desobediencia libre y se experimenta perdido,
sometido al dolor y la muerte y alejado de su ser (“alienado”), como expresa simbdlicamente el enfrentamiento
entre la primera pareja y su “expulsion del Paraiso”. La superacion de esta situacion y la recuperacion de la con-
dicion original no esta en manos del Hombre: exige la libre intervencion divina (“Gracia’), por medio de un “nuevo
Adan”, un salvador o “mesias’.



La Torre de Babel (1563). Peter Brueghel. Viena. Kunsthistorisches Museum
(Ver Guia de visita 9)

Brueghel traslada la biblica torre —simbolo de la soberbia humana- a su propia época y entomo para mostramos la
cosmopolita y arrogante Amberes, por entonces una de las ciudades mas grandes de Europa a causa del comercio
con Asia y América, lugar de confusion babélica de clases sociales, razas y lenguas, a la que no resulta ajena la
desunion politico-religiosa generada por la Reforma protestante y la lucha de la Monarquia espaiola por mantener
el territorio dentro de la “verdadera fe".

En primer plano, vemos al rey biblico Nemrod, biznieto de Noé, visitando la obra y recibiendo la servil adoracion de
los obreros, arrodillados ante él: una advertencia contra el delirio de los grandes de la tierra, como el propio monar-
ca Felipe Il, que ese mismo afo comienza a edificar su particular babel, gigantesco y desmesurado, en El Escorial.
iTorres mas altas han caido!, parece ser el mensaje moralizante de este lienzo prodigioso. Sin embargo, también
otras lecturas son posibles.

La tarea edificatoria es un accion solidaria, hecha posible por la inteligencia, la socializacion y el lenguaje. El pensa-
miento permite el dominio técnico de la naturaleza, buscando la elevacion del hombre hasta alcanzar el dominio tra-
dicionalmente reservado a lo divino, el territorio del misterio, el “cielo”.

El didlogo, la comprension y la comunicacion son logros dificiles, pero no imposibles; en el relato del Génesis, Dios
“castiga” la vanidad del empefio humano mediante la confusion de lenguas que dificulta la tarea, pero no derriba la
Torre. Superar los prejuicios, las diferencias y la diversidad de perspectivas, opiniones y expectativas (la “multiplici-
dad de lenguas”, en el lenguaje simbdlico) es una empresa utépica, tal vez imposible de culminar, que debe ser reem-
prendida sin desanimo continuamente, en toda época y lugar, ayer y hoy, en Amberes... 0 en Madrid.

La Torre de Babel expresa admiracion y dolor ante el destino de la inteligencia, llamada a construir una ciudad entre
todos y para todos, pero siempre amenazada por el fracaso, el odio y la guerra, frutos de la incomprension humana,
la “confusion de los lenguajes”.

Edipo y la esfinge (1827). Jean Auguste Dominique Ingres. Paris. Musée du Louvre
(Ver Guia de visita 9)

El mito de Edipo nos habla del joven principe tebano que recibe del oraculo la advertencia de que se casaria con su
madre, después de matar a su padre. Para eludir el destino, Edipo fue abandonado por sus padres y vagé desterra-
do. En cierto momento, encuentra a la Esfinge, que le plantea el famoso enigma: ¢ cual es el animal que por la mafia-
na camina a cuatro patas, al mediodia en dos y por la noche en tres? Edipo resuelve el enigma y encuentra la res-
puesta: el hombre, que gatea en su infancia (el amanecer), camina erguido en su madurez (mediodia de la vida) y
se apoya en un baston durante la vejez (la noche). La esfinge revela la condicion humana general, pero més espe-
cificamente la del propio Edipo, cuyo nombre significa “pie hinchado” y necesitaba apoyarse en una muleta para
caminar. La figura masculina que aparece al fondo pudiera ser el mismo Edipo maduro, que huye horrorizado ante
su destino.

La pregunta “; Qué es el hombre?” es el eje de toda Antropologia filosdfica y Edipo nos recuerda que se trata siem-
pre de una cuestion central, indisolublemente unida a la bisqueda de la propia identidad: “;Quién soy yo?”



Para Freud, el mito edipico expresa simbélicamente un proceso esencial en el desarrollo de la personalidad del nino,
enfrentado a la necesidad de rivalizar con el padre para poseer la exclusividad de las atenciones maternas. En esta
busqueda del placer (el “ello”, la madre) frente a las amenazas del poder y la ley (el “super-yo”, el padre), la perso-
na aprende a desarrollar la conciencia y la razon (el “yo” 0 “ego”) para responder a las exigencias de la realidad.



Los mitos clasicos de Icaro, Faetén, Orfeo, Prometeo y Sisifo, junto a los relatos biblicos de la Caida de Adédn
y Eva (Gn. 3) y la Torre de Babel (Gn. 11, 1-9) nos pueden servir para ilustrar la pretension del conocimiento
humano de elevar al hombre mas alla de su propia medida, permitiéndole salir de la ignorancia animal: “evolu-

o

cionar’, “progresar’ o “liberarse’.

Se trata, al parecer, de un esfuerzo intelectual condenado sin remedio al fracaso ante la experiencia de la limitacion,
figurada simbélicamente como “castigo de los dioses”, que aprecian en el desarrollo del pensamiento humano una
ambicién excesiva, la “hybris” —soberbia, desmesura- de querer alcanzar el cielo e igualarse a la divinidad: ser
mas-que-humanos. Encontraremos en estos mitos y en las obras pictéricas seleccionadas algunos temas recur-
rentes en la Historia de la Filosofia.

El “vuelo” de la Razon y su caida-castigo nos recuerdan la condena de Sécrates acusado de impiedad, asi como
la Teoria del Conocimiento de su discipulo Platén y su Mito del Carro alado. Por otra parte, en el consejo pater-
no que Dédalo confia a su hijo icaro, se ha visto con frecuencia una alusion al ideal del Justo medio, que nos per-
mite traer a la memoria la Etica de Aristételes y la bisqueda del equilibrio, tan caracteristica de la vision moral
del Estoicismo.

Todos los mitos del vuelo/caida nos remiten también a las posiciones del Escepticismo, asi como a la reflexion
sobre la futilidad y el absurdo de la vida humana como “pasion indtil”, en linea con el Existencialismo de Sartre
0 El mito de Sisifo de Albert Camus (Ver: Caida de lcaro, de J. P. Gowy; Paisaje con la caida de lcaro, de
Brueghel; La caida de Faeton, de Jan Aeyck; Pecado Original, mural de Santa Cruz de Maderuelo y Addn y Eva,
de Alberto Durero).

Los mitos de Orfeo y Faeton se han interpretado, en el contexto de las “filosofias de salvacion” grecorromanas
(Neoplatonismo, Gnosticismo, Mitraismo, Cristianismo...), como alegorias del ascenso del alma hacia la luz
del conocimiento. Entre los primeros cristianos, Cristo aparece comparado con Orfeo y Helios por su descenso
amoroso a los infiernos, en rescate del alma perdida, y su ascension al cielo para preparar la morada destinada
al hombre salvado. (Ver: Orfeo y Euridice, de Rubens).

En el Retrato de Hombre, de Jan Van Scorel, algunos criticos ven la figura de un humanista del Renacimiento que
senala las ruinas de la Torre de Babel, al fondo del cuadro. Podemos conectar este conocido relato biblico y La
construccion de la Torre de Babel, de Francken junto a La Torre de Babel, de Brueghel con:

- Las Filosofias del Lenguaje y de la Ciencia, no sélo por el evidente significado etiologico lingtistico del rela-
to, sino también por lo que tienen de “construccién comdn”, que requiere acuerdo, comunicacion, cooperacion.
En el texto biblico, el Ser divino aparece dotado de una voluntad libérrima, que apenas resulta sometida a exi-
gencias éticas, como expresan las tesis de Ockham sobre el contingentismo radical.

- Los humanistas del Renacimiento, que leyeron la Torre de Babel como una alegoria de la division y frag-
mentacion sociopolitica y religiosa de su mundo, enfrentado por guerras y tensiones ideolégicas y economicas
en busca de la hegemonia. Esta “ceremonia babélica de la confusion” puede resultar la ocasion de recordar
diferentes teorias politicas, desde Platon y Aristételes hasta Agustin de Hipona, Tomds de Aquino,
Maquiavelo, Hobbes, Spinoza, Locke y Rousseau, entre otros.



Finalmente, la pretension de “ocupar el puesto de Dios” y alcanzar los cielos superando la propia condicion guar-
da una conexion evidente con la tensién ascensional hacia el “superhombre” de Nietzsche y la “Muerte de Dios”,
pero también —por otra parte- con la critica que lleva a cabo este mismo autor de las doctrinas evasivas hacia el
trasmundo suprasensible (platonismo y cristianismo), contra las que nos invita a “permanecer fieles a la tierra'.












Eco y Narciso

“Entre todas las ninfas de la montana, ninguna tan
encantadora como Eco. Sdlo tenia un defecto: hablar
demasiado. Cacareaba todo el dia y cualquiera que
fuese el tema, €lla siempre tenia la ultima palabra.

Un dia, Zeus estaba gozando con las ninfas cuando
aparecio de pronto su esposa, Hera. Todas huyeron
menos Eco quien, para distraer a la diosa, comenzo a
hablar, y hablé tanto y de tantas cosas que consiguio
entretener y despistar a la diosa, dando tiempo a todas
las ninfas para esconderse. Pero apenas Hera se dio
cuenta del engano, montd en cdlera:

- “No volverds a burlarte nunca mas’, le dijo a Eco.
Esta lengua tan 4gil que tienes perdera su poder. De
ahora en adelante no podrds iniciar conversacion algu-
na, ni hacer otra cosa que aquello de lo que ahora
estds tan ansiosa: replicar. Ciertamente vas a tener
siempre la Ultima palabra, Eco; pero sblo esto podras
decir. Nunca mds podrds hablar tu la primera’.

Eco comprendio bien pronto lo cruel que era aquel cas-
tigo. Se enamord, para su desgracia, de un joven
cazador que no podia amarse mas que a si mismo. Era
Narciso, un joven maravilloso, pero cuya frialdad era
tan grande como su belleza.

Eco vagaba a través de montes y valles en busca de
Narciso. jCémo habria deseado hablarle y hacer que
se enamorase de ella! Pero, ;como podra si las pal-
abras le faltaban? Por fortuna, la ocasion le fue propi-
cia. Un dia, cuando Narciso estaba de caza, se encon-
tré perdido lejos de sus companeros.

— "+ Hay alguien por aqui?" - grito.

— "Por aqui", dijo Eco.

Ante esta extrana respuesta se asombro Narciso y
mirando alrededor no pudo ver a nadie.

— "iAcércate!" - grito.

— “iAcércate!” - respondid Eco.

Esperd Narciso, pero no viendo aparecer a nadie, grito
nuevamente:

— “,Por qué estas tan lejos de mi?”

- “iLejos de mi!" - respondio Eco.

— “Estemos juntos” - dijo Narciso.

- “iJuntos!”

Y Eco, feliz, se precipité hacia Narciso con los brazos
abiertos, pronta a abrazarlo. Narciso retrocedio de
goipe.

'"No me toques -gritd— moriria antes de
pertenecerte”.
- "iPertenecerte!" —suspir6 Eco.

Pero todo fue en vano. Huyo, implacable, Narciso. Y la
ninfa, asi menospreciada, se refugio en lo mas solitario
de los bosques. La consumia su terrible pasion. Delira-
ba. Se enfurecia. Y penso: ‘iOjald cuando él ame como
yo amo, se desespere como me desespero yo!”. Y
desde entonces, Eco no volvié a dejarse ver. Cavernas
y riscos montanosos fueron su hogar. Su cuerpo adel-
gazo por el dolor y la melancolia hasta que se quedo
sin came. Sus huesos se transformaron en rocas y no
quedo de ella mas que su voz, con la cual responde
todavia a todo aquel que la llama.

Entretanto, Némesis, diosa de la venganza -y a veces
de la justicia— escuchd su ruego. En un valle encanta-
dor habia una fuente de agua extremadamente clara,
que jamds habia sido enturbiada ni por el cieno ni por
los hocicos de los ganados. A esa fuente llegé Narciso,
y habiéndose tumbado en el césped para beber, Cupi-
do le clavo, por la espalda, su flecha. Lo primero que
vio Narciso fue su propia imagen, reflejada en el limpio
cristal del agua. "El espiritu del agua" -se dijo— puesto
que jamds se habia visto en un espejo. Insensata-
mente creyo que aquel rostro hermosisimo que con-
templaba era de un ser real, ajeno a si mismo. Si, él



estaba enamorado de aquellos ojos que relucian como
luceros, de aquellos cabellos dignos de Apolo. El obje-
fo de su amor era... €] mismo. jY deseaba poseerse!
Parecio enloquecer... jNo encontraba boca para besar!
Una voz en su interior le reprocho: “jInsensato! ;como
te has enamorado de un vano fantasma? Tu pasion es
una quimera, retirate de esa fuente y veras como la
imagen desaparece. Y, sin embargo, contigo estd, con-
tigo ha venido, se va contigo, jy no la poseeras jamas!".
Tocando el agua, la imagen desaparecio, esparcida en
mil ondas. Al cabo de un segundo volvio a aparecer,
tan clara y nitida como antes.

— "Espiritu hermoso -dijjo Narciso- ;por qué me
huyes? No puede disgustarte mi rostro, porque todas
las ninfas de las montanas se enamoran de mi y tu
mismo tienes todo el aspecto de no serte indiferente.
Tu sonrisa responde a la mia. Cuando tiendo los bra-
20s hacia 1, tu haces lo mismo".

Ardientes Idagrimas de deseo banaron sus mejillas y
cayeron sobre la superficie cristalina del agua. Desa-
parecio de nuevo la imagen.

—"Oh no te vayas —rogd—; si no puedo tocarte, deja al
menos que te mire"

Y Narciso ya no pudo alejarse de alli. Un dia tras otro
se quedo, de rodillas sobre el agua devorando con los
0jos su propia imagen. El amor, que habia despreciado
tantas veces, lo consumia ahora de tal modo que per-
dio el color y no fue mas que una sombra de si mismo.
Poco a poco Narciso fue tomando los colores finisimos
de esas manzanas coloradas por un lado, blanqueci-
nas y doradas por el otro. El ardor le consumia poco a
poco. La metamorfosis duro escasos minutos. Al cabo
de ellos, de Narciso no quedaba sino una hermosa flor,
al borde de las aguas, que se seguia contemplando en
el espejo sutilisimo.

Narciso se desvanecio del todo y desaparecio del
mundo de los vivos. Pero su sombra, mientras atraves-
aba la Laguna Estigia, no podia apartar su vista del rio,
para captar por ultima vez la imagen tan amada. Las
ninfas, que le habian entregado su amor, construyeron

con lena de los bosques una gran pira funeraria y
hubieran querido incinerar su cuerpo, como era la cos-
tumbre, pero en ningun lugar pudieron encontrar sus
restos. Solo una flor blanca como la cera y con el
corazon purpura encontraron en el sitio donde él solia
arrodillarse y suspirar. Las ninfas, desoladas, dieron a
esa palida y melancdlica flor su nombre: Narciso.

Todavia se cuenta que Narciso, antes de quedar trans-
formado pudo exclamar: “iObjeto vanamente amado...
adios...!I" Y Eco: “.. adios” cayendo enseguida en el
césped rota de amor. Las nayades, sus hermanas, la
lloraron amargamente mesandose las doradas
cabelleras. Las driadas dejaron romperse en el aire sus
lamentaciones. Pues bien: a los llantos y a las lamenta-
ciones conteslaba Eco... cuyo cuerpo no se pudo
encontrar. Y, sin embargo, por montes y valles, en
todas las partes del mundo, aun responde Eco a las
ultimas silabas de todo sufrimiento humano.”

Adaptado de Qvidio: Metamorfosis. Libro Tercero lIl.

El Principito

El Principito escald hasta la cima de una alta montana.
Las unicas montanas que él habia conocido eran los
tres volcanes que le llegaban a la rodilla. El volcan
extinguido lo utilizaba como taburete. "Desde una mon-
tana tan alta como ésta, se habia dicho, podré ver todo
el planeta y a todos los hombres..." Pero no alcanzo a
ver mas que algunas puntas de rocas.

- jBuenos dias! —exclamo el Principito al azar.

- Buenos dias! jBuenos dias! jBuenos dias! -
respondio el eco.

— ¢ Quién eres t? —preguntd el Principito.

— ¢ Quién eres 1... jquién eres t1... iquién eres
i7?... —contesto el eco.

— Sed mis amigos, estoy solo —dijo el Principito.

— Estoy solo... estoy solo... estoy solo... —repitio el eco.
“|Qué planeta mas raro! —pens6 entonces el Principi-
to—, es seco, puntiagudo y salado. Y los hombres care-



cen de imaginacion; no hacen mas que repetir lo que
se les dice... En mi tierra tenia una flor: hablaba siem-
pre la primera...”

Antoine de Saint-Exupéry: Le Petit Prince, cap. XIX

Creacion del hombre y la mujer

En casi todas las culturas de la Tierra encontramos
grandes relatos sobre los origenes del mundo y de la
humanidad, que constituyen el “mito esencial” para la
autocomprension del hombre y el significado de la vida
humana, ademas de servir como punto de partida para
la elaboracion de “mitos secundarios” o etiologicos,
que explican el fundamento y sentido de ciertos aspec-
tos particulares de la existencia y las tradiciones cultur-
ales: los origenes del mal, la violencia, la escritura, la
agricultura, los habitos alimenticios y sexuales, las pre-
scripciones morales y religiosas, la organizacion social
o familiar, etc.

Para la comprension del pensamiento cristiano y
medieval, asi como de numerosas obras de arte en la
tradicion occidental, resulta imprescindible conocer
algo de los fundamentos simbélicos de la reflexion cris-
tiana y judia, expresados en su libro sagrado: la Biblia.
En la reflexion judeocristiana, la Creacion del mundo
por Dios aparece como un despliegue libre y progresi-
vo de su voluntad todopoderosa, que se encamina
hacia su culminacion con la aparicion del hombre y la
muijer, reflejo del propio Dios, espejo de la esencia divi-
na que participa de su ser: el hombre no es Dios, pero
hay en él un soplo o aliento divino; es la imagen de
Dios presente en el mundo. En el hombre y la mujer
habita la divinidad y podemos percibir algo de lo Abso-
luto, muy especialmente cuando esta contemplacion es
amorosa y comparte la vision del propio Dios, que es
“amor compartido” para los cristianos: el Dios-Padre se
refleja, expresa y contempla a si mismo en el Dios-Hijo
y ¢l Dios-Espiritu.

Podemos decir que la simbdlica judia —primero-y cris-
tiana —mas tarde— sitdan en su centro un “juego de

espejos” cosmico-antropoldgico: Dios se refleja en su
Creacion, particularmente en el hombre y la mujer. A
este despliegue expresivo o Revelacion le corre-
sponde, por parte del hombre, un camino inverso, sigu-
iendo la pista de las imagenes o reflejos divinos. En
efecto, el ser humano puede descubrir la huella de Dios
en sus presencias especulares: dentro de si mismo, en
el otro (especialmente en el encuentro amoroso), en la
Naturaleza y en Jesucristo, imagen o modelo perfecto
de Dios y del Hombre.

Pero este campo de significados resulta ser a menudo
un “campo de minas”, no exento de riesgos y conflictos
para la teologia cristiana, que conoce bien la tension
dialéctica que existe siempre entre luz y oscuridad, ver
y no-ver, certeza y duda, realidad e imagen, contemplar
y escuchar, efc.

Los pensadores cristianos advierten frecuentemente el
peligro de tomar la imagen como realidad plena, abso-
lutizando lo que es solo una parte (participacion) de la
totalidad; el peligro de querer “ver todo claro” sin lugar
para dudas, sombras ni oscuridades; “ver y tocar’ lo
que soélo puede ser conocido en un ambito de confian-
za, basado en una palabra acogida como testimonio de
lo que no puede ser poseido por el ojo y la mano, sen-
tidos posesivos que hacen creerse al hombre domi-
nador de lo que puede comprender con su mirada y su
tacto.

De aqui que se exalte la Fe frente a la Razon discursi-
va y empirica, el “creer’ (acoger confiadamente lo
escuchado y sentido) mas que el “comprender” (atrapar
con las manos, abarcar con la vista, dominar con el pen-
samiento). La dialéctica Razon-Fe atraviesa la historia
del Cristianismo como una admonicion permanente
contra el peligro de perderse en el juego de los espejos,
olvidando la diferencia y distancia entre lo percibido par-
cialmente y la Totalidad; entre la imagen y su objeto;
entre los seres y el Ser; entre el hombre y Dios.

Seguidores de un Dios que gusta de las imagenes y la
reflexion en todos los sentidos, los pensadores judios y



cristianos aparecen siempre aquejados de cierta ten-
dencia a la dualidad e incluso al dualismo: Hombre-
Dios, Cuerpo-Alma, Materia-Espiritu, Masculino-
Femenino, Razon-Fe, Natural-Sobrenatural, Tiempo-
Eternidad, Mas aca-Mas alld, Naturaleza-Gracia...
Encontraremos, por supuesto, esta dialéctica en

muchos autores cristianos clasicos, como Pablo, Tertu-
liano, Agustin, Abelardo o Tomas de Aquino, pero,
seguramente, no es casual que aparezca también
entre pensadores judios y no necesariamente “reli-
giosos”, como Spinoza, Marx, Freud o Buber.



Ademas de relacionar entre si algunas de las obras que has visto, puedes comparar Venus y Cupido de Rubens
con:

- Venus del espejo (1648). Diego de Silva y Velazquez (1599-1660). Londres. National Gallery.

- Desnudo con espejo (1919). Joan Miré (1893-1983). Dusseldorf. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen.

- El espejo de Venus (1876). Edward Burne-Jones (1833-1898). Lisboa. Fundacion Calouste Gulbenkian.

- Mujer desnuda ante un espejo (1510). Giovanni Bellini (1426-1516). Viena. Kunsthistorisches Museum.

- Venus con espejo (1555). Tiziano Vecellio (h. 1490-1576). Washington D.C. National Gallery of Art.

- Venus con un espejo (1615). Peter Paul Rubens (1577-1640). Vaduz. Sammiung Frst von Liechtenstein.

El fascinante tema del espejo aparece con frecuencia en obras de Magritte (E/ espejo falso, New York, Museum
of Modern Art y Reproduccion prohibida (Retrato de Edward James), Rotterdam, Museum Boymans Van Beu-
ningen) y en los interesantes dibujos y grabados de M. C. Escher (1898-1972), como por ejemplo:

- Mano con esfera reflejante (1935).

- El espejo magico (1946).

- Naturaleza muerta con espejo (1934).

- Charco (1952).

- Manos dibujando (1948).

El mito de Eco y Narciso ha sido tratado en obras como:

- Eco y Narciso (1903). John William Waterhouse (1849-1917). Liverpool. Walker Art Gallery

- La metamorfosis de Narciso (1936-37). Salvador Dali Doménech (1904-1989). Londres. Tate Gallery

- Narciso en la fuente (1599). Michelangelo Merisi, e/ Caravaggio (1571-1610). Roma. Palazzo Barberini, Galle-
ria Nazionale d’Arte Antica



La creacion del hombre y el mito de pigmalion contienen también elementos sugerentes sobre la fascinacion y el

enamoramiento ante la propia imagen:

- Creacion de Adén y Eva (1512). Miguel Angel Buonarroti (1475-1564). Roma. Vaticano. Capilla Sixtina.

- La tentativa imposible (1928). René Magritte (1898-1967). Bruselas. Galerie Isy Brachot.

- Pigmalion (1939). Paul Delvaux (1897-1994). Bruselas. Musées Royaux des Beaux-Arts.

- Nuda veritas (1899). Gustav Klimt (1862-1918). Viena. Osterreichisches Theatermuseum.

- Dali de espaldas pintando a Gala de espaldas eternizada por seis corneas virtuales provisionalmente
reflejadas por seis verdaderos espejos (1973). S. Dali (1904-1989). Figueres. Fund. Gala-Salvador Dali.

\Z

La llave de los campos (1933). René Magritte. Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
(Ver Guia de visita 2)

Magritte nos propone un enigma intelectual de dificil solucion: ;qué es “real” en lo que vemos? Contemplamos
-en un primer momento- la vision de un paisaje a través de una ventana cuyo vidrio esta roto. Observando con
mas detenimiento, descubrimos en los fragmentos de cristal caidos la presencia de la imagen del paisaje: ;esta-
ba pintado el paisaje en el cristal, ocultando el paisaje “real” que ahora vemos?; ;se trata de fragmentos de un
espejo que refleja el paisaje?; ¢lo que vemos en la ventana es real, pintado o reflejo en un espejo?; ;acaso nada
es real, no hay paisaje, sino solo la fantasia del pintor?

Cristales y espejos —simbolos tradicionales del enigma y la falsificacion- se tornan la ocasion de reflexionar sobre
la realidad y el valor lingiistico de toda representacion (artistica o filosofica) para captar y expresar la verdad. En
cualquier caso, la obra tiende una trampa que nos sorprende y provoca, obligandonos a poner en cuestion las
convenciones y supuestos en que se apoya nuestra vida y nuestro pensamiento. El surrealismo de Magritte no
parte del automatismo psiquico para revelar el subconsciente, sino del analisis meditado de la irracionalidad pre-
sente en nuestra razon y en el modo habitual de percibir los objetos.

En otro orden de cosas, el titulo original de la obra (La clef des champs) encierra un jeroglifico, pues alude en fran-
cés a la libertad para ir a donde uno desee, libertad a la que somos invitados mediante el esfuerzo por despren-
dernos de los modos establecidos de contemplar la realidad. El autor nos pide que descubramos cual es el cris-
tal que hemos de romper, sabiendo que “todo es segun el cristal con que miramos” y el verdadero paisaje tal vez
no esta fuera de nosotros, sino en el ojo que lo mira. Como él mismo dice, “no son tantos cuadros ‘trompe | ceil
(engario para el ojo, trampantojo) como “trompe I'esprif’ (trampa para nuestra mente)".

“El cuadro dentro del cuadro. La novela dentro de la novela. El problema es que cuando traspasamos la ficcion,
que es la metafora, advertimos que la realidad es otra meldfora de algo que siempre permanece mas alld. De
hecho, en la vida no importa tanto ‘lo que s’ como ‘lo que no’". Juan José Millas.

En las obras de Magritte aparecen con frecuencia espejos que nos hacen perder la confianza en experiencias que
considerabamos indubitables y evidentes hasta ese momento. Sus espejos no devuelven la mirada, “narran jus-
tamente el momento del panico y su explicacion’. R. Magritte.



Magritte ha tratado este mismo tema, con diferentes matices, en otras obras, como La condicion humana, Los
paseos de Euclides, La pagina en blanco, Reproduccion prohibida (Retrato de Edward James) o El espejo falso,
donde la mirada del pintor sélo aparentemente refleja lo externo; en realidad, proviene de las profundidades del
propio artista: es un “espejo falso” que refleja al que mira y traiciona aquello que contempla, mostrando el miste-
rio oculto de las cosas, lo insolito, lo que no solemos 0 no queremos ver.

Reflejo con dos nifios (1965). Lucian Freud. Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
(Ver Guia de visita 2)

Lucian Freud es nieto de Sigmund Freud, creador del psicoandlisis. Pasd su infancia en Berlin hasta que, tras la lle-
gada de Hitler, su familia se vio obligada a emigrar a Inglaterra. Su formacion en el ambiente existencialista europeo
le llevé a utilizar su pintura como medio de reflexion sobre la alienacion del hombre contemporaneo. Sus obras tie-
nen por tema central la figura humana, principalmente personas de su entorno cercano, que representa con acusa-
das dotes psicolégicas.

Freud siempre ha sido un pintor de ejecucion lenta y meditada, que necesita alcanzar una relacion de intimidad con
las parsonas y objetos representados. Valora sobre todo el estudio psicoldgico, unido a un realismo crudo y actitu-
des desinhibidas, préximas en ocasiones a la sordidez.

En este autorretrato, nos sorprende especialmente el punto de vista elegido, que capta la propia imagen en un espe-
jo situado en el suelo y nos presenta al pintor como aplastado contra el techo y la lampara que cuelga de él. La repre-
sentacion en escala reducida de los nifios que le acomparian proviene de una pintura egipcia del Museo de El Cairo,
la tumba del enano Seneb. La factura es caracteristica de un periodo de transicion desde una pincelada mas preci-
sa a una mas libre, seguramente por influencia de su amigo el pintor Bacon, asi como por el interés que sintio en
estos anos por la obra de Frans Hals.

Sobre este lienzo de Freud planean, sin duda, las teorias de algunos psicoanalistas —como Lacan- que ven en la
experiencia infantil del reconocimiento de si mismo en el espejo, un momento evolutivo esencial para la formacion
de la propia identidad y la conciencia de “los otros” y ‘lo otro”, esto es, para el desarrollo del concepto de “yo" y
“mundo”, dos de las “ideas trascendentales” que, segun Kant, ejercen una funcion reguladora de nuestro pensamiento.

El matrimonio Arnolfini (1434). Jan Van Eyck. Londres. National Gallery
(Ver Guia de visita 9y andlisis de esta obra en Caja de herramientas: 1. Symbolon).

Venus del espejo (1648). Diego de Silva y Velazquez. Londres. National Gallery
(Ver Guia de visita 9)

La Venus del espejo es la Unica obra que se conserva de Velazquez en la que aparece una mujer desnuda, aun-
que sabemos que pinto otras. Aparece en un inventario de 1651 como propiedad del Marques de Eliche, gran
admirador de la pintura de Velazquez y de las mujeres.

El pintor coloca el rostro del espejo difuminado para centrarse en el cuerpo desnudo de la dama, resaltando la
camacion gracias al contraste con el pafio azul y blanco o el cortinaje rojo. E! artista ha sorprendido a Venus mien-
tras Cupido sostiene el espejo en el que se refleja el rostro de la belleza, aunque lo que deberiamos ver seria el
cuerpo de la diosa. La pincelada es suelta, de manera que se produce la sensacion de que podemos “ver” el aire
que circula entre las figuras.



“Es ejemplo unico de desnudo en la pintura espanola hasta su momento. Todo es pldstico, de blanda y fluida lumi-
nosidad. También armonizada en rojos, y con una palpitacion humana que da a esta obra el maximo interés rea-
lista. Mas que un modelo cldsico, es ésta no una mujer desnuda sino divertida, con toda la caliente camacion de
un cuerpo vivo. Se han buscado muchos antecedentes a este desnudo, Ticiano, Rubens y la escultura de
Hermafrodita. Pero lo cierto es que todo en ella es coherente y con un punto de vista emocionado hacia la mode-
lo, que la distancia de las Venus anteriores”.

J. Camon Aznar (1973): Summa Artis. Vol. XXV, p. 374

La representacion se sitia en un ambito privado: el rincén de la alcoba, espacio recreado teatralmente en el taller
para ejecutar con paciencia los reflejos acarminados del cortinaje. El cuerpo queda expuesto y subrayado sobre
una tela negra con brillos de raso: la luz recibe todo el protagonismo, pero no la blanca luz solar, sino la célida luz
de una lampara incandescente que favorece el juego caprichoso de las sombras. Todo, excepto el espejo mismo,
parece someterse a las leyes de la perspectiva, con la modelo frontal y horizontalmente dispuesta para abarcar
la extension del lienzo y la cama en linea ligeramente transversal, aportando una minima profundidad que ape-
nas resta proximidad a la escena.

Cupido obedece mas a la intencion del artista que al narcisismo de la diosa, pues por la inclinacién del espejo no
devuelve a Venus la mirada del propio rostro, sino que proyecta la mirada de Veldzquez en la mirada de la mujer
que le sirve de modelo. Tampoco el tamano del rostro reflejado es coherente con las leyes de la perspectiva: resul-
ta excesivamente grande. ;Es el de una muijer diferente a la modelo? ;Se trata un retrato escondido? ;Por qué
lo situé Velazquez difuminado?

Podemos encontrar en los mitos de Narciso, Prometeo y Pigmalién, asi como en la narracion biblica de la Creacién
del hombre y la mujer (Gn. 1, 26-31-2, 7-25) |la imagen simbélica del conocimiento como enfrentamiento dialécti-
co con “el otro” y “lo otro”, especialmente por medio del sentido de la vista: ver y no ver, ser visto u ocultarse, velar
y desvelar, descubrir, revelarse, ver claro, iluminar... (pero también tocar, acariciar, palpar) se encuentran entre las
primeras metaforas del conocimiento humano, metamorfoseado en espejo que refleja la “realidad” y permite el
autoconocimiento, la reflexion). (Ver, por ejemplo: Eco y Narciso, de J. W. Waterhouse; Narciso en la fuente, de
Caravaggio; La metamorfosis de Narciso, de S. Dali; La tentativa imposible, de R. Magritte; Pigmalion, de P.
Delvaux; Nuda veritas, de G. Klimt...).

No se trata solo de un saber intelectual: la sexualidad y el encuentro interpersonal (didlogo) se pueden contem-
plar como espejos donde el hombre-muijer se “conocen” (ahora también en la acepcion biblica del término) y jun-
tos reflejan a la propia divinidad, de la que llevan su impronta, huella o imagen (ver, por ejemplo: Creacion de
Adén y Eva, de Miguel Angel Buonarroti, en la Capilla Sixtina, o £/ beso, de G. Klimt).

La luz especular del conocimiento nos invita a pensar en las teorias del Realismo y el Racionalismo, asi como en



la posicién del Empirismo: de alguna manera, desde Socrates a Locke, desde Platon y Aristételes hasta Hume o
Kant, pasando por la Patristica y la Escolastica, el ser humano aparece dotado de una capacidad reflexiva que lo
hace apto para acoger y reflejar la “luz” que emiten las realidades e “iluminarlas” €l mismo con su Razon.

El método mayéutico (j“dar a luz’, “alumbrar™!) y la urgencia del autoconocimiento de Sécrates; el mito platoni-
co de la Caverna y su teoria ascensional del conocimiento; la bisqueda helenistica de claridad en el conocimien-
to y dominio del universo sensible y la teoria agustiniana de la lluminacion constituyen ejemplos significativos de
esta analogia luminica del saber.

El arte del retrato supone siempre una reflexion acerca del conocimiento especular del otro —similar a mi, pero
diferente- o de mi mismo en un autorretrato, a modo de espejo. Vemos, en la segunda parte de la visita a la Colec-
cién Thyssen: Retrato de Enrique VIII, de H. Holbein el Joven; Retrato de Giovanna Tornabuoni, de D. Ghirlan-
daio; Ferry Carondelet, de S. del Piombo; Jesds entre los doctores, de A. Durero; Retrato de una dama, de H. B.
Grien; Autorretrato, de G. Muenter y Autorretrato, de M. Beckmann.

Por otra parte, todos los dualismos de la Historia del Pensamiento participan de esta naturaleza especular: luz y
tinieblas, materia y forma, Yo y T, alma y cuerpo, espiritu y materia, Dios y hombre, “Dos amores y dos ciuda-
des”...

En Descartes encontramos a la Razon en busca de claridad y distincion, cualidades luminicas del dualismo car-
tesiano, que reducird toda realidad a Pensamiento y Extension: pura “luz pensante” frente a la pura “tiniebla meca-
nica” de la naturaleza geometrizada.

La cumbre de la Razén como espejo esclarecedor se alcanza en la llustracion (‘Siglo de las luces”) y el Idealis-
mo hegeliano: hablar de Dialéctica y del Espiritu absoluto que retorna a si mismo es llevar el juego de espejos
hasta su paroxismo, donde sujeto y objeto coinciden como un reflejo definitivo.

Marx y Engels también afrontarén la Historia como proceso dialéctico, una “lucha de clases” de la que “brotaré
una nueva aurord’. Freud ilumina las oscuras profundidades del subconsciente para hacer que surja la concien-
cia mediante su método psicoanalitico, espejo que refleja al hombre su “verdadero yo” oculto. Positivismo, Feno-
menologia y Existencialismo —a pesar de sus diferencias- vienen a coincidir en la busqueda de mayor luz,
haciendo salir al hombre de su oscurantismo, confusion y “mala conciencia”. Vemos en la primera parte de la visi-
ta a la Coleccion Thyssen: Mujer ante el espejo, de P. Delvaux; Reflejo con dos nifios, de L. Freud; Retrato de
George Dyer en un espejo, de F. Bacon; El espejo de vestir, de B. Morisot y Venus y Cupido, de P.P. Rubens.

Roto ya el espejo magico, Alicia busca privacidad y se ha encerrado en casa: no hay sujeto que pueda ver ni nada
que merezca la pena contemplar. El antihumanismo estructuralista y la postmodernidad certifican la muerte de
Narciso, después de reivindicar su derecho a la homosexualidad y la diferencia. Recordemos, en la Coleccion
Thyssen: Cabinas telefdnicas, de R. Estes; Arlequin con espejo, de Picasso y La llave de los campos, de R.
Magritte.

Ademés de los ejemplos citados, encontramos el motivo del espejo fuera de Madrid, en obras-clave muy conoci-
das, como La Venus del espejo, de Velazquez o EI matrimonio Arnolfini, de Van Eyck.
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El mito de la Caverna

“~'Y a continuacion —segui- compara con la siguiente
escena el estado en que, con respecto a la educacion
0 a la falta de ella, se halla nuestra naturaleza. Imagi-
na una especie de cavernosa vivienda subterranea
provista de una larga entrada, abierta a la luz, que se
extiende a lo ancho de toda la caverna y unos hombres
que estdn en ella desde nifos, atados por las piemas y
el cuello de modo que tengan que estarse quietos y
mirar Unicamente hacia adelante, pues las ligaduras
les impiden volver la cabeza; detrds de ellos, la luz de
un fuego que arde algo lejos y en plano superior, y
entre el fuego y los encadenados, un camino situado
en alto; y a lo largo del camino suponte que ha sido
construido un pequeno tabique, parecido a las mam-
paras que se alzan entre los titiriteros y el publico, por
encima de las cuales exhiben aquellos sus marionetas.
- Ya lo veo —dijo- jQué extrana escena describes
~dijo- y qué extranos prisioneros!

— lguales que nosotros —djje-, porque, en primer lugar,
;ccrees que los que estan asi han visto otra cosa de si
mismos o de sus companeros sino las sombras proyec-
tadas por el fuego sobre la parte de la caverna que esta
frente a ellos?

- ¢ Como —dijo-, si durante toda su vida han sido obli-
gados a mantener inmoviles las cabezas?

— ¢ Y de los objetos transportados? ;No habran visto lo
mismo?

- ¢ Qué otra cosa van a ver?

- Y, si pudieran hablar los unos con los otros, ;no pien-
sas que creerian estar refiriéndose a aquellas sombras
que veian pasar ante ellos?

- Forzosamente.

— ¢ Y si la prision tuviese un eco que viniera de la parte
de enfrente? ;Piensas que, cada vez que hablara
alguno de los que pasaban, creerian ellos que lo que
hablaba era otra cosa sino la sombra que veian pasar?
- No, jpor Zeus! —dijo.

— Entonces no hay duda —dije yo- de que los tales no
tendrdn por real ninguna otra cosa mas que las som-
bras de los objetos fabricados.

— Es enteramente forzoso —dijjo.

— Examina, pues —dije-, qué pasaria si fueran liberados
de sus cadenas y curados de su ignorancia y si, con-
forme a naturaleza, les ocurriera lo siguiente. Cuando
uno de ellos fuera desatado y obligado a levantarse
stbitamente y a volver el cuello y a andar y a mirar a la
luz y cuando, al hacer todo esto, sintiera dolor y, por
causa de las chiribitas, no fuera capaz de ver aquellos
objetos cuyas sombras veia antes, ;jqueé crees que
contestaria si le dijera alguien que antes no veia mas
que sombras inanes y que es ahora cuando, hallan-
dose mds cerca de la realidad y vuelto de cara a obje-
tos mds reales, goza de una vision mas verdadera, y si
fuera mostrandole los objetos que pasan y obligandole
a contestar a sus preguntas acerca de qué es cada uno
de ellos? ;No crees que estaria perplejo y que lo que
antes habia contemplado le pareceria mas verdadero
que lo que entonces se le mostraba?

- Mucho mas ~dijo.

- Y, si se le obligara a fijar su vista en la luz misma ¢no
crees que le dolerian los ojos y que se escaparia
volviéndose hacia aquellos objetos que puede contem-
plar, y que consideraria que éstos son realmente mas
claros que los que le muestran?

- Asi es —dijjo.

~ Y, si se lo llevaran de alli a la fuerza —dlje-, obligan-
dole a recorrer la dspera y escarpada subida, y no le
dejaran antes de haberle arrastrado hasta la luz del sol,
¢£no crees que sufriria y llevaria mal el ser arrastrado y,
una vez llegado a la luz, tendria los ojos tan llenos de
ella que no seria capaz de ver ni una sola de las cosas
a las que ahora llamamos verdaderas?

- No, no seria capaz —dijo—, al menos por el momento.
- Necesitaria acostumbrarse, creo yo, para poder lle-
gar a ver las cosas de arriba. Lo que veria mas facil-
mente serian, ante todo, las sombras; luego, las ima-
genes de hombres y de otros objetos reflejados en las
aguas, y mas tarde, los cuerpos mismos. Y después de
esto le seria mas fécil el contemplar de noche las
cosas del cielo y el cielo mismo, fijando su vista en la



luz de las estrellas y la luna, que el ver de dia el sol y
lo que le es propio.

- ¢Como no?

— Y por ultimo, creo yo, seria el sol, pero no sus ima-
genes reflejadas en las aguas ni en otro lugar ajeno a
él, sino el propio sol en su propio dominio y tal cual es
en si mismo, lo que €l estaria en condiciones de mirar
y contemplar.

— Necesariamente —dijo.

- Y, despugs de esto, concluiria ya, con respecto al sol,
que es él quien produce las estaciones y los anos y
gobierna todo lo de la region visible y es, en cierto
modo, el autor de todas aquellas cosas que ellos veian.
— Es evidente —dijo— que después de aquello vendria a
pensar en eso otro. jY qué! Cuando se acordara de su
anterior habitacion y de la ciencia de alli y de sus
antiguos comparnieros de cdrcel, i no crees que se con-
sideraria feliz por haber cambiado y que les compade-
ceria a ellos?

— Efectivamente.

- Y, si hubiese habido entre ellos algunos honores o
alabanzas o recompensas que concedieran los unos a
aquellos otros que, por discernir con mayor pene-
tracion las sombras que pasaban y acordarse mejor de
cudles de entre ellas eran las que solian pasar delante
0 detras junto con otras, fuesen mds capaces que
nadie de profetizar, basados en ello, lo que iba a
suceder, ;crees que sentiria aquél nostalgia de estas
cosas o que envidiaria a quienes gozaran de honores
y poderes entre aquellos, o bien que le ocurriria lo de
Homero, es decir, que preferiria decididamente «ser
siervo en el campo de cualquier labrador sin caudal» o
sufrir cualquier otro destino antes que vivir en aquel
mundo de lo opinable?

- Eso es lo que creo yo —dijo—: que preferiria cualquier
otro destino antes que aquella vida.

— Ahora fijate en esto —dije-: si, vuelto el tal alla abajo,
ocupase de nuevo el mismo asiento, ¢ no crees que se
le llenarian los ojos de tinieblas como a quien deja
subitamente la luz del sol?

— Ciertamente —dijo.

- Y, si tuviese que competir de nuevo con los que
habian permanecido constantemente encadenados,

opinando acerca de las sombras aquellas que, por no
habérsele asentado todavia los ojos, ve con dificultad
-y no seria muy corto el tiempo que necesitara para
acostumbrarse-, ;no daria que reir y no se dirfa de él
que, por haber subido arriba, ha vuelto con los ojos
estropeados, y que no vale la pena ni siquiera intentar
una ascension semejante? ;Y no matarian, si encon-
traban manera de echarle mano y matarle, a quien
intentara desatarles y hacerles subir?

— Claro que si —dijjo.

- Pues bien —djje-, esta imagen hay que aplicarla toda
ella, joh, amigo Glaucon!, a lo que se ha dicho antes;
hay que comparar la region revelada por medio de la
vista con la vivienda-prision y la luz del fuego que hay
en ella con el poder del sol. En cuanto a la subida al
mundo de arriba y a la contemplacion de las cosas de
este, si las comparas con la ascension del alma hasta
la region inteligible no erraras con respecto a mi vislum-
bre, que es lo que tu deseas conocer y que sdlo la
divinidad sabe si por acaso esta en lo cierto. En fin, he
aqui lo que a mi me parece: en el mundo inteligible lo
ultimo que se percibe, y con trabajo, es la idea del bien
pero, una vez percibida, hay que colegir que élla es la
causa de todo lo recto y lo bello que hay en todas las
cosas; que, mientras en el mundo visible ha engendra-
do la luz y al soberano de €ésta, en el inteligible es ella
la soberana y productora de verdad y conocimiento, y
que tiene por fuerza que verla quien quiera proceder
correctamente en su vida publica o privada’”.

Platon: Republica. Libro VI

“~ Coge un espejo, dirigelo a todas partes, y en el
momento haras que el sol y todos los astros del cielo,
la tierra, a ti mismo , los demas animales, las plantas,
las obras de arte y todo lo que antes mencionamos.

— Si, haré todo lo que me dices en apariencia, pero
nada de eso existird ni tendra realidad.

- Muy bien. Comprendes perfectamente mi pen-
samiento. El pintor es un operario de esta especie, ;no
es asi?



— (...) Por lo mismo, no debemos extranar que eslas
obras, comparadas con la verdad valgan bien poco.

~ (...) Respecto del pintor, ;diremos que es creador o
productor?

- De ninguna manera.

— ¢ Pues qué es en relacion a la cosa producida?

— El dnico nombre que razonablemente se le puede dar
es el de imitador de la cosa, respecto de la que los
ofros son autores.

—(...) ¢ El pintor se propone como objeto de imitacion lo
que en la naturaleza es la esencia de cada cosa o lo
que sale?

— Lo que sale de las manos del operario.

— ¢ Tal como es o tal como parece? |(...)

— Segun la apariencia.

— El arte de imitar estd, por consiguiente, muy distante
de lo verdadero, y si ejecuta tantas cosas, es porque
no toma sino una pequena parte de cada una; y aun
esta pequeria parte no es mas que un fantasma. El pin-
tor, por ejemplo, nos representara a un zapatero, a un
carpintero o a cualquier otro artesano, sin conocer
nada estos oficios. A pesar de esto, si es un excelente
pintor, alucinard a los ninos y al vulgo ignorante,
mostrandoles de lejos al carpintero que haya pintado,
de suerte que tomaran la imitacion por la verdad”.

Platon: Republica. Libro X

La fabula de Aracné

“Minerva, movida de este ejemplo, se disfrazo de vieja
y entrando en competencia sobre la hilatura con Arac-
né, después que cada una represento en su tela varias
transformaciones, la convirtio en arana.

La joven Aracné era natural de Lidia y se jactaba de ser
la més diestra en el arte de tejer. Se decia que era dis-
cipula de la misma diosa Palas Atenea. No obstante,
llevaba mal que su saber se atribuyese a la ensenanza
de esta diosa: "Puede venir—decia enojada— a disputar
conmigo; no me niego a entrar en competencia con
quien presuma saber mas que yo, y si va vencida, me
someteré a cualquier género de castigo". Agraviada
Minerva de unas palabras tan insolentes, toma el dis-
fraz de vigja, se cubre la cabeza de canas y, apoyan-
dose en un baculo, hablo a Aracné en estos terminos:

"No debe nadie persuadirse de que la vejez nos haga
en todo despreciables. La experiencia se adquiere con
los muchos anos y no debes desoir los consejos que
voy a darte. Vive contenta con la fama que tienes de
exceder por tu habilidad a todas las mujeres del
mundo, pero no pretendas entrar en competencia con
una diosa; procura, pues, satisfaceria y ruégale te per-
done las injurias que le has hecho; ella es muy compa-
siva y quedard desagraviada si se lo ruegas". Mirola
con ojos airados Aracné, dejando la tela de las manos
y queriendo arremeter a ella: "Vete de aqui - le dice -
vieja temeraria, que ya eslas delirante con tu vejez y a
quien perdono atencion a tus muchos aros. Ve y da
esos consejos a tu hija o nuera, si es que tienes algu-
na, que yo me sé lo que hago sin necesitar consejo de
nadie, y porque no pienses que me han hecho mella
tus razones, te digo que me mantengo en lo dicho;
¢, por qué, pues, no se presenta Palas?, ;por qué no
viene a competir conmigo?"

“Palas lo acepta”, dijo entonces la diosa, y dejando la
forma de vieja, se mosiro con las senales de su
divinidad. Todas las ninfas y mujeres que alli estaban
le tributan sus respetos; solo Aracné no se amedrenta,
aunque se asomo en Su rostro, a pesar Suyo, un
pequeno rubor, que duré poco tiempo, al modo que
suele el aire volverse purpdreo a los primeros rayos de
la Aurora, pero en breve tiempo empieza a emblanque-
cerse herido del sol. Firme en su resolucion y lisonjean-
dose vanamente de exceder a Minerva, camina hacia
su ruina. La diosa ya no piensa en darle consejos en
balde; admite el desafio y quiere en el momento
apresurarse a disputar la victoria. Ambas preparan sus
obras, urden sus telas, las atan con el lizo y se colocan
en diversas partes. Ya la lanzadera, arrojada con
destreza, entretejia la trama y cada vez que pasa por
medio de dos hilos tienen cuidado de apretarlos con los
dientes del peine de que suelen servirse en semejantes
tareas. Las dos, recogido el ropaje hasta el pecho, tra-
bajan con una destreza y ligereza incomparables, y el
deseo que cada una tiene de vencer y no ser vencida
hace que no sientan el trabajo. Entretejen en sus telas
hilo de color de purpura tenida en Tiro, mezclando
algunas sombras para mayor gracia; sus colores eran



tan varios que podian compararse al contraste que
forma el arco iris en el aire con los reflgjos del sol, los
cuales, padeciendo refracciones en las pendientes
gotas, forman una inmensidad de colores, pues
aparece una tan hermosa variedad de ellos que
deslumbran a la vista, siendo en realidad el mismo
color el que esta inmediato, aunque hay diversidad en
los extremos.

Tal era la delicadeza de sus obras; el oro estaba allf
entretejido con la seda de un modo enteramente inge-
nioso. Con todo, para hacerlas aun mas perfectas,
ambas delinearon algunas historias antiguas. Palas
dibujé en la suya aquella roca antigua que se veia en
el Aredpago de Atenas con la historia del litigio que
tuvo con Neptuno sobre el nombre que se debia poner
a esla ciudad. Se miraban allf los doce dioses sentados
en sus tronos con aquella majestad que los acompana
y a Jupiter presidiéndolos en medio. Cada uno de los
dioses estaba representado al natural, pero Jupiter
tenia un aire de grandeza que anunciaba ser el duefio
absoluto del mundo. Ponia de pie a Neptuno, hiriendo
la tierra con su tridente y haciendo salir de ella un
caballo, lo que parecia autorizarle para dar nombre a la
ciudad, A Minerva representaba con su broquel, yelmo,
lanza y escudo, en el que estaba la formidable cabeza
de Medusa, y a la tierra, herida con su lanza, pro-
duciendo la blanca oliva, llena de hojas y fruto, cuyo
prodigio admiraban los dioses, y concluia su obra con
la victoria de este juicio.

Y para que pudiese conocer su competidora el castigo
que la esperaba por su loco atrevimiento, anadio en los
cuatro dngulos otras tantas competencias, vistosas por
su colorido, adornadas de figuras pequenas. En un
angulo se veia la aventura de Hemo, rey de Tracia, y
de Rodope, su esposa, que fueron convertidos en
montes y frios paramos por haberse apropiado los
nombres de los supremos dioses. En el otro estaba la
historia de Pigas, reina de los pigmeos, a quien Juno,
para castigarla de su presuncion, transformo en grulla,
condendndola a que hiciera una guerra sangrienta a su
pueblo. En el tercero se veia a Antigone, que habia
tenido el atrevimiento de igualarse a la mujer del gran
Jupiter, a la cual Juno transformé en cigiiena, no pudi-

endo estorbar ni la ciudad de Troya ni Laomedonte, su
padre, el que fuese revestida de plumas blancas, en
que conservaba su vanidad de alabarse. Ultimamente,
en el cuarto angulo estaba el desdichado Ciniras solo y
lloroso abrazando las gradas de un templo. Estas eran
sus propias hijas, a quienes los dioses asi habian
transformado. Adorna, finalmente, la orla de su tela con
ramas de oliva entrelejidas unas con otras. Tal era la
idea de esta primorosa obra, que la diosa quiso con-
cluir con el drbol que le esta consagrado.

Aracné, por su parte, pinto en su tejido a Europa, enga-
nada por Jupiter bajo la figura de un toro. Parecia que
el toro era verdadero y verdadero el mar en que nada-
ba. Parecia iqualmente que ella volvia el rostro a mirar
la ribera que acababa de dejar, que llamaba a sus com-
paneras y que encogia los pies por temor de que no se
le mojasen. También pinté a Asteria luchando con el
aquila, cuya figura habia tomado Jupiter, y a Leda con
el cisne que la acariciaba. Las demas aventuras de
este dios estaban representadas con mucha delicade-
za. Se le veia disfrazado bajo la figura de satiro con la
hermosa Antiopa, de quien tuvo dos hijos gemelos; en
la forma de Anfitrion cuando se dejaba ver de ti, joh
Alemena! ; transformado en lluvia de oro para entrar en
la torre de Danae; bajo la figura de un pastor, procuran-
do agradar a Mnemosine; convertido en fuego para
enganar a Egina, y en serpiente cuando seducia a
Deois. Aracne también te habia representado a ti, Nep-
tuno, transformado en toro en la aventura que tuviste
con una de las hijas de Eolo; bajo la forma del rio Eni-
peo en los amores con lfimedia, de quien tuviste los
dos aloides; bajo la de un carnero cuando procurabas
agracar a Bisallis, bajo la de un caballo para enganar a
Ceres; bajo la misma forma para seducir a Medusa, y
en delfin para violar a Melanto. Todos estos personajes
estaban pintados tan al natural, que en sus vestidos y
aire de cara era facil conocerlos, como igualmente el
pais de su naturaleza. También se veia alli a Apolo trans-
formado en villano, en halcon, en ledn y en pastor. Bajo
esla ultima transformacion se hizo amar de Ises, hija de
Macareo. En fin, Baco aparecia bajo la forma de un
racimo de uvas, con que sedujo a Erigone, y Saturno
bajo la de un caballo para enganar a Filira, de quien



tuvo al centauro Quirdn. La orla de este hermoso tejido
estaba guarnecida con hojas de hiedra enlazadas arti-
ficiosamente unas en otras.

Estaba la obra tan perfecta que Minerva no pudo hallar
en ella defecto alguno, ni la misma envidia tendria
aliento para reprobarla, por lo que la diosa se encendio
tanto en ira que rompid la labor en que los delitos de los
dioses estaban tan vivamente representados; y con su
lanzadera de boj del monte Citoro hirié muchas veces
la frente de Aracné, que con el pesar de verse tan des-
preciada se echd animosa un cordel a su garganta para
ahorcarse. Palas, movida, sin embargo, a compasion,
sosteniéndola en el aire, temerosa de que no acabara
de ahogarse, le hablé en estos términos: “Vive, insolen-

te Aracné; pero estaras siempre colgada, y para escar-
miento de tus descendientes, comprenda la misma ley
de tu pena a toda tu sucesion”. Apartandose Palas des-
pués, la rocio con zumo de una hierba envenenada, y
al punto, con su actividad, le hizo caer los cabellos,
nariz y orejas: su cabeza y cuerpo se disminuyeron;
aparecen unos dedos muy delgados en lugar de pier-
nas; el vientre ocupa el resto del cuerpo, del cual atn
ahora sale estambre, y por eso las aranas ejecutan
sutiles telas a imitacion de las que ésta hacia cuando
mujer”.

Adaptado de Ovidio: Metamorfosis. Libro sexto



Ademas de analizar alguno de los cuadros que has visto, puedes elegir otros de tema mitolégico, entre los nume-
rosos que existen en el Museo del Prado, de Guido Reni, Gowy, Jan Aeyck, Joachim Patinir, Jacob Jordaens,
Lucas Jordan, Tiziano, Lucas Jordan, Rubens, Velazquez o Goya.

Puedes profundizar en el motivo de Demdcrito y Herdclito, el filosofo que rie y el fildsofo que llora, comparando
la obra de Rubens con otras como:

- Herdclito y Demacrito (1487). Donato Bramante.

- Democrito y los habitantes de Abdera (1841). Camille Corot.

- Demodcrito en meditacion (c. 1650). Salvator Rosa.

Autorretrato como Demdcrito (1665). Rembrandt van Rijn.
Demodcrito. José de Ribera.

Demdcrito (1692). Antoine Coypel.

Heréclito (1653). Lucas Jordan.

Demodcrito. Johannes Moreelse.

Heraclito y Demdcrito (1628). Hendrick Terbrugghen.

El gedgrafo o Demdcrito (c. 1624-1628). Diego de Silva y Veldzquez.

"

También puedes comparar entre si Menipo y Esopo, de Velazquez, o también:

- Aristoteles con el busto de Homero (1653). Rembrandt van Rijn (1606-1669). New York. Metropolitan
Museum of Art.

- Aristoteles (1637). J. de Ribera, el Spagnoletto (1591-1652). Indiana. Indianapolis Museum of Art.



Merece la pena trabajar a fondo sobre la escena representada en la conocida obra de Jacques-Louis David (1748-
1825), La muerte de Sdcrates (1787) que guarda el Metropolitan Museum of Art de New York.

Podemos investigar la relacion entre la Filosofia griega y obras escultéricas de la Antigiiedad como el Auriga de

Delfos (474 a.C.), obra anénima conservada en el Museo de Delfos (Grecia), u otras esculturas, por ejemplo:

- Doriforo. Copia romana de Policleto (460-420 a.C.). Napoles. Museo Archeologico Nazionale.

- Sarcdfago de los esposos. Tumba de Caere (Cerveteri) (500 a.C. aprox). Anonimo. Roma. Museo de Villa Giu-
lia.

- Asamblea de los dioses: Apolo, Poseidon y Artemisa (438 a.C). Fidias. Atenas. Museo de la Acrépolis.

- Laocoonte (S. Il a.C. Obra original). Agesandro, Polidoro y Atanadoro. Roma. Museos Vaticanos.

Tal vez preferimos buscar el significado de obras arquitecténicas como el Partendn de Atenas o el Pantedn de
Roma, conectandolas con los pensadores que hemos trabajado.

También podemos elegir alguna obra de tema mitoldgico de otros museos:

- Asamblea de los dioses: Apolo, Poseiddn y Artemisa (438 a.C.). Fidias. Atenas. Museo de la Acropolis.

- Dédalo e lcaro (1646). Guillaume Charles Le Brun (1825-1908). San Petersburgo. Museo del Hermitage.

- Dédalo e lcaro (1800?). Charles-Paul Landon (1760-1826). Francia. Musée d' Alengon.

- Eco y Narciso (1903). John William Waterhouse (1849-1917). Liverpool. Walker Art Gallery.

- Hermes, Euridice y Orfeo (s. V a.C.). Andnimo. Atenas. Museo Arqueoldgico Nacional.

- lcaro (1947). Henri Matisse (1869-1954). New York. Metropolitan Museum of Art.

- La caida de lcaro (1975). Marc Chagall (1887-1985). Paris. Centre Pompidou.

- Laocoonte (s. || a.C. Obra original). Agesandro, Polidoro y Atanadoro. Roma. Museos Vaticanos.

- Narciso en la fuente (1599). Michelangelo Merisi, e/ Caravaggio (1571-1610). Roma. Palazzo Barberini, Galle-
ria Nazionale darte antica.

- Orfeo y Euridice (1864). Lord Frederic Leighton (1830 - 1896). Londres. Leighton House.

- Paisaje con la caida de lcaro (1558). Peter Brueghel (1525-1569). Bruselas. Musées Royaux des Beaux-Arts.

- Pigmalion (1939). Paul Delvaux (1897-1994). Bruselas. Musées Royaux des Beaux-Arts.

- Venus y Cupido (1608). Peter Paul Rubens (1577-1640). Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza.

Por otra parte, la pintura del surrealista René Magritte (1898-1967) expresa de forma sorprendente contenidos de
caracter filoséfico que, a menudo, guardan estrecha relacion con los pensadores estudiados en clase:

- La lampara del filosofo (1936). Coleccion particular.

- Los dos misterios (1966). Bruselas. Galerie Isy Brachot.

- La flecha de Zendn (1964). Coleccion particular.

- Los paseos de Euclides (1955). Minneapolis. The Minneapolis Institute of Arts.

- Clarividencia (Autorretrato) (1936). Bruselas. Galerie Isy Brachot.
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Menipo y Esopo (h. 1640). Diego de Silva y Velazquez. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 3)

Velazquez pintd esta sorprendente pareja de fildsofos para competir con Herdclito y Demdcrito de Rubens: una
eleccion tan original que hizo falta afadir letreros con sus nombres para identificarlos. La contemplacién de estos
lienzos en el Prado inspiré a Edouard Manet (1832-1883) su obra sobre fildsofos-mendigos.

Menipo era un filésofo griego del siglo Il a.C., catalogado entre los cinicos por su rechazo de las apariencias y
distinciones sociales, que no dudaba en burlarse de los orgullosos filésofos de su época y habia recorrido el
mundo huyendo de la estupidez e hipocresia humanas. Veldzquez lo representa como un mendigo anciano y
haraposo, posiblemente por su origen esclavo. La alegria altanera que muestra recuerda al mendigo castellano,
imagen topica de tantos viajeros roméanticos. El rostro y la actitud del personaje muestran rasgos muy personales
e interesantes: Menipo se despide y, antes de partir, se vuelve para dirigir una mirada desdenosa al espectador,
con una sonrisa cinica en los labios. Atras quedan, por el suelo, los libros de los filésofos que desprecia y un can-
taro inestable que recuerda la fragilidad de la vida.

Esopo, el fabulista griego, era un esclavo jorobado, tartamudo y de extrema fealdad. En sus fabulas mostrd, como
Menipo, la decepcion y el desengano por el mundo, al que consideraba un gran teatro donde los hombres son acto-
res de una inmensa farsa: se puede ser esclavo o rey (la corona de carton y el falso manto de armifio que hay en el
suelo quiza le recuerdan que pudo nacer rey en vez de esclavo), pero al al final la muerte iguala a todos. Murié acu-
sado de haber robado un céliz de oro del templo de Delfos. Su vida transcurrié al servicio del filésofo Xanto, de quien
fue consejero inseparable. Un dia, Xanto, que habia bebido en exceso, se atrevié a apostar con otro que seria capaz
de beberse todo el agua del mar. Cuando Xanto, ya sobrio, reparé en lo que habia hecho, pidié consejo a Esopo.
Este sonri¢ y acompaid a su amo hasta la playa, donde el otro apostante le aguardaba diciendo:
— jAhf tienes el mar, Xanto! jEmpieza a bebértelo!
Entonces, tranquilamente, dijo Esopo:
— Espera: ;qué aposto exactamente mi amo contigo?
- Que se beberia toda el agua del mar.
— Asi, pues, la de los rios no, ;verdad?
— No. Unicamente la del mar.
— De acuerdo. Cuando hayas taponado la desembocadura de todos los rios, y sélo entonces, mi amo beberd todo
el agua del mar.

La disputa de Jesus con los doctores del Templo (1558). Paolo Caliari, el Veronés. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 3)

Los artistas representan habitualmente el Templo de Jerusalén como un espacio cerrado y circular. La figura del
Nifio suele encontrarse sentada sobre un trono o respaldada por un abside. E/ Veronés utilizo estos precedentes
creando una arquitectura digna de una asamblea veneciana, en la linea estética de su contemporaneo, el arqui-
tecto Palladio. Ademas, sustituyé la silla-trono por una escalinata que culmina en la figura del Jesis sedente,
enmarcado por dos grandes columnas de fuste acanalado.



El punto de vista bajo empleado por el pintor resalta la arquitectura y la figura del joven JesUs. Los otros perso-
najes quedan a un nivel mas bajo: ricamente vestidos como mercaderes, consultan las Escrituras sagradas, dis-
cuten sobre las palabras de Jests, con la mirada fija en él. Al fondo de la escena, entre el publico, se insintan las
figuras de José y Maria que, después de tres dias buscéndolo, encuentran alli a su hijo. Alrededor del Maestro,
el artista crea una zona luminosa y otra en la columnata curva, que agranda el espacio y pone de relieve la arqui-
tectura teatral, clasica y solemne, acorde con la autoridad de Jesus.

El texto de Lucas describe a JesUs escuchando y preguntando, como hacia Sécrates en la antigua Atenas, Tem-
plo de la sabiduria. La comparacion del Fundador del Cristianismo con el Viejo Filésofo expresa un topico recu-
rrente en la Historia del arte y el pensamiento: ambos maestros, defensores de una gran doctrina ética y de la
inmortalidad, se mostraron como agudos polemistas y expertos en las artes dialécticas y oratorias, pues nada
escribieron. Tanto Jests como Sécrates, aceptaron voluntariamente una muerte injusta por fidelidad y coherencia
con sus convicciones, dejando tras ellos seguidores que prolongaron sus ideas de manera perdurable.

Pero E/ Veronés va atin mas lejos: su Jeslis-Sdcrates, vencedor de sus oponentes, representa a la Fe Catolica,
que derrotara a sus enemigos, los partidarios de la Reforma Protestante. En pleno siglo XVI, la disputa de Jess
se trasfigura en alegoria del debate politico-religioso que divide a Europa: el artista toma partido y firma asi su
manifiesto.

Demdcrito (1603) y Herdclito (1638). Peter Paul Rubens. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 3)

En uno de sus Dialogos, Luciano imagina que Jupiter y Mercurio se encuentran vendiendo filésofos y que un
escrupuloso comprador interroga uno a uno a los sabios de las diversas escuelas para conocer la calidad de la
oferta. Asi, después de haber interrogado a Pitdgoras y Diogenes, este extraiio comprador se encuentra ante un
espectaculo que lo sorprende: los dos fildsofos que Jupiter y Mercurio alaban por su gran sabiduria presentan
entre si un singular contraste, mientras uno rie sin parar, el otro llora sin cesar.

El filosofo que rie es Demdcrito: si todo es ciertamente una danza de &tomos, la vida humana debe renunciar a
su pretension de sentido y deben parecer risibles las preocupaciones y pasiones de los humanos. A esta risa ofre-
ce contrapunto el llanto de Heréclito, el fildsofo del devenir, que observa la caducidad de los acontecimientos y
el significado tragico del universo.

Asi, una intuicién analoga de la necesidad del devenir del mundo y su radical independencia de la accion del hom-
bre unen a ambos pensadores. Demdcrito y Heréclito son los fildsofos que se alejan de la polis con su desencan-
to de las pasiones que la atraviesan, expresandolo con sus dos actitudes emblematicamente contrapuestas. Este
topico literario impresioné a escritores y pintores del siglo XVII, tan atentos a la dinamica de las pasiones y sen-
sibles ante la fascinacién de los contrastes. Asi, Rubens pinta la risa de Demacrito enfrentada al llanto de Hera-
clito, que observa la caducidad de las cosas y la inconsistencia de todo lo existente. Sus obras llegaron a Madrid
hacia 1638 para decorar la Torre de la Parada, el pabellon de caza de Felipe IV.

Rubens expresa la idea exagerando de modo casi grotesco los gestos de desesperacion en Heréclito y de rego-
cijo en Demécrito. Aun asi, el pintor flamenco los muestra todavia con una apariencia clasica, en tanto que Velaz-
quez, en Esopo y Menipo, sustituye las tinicas por harapos y los nobles rostros clasicos por otros vulgares. En
realidad, los filésofos de la Torre de la Parada, personaijes ridiculos y bufonescos, se convertian en una sétira de
la cultura antigua, dentro de una reaccion propia de la poesia y el arte del siglo de oro.



La muerte de Socrates (1787). Jacques-Louis David (1748-1825). New York. The Metropolitan Museum of Art
(Ver Guia de visita 9)

La obra refleja el instante en que el Filésofo —encarcelado a causa de sus ideas— elige el suicidio por no abjurar
de las mismas y, serenamente, se dispone a beber la copa de cicuta que le tiende el carcelero. Mientras senala
con su indice al cielo y diserta sobre la inmortalidad del alma, los discipulos muestran diferentes actitudes, desde
la desesperacion a la desolacion resignada, en contraste evidente con su maestro. A los pies del lecho, de espal-
das a Socrates, se situa la figura de Platon anciano, en actitud abatida y reflexiva. Se trata de un detalle delibe-
radamente inexacto desde el punto de vista histérico pues —como es sabido- el entonces joven discipulo se
encontraba enfermo y no pudo asistir al momento de la muerte de su maestro. David en cambio lo coloca en un
lugar destacado de su obra, presentando asi la escena como una idea o recuerdo imaginario del propio Platon
que reflexiona al final de su vida.

Sin duda, el mejor comentario a esta obra lo constituye la lectura del didlogo Feddn, que recoge los tltimos
momentos de Sdcrates y las palabras supuestamente pronunciadas en su famosa disertacion.

Auriga de Delfos (478-74 a.C). Grecia. Museo de Delfos
(Ver Guia de visita 9)

Esta pieza fue descubierta por arquedlogos franceses gracias a un desprendimiento de tierras en la excavacion
que estaban realizando en Delfos. Representa al conductor (“auriga”) de una cuadriga como exvoto ofrecido ante
la victoria en una carrera de carros.

El cuerpo del Auriga esta fundido en hueco e integrado por piezas cuidadosamente soldadas. Viste el “chiton”
cenido por encima de la cintura y gira la cabeza —sobre un ancho cuello-y el tronco hacia la derecha, aunque el
movimiento del cuerpo queda oculto bajo los largos pliegues colgantes del vestido. Lleva el cabello rizado recogi-
do con una diadema, muestra una nariz recta y firme, cejas horizontales, mirada decidida, boca grande y vigoro-
sa sobre una enérgica barbilla.

Aunque se encuentra en actitud de reposo, el Auriga se muestra en tension, como refleja la expresion del rostro,
en que se conservan los ojos excepcionalmente, lo que nos permite imaginar el instante: antes del inicio de la
carrera, inquietos los caballos, son retenidos por el auriga, cuyo rostro aparece tenso y concentrado, imponiendo
su voluntad a los cuatro fogosos caballos. El brazo sostiene nerviosamente las riendas, los pies se arquean para
mantener el equilibrio en el momento de la inminente partida.

A la vista de esta figura, resulta dificil no recordar el Mito platénico del Carro alado, expuesto en el Fedro: efecti-
vamente, el alma racional necesita mantener el mismo cuidado y la concentracion que muestra nuestro Auriga
para mantener equilibrados los impulsos del alma concupiscible e irascible, evitando la peligrosa caida.



Proponemos relacionar cualquiera de las numerosas obras de tema mitolégico expuestas en el Prado con la tran-
sicion del mito al logos, t6pico que suele emplearse como punto de partida de la Filosofia occidental. Sin embar-
go, la pintura més sugerente para abordar el pensamiento presocratico es, sin duda, la obra-clave Demdcrito y
Her4clito, de P.P. Rubens, que permite la comparacion entre diferentes concepciones de la realidad y sus princi-
pios constitutivos en un parangén recurrente como tema de disertacion a lo largo de la Historia del Pensamiento.

El debate filoséfico, eje del método socratico, aparece veladamente presente en la Disputa de Jesus con los doc-
tores, de El Veronés, con el aliciente anadido del paralelismo entre la figura del Maestro ateniense y el Galileo,
tan rico en posibilidades de andlisis. La teoria platonica de las ideas constituye un trasfondo excelente para la
comprension de la obra de Tiziano, Venus recredndose con el amor y la musica, cuyo mensaje alegdrico exige la
vision de personajes y ambiente como representacion ideal de conceptos, no como seres individuales objeto de expe-
riencia.

También del pintor E/ Veronés, su Joven entre la Virtud y el Vicio puede servir de ocasion para reflexionar sobre
la Erica de Aristoteles, difundida como busqueda intelectual de la felicidad mediante el discernimiento y la elec-
cion prudente que permiten alcanzar la Virtud, entendida como término medio. Sin embargo, tanto para el Filoso-
fo, como para el conjunto del pensamiento clasico griego, La fabula de Aracné o “Las hilanderas’, de Diego Velaz-
quez, constituye una obra fundamental, pues encierra una multitud de elementos sugerentes para el analisis: la
tension entre verdad y apariencia; el saber humano en disputa con lo divino; la capacidad de “tejer nuestro pro-
pio destino” (libertad y responsabilidad éticas) contra el fatum ineludible “tejido por las diosas-parcas”; la necesi-
dad de ajustamos a nuestra propia naturaleza, evitando el exceso y la desmesura (hybris); la teoria aristotélica de
las causas y la explicacion hilemorfista del cambio; su distincion entre virtudes éticas y dianoéticas; el papel del
trabajo manual y los artesanos, frente a la actividad intelectual, en las republicas filosoficas que proponen una
organizacion diferente del Estado...

Las restantes obras contempladas mantienen una conexion casi evidente con las diferentes corrientes del pensa-
miento grecorromano: Menipo'y Esopo, de Velazquez (las Escuelas socréticas); Arquimedes, de Ribera, el Spag-
noletto (la ciencia helenistica); La muerte de Séneca, de Rubens (Estoicismo); £/ jardin de las delicias, de EI
Bosco (Epicureismo); La fabula de Didgenes, de El Grechetto (Cinismo-Escepticismo).

Fuera del Museo del Prado, encontramos numerosas producciones artisticas sugerentes en relacion con las cues-
tiones mencionadas, pero La muerte de Sdcrates, de J. L. David, es la obra-clave que destaca entre ellas, si bien
la Asamblea de los dioses, esculpida por Fidias en el friso del Partenon, representa asimismo de modo excelen-
te el gusto atico por el debate, tan propio —segtin Homero— de los hombres, como de las divinidades olimpicas.

El Auriga de Delfos o el Sarcéfago etrusco de los esposos pueden darnos ocasion de trabajar sobre el Mito del
carro alado y la diferente comprension de la estructura del ser humano en Platon y Aristoteles.

Si preferimos elegir obras contemporaneas para tratar los temas clasicos, la obra de René Magritte (1898-1967)
puede proporcionamos una oportunidad excelente: cuadros como La lémpara del filosofo (1936), Clarividencia
(1936), La flecha de Zendn (1964), Los dos misterios (1966) o Los paseos de Euclides (1955) guardan infinitas
posibilidades para una reflexion creativa (e incluso humoristica) sobre los autores y corrientes estudiados.



- Joachim Patinir (h. 1480-1524):
El paso de la laguna Estigia

- Guido Reni (1575-1642):
Hipomenes y Atalanta

- Jacob Peter Gowy (s. XVII):
Hipomenes y Atalanta
Caida de Icaro

- Jan Aeyck o Yck (s. XVII):
La caida de Faeton

- Jan Babptiste Borkens (1611-1675):
La apoteosis de Hércules

- Jan Cossiers (1600-1671):

Jupiter y Licaon

Narciso

Prometeo llevando el fuego

- José de Ribera, e/ Spagnoletto (1591-1652):
Ixién y Ticio

- Paolo Caliari, e/ Veronés (1528-1588):
Venus y Adonis

- Peter Symons (s. XVII):
Céfalo y Procris

- Theodore Van Thulden (1606-1669):
Orfeo

- Jacob Jordaens (1593-1678):

Apolo vencedor de Pan

Cadmo y Minerva

Diosa y ninfas después del bano
La caida de los gigantes

La ofrenda a Ceres

Las bodas de Tetis y Peleo
Meleagro y Atalanta



- Tiziano Vecellio di Gregorio (h. 1490-1576)
Bacanal
Dénae recibiendo la lluvia de oro
La ofrenda de Venus
Sisifo y Ticio (“Las furias”)
Venus y Adonis
Venus recredndose con el amor y la musica

- Comelis de Vos (h. 1584-1651):
Apolo y Dafne
Apolo y la serpiente Piton
El nacimiento de Venus
Triunfo de Baco

- Lucas Jordén (Luca Giordano) (1634-1705):
Andromeda
Eneas fugitivo de Troya
Hércules sobre la pira
Muerte del centauro Neso
Perseo vencedor de Medusa

- Peter Paul Rubens (1577-1640):
Aquiles descubierto por Licomedes
Atalanta y Meleagro
Ceres y dos ninfas
Creacion de la Via Lactea
Deucalion y Pirra
Diana cazadora
Diana y Calisto
Diana y sus ninfas sorprendidas por sétiros
El banquete de Tereo
Vulcano
El juicio de Paris
El rapto de Deidamia
El rapto de Europa
El rapto de Ganimedes
El rapto de Proserpina
La educacion de Aquiles
Las tres gracias
Mercurio y Argos
Mercurio
Orfeo y Euridice
Perseo y Andromeda
Saturno



- Diego de Silva y Velazquez (1599-1660):
El triunfo de Baco (“Los borrachos”)
La fabula de Aracné (“Las Hilanderas”)
La fragua de Vulcano
Marte
Mercurio y Argos

- Francisco de Goya (1746-1828):
El Destino (Atropos)
Saturno devorando a sus hijos
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EDAD MEDIAY RENACIMIENTO
EN EL MUSEO DEL PRADO






Para comprender el pensamiento cristiano medieval y
el arte religioso tan caracteristico de este periodo,
necesitamos conocer los textos biblicos, la “Sagrada
Escritura” que, innumerables veces releida y meditada
por tedlogos y artistas, constituye la fuente primordial
de la filosofia y la iconografia cristianas.

Como ejemplo, repasaremos lentamente dos textos
evangélicos muy conocidos, pues tenemos la fortuna
de contar en Madrid con ofras tantas obras que ilus-
tran estos pasajes y nos permiten aproximarmnos a la
relacion dialéctica entre Razon y Fe, que constituye
uno de los nlcleos esenciales de la escolastica
medieval.

Procura imaginarte mentalmente el momento que
describen los evangelistas, poniendo expresion a los
rostros de los personajes y detalles a la escena; fijate
muy especialmente en las frases que se dicen y en los
términos-clave que aparecen en ellas: conversar y dis-
cutir; inteligencia para comprender-explicar la Escritu-
ra; creer, ver y tocar; ojos abiertos o cerrados...

La duda de Tomas

“Al anochecer de aquel dia, el primero de la semana,
eslaban los discipulos en una casa con las puertas cer-
radas, por miedo a los judios. Y en esto se presento
Jesus, se puso en medio y les dijo: ‘jPaz a vosotros!”
Dicho esto, les enseno las manos y el costado. Y los
discipulos se llenaron de alegria al ver al Senor. Jesus
repitio: “jPaz a vosotros! Como el Padre me ha envia-
do, asi también os envio yo". Y exhal su aliento sobre
ellos y les dijo: “Recibid el Espiritu Santo; a quienes les
perdonéis los pecados, les quedan perdonados; a
quienes se los retengdis, les quedan retenidos”.
Tomds, uno de los Doce, llamado el Mellizo, no estaba
con ellos cuando vino Jesus. Los otros discipulos le
decian: “Hemos visto al Sefior’. Pero él les contesto:
“Si no veo en sus manos la senal de los clavos, si no
meto el dedo en el agujero de los clavos, y no meto la
mano en su costado, no lo creo”.

A los ocho dias estaban otra vez dentro los discipulos
y Tomds con ellos. Llego Jesus, estando cerradas las
puertas, se puso en medio y dijjo: “jPaz a vosotros!”
Luego dijo a Tomds: “Trae tu dedo, aqui tienes mis
manos; trae tu mano y métela en mi costado; y no seas
incrédulo, sino creyenté”. Contesté Tomas: “iSenor mio
y Dios mio!" Jesus le dijo: *; Porque me has visto has
creido? Dichosos los que crean sin haber visto”.

Evangelio de San Juan 20, 19-31

Los discipulos de Emalis

“Aquel mismo dia, dos de ellos se dirigian a una aldea
llamada Emaus, a unos sesenta estadios de Jerusalén.
Iban comentando entre si todos estos acontecimientos.
Y sucedio que, mientras ellos conversaban y discutian,
Jests mismo se acercd y se puso a caminar con ellos.
Pero sus ojos estaban deslumbrados para que no lo
conociesen. El les dijo: “; De que tratdis entre vosotros
mientras vais andando?” Se detuvieron con los rostros
entristecidos.

Uno de ellos, llamado Cleofas, le respondio: “; Eres Tu
el unico peregrino que, estando en Jerusalén, no sabes
lo que ha sucedido alli estos dias?”" Les dijo: “;Qué
cosas?” Ellos le dijeron: Lo de Jesus el Nazareno, que
fue un profeta poderoso en obras y palabras delante de
Dios y de todo el pueblo, y como lo entregaron nues-
tros sumos sacerdotes y nuestros magistrados para ser
condenado a muerte, y lo crucificaron. Nosotros espe-
rabamos que fuera él quien habria de librar a Israel;
pero, con todo, ya es el tercer dia desde que sucedie-
ron estas cosas. Es cierto que algunas mujeres de los
nuestros nos han desconcertado, pues fueron de
madrugada al sepulcro y no habiendo encontrado su
cuerpo, se volvieron, diciendo que incluso habian teni-
do una vision de dngeles, que les dijeron que él estd
vivo. Algunos de los nuestros fueron también al sepul-
cro, y lo encontraron como las mujeres habian dicho;
pero a él no lo han visto”. Entonces les dijo: ‘{Hombres



sin inteligencia y tardos de corazén para creer lo que
dijeron los profetas! ;No era necesario que el Cristo
sufriese asi para entrar en su gloria?” Y comenzando
por Moisés y continuando por todos los profetas, les
explico lo que se referia a él en todas las Escrituras.
Al acercarse al pueblo donde iban, él hizo ademan de
ir mads lejos. Pero ellos le presionaron, diciéndole:
“Quédate con nosotros, porque atardece y ya ha decli-
nado el dia”. Y entro para quedarse con ellos.

Claustro de la Abadia de
Santo Domingo de Silos
(Burgos)

(ss. XI-XII)

Los discipulos de Emais

Estando con ellos a la mesa, tomo el pan, lo bendijo, lo
partio y se lo repartio. Entonces se les abrieron los 0jos
y le reconocieron; mas él desaparecio de su vista. Se
dijeron uno a otro: “; Acaso no estaba ardiendo nuestro
corazon dentro de nosotros mientras nos hablaba en el
camino y nos explicaba las Escrituras?”

Evangelio de San Lucas 24, 13-32




Puede ser interesante observar la diferente vision que tienen varios autores sobre un mismo tema, como por ejem-
plo la Duda de Santo Tomés:

- La duda de Santo Tomas. Anonimo (s. XII). Abadia de Santo Domingo de Silos (Burgos).

- La incredulidad de Santo Tomas. Mathias Stomer (1600-1650). Madrid. Museo del Prado.

- La incredulidad de Santo Tomés (1601-02). M. Merisi, el Caravaggio (1571-1610). Potsdam. Neues Palais.

O la reclusion meditativa de una figura en su despacho, celda o escritorio:

- San Jerénimo. Marinus Claeszon Van Reymerswaele (1490?-15687). Madrid. Museo del Prado.

- Santa Bérbara. Robert Campin, Maestro de Flemalle (c.1380-1444). Madrid. Museo del Prado.

- Retrato de Jovellanos. Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828). Madrid. Museo del Prado.

- San Jerénimo en su estudio. Antonello da Messina (1430-1479). Londres. National Gallery.

- Retrato de un joven en su estudio. Lorenzo Lotto (1480-1556). Venecia. Galleria dell’Academia.

- Retrato de Erasmo de Rotterdam escribiendo. Hans Holbein, el Joven (1497-1543). Paris. Musée du Louvre.

Acerca de la filosofia cristiana, desde San Agustin a la escoldstica medieval y Sto. Tomas de Aquino:

- Cristo y la samaritana (1311). Duccio di Buoninsegna (1255-1319). Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza.

- Abside de San Apollinare in classe (s. V). Ravenna. ltalia.

- Apoteosis de Santo Tomds de Aquino (1631). F. Zurbaran (1598-1664). Sevilla. Museo de Bellas Artes.

- La cena de Ematus (1639). Matthias Stomer (h. 1600-h. 1650). Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza.

- Apoteosis de Santo Tomds de Aquino y alegoria de la ciencia / La Iglesia militante y triunfante (1368).
Andrea de Firenze (1511-1592). Florencia. Iglesia de Santa Maria Novella, Capilla de los Esparioles.

- Cristo en majestad. Detalle del Retablo del Cordero Mistico (1432). Hubert y Jan Van Eyck (c.1390-1441).
Gante (Bélgica). Catedral de San Bavon.

- La Crucifixion. Retablo de Isenheim (1515). Matthias Griinewald (1475-1528). Colmar. Museo Unterlinden.



Para la nueva mentalidad que supone el Renacimiento:

- El entierro del Conde de Orgaz (1586). D. Theotoképoulos, e/ Greco (1541-1614). Toledo. Sto. Tomé.

- Los embajadores (1533). Hans Holbein, e/ Joven (1498-1543). Londres. National Gallery.

- Canon de las proporciones humanas segun Vitruvio (1490). Leonardo da Vinci (1452-1519). Venecia. Galle-
ria dell’Academia.

- Retrato de Baltasar de Castiglione (1515). Rafael Santi 0 Sanzio (1483-1520). Paris. Musée du Louvre.

- David (1504). Miguel Angel Buonarroti (1475-1564). Florencia. Galleria dell'Accademia.

- El prestamista y su mujer (1514). Quentin Metsys (1465/66-1530). Paris. Musée du Louvre.

- Cristo en casa de Marta y Maria (1620). Diego Velazquez (1599-1660). Londres. National Gallery.

San Jeronimo (1521). Marinus Claeszon Van Reymerswaele. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 4)

Este anciano San Jeronimo resulta espeluznante por la similitud entre el craneo calvo y arrugado del tedlogo y la
calavera que seiala con la mano. Constituye un exponente del gusto en la pintura flamenca por el retrato minu-
cioso, sin omitir detalles realistas, por duros que resulten. El santo ermitafio aparece en su celda de estudio, con
los atributos clasicos de su representacion: vestido con la parpura cardenalicia (aunque nunca llegé a ser carde-
nal) y sentado ante una mesa cubierta de papeles, pluma y tintero (alusién a su trabajo como traductor de la
Biblia); la cruz y la calavera para hacer reflexion, y un bello codice medieval (donde se lee la firma: "Mdad me fecit
A°" 1521) con las Sagradas Escrituras, abierto sobre un atril de manera que podamos observar el colorido de la
miniatura que lo ilumina: una ilustracion del Juicio Final seguin una composicion de Van der Weyden.

Los objetos estan captados con gran fidelidad para acentuar la realidad material que rodea al santo. Constituyen
casi ejemplos de naturalezas muertas. Sin embargo, el personaje nos transporta al plano fantastico a través de
su rostro descarnado y su expresion exaltada. La expresividad de su mirada en el rostro enflaquecido (siempre se
omite en las representaciones que San Jerénimo habia perdido un 0jo) y sus largas manos crispadas nos remi-
ten a los aspectos mas exacerbados de su caracter.

Aunque aparecen dos de los atributos mas caracteristicos de San Jerdnimo (la calavera y el crucifijo), se echa en
falta la familiar figura del leén echado a sus pies, referencia al episodio -narrado en la Leyenda Aurea- del ani-
mal que se quedd mansamente a vivir en el monasterio, después de que el santo extrajera una espina de su pata.
Estos signos, junto a la ausencia del ledn, pueden expresar la vision reformada del artista: “Sélo la Fe, sélo la Gra-
cia, sélo la Escritura”, ensenaba Lutero, junto al rechazo de la vision fantastica y legendaria de las vidas de los
santos, el culto de las reliquias y la consideracion de los mismos como intercesores 0 mediadores entre Dios y el
hombre. Asi, el San Jerénimo de Marinus nos presenta un modelo de vida cristiana, que apunta a Cristo, la Escri-
tura y el Juicio Final como estimulos de la fe del nuevo creyente reformado.



Para la cristiandad medieval, el conocimiento humano no constituye un descubrimiento o comprension progresi-
va de la naturaleza, sino, ante todo, un encuentro del hombre con su Dios, que le lleva a una profundizacion o cla-
rificacién creciente de la “Voluntad divina” para con la Humanidad, el Plan de Dios expresado a lo largo de una
Historia de Salvacion que aparece recogida en el leguaje simbdlico de las Escrituras.

De aqui que su modelo de pensador sea un eclesiéstico: un hombre (varon), generalmente solitario (un monije, de
monachos, solo) que se retira no tanto a “pensar” como a leer la Biblia, meditar sobre ella, orar y expresar luego
su vivencia mediante una comunicacion de carécter pastoral: exhortacion, catequesis, apologia, etc. Palpita aqui
todavia cierta concepcion del quehacer filoséfico como “estilo de vida”, propia de la Antigliedad grecolatina. Mas
que un sistema de pensamiento o una actividad meramente “intelectual’, la Filosofia —para el cristianismo medie-
val- es un alejamiento del “mundo” como preparacion a la vida definitiva, simbolizada en la calavera, recordatorio
de la muerte (‘memento mori”) y la condicién provisional de todas las cosas (también del conocimiento intelec-
tual).

El ejemplo tipico de este paradigma es San Jerénimo (331-420), padre de la Iglesia latina, quien, junto a San
Agustin de Hipona (354-430), encama el ideal de tedlogo de vida retirada (fundé un monasterio en Belén de Pales-
tina, después de rechazar la condicién de cardenal romano), dedicado al estudio de la Escritura (tradujo la Biblia
hebrea al latin, version conocida como Vulgata por su gran difusion eclesial) y luchador incansable de fuerte carac-
ter contra las desviaciones doctrinales.

Esta (ltima condicién de paladin frente a la herejia lo convierte en figura elegida por la pintura renacentista, tanto
catdlica como protestante, para expresar la defensa de la fe contra el error atribuido siempre a los “otros”. En este
sentido, la obra de Marinus (activo partidario de la Reforma protestante) transmite una vision implacable de la
sociedad de su tiempo. Realizada con una factura pormenorizada, resulta en su conjunto muy duray ag resiva, de
connotaciones casi expresionistas.

Descendimiento (h. 1435). Roger Van der Weyden. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 4)

Seguramente se trata de la pintura mas importante de Roger van der Weyden, uno de los artistas fundamentales
para la historia de los pintores flamencos del siglo XV, llamados Primitivos porque trabajaron aun en los anos fina-
les de la Edad Media. No participaron en el descubrimiento y empleo de la perspectiva matematica como los ita-
lianos, por lo que no se les suele considerar dentro del Renacimiento, pero renovaron extraordinariamente la vieja
pintura gética.

Esta tabla fue pintada para la capilla que la Cofradia o Gremio de Ballesteros de Lovaina tenia en la iglesia de
Santa Maria Extramuros, donde lo adquirié la reina Maria de Hungria, hermana de Carlos V, legandolo mas tarde
a su sobrino Felipe II, que lo destin6 a El Escorial. Durante la Guerra Civil espafiola fue trasladado al Museo del
Prado donde ya permaneci6, depositdndose en aquel Monasterio la copia encargada al pintor Michel Coxcie
(1499-1592) que también habia comprado Felipe Il. Coxie no copi6 las portezuelas no identificadas —con una
Resurreccion y los Cuatro Evangelistas— que aparecen descritas en el documento de entrega al Monasterio de El
Escorial.



La primera sensacion que recibe el espectador es la de encontrarse més ante un grupo escultrico que ante una
escena pintada. La composicion redne tres episodios de la Pasion: el Descendimiento, la Lamentacion y la Depo-
sicion del cuerpo de Jesus.

Llama la atencion especialmente la maestria para alojar diez figuras de gran tamafio en un espacio reducido
(cerrado, ademas, por un fondo de oro a modo de muro). La composicion parece enmarcada entre dos parénte-
sis curvos, formados por las figuras de San Juan (vestido de rojo) y Maria Magdalena (a la derecha), ocupando
Cristo y Maria (con manto azul lapislézuli) el centro de la escena. Todos los personajes se distribuyen a ambos
lados de la cruz de la que se desciende a JesUs, que marca asi el eje de simetria de la composicion.

Las figuras de Cristo y Maria articulan dos lineas paralelas oblicuas y mantienen una postura similar. Presentan
muy proximas sus manos y muestran en la piel rasgos de diferente palidez: a causa del desmayo, en la Virgen, y
por el tono grisaceo de muerte en la mano de Cristo.

Las expresivas figuras, resaltadas sobre el fondo liso de oro, parecen en relieve, gracias a los espléndidos ropa-
jes que portan. Su intenso y contrastado colorido, las diferentes texturas de las telas y sus abundantes pliegues
dan volumen a los personajes. Resulta excelente el estudio de las expresiones de los rostros que expresa el dra-
matismo de la escena, sin olvidar pequefios detalles de las joyas, las calidades de las telas o las pieles, y la repre-
sentacion fiel de las pequefias plantas que aparecen en primer plano.

Algunos investigadores relacionan esta obra con el himno “Stabat Mater” del compositor flamenco Guillaume
Dufay, donde también se identifica el sufrimiento de Cristo y el de Maria: “Traspasada de dolor llora viendo el tor-
mento de su hijo. ;Quién podria no entristecerse al contemplar a la madre de Cristo sufriendo tamario suplicio?
¢quién podria contener las ldgrimas viendo a la madre de Cristo dolorida junto a su hijo?'

La Pasion se torna asi Con-pasion, dolor compartido por el espectador junto a la madre y su hijo, meditacion sobre
la Redencion humana por medio del padecimiento solidario.

La restauracion de la tabla en 1993 recupero el esplendor de la capa pictérica, quebrada por la dilatacion y con-
traccion del soporte, cuyas tablas se unieron mediante barras toscamente atornilladas en 1941, durante una res-
tauracion anterior.

El entierro del Conde de Orgaz (1586). Doménikos Theotokopoulos, e/ Greco. Toledo. Iglesia de Santo Tomé
(Ver Guia de visita 9)

La obra conmemora el prodigioso episodio que tuvo lugar en 1327, durante el entierro del piadoso D. Gonzalo
Ruiz de Toledo, sefior de la villa de Orgaz y Canciller de Castilla: al depositar el cuerpo en el sepulcro, los asis-
tentes contemplan asombrados la presencia de San Agustin y San Esteban, mientras oyen una voz celestial que
dice: “Tal galardén recibe quien a Dios y a sus santos sirve”.

El Greco no pretende representar un hecho histérico, sino exhortar a la piedad con el ejemplo del difunto. Por esta
razén, no viste a los personajes al modo medieval, sino como contemporaneos suyos, situédndolos en la mitad infe-
rior del lienzo —el mundo terrenal- donde incluye anacrénicamente personalidades toledanas del momento, repro-
ducidas con realismo y precision en el detalle. Entre ellas, encontramos a la derecha al parroco de Santo Tomé,
Andrés Nufez, que encargd el cuadro en 1564, y al propio pintor junto a su hijo Jorge Manuel, mirandonos de



frente, invitandonos a participar en la escena. Incluso los santos que descienden a la tierra se muestran como per-
sonas reales, sin aureola y ocupados en la tarea de sostener el palido cadaver. Nadie parece “excesivamente”
asombrado ante el milagro, que se acepta con naturalidad serena, como hacian los toledanos en tiempos del
autor.

En la mitad superior contemplamos el cielo, representado en tonos suaves —con la excepcion de la Virgen— coro-
nado por Cristo-Juez que ordena a San Pedro la apertura del Reino con sus llaves. Mas abajo, descubrimos a tres
personajes del Antiguo Testamento: David, Moisés y Noé. A la derecha, aparece San Juan Bautista —arrodillado
frente a Maria- y una corte de apéstoles y santos, entre los que se sitda el propio rey Felipe Il.

Entre ambas zonas, en el centro del cuadro, el alma del difunto en forma de nifio 0 embrion traslucido, se afana
por elevarse dificultosamente a los cielos, conducida por un angel ante la mirada y el gesto expectantes de Maria,
madre de este nuevo alumbramiento.

Nos puede extrafiar esta “salvacion trabajosa” como un parto, pero E/ Greco no vive precisamente tiempos fran-
quilos para la Religion: estamos en el siglo de la Reforma luterana, vivida en Espana con horror ante las noticias
que llegan de Europa. La obra pretende contrarrestar (“Contra-Reforma’”) el “desprecio iconoclasta” protestante
hacia la veneracion de la Virgen y los santos, de sus reliquias corporales e imagenes, asi como exaltar el papel
de la Monarquia catdlica en la defensa de la Fe y el papel tradicional de la Comunidad eclesial en la obra reden-
tora de Cristo, puntos de especial controversia entre protestantes y catdlicos en ese momento.

La Crucifixién. Retablo del altar de Isenheim (1515). Matthias Griinewald (1475-1528). Colmar. Museo de
Unterlinden (Ver Guia de visita 9)

Mientras Durero importaba a Alemania el arte racional y comedido del Renacimiento, el pintor Griinewald trabaja-
ba en una direccion muy distinta, que hunde sus raices en los Primitivos flamencos y la tradicion alemana, mar-
cada por un agudo sentido expresionista de lo dramatico. La singularidad de Grinewald es solo comparable con
el estilo irrepetible de su contemporaneo, El Bosco.

Integrada en el Altar de Isenheim, un triptico cuyo panel central lo forma esta escena, La Crucifixion sigue literal-
mente la descripcion evangélica de la muerte de Cristo: el cielo se oscurecio y el ruido de un gran trueno desga-
6 el aire. El pintor agranda el cuerpo de Cristo respecto a las restantes figuras, para resaltar su protagonismo en
la escena. Las manos de Jestis aparecen crispadas como un manojo de sarmientos resecos; sus pies estan defor-
mados en una posicion anatémicamente imposible; la cabeza cae con la boca completamente abierta, vivo retra-
to de la agonia mas cruel. Bajo el cadaver, la Magdalena implora desesperadamente al Cielo, mientras Maria se
desmaya en los brazos de San Juan.

Ademés de estos personajes que aparecen en el relato evangeélico, aparece a un lado la figura de Juan Bautista,
muerto antes que Jesus y considerado como prefiguracion de Cristo, por instaurar el bautismo y morir como mar-
tir por su fe. Es la tnica figura que mantiene la serenidad, como una imagen intemporal, que no guarda relacion
real con los acontecimientos que se narran. En su mano sostiene la Escritura, donde se anuncia la venida del
Mesias; a sus pies, el cordero, simbolo del sacrificio tanto de Juan como de Jesus, y el caliz donde se recoge la
sangre de Cristo, alusion a la Eucaristia que se celebraba en el altar:



“Sobre él se hallan escritas las palabras que pronuncia, segtin el Evangelio de San Juan (3, 30): “es preciso que
El crezca y yo mengiie”. No hay duda de que el artista quiso hacer que quien contemplase el retablo meditara
acerca de eslas palabras que destaco fuertemente con el ademan de la mano de san Juan Bautista. Quiz4 dese-
ara incluso hacernos ver como es preciso que Cristo crezca y nosotros mengtiemos, pues en este cuadro, en el
que la realidad parece haber sido expresada con todo su horror sin paliativos, hay un rasgo irreal y fantdstico: el
de que las figuras difieren sobremanera en tamario. No necesitamos mds que comparar las manos de Maria Mag-
dalena, postrada bajo la Cruz, con las del Salvador, para advertir claramente la notable diferencia que existe entre
las dimensiones de unas y otras’. (E. G. Gombrich (1979): Historia del Arte, Alianza, Madrid, p. 291).



Para acercarse al significado que adquiere la Filosofia en el &mbito de la Cristiandad medieval, es importante ana-
lizar algin cuadro de gran contenido simbdlico, como San Jerdnimo, obra-clave de Marinus C. Van Reymerswa-
ele: Cristo bendiciendo, de F. Gallego o Santa Bérbara, de R. Campin. Aunque su fecha de produccion las aleja
ya de este periodo, conservan elementos muy interesantes para comprender la vision del mundo y los problemas
filosaficos propios de la mentalidad que trae consigo la aparicion del cristianismo.

Mas especificamente, podemos encontrar reflejado el pensamiento antropologico de San Agustin en el fresco de
Maderuelo (Segovia), que representa el Pecado Original, descubrir conexiones con las “Confesiones’ y |a biogra-
fia del Santo en Joven entre la Virtud y el Vicio, de El Veronés; o considerar el significado histdrico de nuestro per-
sonaje a proposito del lienzo hagiogréfico de Claudio Coello, E/ triunfo de San Agustin.

La escolastica bajomedieval presenta ya los rasgos de una nueva confianza en las posibilidades de la razén
humana que -aunque supeditada a la fe- constituye un elemento de la valoracion y dignificacion del hombre, que
alcanzara su culminacion en el Renacimiento. La figura materna de Maria y la encarnacién del Hijo de Dios con-
forman motivos pictéricos de primer orden para reflexionar sobre esta cuestion, como podemos apreciar en La
Anunciacién, de Fra Angelico, la Adoracion de los Magos, de H. Memling y, sobre todo, en nuestra obra-clave, el
Descendimiento, de R. Van der Weyden, donde los sentimientos humanos fisicamente expresados desempenan
un papel protagonista, que reconoce el paralelismo entre la pasion divina y el amor-sufrimiento del Hombre, que
alcanza asi la més alta consideracién como co-participe de la Salvacion.

En este contexto, la figura del Doctor Angelico y la relacién entre Razon y Fe se hacen presentes a través la obra
de Stomer dedicada al Discipulo escéptico, Incredulidad de Santo Tomds, que presagia ya la crisis del siglo XIV
y las sucesivas transformaciones sociopoliticas, economicas y culturales que podemos igualmente trabajar con
obras como Santo Domingo quema los libros de los albigenses, de P. Berruguete; E/ cambista y su mujer, de Mari-
nus C. Van Reymerswaele; o E/ carro de heno, de EI Bosco.

Encontramos ya plenamente representada esta nueva cosmovision que caracteriza al Humanismo renacentista
en los lienzos de Tiziano (E/ emperador Carlos V en Miihiberg), El Greco (EI caballero de la mano en el pecho),
Scorel (Retrato de un humanista) o Beuckelaer (Cristo en casa de Marta y Maria), que pueden ilustrar igualmen-
te el nacimiento de las nuevas concepciones politicas que tienen a Maquiavelo como figura mas destacada, junto
a pensadores como Erasmo o Tomas Moro.

Las implicaciones religiosas y cientificas de la Reforma y el Renacimiento podran ser analizadas con detalle a tra-
vés de las obras que presenta el /tinerario 5: Renacimiento y Reforma en el Monasterio de El Escorial.

Por (ltimo, no conviene olvidar algunas obras de otros museos que merecen un acercamiento especial, por su
capacidad para suscitar interesantes reflexiones y descubrimientos, como Los embajadores, de H. Holbein, e/
Joven: El entierro del Conde de Orgaz, de El Greco; La Duda de Santo Tomés y Los Discipulos de Emadus, del
Claustro de Sto. Domingo de Silos; San Jerénimo, de A. da Messina; La cena de Emais, de M. Stomer; Apoteo-
sis de Sto. Tomds de Aquino'y La iglesia militante y triunfante, de A. de Firenze; Cristo en majestad, de los Her-
manos Van Eyck; La Crucifixion, de M. Griinewald; Incredulidad de Sto.Tomas, de El Caravaggio; David, de Miguel
Angel Buonarroti; Baltasar de Castiglione, de Rafael; Erasmo de Rotterdam, de H. Holbein; etc.
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“Una de las mayores preocupaciones de Felipe I,
inculcada desde su nifiez por sus preceptores, fue la
del coleccionismo y atesoramiento de libros, manuscri-
tos y objetos referidos al mundo de la cultura y la inves-
tigacion cientifica. La preocupacion continud a lo largo
de toda su vida, como lo demuestra el interés que
siempre manifestd por la creacion de una biblioteca
regia [...]. Como era costumbre en la mayor parte de
las bibliotecas del Renacimiento, la Laurentina no se
concibié unicamente como depdsito de libros. [...] En la
Sala Grande o Salon de Aparato de la Biblioteca se
observa el amplio desarrollo de un sistema iconogréfi-
co que nos propone una imagen de la historia de la
ciencia a través de los frescos de Tibaldi y Carducho
bl

Imprescindible para comprender el programa de los
frescos de Tibaldi e incluso el sentido general que la
Biblioteca adquiere es tener en cuenta su ubicacion
dentro del sistema general arquitectonico del Monaste-
rio. Esta se coloca encima del zagudn de entrada, en el
centro de la fachada principal, en el segundo lugar de
importancia dentro de todo el conjunto. De esta mane-
ra Iglesia y Biblioteca aparecen situadas en el eje del
edificio, una enfrente de la otra, en perfecta oposicion
y, a la vez, en buscada unién [...]. La Biblioteca es un
lugar comtin donde todo el mundo puede unirse, en el
que ‘concurren todos los habitantes y se comunican”.
Por ello se coloca en un lugar central, comunicando el
Convento con el Colegio, uniendo asi el mundo de /a
oracién con el del estudio; union que conscientemente
se subraya con las alegorias de la Filosofia y la Teolo-
gia, situadas respectivamente en las paredes del Cole-
gio y el Convento [...].

Los frescos de la Biblioteca escurialense desarrollan
un amplio programa articulado en torno a las alegorias
de las Siete Artes Liberales que cubren la boveda y

unen las ‘dos cabezas y principios de que el hombre
trata: la Teologia y la Filosofia’.

El punto de partida del programa hay que encontrarlo
en la alegoria de esta ultima. Al entrar por la puerta de
marqueteria situada en la zona del Convento, el espec-
tador se encuentra de frente a la Filosofia, y ahi es
donde empieza su recorrido visual, que a la vez es con-
ceplual.

La Filosofia es la cabeza y principio de las ciencias
naturales.

Tibaldi la representé como una matrona acompanada
de las figuras mas descollantes de esta rama del saber:
Sdcrates y Platon, Aristoteles y Séneca, indicandose
de esta manera que era la sabiduria cldsica la que
habia de actuar como base de la ciencia no revelada.
Enfrentada a ella se coloca la Teologia, suma perfec-
cion de los saberes y final de nuestro recorridd’.

F. Checa (1992): Felipe Il, mecenas de las artes,
pp. 367-390



Sobre la béveda de la Biblioteca, puedes:
a) Trabajar acerca de las cabeceras de la Sala y su significado.

b) Describir la representacion de las diferentes disciplinas que integran el Triviumy el Cuadrivium, e interpretar los
simbolos que representan a cada una de ellas.

c) Averiguar datos sobre la vida de algunos personajes representados, su obra y, especialmente, la conexion que
existe con la disciplina central en cada caso (Gramatica, Aritmética, Musica, etc.).

d) Analizar los episodios representados en los laterales, explicando su sentido y la relacion que mantienen con las
Artes Liberales correspondientes.

Personajes representados en la béveda de la Biblioteca

1
2
3 4 5-6 7. Gramética 8-9 10 "o
12 13 14-15 16. Retdrica 17-18 19 20 |
21 22 23-24 25, Dialéctica 26 - 27 28 29 |
30 31- 32 33, Aritmética 4-35 | 36
37 38 39 - 40 #1. Msica 42-43 44 45
46 47 48 - 49 50. Geometria 51-52 53 54
55 56 57 - 58 59. Astrologia 60 - 61 62 | 63
64
65




Cabecera norte:
1. La Filosofia con Aristoteles, Platon, Séneca y Socrates
2. La Escuela de Atenas: Zendn (estoicos) y Socrates (Academia)

La Gramatica (7):
3. Plinio el Vigjo 8. Tiberio Donato
5. Marco Terencio Varrén 9. Antonio de Nebrija
6. Sexto Pomponio 11. Tito Livio
Episodios:

4. La Torre de Babel (Gn. 11, 1-9)
10. La Escuela de Babilonia: Nabucodonosor con Ananias, Azarias, Misael y Daniel (Dan. 1)

La Retdrica (16):
12. Homero 17. Marco Tulio Ciceron
14. Isocrates 18. Marco Fabio Quintiliano
15. Demostenes 20. Pindaro
Episodios:

13. Ciceron defendiendo a Cayo Rabirio ante el Senado
19. Heércules Galico

La Dialéctica (25):
21. Publio Virgilio 27. Origenes el Neoplatdnico (no confundir
23. Zenon de Elea con Origenes de Alejandria)
24. Meliso de Samos 29. Horacio

26. Protagoras de Abdera

Episodios:
22. Zenon de Elea senala las puertas de la verdad y la falsedad a sus discipulos
28. Ambrosio y Agustin discutiendo

La Aritmética (33):
31. Arquitas de Tarento (ss. V-IV a.C) 34. Jordan de Sajonia
32. Boecio 35. Jendcrates de Calcedonia
Episodios:

30. Salomén y la Reina de Sapa (i Re. 10, 1-13)
36. Los gimnosofistas de la India



La Musica (41):

37. El dios Mercurio 42. Anfién, hijo de Zeus y Antiope
39. Pitagoras de Samos 43. Orfeo

40. Tubalcain (Gn. 4, 22) 45, El dios Pan

Episodios:

38. David calma la enfermedad de Sadl tocando para él la citara (I Samuel, 16, 14-23)
44. Orfeo y Euridice

La Geometria (50):
46. El dios Apolo 51. Aristarco de Samos
48. Arquimedes 52. Abdelaziz (s. X)
49. Juan de Monterreggio (s. XV) 54. Miseno, guerrero troyano
Episodios:

47. Los sacerdotes egipcios dividiendo la tierra después de la inundacion periodica del rio Nilo
53. Arquimedes muerto por los soldados romanos

La Astrologia (59):
55. Dicearco de Mesina o Siculo 60. Euclides de Alejandria
57. Alfonso X el Sabio 61. Juan Sacrobosco o de Hollywood
58. Claudio Ptolomeo de Alejandria 63. Eratostenes de Cirene
Episodios:

56. Dionisio Areopagita contempla el eclipse el dia de la muerte de Cristo
62. Isaias anuncia a Ezequias que vivira 15 afios mas (Is. 38, 1-8)

Cabecera sur:
64. El Concilio de Nicea
65. La Teologia con Ambrosio, Jerénimo, Gregorio y Agustin

La investigacion mas sugestiva, que permite una comparacion muy interesante es, sin duda, el trabajo sobre los
frescos de Rafael (1483-1520) que representan La Escuela de Atenas (1510) en la Estancia de la Signatura del
Vaticano, en Roma. Aparecen alli representados diferentes personajes de la Historia del Pensamiento, de modo
similar a los que aparecen en El Escorial.



‘

Por el simbolismo que encierra, tan relacionado con el Renacimiento y la Reforma, la tabla de Hans Holbein e/
Joven (1498-1543) Los embajadores (Jean de Dinteville y Georges de Selve) (1533), que se conserva en la
National Gallery de Londres, es también interesantisima para investigar, interpretar y analizar.

Fu

Martirio de San Mauricio (“San Mauricio y la Legion Tebana”) (1582). El Greco. Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial
(Ver Guia de visita 5)

Después del fallecimiento de Navarrete e/ Mudo en 1579, Felipe Il busca con urgencia pintores para continuar la
decoracion de El Escorial. E/ Greco es uno de los elegidos para trabajar en los retablos de la basilica, recibiendo
el encargo del altar dedicado al Martirio de San Mauricio y la Legion Tebana. Segun la Legenda aurea, Mauricio
era jefe de una legion egipcia del ejército romano que profesaba al completo el cristianismo. Durante su estancia
en las Galias, recibe del emperador Maximiliano la orden de realizar sacrificios en honor de los dioses de Roma.
Al negarse a ello, los 6.666 miembros de la legion tebana fueron martirizados.

Como defensor de la fe contra la idolatria, Mauricio era uno de los patronos de la lucha contra la herejia y en El
Escorial se custodiaban reliquias suyas. E/ Greco quiere aprovechar esta gran oportunidad de unir la historia del
Cristianismo primitivo con los acontecimientos contemporéneos y la lucha espafiola contra la herejia. San Mauri-
cio —con barba y coraza azulada- aparece en primer plano, hacia la derecha, acompaiado por sus capitanes, en
el momento de decidir si efectuan el sacrificio a los dioses paganos. A la derecha, San Exuperio con estandarte
rojo; y entre éste y el santo, el Duque Manuel Filiberto de Saboya, comandante de las tropas espafiolas en San
Quintin y Gran Maestre de la Orden Militar de San Mauricio; y Alejandro Farnesio, Duque de Parma, que luchaba
entonces contra los protestantes holandeses en los Paises Bajos. Al fondo del cuadro encontramos a Don Juan
de Austria, hijo natural de Carlos V y vencedor de los turcos en la batalla de Lepanto.

En el segundo plano contemplamos el momento decisivo del martirio. Los legionarios desnudos y en fila esperan
disciplinadamente su turno para la ejecucion. El verdugo se sitlia de espaldas, sobre una piedra, y junto a €l apa-
rece nuevamente San Mauricio, reconfortando a los soldados y animandoles en su decision. La zona superior
muestra un “Rompimiento de Gloria” con algunos éngeles musicos y otros que llevan palmas y coronas de triunfo.

Felipe Il encontré poco piadosa la obra, ya que relegaba el martirio a un segundo plano y resaltaba la decision de
desobedecer una orden injusta (sugerencia que podia resultar peligrosa...), por lo que rechazo al pintor y sustitu-
y6 el lienzo por otro de igual tema pintado por Rémulo Cincinnato.



El carécter escultérico de las figuras, cuya anatomia se adivina bajo las corazas, recuerda a Miguel Angel. Los
colores —amarillo, azul, verde y rojo— son habituales en E/ Greco. Sobre ellos resbala la luz, que sirve al artista
para destacar los centros de interes: la luz que procede de la parte superior (Rompimiento de Gloria) ilumina espe-
cialmente el martirio.

Los embajadores (“Jean de Dinteville y Georges de Selve”) (1533). Hans Holbein el Joven. Londres. National
Gallery
(Ver Guia de visita 9)

Hans Holbein el Joven era un pintor aleman del Renacimiento, formado en la escuela holandesa, que habia estu-
diado a los maestros italianos como Mantegna y Leonardo. Al llegar la Reforma de Lutero se trasladé a Londres,
con la recomendacion de su amigo Erasmo. Alli, gracias a sus relaciones y a su talento, logré introducirse en la
corte de Enrique VIII, realizando gran cantidad de retratos, tanto del propio rey, como de sus esposas y otros per-
sonajes destacados del momento. Su obra Los embajadores nos propone un verdadero jeroglifico, un cuadro con
secreto. Se trata de un retrato de corte, realizado por encargo, donde dos personajes de pie se encuentran solem-
nemente ubicados en un salon, acompanados por una mesa repleta de objetos con un rico cortinaje verde detras.
Entre ellos, en la parte inferior del cuadro, una extrana forma alargada nos sorprende por su incoherencia con res-
pecto al resto del cuadro. Dado el verismo con que esté realizada la obra, esta rara aparicion resulta ain mas
incomprensible.

El pintor identifica a los personajes por una serie de elementos. Describe sus edades con numeros: 29, en un
punal que porta el personaje de la izquierda, y 24, sobre el libro en el que se apoya el personaje de la derecha.
En la parte inferior de la mesa encontramos un mapamundi que contiene a escala todos los elementos que indi-
can el saber geografico de la época, como los estados y las grandes ciudades, pero aparece también senalada
una pequena ciudad, Polisy, lugar de nacimiento y residencia de Jean de Dinteville, embajador en ese momento
(1533) de Francisco |, rey de Francia. Dinteville lleva al cuello la medalla de la orden de San Miguel, con la que
habia sido condecorado hacia poco tiempo, y viste amplios ropajes que expresan su apertura al mundo exterior.
El segundo personaje es un funcionario eclesiastico de alto rango a quien Jean conocia, Georges de Selve, ele-
gido para el obispado de Latour siendo muy joven, que cumplia entonces la funcion de embajador papal en Lon-
dres; sus vestiduras recogidas se relacionan con la vida interior.

Holbein simboliza los saberes fundamentales de la época en los distintos objetos que acompanan a los dos emba-
jadores. Hay instrumentos cientificos pertenecientes a las diferentes disciplinas que integraban las Siete Artes
Liberales, el Trivium: Gramatica, Retérica y Logica y el Quadrivium: Aritmética, Geometria, Musica y Astronomia.
Ambos grupos de materias constituian las ciencias humanas y las ciencias exactas, respectivamente.

Los personajes, representantes del poder laico y eclesiastico, se encuentran de pie sobre una alfombra, indicati-
vo de su poder, basado en la ciencia. Encontramos otras metaforas de la ciencia y la cultura en las naves que
aparecen recorriendo el mapamundi (expedicion de Magallanes en 1522, que demostro la redondez de la tierra),
el globo celeste (exposicion de la teoria heliocéntrica de Copérnico ante el papa Clemente VII), el libro de himnos
religiosos en el estante inferior de la mesa, con el “Veni Sancte Spiritus” y los Diez Mandamientos (puntos de coin-
cidencia entre catdlicos y partidarios de la Reforma de Martin Lutero, animados por el mismo Espiritu).



En la época era frecuente el motivo conocido como "rincon de estudio™: una serie de objetos dispuestos sobre una
mesa, indicativos de las caracteristicas, intereses y conocimientos del personaje representado o aludido en el cua-
dro. Aqui los objetos pertenecen a ambos protagonistas, pero también aluden a otros no presentes, como el laud,
referencia al propio pintor, amigo de los representados, y simbolo de la armonia, el “circulo de amigos” que inte-
graba también a Erasmo de Rotterdam y a Tomas Moro, autor de Utopia, simbolo del ideal perfecto, la republica
arquetipica donde todos trabajan y estudian, en medio de la tolerancia religiosa.

En 1533, el embajador de Francia Dinteville es enviado a Londres, al tiempo que Georges de Selve, nuncio vati-
cano. El enlosado donde posan reproduce exactamente los mosaicos de la Abadia de Westminster, simbolo de la
Inglaterra politica y religiosa. Ambos embajadores se encuentran en una mision secreta: trataran de mediar entre
Inglaterra y Francia para evitar una ruptura entre ambos paises. La mision es muy dificil y de hecho acabara fra-
casando: el laid, bajo la mesa, tiene una de sus cuerdas rota y el rostro del nuncio aparece mas palido, como si
no hubiese podido ser terminado. El reloj de sol de la mesa marca una fecha decisiva: 11 de abril de 1533, dia en
que debia dar su respuesta del rey de Inglaterra.

El laud, simbolo de la musica, incluye todas las armonias posibles (como la matemética y otras ciencias). Es tam-
bién expresion de la perfecta aplicacion de la perspectiva por el pintor, al ser representado en "escorzo *, de modo
que requiere gran habilidad por parte del artista para crear el efecto de profundidad espacial y volumen. No es el
tinico objeto que requiere maestria técnica para su realizacion. También es necesario gran talento para pintar la
esfera, el estuche del laid, los libros apilados y la cortina colocada sobre una barra, que esconde a la izquierda
la presencia semioculta de un crucifijo, guia y motivo ultimo de los desvelos de los embajadores.

El elemento mas enigmatico de todo el cuadro es la extraia figura que aparece entre los pies de ambos persona-
jes. La ubicacion original del cuadro se situaba por encima de la altura normal de una persona y al lado de una
puerta. Si el observador contempla la obra de frente, no reconoce qué representa la extrana forma. Pero, en cuan-
to el observador se aleja de ella y su mirada se dirige desde el lateral, en el angulo inferior derecho, la extrana
forma se define revelando su secreto: se trata de una calavera. Esta rara representacion se conoce como "ana-
morfosis”. Se trata de una especie de "juego de habilidad” y un desafio para el espectador. Es una forma de pers-
pectiva distorsionada que debe ser observada de manera distinta al resto del cuadro. La calavera de Los emba-
jadores representa el simbolo de la muerte, que desafia a la vanidad humana, la fatuidad del poder:

"Nosotros presentamos la muerte y creemos en ella desde muy lejos y, sin embargo, ésta esté oculta en lo mas
secreto de nuestros érganos’ (Tomas Moro: Utopia). Por su parte, Erasmo trata con abundancia el tema de la
"vanidad del saber" en su Elogio de la locura, ilustrado en 1511 por Holbein con numerosos simbolos de la muer-
te. La calavera, emblema de la familia Dinteville que porta en su sombrero el embajador, es el simbolo caracteris-
tico del “memento mori" (recuerda que has de morir), tema de los cuadros de caracter moralizante que recorda-
ban al hombre la inutilidad de los esfuerzos humanos, la fugacidad de las alegrias de la vida y de las vanidades
terrenas (“vanitas”).

Desde que Platén relaté en La Reptiblica su “Mito de la caverna” para describir el mundo de las apariencias, Occi-
dente ha debatido la cuestion de si el Arte debe ser mimesis, esto es, tratar de imitar a la naturaleza o, en cam-
bio, debe buscar la forma mas "eficaz" para la funcion para la que esta destinado. Otros, incluso, reducen el arte
a la Unica funcion de delectacion y los hay que piensan que no es preciso buscarle ninguna funcion en especial,
es decir, el "arte por el arte”.



En algunos momentos de la Historia del Arte —como el Renacimiento— la busqueda de la "forma eficaz" para la
representacion ponia el acento en el aspecto técnico, partiendo de la experimentacion y la observacion critica. El
ejemplo mas representativo es quizas Leonardo da Vinci, por el rigor de sus estudios, el meticuloso testimonio de
sus cuadernos de notas y la influencia que sus trabajos ejercieron en otros estudiosos. Durante tales momentos
de la historia, se valoraba particularmente el prodigio técnico y muchos artistas profundizaban en su arte para
lograr, mediante eficaces apariencias, que la realidad fuera creible en sus obras. Los artificios inventados, los
métodos empleados, revisados, corregidos y copiados, pretendian captar de la mejor manera posible la percep-
cion de lo observado, lugares, personas, escenas, animales, para luego traducirla en sus trabajos. Pero el artis-
ta, como el poeta, es el que guia al espectador orientandolo sobre la forma en que debe mirar la obra y, otras
veces, si espera de su espectador ideal una preparacion mayor, tal vez lo haga participe de un juego o lo sorpren-
da poniéndole alguna trampa que él debera descubrir. Estos intercambios entre artista, obra y espectador son algo
mas que juegos o artilugios de seduccion. La cultura a la que ambos pertenecen serd la que contribuya a una ade-
cuada interpretacion.

La Escuela de Atenas (1510). Rafael. Estancia de la Signatura. Vaticano. Roma
(Ver Guia de visita 9)

Se trata de una de las obras que mejor revela los ideales del Renacimiento. Rafael representa aqui la idea del
“templo de la filosofia” de Marsilio Ficino.

Diferentes personajes y filésofos de la antigliedad se distribuyen en un espacio arquitecténico grandioso y solem-
ne, con reminiscencias de la arquitectura imperial romana, inspirado probablemente en los proyectos de su amigo
Bramante para la nueva basilica de San Pedro. Como trasfondo simbdlico, la exaltacion de la Verdad revelada,
que se puede comprender también mediante la investigacion racional. La composicion es centralizada y se orga-
niza en diferentes planos gracias a la perspectiva, definida por la arquitectura y los gestos y posiciones de las dis-
tintas figuras. En segundo plano aparecen los personajes principales: Platon, sosteniendo el Timeo y levantando
un dedo hacia el cielo de las Ideas, expresion del idealismo filoséfico; y Aristételes, con el libro de la Etica, extien-
de el brazo con la palma vuelta hacia abajo, sefalando la tierra, el mundo de donde arranca el conocimiento empi-
rico y la doctrina del realismo. Con los gestos de estos filosofos, Rafael sintetiza la esencia de ambas figuras y
logra concentrar en actitudes simples conceptos muy complejos. En las paredes del fondo contemplamos las esta-
tuas de los dioses de la sabiduria: Apolo (inspirado en el esclavo moribundo de Migue Angel) y Minerva.

En el primer plano, la arquitectura se expande lateralmente y permite distinguir tres grupos de personajes: al
fondo, a la izquierda, encontramos a Sdcrates conversando con Alcibiades, Jenofonte y Alejandro Magno; en pri-
mer plano, a la izquierda, aparece Zenon con un libro que sostiene un nifio mientras lee Epicuro, Averroes, Pité-
goras, Francesco Maria della Rovere, vestido de blanco, Aristoseno y Parménides; sobre la escalinata se sitian
Heréclito y Didgenes, recostado en las gradas.

A la derecha Euclides junto a sus discipulos, midiendo con un compas, Zoroastro y Ptolomeo, con la esfera celes-
te y el globo terraqueo, respectivamente, y los pintores Rafael y Sodoma o, tal vez, Perugino. Sobre un espacio
amplio y abierto, perfectamente equilibrado, los personajes se agitan en su basqueda intelectual, sélo Platon
muestra la mas elegante serenidad.



Ademas, la representacion de los fildsofos constituye un pretexto para un retrato de grupo de algunos "hombres
ilustres", de la cultura renacentista: Platén muestra los rasgos de Leonardo; Heraclito, los de Miguel Angel; Eucli-
des, los de Bramante.

Aparecen también Federico Gonzaga, Francesco Maria della Rovere y el propio Rafael, representado con birrete
negro a la derecha, junto al pintor Sodoma. Los artistas, comparados con filésofos, pasan asi a integrar la asam-
blea de los sabios, ademas de afirmar la no contradiccion entre el saber cientifico-filoséfico y la doctrina de la Igle-
sia.

Otros comentaristas han visto en esta obra la representacion de las disciplinas que integraban el Trivium'y Qua-
drivium: Platon (Dialéctica), Aristoteles (Gramatica), Socrates (Retdrica), Pitagoras (Aritmética y Musica), Euclides
(Geometria) y Ptolomeo (Astronomia).



Si elegimos trabajar sobre el amplio elenco de personajes representados en la boveda de la Biblioteca, es impor-
tante conocer antes algunos datos fundamentales acerca de esta obra y decidir qué informacion vamos a facilitar
a los alumnos sobre la misma.

El comentario de la gran cantidad de pinturas que decoran la Biblioteca de El Escorial resultaria amplisimo. Lo
mas Util es manejar la Guia oficial del Monasterio, editada por Patrimonio Nacional, que constituye, en todo caso,
un material de trabajo imprescindible si se desea trabajar sobre estas pinturas.

Salén de impresos de la Biblioteca de El Escorial

A la hora de seleccionar los temas que debian decorar el ambito simbdlico del Salon de Impresos, Felipe Il con-
taba con sabios humanistas a su servicio: entre otros, el propio Juan de Herrera, arquitecto de la obra, Benito Arias
Montano, Juan Péez de Castro, Ambrosio de Morales, Fray Juan de San Jeronimo y Fray José de Sigiienza, que
fueron ademas los primeros bibliotecarios.

* Para las pinturas de la boveda del techo, los artistas elegidos fueron Pellegrino Tibaldi y Vicente Carducho. El
primero habia trabajado con Miguel Angel en Roma e imitaba la “manera de hacer’ de los grandes maestros
del Renacimiento (del término italiano “maniera” derivo la denominacion de manierismo, aplicada a la pintura
de esta época). Con frecuencia se ha comparado esta obra de Tibaldi con la Capilla Sixtina del Vaticano, con
la cual guarda una estrecha relacion formal.

* Las escenas que ilustran los muros sobre las estanterias son obra de Bartolomé Carducho. La ornamentacion
de estilo grutesco se debe a Fabricio Castello y Nicolas Granello. Completan la Sala algunos retratos reales,
obra de Pantoja de la Cruz y Carrefio de Miranda; las estanterias, disefiadas por Juan de Herrera y realizadas
en ricas y variadas maderas; una esfera armilar y otros objetos de menor interés para nuestro objetivo.

* Las pinturas de este Saldn de Impresos (llamado asi por estar dedicado a los /ibros impresos, en contraposi-
cion a los manuscritos, que se guardan en otra sala) desarrollan un programa ordenado en tormo a las alego-
rias (representaciones figurativas simbdlicas) de las Siete Artes Liberales, a las que se suman la Teologia y la
Filosofia, el saber divino y humano.

Las Artes Liberales eran los conocimientos o “asignaturas” considerados fundamentales durante toda la Edad
Media, divididos en Trivium (agrupacion de tres disciplinas lingisticas: Gramatica, Retorica y Dialéctica) y Qua-
drivium (conjunto de cuatro dreas matematicas: Aritmética, Masica, Geometria y Astrologia o Astronomia). A éstas
se anaden la Filosofia, sintesis del conocimiento racional, y la Teologia, expresion del conocimiento superior reve-
lado por Dios.

Artes Liberales, Filosofia y Teologia estan representadas por mujeres robustas acompanadas de elementos sim-
bolicos, que se sittan sobre la boveda y en ambos extremos de la sala (cabeceras): la Gramatica lleva el laurel y
las disciplinas, simbolo de premio y castigo; la Retérica porta el Caduceo de Hermes, signo de elocuencia, junto
al leon alado, simbolo de la palabra que amansa a la violencia; la Dialéctica, cuyas manos abierta y cerrada repre-
sentan la exposicion y el resumen: los cuernos del dilema (‘silogismus cornutus’); la Aritmética muestra los dedos
de la mano, simbolo del contar; la Geometria, el compds; la Musica, el latd de siete cuerdas, propio de Euterpe
y Apolo; la Astrologia con el globo celeste, su atributo.



En la misma béveda y en las paredes laterales encontramos personajes destacados historicos y legendarios rela-
cionados con cada arte o campo del saber, entre los que podemos resaltar algunos:

Gramatica: Marco Terencio Varron (116-27 a.C.), creador de las Siete Artes Liberales en sus “Disciplina€” e
influyente en Jerénimo y Agustin por sus estudios historicos, linglisticos, geograficos y meteoroldgicos.

Retérica: Demdstenes (384-322), orador ateniense, autor de las “Filipicas’, contra el rey Filipo de Macedonia;
Cicerdn (106-43 a.C), pensador y politico, escritor y orador romano; Marco Fabio Quintiliano (35?-100?), ora-
dor y maestro de retorica, que conocié a Séneca y tuvo por discipulos a Plinio, e/ Joven, y Tito Livio, fue autor
de la “Institutio Oratoria", perdida en la Edad Media pero redescubierta en el siglo XV.

Dialéctica: Zendn de Elea (500-440 a.C.), considerado el creador de la dialéctica por su obra “Sobre la Natu-
raleza", donde propone una hipétesis de los adversarios, demuestra su falsedad y prueba a continuacion la
tesis propia; Meliso de Samos (s. V a.C.), continuador, como Zendn, del pensamiento de Parmenides; Prota-
goras de Abdera (480-410 a.C.), el sofista autor de “La Verdad' o “Discursos subversivos’, al que Platon dedi-
c6 un Didlogo con su nombre; Origenes el Neoplatdnico (s. Ill), compafiero de Plotino, escribi6 un tratado titu-
lado “Solamente el Rey es poeta’; S. Ambrosio y S. Agustin discutiendo, con Sta. Ménica en medio; en la car-
tela se lee “De loghica augustini, liberanos Domine” (libranos Sefior de la légica de Agustin), frase atribuida a
Ambrosio.

Aritmética: Arquitas de Tarento (ss. V-IV a.C), filosofo pitagérico, matemético y hombre de estado, aplico la
geometria a la mecanica, traté de resolver el problema de la duplicacion del cubo y se ocupd de cuestiones
musicales de caracter pitagorico; Boecio (480-526), que escribio “De Arithmetica’ y “De Musica’, ademas de
su famosa “De consolatione philosophia€’, en espera de su ejecucion; Jenécrates de Calcedonia (396-314
a.C.), discipulo pitagérico de Platén, que estudio el simbolismo de las figuras geométricas y la consideracion
de los numeros como Ideas.

Musica: Pitagoras de Samos (570-490 a.C.), filésofo, musico y matematico.

Geometria: Arquimedes (287-212 a.C.), fisico y matemético asesinado mientras se encontraba absorto en
sus reflexiones matematicas por uno de los soldados romanos de Marcelo que tomaron Siracusa; Juan de
Monterreggio (s. XV), matematico y astronomo alemén, autor del “Primum Mobile" y comentarios al “Alma-
gesto’ de Ptolomeo; Aristarco de Samos (320-250 a.C.), astrénomo y matematico griego que propuso un Sis-
tema heliocéntrico, escribié “Sobre la magnitud y distancia del Sol y la Luna’ y explicé que la tierra gira alrede-
dor de su eje y se inclina sobre el plano de la ecliptica, lo que produce las estaciones, ademas de intentar medi-
ciones astrondmicas que solo pudo ejecutar Eratostenes més tarde; Abdelaziz (s. X), astronomo arabe
conocido en Occidente por la version latina realizada por Juan Hispalense en la Escuela de Traductores de
Toledo: el “Liber Isagogicus Abdilazi.

Astronomia: Dicearco de Mesina (350-300 a.C.), discipulo de Aristdteles que escribié sobre geografia, histo-
ria, politica, musica y psicologia; Dionisio Areopagita, que al contemplar el eclipse sucedido a la muerte de
Cristo, exclama: “O el Dios de la Naturaleza sufre, o el mundo se desintegra’; el verdadero Dionisio (s. 1) fue
discipulo de San Pablo y primer obispo de Atenas, pero bajo su nombre se ocultd un escritor que vivio entre
400 y 499, el Pseudodionisio, filésofo de inspiracion neoplatonica y gran influencia en toda la Edad Media;
Alfonso X el Sabio (1221-1284), de cuya Escuela de Traductores de Toledo salieron muchas obras astrologi-
cas: “Cuatro Libros del saber de Astronomid’, “Picatrix’, “Libro complido en los judizios de las estrellas’, “Lapi-
dario", etc.; Claudio Ptolomeo de Alejandria (90-170), matematico, astronomo y gedgrafo cuyos trece libros



de astronomia llegaron a Europa a través de su version arabe: el “Almagesto”, en defensa de su sistema geo-
céntrico; Euclides de Alejandria (350-249 a.C.), que escribid “Elementos de Geometrid', “De la division de las
figuras’, “Fendmenos’ (descripcion de la esfera celeste); Juan Sacrobosco o de Hollywood (m.1256), astré-
nomo inglés de gran fama en Paris, donde explico matematicas y astronomia, que reflejé en su “Tractatus de
sphaera mundf', basandose en el Aimagesto de Ptolomeo; Eratéstenes de Cirene (276-194), bibliotecario del
Museum de Alejandria y primero en estimar la circunferencia terrestre, mejorar la medida de la inclinacion de
su eje y elaborar un mapamundi.
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“La vista llega antes que las palabras. El nifio mira y ve
antes que hablar.

Pero esto es cierto también en otro sentido. La vista es
la que establece nuestro lugar en el mundo circundan-
te; explicamos ese mundo con palabras, pero las pala-
bras nunca pueden anular el hecho de que estamos
rodeados por él. Nunca se ha establecido la relacion
entre lo que vemos y lo que sabemos. Todas las tardes
vemos ponerse el sol. Sabemos que la tierra gira alre-
dedor de él. Sin embargo, el conocimiento, la explica-
cion, nunca se adecua completamente a la vision [...].

Lo que sabemos o lo que creemos afecta al modo en
que vemos las cosas. En la Edad Media, cuando los
hombres creian en la existencia fisica del Infiemo, la
vista del fuego significaba sequramente algo muy dis-
tinto de lo que significa hoy. No obstante, su idea del
Infierno debia mucho a la vision del fuego que consu-
me y las cenizas que permanecen, asi como a Su expe-
riencia de las dolorosas quemaduras [...].

Pero el hecho de que la vista llegue antes que el habla,
y que las palabras nunca cubran por completo la fun-
cion de la vista, no implica que esta sea una pura reac-
cion mecanica a ciertos estimulos [...]. Solo vemos
aquello que miramos. Y mirar es un acto voluntario,
como resultado del cual, lo que vemos queda a nues-
tro alcance, aunque no necesariamente al alcance de
nuestro brazo [...].

Poco después de poder ver somos conscientes de que
también nosotros podemos ser vistos. El ojo del otro se
combina con nuestro ojo para dar plena credibilidad al
hecho de que formamos parte del mundo visible.

Si aceptamos que podemos ver aquella colina, en rea-
lidad postulamos al mismo tiempo que podemos ser
vistos desde ella. La naturaleza reciproca de la vision
es mas fundamental que la del didlogo hablado. Y

muchas veces el didlogo es un intento de verbalizar
esto, un intento de explicar como -sea metafdrica o
literalmente- “ves las cosas”, y un intento de descubrir
como “ve él las cosas”.

J. Berger (2000): Modos de ver, pp. 13-15



Puedes comparar entre ellas algunas de las obras que has visto, o analizar paralelismos y diferencias entre E/
Filosofo de Koninck y:

- El gedgrafo (1669). Jan Vermeer (1632-1675). Frankfurt. Stadelsches Kunstinstitut.

- El pensador (1909). Auguste Rodin (1840-1917). Paris. Musée Rodin.

- Fildsofo meditando (1632). Rembrandt van Rijn (1606-1669). Paris. Musée du Louvre.

Puedes relacionar alguna de estas obras con las cuestiones, corrientes y autores filoséficos més caracteristicos

de la Edad Moderna:
- Concierto de flauta de Federico el Grande en Sanssouci (1852). Adolf von Menzel. Berlin. Nationalgalerie.

- La leccion de anatomia del doctor Nicolaes Tulp (1632). Rembrandt van Rijn (1606-1669). Amsterdam. Rijksmu-
seum.

- Retrato de Descartes (1649). Frans Hals (1580-1666). Copenhagen. Statens Museum for Kunst.

- Robert Andrews y su esposa (1794). Thomas Gainsborough (1727-1788). Londres. National Gallery.

- Experimento con un péjaro en la maquina neumatica (1768). Joseph Wright of Derby (1734-1797). Londres.
National Gallery.

- La pardbola del ciego guiando al ciego (1568). Peter Brueghel, e/ Vigjo (1528-1569). Napoles. Galleria Nazionale.

0, si prefieres, una obra contemporanea, por ejemplo de Magritte (1898-1967) o Dali (1904-1989):
- El mago (1952). René Magritte. Bruselas. Galerie Isy Brachot.

- La condicion humana (1935). René Magritte. Ginebra. Coleccién Simon Spierer.

- La condicion humana (1933). René Magritte. Washington D.C. National Gallery of Art.

- El tiempo transfigurado (1939). René Magritte. Chicago. The Art Institute of Chicago.

- Mercado de esclavos con la aparicion del busto invisible de Voltaire (1940). Salvador Dali. St.Petersburg
(Florida). Salvador Dali Museum.

- La persistencia de la memoria (1931). Salvador Dali. New York. Museum of Modern Art.
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La familia de Felipe IV (“Las Meninas™) (1656). Diego de Silva y Velazquez. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 6)

Parece ser que esta obra estaba destinada al despacho de verano de Felipe IV en el Alcézar de Madrid, lo que subra-
ya la estrecha relacion entre soberano y pintor. Artisticamente, hay que destacar el interés del pintor por conseguir
la perspectiva aérea, la sensacion de que entre las figuras hay aire, asi como la creacion del espacio en profundidad
a través de la luz que penetra por las ventanas de la derecha. La situacién del cuadro en la sala oval del Museo del
Prado refuerza la sensacion de perspectiva. Llama la atencion la pincelada suelta, que anticipa el Impresionismo.

Las Meninas constituye un excelente ejemplo del ilusionismo barroco que esconde el verdadero significado de la
obra, invitdindonos a preguntaros ";donde esta el cuadro?", como lo hacia Théophile Gautier en 1882.

Para la interpretacién del cuadro resulta imprescindible conocer algunos acontecimientos historicos. En Las Meni-
nas curiosamente no aparece representada la hija mayor -y heredera~ del rey, Maria Teresa, que tiene 15 anos
en 1656, ni el Principe Baltasar Carlos —que habia fallecido- o la Infanta Maria Ambrosia y los Principes Felipe
Préspero, Fernando Tomas y Carlos, que no habian nacido aun. La Reina que aparece en el espejo junto a Feli-
pe IV es Mariana de Austria, con la que se casé en 1649 tras la muerte, en 1644, de su primera esposa, Isabel
de Borbon. En la fecha de realizacion de Las Meninas, Margarita de Austria tiene 4 afnos, el Rey 51 afios, la Reina
21 afos y Maria Teresa de Austria 18, tres menos que su madrastra la Reina.

A pesar del titulo con el que se conoce el cuadro desde 1834, en Las Meninas no parece que Velazquez esté pin-
tando a estas personas, pues deberia estar frente a ellas y no mirando en su misma direccién. Resulta, ademas,
chocante que el propio pintor se autorretrate realizando su obra (“e/ cuadro dentro del cuadro’).

Algunos comentaristas creen que el pintor esté realizando un retrato de los Reyes, que posan a la entrada de la
habitacion y se reflejan en el espejo del fondo, mientras que la Infanta y sus acompanantes han ido al taller a
entretenerse. Sin embargo, para que los Reyes pudieran reflejarse en el espejo deberian estar situados perpen-
dicularmente a él y, por tanto, en el punto de vista del cuadro o punto de fuga, cosa que no ocurre. El punto de
fuga se encuentra situado en la puerta del fondo, bajo el brazo de José de Nieto.

Otros criticos piensan que se trata de un retrato velado e indirecto del Rey, que no se hacia retratar desde 1644,
por el fallecimiento de su primera esposa y el principe heredero, ademas de rechazar la lentitud de Velazquez y
los rasgos evidentes de su propio envejecimiento en comparacién con su joven esposa, 30 afios mas joven que
él. Tal vez con este artificio el pintor estuviese reclamando el permiso del monarca para ejercer de nuevo como
pintor de cdmara y retratista real.

Formalmente, el cuadro representa de manera clasica y realista el tratamiento de la luz y su incidencia en el color,
el volumen de las figuras y, sobre todo, en la representacion del espacio. La veracidad de la impresion de la pro-
fundidad se alcanza por la aplicacion de la perspectiva lineal y la perspectiva aérea. El control de la luz focal que
entra por las ventanas a la derecha contribuye a la sensacion del volumen en las figuras e interviene en la crea-
cion del espacio y el ambiente, al representar la atmésfera que envuelve a los personajes de manera que los mas
préximos al primer plano aparecen més nitidos y los mas alejados se ven difuminados para producir un efecto de
alejamiento y distanciamiento. Es el denominado "aire interpuesto", sobre el que habia trabajado ya Leonardo da
Vinci en el siglo anterior.



La interpretacion iconoldgica descubre significados que quiza sdlo pueden resultar conocidos y comprensibles
para el destinatario, Felipe IV, protector y amigo del pintor. La disposicion de las figuras permite que algunos cri-
ticos encuentren una simbologia referida a las constelaciones: uniendo las cabezas de Velazquez, M® Agustina,
la Infanta, Isabel y José Nieto se obtiene una forma similar a la de la constelacion Corona Borealis, cuya estrella
central se llama Margarita. Otras interpretaciones poseen caracter moralizante: los cuadros del fondo, represen-
tan el triunfo del conocimiento frente al orgullo, pues aparecen en ellos personajes mortales que se atreven a
competir con los dioses (= reyes) o a discutir sus decisiones; el espejo se entiende como atributo de la verdad y
la prudencia que caracterizan al poder real; los reyes son considerados como modelo y ejemplo (“espejo de vir-
tud”) para el comportamiento de la Infanta y los cortesanos.

Al retratarse junto a miembros de la familia real, Velazquez proclama la nobleza del arte de la pintura, tema que
procede del Renacimiento. Veldzquez pretendié durante mucho tiempo su ascenso social a la nobleza y encontré
la oposicion de los nobles. Para obtener esta inclusion tuvo que demostrar, con falsos argumentos, que tenia ante-
cedentes nobiliarios y no vivia de la remuneracion por su trabajo como pintor. Tras alcanzar su nombramiento
como Hidalgo en 1659, tres afos después de realizado el cuadro, pudo entrar en la Orden de Santiago, lo que
refleja anadiendo la cruz que muestra orgulloso en el pecho.

Los fusilamientos de la Moncloa (El Tres de Mayo de 1808) (1814). Francisco de Goya. Madrid. Museo del Prado
(Ver Guia de visita 6 y analisis de esta obra en Caja de herramientas: 2. Sapere aude))

La leccion de anatomia del doctor Nicolaes Tulp (1632). Rembrandt van Rijn. Amsterdam. Rijksmuseum
(Ver Guia de visita 9)

Nos enfrentamos a un excelente retrato de grupo, encargado por el doctor Nicolaes Tulp, para reflejar una de sus
lecciones publicas de anatomia humana. Vemos al galeno con sombrero, simbolo de su dignidad; lleva las pinzas
en la diestra, para mostrar la diseccion de un brazo, con los musculos y tendones, sobre el cadaver de un ajusti-
ciado. Siete “alumnos ideales” a su lado escuchan como corresponde: con atencion y respeto, con admiracion y
entusiasmo (...aunque no todos). Las miradas y expresiones, junto con el original agrupamiento de las figuras nos
incita a participar en la escena e integrarnos en la clase; los contrastes tenebristas de luz centran el interés, refor-
zados por la austeridad cromatica de los trajes y el blanco de los cuellos y punos.

Pero hay algo mas: Amsterdam es ya entonces la “capital de la libertad”, que acoge a Descartes y Spinoza, entre
otros muchos; un lugar donde resulta posible expresarse de una manera inaceptable (y peligrosa) en otros luga-
res. No resulta extrano que grandes pensadores, literatos, artistas y cientificos se sientan alli ilusionados ante un
nuevo despertar de la Razon en Europa. La diseccion de un cadaver era una practica prohibida durante siglos en
los paises catdlicos, mientras que ahora es vista como ocasion de demostrar la sabiduria creadora de Dios y
oportunidad para el conocimiento médico, colaborador en la obra divina.

La leccion de anatomia es una representacion emblematica del impulso que desembocara en la llustracion: Sape-
re aude!, ten valor de pensar por ti mismo y servirte de tu razén y experiencia como guia.

Concierto de flauta de Federico el Grande en Sanssouci (1852). Adolf von Menzel. Berlin. Nationalgalerie
(Ver Guia de visita 9)

Se cuenta del rey de Prusia, Federico Il e/ Grande, que, en cierta ocasion, viajaba de incgnito como flautista por
Holanda y llegé a disipar las dudas de una posadera interpretando para ella una pieza de flauta. Ciertamente, este



monarca ilustrado era tenido por un musico excelente y la obra de Menzel refleja esta cualidad mediante un con-
cierto privado en una bella sala del Palacio de Sanssouci, en Postdam. Las damas sentadas y los caballeros en
pie —como exigia el protocolo— asisten como invitados a una velada especial, tal como hicieran en ocasiones inte-
lectuales de la talla de Voltaire, a los que el rey apreciaba por su talento para la buena conversacion y la buena
mesa. Destaca la ausencia de la esposa del rey (que jamas estuvo en Sanssouci), con la que Federico habia con-
traido matrimonio por imposicion de su padre, Guillermo | el Rey soldado. Encontramos sentado al clave a Carl
Philipp Emanuel Bach, hijo del célebre Johann Sebastian; el joven Bach no gozaba del favor real y, a su vez, tam-
poco apreciaba especialmente al monarca, pues abandono la corte tan pronto le fue posible.

Federico Il es el paradigma del déspota ilustrado y belicoso, que a todos impone su criterio y desea “modernizar’
y mejorar su pais sin contar para nada con las opiniones del “vulgo ignorante” (y a menudo tampoco con las de
sus propios ministros), segun la maxima “fodo para el pueblo, pero sin el pueblo’. La obra no es contemporanea
de los hechos representados (Federico Il reind de 1740 a 1786) y refleja, més bien, la situacion alemana en tiem-
pos del pintor, a mediados del XIX: aplastada la revolucion de 1848, las esperanzas alemanas de liberacion nacio-
nalista se han visto frustradas y Menzel deforma la figura histérica del Rey musico para hacerla atractiva a su pue-
blo y exaltar el papel de la monarquia en el proceso de unificacion alemana.

No resulta dificil descubrir en el solitario Fildsofo de Koninck algunos rasgos esenciales del Racionalismo carte-
siano, con su pretension de segregacion solipsista del espiritu respecto de Dios y el mundo, reducidos a papeles
derivados de la imagen del relojero y su mecanismo. El filosofo —solo y ensimismado- es puro pensamiento que
concibe en su mente las ideas, sin contemplar para nada la realidad externa. Esta supremacia de la razon apa-
rece nitidamente expresada en La familia de Felipe IV (“Las Meninas”), de Velazquez, obra-clave que nos invi-
ta a la reflexion sobre el juego de espejos y apariencias —metafora muy del gusto barroco- que conforma nuestro
mundo perceptivo y la necesidad de atenernos al pensamiento como Unico eje del conocimiento cierto. En Las
Meninas “todo estd en su sitio”, pero ese lugar solo es accesible mediante un razonamiento légico-matemético,
que presupone el dominio de la leyes universales de la fisica y de la perspectiva: el artista-intelectual nos mues-
tra orgulloso la superioridad de su arte sobre cualquier conocimiento técnico basado en la experiencia.

En el otro polo, los pensadores ingleses mantendran la exigencia de partir desde lo particular y concreto para
alcanzar el conocimiento, limitado siempre por la necesidad de verificacion empirica. Los sentidos, de Brueghel
de Velours nos recuerda esta primacia de lo sensorial y la Galeria de pinturas del archiduque Leopoldo Guiller-
mo, de Teniers el Joven, “cuadros dentro del cuadro”, remiten a las concepciones de Locke y Hume sobre la géne-
sis de las ideas como “recuerdos” de impresiones.

Recorriendo la obra de Goya tenemos ocasion de meditar acerca del significado de la teoria politica moderna:
arrancando del “bellum de omnes contra omnes” de Hobbes (Duelo a garrotazos) y la controversia con Locke
sobre la funcion y limites del Estado (Retrato de Carlos IIl, de Mengs; La familia de Carlos 1V, de Goya) llegamos
a los planteamientos de la Enciclopedia y la llustracion con su pretension de crear un nuevo orden politico-social
basado en la razon, la libertad y la igualdad (Retrato de Gaspar Melchor de Jovellanos, de Goya).



La Revolucién francesa y sus consecuencias, junto a la filosofia de I. Kant, encuentran sugerentes ecos en la
obra-clave de Goya, Los fusilamientos de la Moncloa (El Tres de Mayo de 1808), siempre que estemos dispues-
tos a buscar conexiones con imaginacion y creatividad. También en E/ parasol apreciamos —en el efecto de los
colores de la sombrilla sobre los personajes- referencias pictdricas a la doctrina kantiana de las formas puras a
priori, con su capacidad para modular o “filtrar” cualquier experiencia; la razén, sin tales formas-guia, aparece
dando vueltas y golpes sin sentido, incapaz de conocer lo que tiene delante (La gallina ciega).

El optimismo ilustrado y revolucionario encontraré su momento de tragica decepcion: Goya nos deja su adverten-
cia en El suero de la razén produce monstruos y el Perro semihundido, plenos de connotaciones interesantes
para el estudio del siguiente periodo.

Si deseamos trabajar estas cuestiones con obras famosas localizadas fuera de Madrid, podemos recurrir al Filo-
sofo meditando de Rembrandt o al Pensador de Rodin, para el Racionalismo; y al Gedgrafo de Vermeer o La lec-
cién de anatomia del doctor Nicolaes Tulp de Rembrandt, para el Empirismo. Reflejan muy bien la mentalidad ilus-
trada: Concierto de flauta de Federico el Grande en Sanssouci, de Menzel y Experimento con un pdjaro en la
méquina neumtica, de Wright of Derby, pero, si preferimos de nuevo obras mas cercanas para tratar las cuestio-
nes filosoficas directamente y no tanto su contexto historico, resultan recomendables algunas obras muy “kantia-
nas’ de Dali (Mercado de esclavos con la aparicion del busto invisible de Voltaire) y Magritte (La condicion huma-
na, El tiempo transfigurado o EI mago).



ITINELAF!IO 7

PENSAMIENTO CONTEMP@RANEO
EN EL MUSEO SEN - BQRNEMISZA







“Amada imaginacion, lo que mas amo en ti es que
Jamas perdonas.

Unicamente la palabra libertad tiene el poder de exal-
tarme. Me parece justo y bueno mantener indefinida-
mente este viejo fanatismo humano. Sin duda alguna,
se basa en mi tnica aspiracion legitima. Pese a lantas
y tantas desgracias como hemos heredado, es preciso
reconocer que se nos ha legado una libertad espiritual
suma. A nosotros corresponde utilizarla sabiamente.
Reducir la imaginacion a la esclavitud, cuando a pesar
de todo quedara esclavizada en virtud de aquello que
con grosero criterio se denomina felicidad, es despojar
a cuanto uno encuentra en lo mas hondo de si mismo
del derecho a la suprema justicia. Tan solo la imagina-
cién me permite llegar a saber lo que puede llegar a
ser, y esto basta para mitigar un poco su terrible con-
dena; y esto basta también para que me abandone a
ella, sin miedo al engano (como si pudiéramos enga-
fnarnos todavia mas) [...].

Contrariamente, la actitud realista [...] me parece hostil
a todo género de elevacion intelectual y moral. Le
tengo horror por considerarla resultado de la mediocri-
dad, del odio, y de vacios sentimientos de suficiencia.
Esta actitud es la que ha engendrado en nuestros dias
esos libros ridiculos y esas obras teatrales insultantes.
Se alimenta incesantemente de las noticias periodisti-
cas, y traiciona a la ciencia y al arte, al buscar halagar
al publico en sus gustos mas rastreros; su claridad roza
la estulticia, y esta a altura perruna. Esta actitud llega a
perjudicar la actividad de las mejores inteligencias, ya
que la ley del minimo esfuerzo termina por imponerse
a éstas, al igual que a las demas |[...].

Todavia vivimos bajo el imperio de la logica [...]. Sin
embargo, en nuestros dias, los procedimientos logicos
tan sdlo se aplican a la resolucion de problemas de
interés secundario [...]. La logica se basa en la utilidad
inmediata y queda protegida por el sentido comun. Con
la excusa del progreso, se ha llegado a desterrar del

reino del espiritu cuanto pueda clasificarse, con razon
o sin ella, de supersticion o quimera [...J. Con toda jus-
tificacion, Freud ha proyectado su labor critica sobre
los suenos, ya que, efectivamente, es inadmisible que
esta importante parte de la actividad psiquica haya
merecido, por el momento, tan escasa atencion [...J.

Quisiera dormir para entregarme a los durmientes, del
mismo modo que me entrego a quienes me leen, con
los ojos abiertos, para dejar de hacer prevalecer, en
esta maleria, el ritmo consciente de mi pensamiento.
Acaso mi sueno de la Ultima noche sea continuacion
del sueno de la precedente, y prosiga, la noche
siguiente, con un rigor harto plausible. Es muy posible,
como suele decirse. Y habida cuenta de que no se ha
demostrado en modo alguno que al ocurrir lo antes
dicho la «realidad» que me ocupa subsista en el esta-
do de suerio, que esté oscuramente presente en una
zona ajena a la memoria, ¢ por qué razon no he de otor-
gar al suerio aquello que a veces niego a la realidad,
este valor de certidumbre que, en el tiempo en que se
produce, no queda sujeto a mi escepticismo? |...].

En el instante en que el sueno sea objeto de un exa-
men metddico o en que, por medios atn desconocidos,
lleguemos a tener conciencia del suefo en toda su inte-
gridad [...], cabra esperar que los misterios que dejen
de serlo nos ofrezcan la vision de un gran Misterio.
Creo en la futura armonizacion de estos dos estados,
aparentemente tan contradictorios, el suerio y la reali-
dad, en una especie de realidad absoluta, en una
sobrerrealidad o surrealidad, si asi se puede llamar

8
André Breton: Manifiesto surrealista (1924).
Fragmentos



Podemos tratar la diferente imagen de la mujer y de lo femenino comparando algunas de las pinturas que has

podido ver en el Museo Thyssen-Bornemisza (Habitacion de hotel, de Hopper; Mujer ante el espejo, de Del-

vaux; Giovanna Tornabuoni, de Ghirlandaio; Retrato de una dama, de Baldung; E/ espejo de vestir, de Morisot;

Autorretrato, de Muenter; Mujer en el banio, de Lichtenstein, etc.) y elegir también en otros museos alguna obra

con el mismo motivo:

- Madonna (1902). Edvard Munch (1863-1944). Oslo. Nasjonalgalleriet.

- Maria Tudor, reina de Inglaterra (1554). Antonio Moro (1517-1576). Madrid. Museo del Prado.

- Eva. Retablo del Cordero Mistico (1426-1432). Hermanos Van Eyck. Gante. Catedral de S. Bavon.

- Las infantas Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela (1571). Alonso Sanchez Coello (1531- 1588). Madrid.
Museo del Prado.

- Marilyn Monroe (1962). Andy Warhol (1928-1987). Fort Worth. Modern Art Museum.

Otras cuestiones, como el significado de la existencia, la vida urbana actual y la actitud ante la muerte y la trascen-

dencia, pueden ser abordadas comparando obras de distintos museos, autores y épocas, como por ejemplo:

- Metrdpolis (1916/17). George Grosz (1893-1959). Madrid. Museo Thyssen-Bormemisza.

- New York City, New York (1942). Piet Mondrian (1872-1944). Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza.

- Gran Via (1981). Antonio Lopez Garcia (1936). Madrid. Coleccion particular.

- El balcdn (1869). Edouard Manet (1832-1883). Paris. Musée d'Orsay.

- El balcon de Manet (1950). René Magritte (1898-1967). Gante. Museum van Hedendaagse Kunst.

- El entierro de Ornans (1850). Gustave Courbet (1819-1877). Paris. Musée d'Orsay.

- El entierro del Conde de Orgaz (1586). Doménikos Theotoképoulos, e/ Greco (1541-1614). Toledo. Iglesia de
Santo Tome.

- El mds alld (1938). René Magritte (1898-1967). Coleccién particular.



Como en anteriores itinerarios, te ofrecemos algunas sugerencias para trabajar sobre estas mismas cuestiones
con obras de diferentes museos. En todo caso, la mejor posibilidad consiste en visitar el Centro Reina Sofia
(Itinerario 8), especialmente para lo relativo a la Filosofia espariola.

Sobre el Romanticismo, el Idealismo y la Dialéctica, puedes elegir La libertad guiando al pueblo (1830) de
Delacroix (Paris. Musée du Louvre), el Caminante sobre un mar de nubes (1818) de Friedrich (Hamburgo.
Galeria de Arte), o Elogio de la dialéctica, El imperio de las luces, Las vacaciones de Hegel, de Magritte.

Marx y el marxismo revolucionario pueden abordarse a partir de obras como:

- El cuarto estado (1898-1901). Giuseppe Pellizza (1868-1907). Milan. Pinacoteca di Brera.

- El levantamiento (1860). Honoré Daumier (1808-1879). Washington. The Phillips Collection.

- La Gare Saint-Lazare (1877). Claude Monet (1840-1926). Harvard University. Fogg Art Museum.

- Los comedores de patatas (1885). Van Gogh (1853-1890). Amsterdam. Rijksmuseum.

- Interior al aire libre (1892). Ramon Casas Carbo (1866-1932) Madrid. Coleccion Carmen Thyssen.

La figura de Nietzsche y su pensamiento sobre el Superhombre, la Muerte de Dios, lo Apolineo-Dionisiaco, el

lenguaje y la moral mantienen conexién con obras como:

- Friedrich Nietzsche (1906). Edvard Munch (1863-1944). Estocolmo. Galeria Pielska.

- Impresion. Sol naciente (1872). Claude Monet (1840-1926). Paris. Musée Marmottan.

- Nifio geopolitico observando el Nacimiento del Hombre Nuevo (1943). Salvador Dali (1904-1989). Cleve-
land (Ohio). Reynolds-Morse Collection.

- La danza (1910). Henri Matisse (1869-1954). San Petersburgo. Museo del Hermitage.

- La clave de los suefios (1930). René Magritte (1898-1967). Coleccion particular.

- La traicion de las imagenes (1929). René Magritte. Los Angeles. County Museum of Art.

- La mdscara vacia (1928). René Magritte. Dusseldorf, Kunstsammlung Nordrhhein-Westfalen.

- El més all4 (1938). René Magritte. Coleccion particular.

Para un acercamiento a Freud y conceptos como Complejo de Edipo o Eros-Thanatos resultan sugerentes:
- Madonna (1902). Edvard Munch (1863-1944). Oslo. Nasjonalgalleriet.

- Esperanza | (1903). Gustav Klimt (1862-1918). Ottawa. National Gallery.

- La persistencia de la memoria (1931). S. Dali (1904-1989). New York. Museum of Modern Art.

- El modelo rojo (1934). René Magritte. Rotterdam. Museumn Boymans Van Beuningen.

- La voz publica (1948). Paul Delvaux (1897-1994). Bruselas. Musées Royaux des Beaux-Arts.

La angustia existencial, la incomunicacion y la soledad del individuo afloran con diferente intensidad en:
- El grito (1893). Edvard Munch (1863-1944). Oslo. Nasjonalgalleriet.

- La columna rota (1944). Frida Kahlo (1907-1954). Méjico. Coleccion Dolores Olmedo.

- Gran Via (1981). Antonio Lopez Garcia (1936). Coleccion particular.

- Peregrino (1966). René Magritte (1898-1967). Coleccion particular.

- Los amantes (1928). René Magritte (1898-1967). Coleccion particular.



Podemos complementar la vision de la Filosofia en nuestro pais con obras de autores espanoles, como:
- Viernes Santo en Castilla (1904). Dario de Regoyos (1857-1913). Bilbao. Museo de Bellas Artes.

- Ciencia y Caridad (1897). Pablo Ruiz Picasso (1881-1973). Barcelona. Museo Picasso.

- José Ortega y Gasset. (1931). Ignacio Zuloaga y Zabaleta (1870-1945).

- Elintruso (1969). Equipo Crénica: R. Solbes y M. Valdés. Valencia. Diputacion Provincial.

Una interesante reflexion sobre el Lenguaje y la Ciencia es posible a partir de la obra de Joseph Kosuth (n. 1945),
- Una y tres sillas (1965). New York. Museum of Modem Art. y de las obras de René Magritte (1898-1967).

- La traicion de las imdgenes (1929). Los Angeles. County Museum of Art.

- Los dos misterios (1966). Bruselas. Galerie Isy Brachot.

Finalmente, la produccion de un autor tan particular como Giorgio de Chirico (1888-1978), nos ofrece la posibili-
dad de tratar muy diferentes problemas filoséficos y corrientes de pensamiento con imaginacion y creatividad:

- La recompensa del adivino (1913) y Estacion de Montparnase (1914). Philadelphia Museum of Art.

- Melancolia de una hermosa jornada (1913). Bruselas. Musées Royaux des Beaux-Arts.

- Melancolia y misterio de una calle (1914). Coleccion particular.

La conquista del filosofo y Cancion de amor (1914). New York. Museum of Modern Art.

El vidente (1915) y EI gran metafisico (1917). New York. Museum of Modern Art.

s

Manana de Pascua (1833). Caspar David Friedrich. Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
(Ver Guia de visita 7)

Friedrich nacio en Greifswald (Dinamarca), desde donde se puede ver la gran isla de Riigen en una bahia del Mar
Baltico. Aficionado a dar largos paseos, que utilizé en su obra, es uno de los autores mas representativos de la
vision pasional y exaltada del paisaje y la naturaleza, caracteristica de muchos pintores romanticos. Sus image-
nes nacen de una valoracion subjetiva de la naturaleza, en tanto portadora de “ideas” y medio de introspeccion o
“busqueda del yd'. Friedrich creia que Dios se manifestaba a través de su Creacion y queria mostrar su presen-
cia mediante alusiones a la calma, la eternidad y el infinito.

Esta concepcion mistica y simbélica aparece plasmada en Manana de Pascua mediante las tres mujeres —alusion
a las Tres Marias del relato evangélico- que avanzan entre la neblina por un camino invernal, frio y silencioso,
bordeado de lapidas, dirigiéndose tal vez a la iglesia, donde ha de celebrarse el misterio primaveral de la Resu-
rreccion, emblema de renacimiento espiritual, sugerido con magico lirismo por un sol alto y distante, que preside
la escena.



Friedrich, solitario y atormentado por sus obsesiones espirituales, murié en medio de la locura, pero a la vista de
su Maiiana de Pascua no podemos evitar el recuerdo del poema de Antonio Machado, A un olmo seco: “mi cora-
z0n espera también, hacia la luz y hacia la vida, otro milagro de la primavera’.

Habitacion de hotel (1931). Edward Hopper. Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
(Ver Guia de visita 7y comentario de esta obra en Caja de Herramientas: 5. Symposium)

La traicion de las imagenes (1929). René Magritte. Los Angeles. County Museum of Art
(Ver Guia de visita 9)

Magritte dedicé bastantes obras a plasmar “‘imagenes paradogicas” que desafian nuestra logica cotidiana, basa-
da en el convencionalismo y la irreflexion, para obligarmos a tomar conciencia de los significados profundos ocul-
tos tras los objetos mas habituales.

En la representacion realista de una pipa, acompafada del rétulo esto no es una pipa, “lo esencial (...) no es la
“contradiccion” entre la imagen y el texto. Por una simple razon: tan sdlo podria haber contradiccion entre dos
enunciados o en el interior de un solo y mismo enunciado (...). Ahora bien, ;quién me puede decir seriamente que
ese conjunto de trazos entrecruzados, encima del texto, es una pipa? ; O acaso hay que decir: Dios mio, qué estu-
pido y simple es todo esto; ese enunciado es perfectamente verdadero, puesto que es evidente que el dibujo que
representa una pipa no es una pipa?”Asi se expresa Michel Foucault en su conocido ensayo sobre Magritte, Esto
no es una pipa (Anagrama, Barcelona, 1981, pp. 32-33), cuya lectura recomendamos. Por su parte, Magritte dice:
“;la famosa pipa? No se cansaron de reprocharme: pero, ;puede usted llenarla de tabaco? No, claro, se trata de
una mera representacion. Si hubiese escrito bajo mi cuadro ‘Esto es una pipa’ habria dicho una mentira’.

La disputa sobre convencionalismo y lenguaje tiene una larga tradicion filosofica, que arranca de los sofistas y
Platén, pero alcanza puntos culminantes con el Nietzsche de Sobre verdad y mentira en sentido extramoral y las
investigaciones de Wittgenstein y el Circulo de Viena. Magritte ha explorado estos mismos temas en obras como
Los dos misterios, version ampliada de su pipa con mayor contenido platonico, pues parece aludir a la ‘idea’ y su
doble representacion: linguistica e iconica. En La mdscara vacia y La clave de los suenos “las palabras que sir-
ven para designar dos objetos distintos ocultan aquello que los distingue” (R. Magritte) y se nos invita una vez mas
a reflexionar sobre el significado del lenguaje, poniendo de relieve la incoherencia y falsedad de nuestros habitos
mentales compartidos; mediante el divorcio entre las palabras y las cosas nos enfrentamos al caracter arbitrario
de los significados, algo que ya sabiamos, pero no habiamos experimentado:

“Entre las palabras y las cosas existe —al igual que entre las imédgenes y los objetos— un espacio indefinible y mis-
terioso. Al pintar palabras o frases, Magritte combina el poder disociativo del texto legible con el poder disociativo
de lo visible. Y al presentar juguetonamente ambos espacios intermedios, Magritte mina, a la manera de Borges,
la base comuin que hacia posible su superacion. Produce una diferencia entre dos diferencias (la de las palabras
y la de las imdgenes) en vez de ofrecernos la imagen especiosa de una correspondencia imposible entre, por una
parte, imagenes y palabras, y, por la otra, lo que en cada caso representari’. (Marcel Paquet (2000): Magritte. Tas-
chen, Colonia, p. 68).

Encontramos también contenidos dialéctico-paradégicos en otras producciones de Magritte como:

El imperio de las luces (1954). Un lugar nocturno bajo un cielo luminoso que Magritte interpretd asi: “plasme diver-
sas ideas: un paisaje nocturno y un cielo tal como lo vemos de dia. El paisaje lo asociamos con la noche y el ciglo
con el dia. Yo creo que esta simultaneidad del dia y de la noche tiene el poder de asombrarnos y cautivarnos. A
este poder lo llamo poesia’.



Elogio de la dialéctica (1936). “Algo interno que careciese de algo exterior no podria ser algo internd” (Hegel). La
convertibilidad mutua entre lo exterior y lo interior, entre extremos opuestos, aparece constantemente en la obra
del pintor belga. La dialéctica —juego de espejos enfrentados— nos sitlia ante la circularidad infinita de toda repre-
sentacion (mental, plastica, lingtistica...): cada objeto remite a otro objeto y éste, a su vez, a un tercero, en una
cadena de significados sin fin.

Las vacaciones de Hegel (1958). La yuxtaposicion del objeto creado para repeler el agua (paraguas) y el objeto
cuya finalidad es precisamente retenerla (vaso) nos enfrenta a una contradiccion tan simple y evidente que sdlo
resulta digna de un Hegel en vacaciones, que se divierte jugando con las imagenes. Las cosas, en efecto, resul-
tan bastante mas complicadas, pero —en esencia— son tremendamente simples.

El grito (1893). Edvard Munch. Oslo. Nasjonalgalleriet
(Ver Guia de visita 9)

La compleja situacion emocional que vivia Munch cuando pinté E/ grito aparece descrita en el epigrafe que él
mismo escribid para el cuadro: “Yo caminaba con dos amigos por una larga calle. El sol se estaba poniendo.
Nubes rojas como la sangre y lenguas de fuego suspendidas sobre el fiordo azul negro. Me detuve muerto de can-
sancio, apoyandome sobre una verja. Mis amigos me habian dejado solo y, temblando de angustia, senti que la
naturaleza entera estaba penetrada por un grito infinitd’.

En el momento de pintar el cuadro acababa de sufrir el fallecimiento de su madre. El simbolismo de la imagen es
patente en el rostro agitado del protagonista en primer plano, casi una calavera que se aprieta el craneo con las
manos, para que no le estalle y nos ensefia mas que un rostro, las cuencas vacias de los 0jos; no representa una
persona, sino un grito. Es el grito de impotencia ante el absurdo, la injusticia y la muerte. Es el grito de los que no
tuvieron la oportunidad de gritar. Un grito que expresa los méas duros golpes de la vida: “Golpes como el odio de
Dios, como si la resaca de todo lo sufrido se empozara en el alma’ (César Vallgjo).

La expresion es violenta en sus lineas y colores, arqueados en agresivas bandas para transmitir al espectador el agi-
tado estado de animo del autor. El horror interior experimentado por la figura del primer plano se alcanza por medio
de los contrastes entre lineas curvas y rectas y se refuerza con la presencia de dos testigos mudos, lejanos y andni-
mos, dos figuras negras que se recortan al fondo de una violentisima perspectiva diagonal. Las formas se retuercen
y los colores son completamente arbitrarios, pues intentan expresar el sentimiento del autor y no una verdad racional.

Aunque E/ grito sea la expresion pictérica de un sentimiento de miedo personal, del "infierno interior" del propio
Munch y la visualizacion de sus ansiedades y temores apocalipticos ante el fin de siglo, logro expresar con él de
modo permanente el desfallecimiento, la soledad y la angustia del hombre ante una realidad que resulta cada vez
mas compleja y confusa.

Edvard Munch poseia una capacidad exquisita para indagar en su mundo interior, creando, como le gustaba decir,
“la anatomia del alma”. Se trata de una innovacion en el mundo pictérico: la obra surgia del estado de animo, como
representacion de una experiencia intima y no de un acontecimiento exterior. El derrumbe, el panico, el insomnio
persistente, el alcohol y el crujido de las voces que marcaron su vida contrastan con la ejecucion de una obra mag-
nifica y colosal. La propia hipersensibilidad del autor lo convierte en altavoz de la angustia existencial que caracte-
rizard a algunas corrientes del pensamiento contemporaneo.



Munch habia nacido en Loten, Noruega; su padre, médico militar, pertenecia a una familia de altos funcionarios,
artistas e intelectuales, pero su infancia estuvo marcada por el luto y la melancolia: primero su madre y después su
hermana Sofia murieron de tuberculosis. El desorden de su vida y el dolor precoz, lo empujan al alcoholismo.
Durante toda su vida no dejé de autorretratarse, incluso durante el declive de su aspecto fisico, como forma de bus-
car su propia autoafirmacion. Munch intenté comprender todos los aspectos de la vida humana y crear con ellos
una unidad. Su estilo se anticipé al expresionismo, pero continué durante toda su larga y solitaria vida la busque-
da de autoafirmacion. Legé toda su obra a la ciudad de Oslo: mas de mil pinturas, la mayor parte de ellas en malas
condiciones: telas con “grafitis”, rotas, manchadas por la humedad, con restos de tierra, polvo y hasta insectos;
decenas de pinturas abandonadas al aire libre, pues decia “mis cuadros tienen necesidad de un poco de sol, de
suciedad y de lluvia; muchas veces los colores se combinan mejor asi; sdlo las malas pinturas necesitan de un
marco refinado’.



En nuestro paseo artistico por el pensamiento contemporaneo, resulta particularmente imprescindible hacer aco-
pio de imaginacién y buen humor, pues nos encontraremos —sin duda— ante obras cuya conexion con los autores
y corrientes filosoficas se muestra un tanto incidental y subjetiva, pero no por ello menos sugerente y llena de posi-
bilidades didacticas.

Comenzamos por acercamos a la obra de Friedrich, Manana de Pascua, ilustrativa de la mentalidad romantica y
del Idealismo, por la vision espiritual y subjetiva del paisaje que nos ofrece, y la posibilidad de recurrir también a
ella como contrapunto con el pensamiento del Positivismo y el Utilitarismo, que contemplan el mundo en derredor
como un fenémeno que se ofrece al analisis riguroso en clave cientifica o pragmatica, objeto de dominio y explo-
tacion econdmica.

El pensamiento dialéctico y la teoria darwinista de la evolucion dejan su impronta en la vision marxista de la His-
toria como conflicto y progreso ineludible hacia el “paraiso perdido”, la sociedad sin clases donde el hombre ha
de recuperar su identidad con la naturaleza, una vez liberado de toda alienacion. Encontramos ecos de esta pers-
pectiva en Mata Mua (Erase una vez), de Gauguin, rebosante de anoranzas mitologico-filoséficas de una plenitud
humana ideal. El Marxismo nos muestra un mundo roto, que se adivina amenazante detras de la vision ideologi-
camente edulcorada de la realidad, como hace Fontana en su Concepto espacial: Venecia era toda de oro.

La consideracion del pensamiento y la circunstancia vital de Friedrich Nietzsche dirigen nuestra mirada hacia dos
contemporaneos suyos: Van Gogh (Les vessenots en Auvers) y Munch (Atardecer. Laura, hermana del artista). En
la vida y obra de estos pintores encontramos interesantes paralelismos con el Filésofo del Eterno retorno: el peso
de la enfermedad y la influencia de un hermano/hermana en su biografia; el caracter apasionado y novedoso de su
lenguaje; lo provocativo de los conceptos; el papel asignado al Arte, la voluntad creadora y la expresion subjetiva
de lo irracional y los sentimientos; su fuerte individualismo e inadaptacion; la invitacion a sentir de cerca la tierra y
apartarse de la mentira social y los convencionalismos... son —todos ellos— puntos de gran coincidencia.

Esta aproximacion al elemento irracional o meta-racional de |a vida nos sita ante la obra de Sigmund Freud: en
el Retrato del Dr. Haustein, de Schad, sentimos el desasosiego de una presencia invisible, pero intuida; es la som-
bra del “otro” que amenaza al “yo” y condiciona nuestra existencia. Es lo inconsciente, lo reprimido, olvidado y
negado, pero no por ello menos presente en nuestra identidad, nuestros actos y nuestro pensamiento. Es tam-
bién el mundo onirico, revelado simbédlicamente mediante sorprendentes asociaciones que cuestionan nuestra
légica de vigilia: en el Suerio causado por el vuelo de una abeja alrededor de una granada un segundo antes del
despertar, de Salvador Dali —como en tantas de sus obras- aflora un universo “surrealista”, como el que preten-
dia descifrar el método psicoanalitico.

LU L

La vision de la existencia como realidad fundamental y los conceptos de “angustia”, “ser-para-la-muerte”, “pasion
inatil” o “forzosa libertad” asoman espontaneamente ante el lienzo de Hopper Habitacion de hotel, que nos recuer-
da el nuevo “giro antropoldgico” que se produce en el pensamiento a raiz de la dramatica experiencia de las Gue-



rras Mundiales. En el caso de Espaiia, podemos conectar los acontecimientos del 98, asi como las convulsiones
relacionadas con la Guerra Civil, con El deshielo en Vétheuil, de Monet, el Retrato de un campesino, de Cézan-
ne o La casa de la esquina, de Meidner: en todos ellos se aprecia el final de una vision del mundo que se extin-
gue y la invitacion a desarrollar una nueva manera de ver las cosas, un “cambio de perspectiva’, en consonancia
con las pretensiones filoséfico-didacticas —tan diferentes, por otra parte- de Unamuno y Ortega.

Otras obras del Museo Thyssen despiertan resonancias, mas o menos filoséficas, con el pensamiento contempo-
raneo: la bisqueda de un nuevo lenguaje en la obra de Chagall (E/ gallo) o Schwitters (Merzbild 1A, El psiquia-
tra) nos recuerdan las indagaciones de la Filosofia analitica y la Escuela de Viena; la imagen &cida y sarcastica
de la sociedad que nos lanza Grosz (Metrdpolis) mantiene interesantes coincidencias con la teoria critica de la
Escuela de Frankfurt; finalmente, nos podemos acercar al Estructuralismo y la Hermenéutica de la mano de Roth-
ko (Verde sobre morado) y Mondrian (New York City) o palpar la postmodernidad a propésito de Mujer en el baro,
de Lichtenstein.
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PENSAMIENTO CONTEMPORANEO
EN EL CENTRO DE ARTE REINA SOFiA






“Las imagenes, como los relatos, nos brindan informa-
cion. Aristoteles sugeria que eran necesarias para
cualquier proceso de pensamiento: “Ahora bien, para el
alma pensante las imagenes ocupan el lugar de las
percepciones directas; y cuando el alma afirma o niega
que esas imdgenes son buenas o malas, entonces las
evita o va tras ellas. De ahi que el alma nunca piense
sin una imagen mental”. Sin duda alguna, para los cie-
gos hay otros modos de percepcion, sobre todo
mediante el sonido y el tacto, que proveen la imagen
mental que ha de ser descifrada. Pero para quienes
pueden ver, la existencia trascurre en un continuo des-
pliegue de imagenes captadas por la vista y que los
otros sentidos realzan o atenuan, imagenes cuyo sen-
tido (o presunto significado) varia constantemente, con
lo que se construye un lenguaje hecho de imagenes
traducidas a palabras y de palabras traducidas a ima-
genes, a través del cual tratamos de captar y compren-
der nuestra propia existencia. Las imagenes que com-
ponen nuestro mundo son simbolos, signos, mensajes
y alegorias. O acaso son tan sélo presencias vacias
que llenamos con nuestros deseos, experiencias,
interrogantes y pesares. En cualquier caso, las ima-
genes, como las palabras, son la materia de que esta-
mos hechos.

iPero, ;toda imagen permite una lectura? O, por lo
menos, ;podemos crear una lectura para cada ima-
gen? Y de ser asi, ;cada imagen implica algo cifrado
por la simple razon de que se nos aparece, a quienes
la vemos, como un sistema cabal de signos y de
reglas?, ;son todas las imagenes susceptibles de ser
traducidas a un lenguaje comprensible que revele a
quien las vea lo que podriamos llamar su Relato? (...).

Cuando leemos imagenes —de hecho, imagenes de
foda clase, sean pintadas, esculpidas, fotografiadas,
construidas o en movimiento— les agregamos la tempo-
ralidad propia de la narrativa. Extendemos a un antes y
un después lo que estd limitado por un marco y,
mediante el arte de contar historias (de amor u odio),

damos a la imagen inmutable una vida inagotable e infi-
nita. André Malraux sostenia Iicidamente que, al colo-
car una obra de arte entre otras obras de arte creadas
antes o después, los espectadores modernos fuimos
los primeros en oir lo que €l llamaba “el canto del cam-
bio”, es decir, el didlogo que una pintura o una escultu-
ra establece con las de otros tiempos”.

M. Manguel (2002): Leer imdgenes, pp. 21-30



Puedes elegir entre las que te hemos sugerido u otras diferentes, como por ejemplo alguna obra escultorica
expuesta en este mismo Centro de Arte Reina Sofia:

- Méscara de Montserrat gritando (1938). Julio Gonzalez Pellicer (1876-1942).

- Parte de su familia. Julio Lopez Hernandez (1930).

- El reloj del viento (1967). Joan Mir6 (1893-1983).

Podemos comparar el retrato de Unamuno, de José Gutiérrez Solana, en el Reina Sofia, con uno de los sigu-
ientes:

- Unamuno de la cuartilla blanca (1936). Daniel Vazquez Diaz (1882-1969). Madrid. Cason del Buen Retiro.

- Retrato de Unamuno. Joaquin Sorolla (1863-1923). Bilbao. Museo de Bellas Artes.

- Retrato de Unamuno (1925). Ignacio de Zuloaga (1870-1945). New York. Hispanic Society of America.

También resulta sugestiva la comparacion de la Muchacha en la ventana de Dali, con el Elogio de la dialécti-
ca de René Magritte (1898-1967), o analizar el paralelismo entre el Grito n® 7 de Antonio Saura y EI grito de
Edvard Munch (1863-1944).

La opcién mas sugerente consiste en contemplar las pinturas propuestas en el /tinerario 7 (Museo Thyssen-Borne-
misza), donde aparecen ademas mencionadas otras posibilidades con obras localizadas en diferentes museos.



La tertulia del Café de Pombo (1920). José Gutiérrez Solana. Madrid. Museo Reina Sofia
(Ver Guia de visita 8)

Vemos reflejada aqui una de las caracteristicas reuniones de intelectuales en la Europa entreguerras. Estamos
en uno de los cafés madrilefios mas conocidos entonces, el Café o Botilleria Pombo, lugar de reuniones politicas
y conspiraciones. El general Prim, Sagasta y el Cura Merino, ajusticiado por querer asesinar a Isabel I, fueron en
su dia asiduos de Pombo. A principios de siglo, la tertulia de los sabados con Ramén Gémez de la Serna se ira
haciendo famosa: después de cenar, se relinen los “pombianos” hasta las ocho de la mafiana, hora en que se
marchan de manera ritual, dando una vuelta a la Puerta del Sol. El 17 de diciembre de 1921, José Gutiérrez Sola-
na regala La Tertulia del Pombo a Ramén y lo cuelga en sus sétanos. Desde ese momento, el lienzo presidira
todas las tertulias. Con colores oscuros vemos representados en él a Ramén Gomez de la Serna, en el centro de
la composicion, junto a otros intelectuales del momento: Manuel Abril, Tomas Borras, José Bergamin, José Cabre-
ro, Mauricio Bacarisse, Pedro Emilio Coll, Salvador Bartolozzi y el propio autor, Gutierrez Solana.

En 1942, con Ramén exiliado en Buenos Aires, el cuadro peligra. Tras un largo litigio entre los nuevos propie-
tarios del local -que pretendian quedarse con el valioso lienzo, alegando que durante mas de veinte afos estu-
vo colgado en las sus paredes- y Gaspar Gomez de la Serna junto al intimo amigo de Ramon, Tomas Borras,
el cuadro fue devuelto a su legitimo propietario y enviado a Buenos Aires, tras la intervencion del Ministerio de
Educacion.

En la primavera del 49, con el Pombo convertido en tienda de maletas, el gobierno de Franco invita a Ramon y
su esposa a visitar Madrid. Durante cuatro sabados volvié a reunirse la antigua tertulia, pero Ramén, consciente
de que no regresaria jamas a Espafia, ordena a sus seguidores el cese definitivo de las reuniones y dona al Esta-
do Espanol la famosa obra.

Guernica (1937). Pablo Ruiz Picasso. Madrid. Museo Reina Sofia
(Ver Guia de visita 8y también texto en Caja de herramientas: 4.Tolle et lege)

Picasso, partidario de la Reptiblica espafiola, recibié del gobierno en enero de 1937 el encargo de una obra para
el pabellon de Espaia en la Exposicion Internacional de Paris. Se trataria, por tanto, de un lienzo -con marcado
acento de propaganda- de formato gigante, destinado a su contemplacion simultanea por numeroso publico.

El 26 de abril de 1937 tuvo lugar el terrible bombardeo de la ciudad vasca de Guernica por la Legion Condor ale-
mana, que Picasso elegiria como tema. Pero a primera vista, no hay en el lienzo elementos propios de la gue-
rra; aviones, soldados, bombas ni armas. Vemos un caballo y un toro, como en una corrida taurina, junto a una
madre con su hijo en brazos, en un interior iluminado por una gran bombilla. Picasso evita cualquier elemento
de identificacion directa del suceso que podria reducir al cuadro a ser un panfleto oportunista de validez pasaje-
ra. Picasso realiza, en cambio, la mas dura critica del asesinato del inocente y el horror de la guerra, de foda
guerra; una obra fundamental del arte moderno que a nadie deja indiferente.



Apenas tarda un mes Picasso en completar su obra, realizada en negros y grises que recuerdan las columnas de
un periédico (la noticia del bombardeo) y acentuan el dramatismo de la escena. Ante la urgencia, el pintor apro-
vecha elementos de anteriores trabajos para acelerar su realizacion. Toda la evolucion de la obra fue plasmada
por su companera entonces, la fotografa Dora Maar.

En el centro de la composicion, vemos un caballo que agoniza. A la izquierda, una madre con su hijo muerto en
brazos, a la manera de la tradicional representacion del tema de la "Piedad". El guerrero muerto en primer térmi-
no, la figura que se descuelga del edificio envuelta en llamas o las que se dirigen de derecha a izquierda, una con
una antorcha y otra arrastrandose, son testigos del horror. Solamente el toro de la izquierda, que aparece repre-
sentado como un personaje ajeno al drama y mirando al espectador, hace referencia al pintor-narrador, proponién-
donos el parangon del Guernica con otras obras maestras, como Las Meninas de Velazquez y La familia de Car-
los IV de Goya, en las que los pintores se han autorretratado mirando al espectador desde esa misma posicion
del cuadro.

La columna rota (1944). Frida Kahlo. Méjico Coleccion Dolores Olmedo
(Ver Guia de visita 9)

Frida Kahlo naci¢ en Coyoacan, cerca de Ciudad de Méjico, de madre mejicana y padre austriaco. Con seis afios
enferma de poliomielitis, que dejara su pierna derecha atrofiada para siempre. A los 18 afos, cuando regresa de
la escuela en autobus, sufre un accidente y resulta gravemente herida. Sufre importantes fracturas en pelvis y
columna vertebral. Para vencer el aburrimiento y olvidarse de dolores e incomodidades, empieza a pintar con un
caballete adaptado a la cama, que fue cubierta con un baldaquin y un espejo, donde Frida podia verse y realizar
asi los numerosos autorretratos que constituyen la mitad de su obra. En 1928 ingresa en el Partido Comunista,
donde conoce al pintor Diego Rivera, veintiin anos mayor que ella, con el que se casa al afio siguiente.

Sufre tres abortos y se divorcia de Rivera por sus numerosas infidelidades. Los fuertes dolores de columna le obli-
gan a usar un corsé de acero que aparece reflejado en La columna rota. En 1950 llega a ser operada siete veces
de la columna vertebral y sufre la amputacién de la pierna por debajo de la rodilla. Muere el 13 de julio de 1954
tras una infeccion pulmonar. Toda su vida -como en un montaje fotografico— su obra y su cuerpo seran una cons-
truccion, renovada dia a dia, para mantener las ruinas de esa columna que alguna vez la habia sostenido. Una y
otra vez reconstruira en sus cuadros lo que estaba destruido en ella, diciendo “yo no pinto lo que sueno sino lo
que vivo". El dolor, la soledad y la esterilidad fueron el motivo central de su obra. Algunos cuadros oscilan asi entre
lo siniestro y lo obsceno. Frida transformé en metafora su columna destruida y su dolor: cuanto mas insoportable
era éste, mas pintaba. Llegd a atarse a un sillon de ruedas para poder ponerse frente al caballete y pintar. Frida
conservo en su obra algo del estilo propio de los retablos, donde se representaba con crudo realismo el sufrimien-
to de Cristo atado a la columna de la flagelacion o la tortura de los santos martires, pero fue su cuerpo doliente lo
que pint6, desgarrado y partido en dos desde el cuello hasta la pelvis, sostenido por una columna jénica rota cuyos
pedazos se sostienen dificultosamente uno sobre otro, como si lo tnico que le conservara el equilibrio fuera el
corsé que ata el torso de Frida. El rostro casi impavido, los ojos fijos de los que se desprenden lagrimas blancas,
el resto del cuerpo traspasado por clavos que proyectan su sombra y semejan gotas de sangre. Detras, un cielo
oscuro y una tierra yerma, agrietada, reseca. La columna rota encierra el compendio de su vida, el sufrimiento de
su cuerpo y su alma reflejados, como escribira en su diario: "Esperar con la angustia guardada, la columna rota y
la inmensa mirada, sin andar en el vasto sendero, moviendo mi vida cercada de acero’.



Marilyn Monroe (1962). Andy Warhol. Fort Worth. Modern Art Museum
(Ver Guia de visita 9)

Marilyn Monroe (1926-1962) llegé a convertirse en un mito de la femineidad del siglo XX, por las caracteristicas
de su vida (casada en varias ocasiones, incluso con el dramaturgo y Premio Principe de Asturias, Arthur Miller) y
de su muerte, ocurrida en circunstancias poco claras. “La rubia explosiva” forma parte de la cultura de masas,
donde los estereotipos visuales procedentes de la publicidad y el cine cobran especial importancia. En los anos
50-60 regresé apotedsicamente la figuracion artistica en los EE.UU., iniciada por el “Pop Arf'. En este ambiente
se sitia Andy Warhol y su relacién con “Marilyn-icono'. El artista serigrafié dos grandes lienzos, a modo de dipti-
co, que contienen cada uno 25 reproducciones del rostro de la actriz en la pelicula “Niagara”, de 1952. EI panel
de la izquierda esté coloreado, mientras el de la derecha aparece en blanco y negro. Con una redundancia ico-
nogréafica tipica de la publicidad, Warhol hace una exaltacion irénica y cinica de un mito ya popular, sin ninguna
voluntad de trascendencia efectiva por su parte. Marilyn Monroe era, en efecto, la diosa mas esplendorosa del
panteén cinematografico, y Warhol consideré logico ofrecer su imagen repetida, aunando los iconos religiosos
(diptico) con las técnicas publicitarias contemporaneas. Es una sacralizacion de lo banal, que nos invita a refle-
xionar sobre la funcion de la filosofia en nuestra sociedad globalizada.

La contemplacion de dos obras-clave como el Guernicay La tertulia del Pombo desde nuestra perspectiva filo-
sofico-artistica justifica por si sola esta visita; pero podemos también integrarlas en un breve recorrido por las prin-
cipales corrientes del pensamiento contemporéaneo, que puede complementar los descubrimientos efectuados en
la visita al Museo Thyssen-Bornemisza en el Itinerario 7.

Comenzando por el Idealismo y la Dialéctica, la Muchacha en la ventana, de Salvador Dali, nos puede sugerir
interesantes reflexiones sobre el Espiritu y la Naturaleza, pero también sobre lo interior-exterior, el Yo y lo Otro,
ver y ser visto, masculino-femenino...

Si queremos situar el Marxismo en su contexto, el lienzo de Ramén Casas Garrote vil nos ofrece muchas posibi-
lidades para analizar cuestiones como Romanticismo, revolucion, violencia, lucha de clases, proletariado obrero,
superestructura ideologica, etc.

Para acercamos al “estilo profético” de Nietzsche y su “filosofia del martillo”, nada mejor que la figura del Gran Pro-
feta de Gargallo, que lanza su arenga solitaria a la multitud, asi como el Concepto espacial. El fin de Dios, de Lucio
Fontana, cuya obra provoca interesantes resonancias, empezando por el titulo de la misma.

El Psicoandlisis freudiano se puede ver representado —una vez més- por las provocadoras propuestas de Dali: en
El enigma sin fin y El gran masturbador tenemos ocasion de leer las imégenes en clave de Simbolo y Adivinanza,
pues detras de lo manifiesto y la apariencia se esconden significados ocultos, plenos de referencias a la biografia
del autor y sus obsesiones personales. Como en el método de Freud, “nada es nada, sino en funcion del todo" y
segun nuestro modo de organizar perceptivamente totalidades, nuestra comprension variara sensiblemente.



El personaje desencajado que nos lanza el Grito n® 7, de Antonio Saura, nos situa frente a las preocupaciones
caracteristicas de la Filosofia existencial, tan sensible al drama del dolor humano desde sus origenes remotos en
Kierkegaard, pero también en autores tan injustamente olvidados como Albert Camus o Gabriel Marcel.

La tertulia del Pomboy el Retrato de Unamuno, ambos de Gutiérrez Solana, constituyen una referencia evidente
a la Filosofia espafiola, marcada por el drama de la Guerra Civil, con el consiguiente aislamiento y exilio provoca-
dos por la Dictadura entre la intelectualidad de nuestro pais. Analizando el Guernica de Picasso y el Guernica cor-
tado del Equipo Crdnica, podemos descubrir las claves destrozadas de nuestra identidad cultural, proyectadas con
espanto en todas direcciones, como lo fueron tantos escritores, artistas y pensadores, muy especialmente los de
la orteguiana Escuela de Madrid.

Las investigaciones filoséfico-linguisticas del Movimiento analitico y el Estructuralismo nos recuerdan la busque-
da de un nuevo lenguaje pictérico que lleva a cabo el Picasso cubista de Naturaleza muerta (Los Pajaros muer-
tos), en tanto que la tarea critica de la Escuela de Frankfurt encuentra un eco humoristico y mordaz en el lienzo
de Eduardo Arroyo Carmen Amaya frie sardinas en el Waldorf Astoria.

Acabamos nuestro recorrido contemplando Madrid visto desde el Cerro del Tio Pio, de Antonio Lopez, maravillo-
sa obra que nos invita a meditar sobre la transicion desde la Postmodernidad hacia el Futuro, y la urgencia de
nuestro compromiso con la realidad mas inmediata: la sociedad madrilefia donde viven, trabajan y suefan nues-
tros alumnos y alumnas.
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GUIA DE VISITA: ITINERARIO 1
LA PRUEBA DEL LABERINTO
EN EL MUSEO DEL PRADO






A
' Caida de icaro (1637) .0;81
Jacob Peter Gowy (Taller de Rubens) clave

Oleo sobre lienzo, 195 x 180 cm
Madrid. Museo del Prado

La obra de Gowy nos sitda frente al episodio considerado tradicionaimente
como més “ejemplar’ y “moralizante” del relato mitolégico: el joven se preci-
| pita en el mar tras elevarse imprudentemente, desoyendo los consejos de su
sabio padre.

La caida de Faeton (1650?)
Jan Aeyck o Yck (s. XVII)

Oleo sobre lienzo, 197 x 180 cm
Madrid. Museo del Prado

Pecado Original

Pintura mural del abside de la Ermita de Santa Cruz
de Maderuelo (Segovia), trasladada al Prado
Anénimo (1150?)

Madrid. Museo del Prado

La construccion de la Torre de Babel (1620)
Frans Francken Il, e/ Mozo (1581-1642)

Oleo sobre ldmina metélica

68 x 86 cm

Madrid. Museo del Prado




j| Adén y Eva (1507) .O;:a‘
| Alberto Durero (1471-1528) clave
Oleo sobre tabla

Bl 209 x 81 cm
| Madrid. Museo del Prado

Alberto Durero recurre en esta obra al tema biblico como pretexto para
expresar sus conocimientos de anatomia humana. El rostro de Adan mues-
tra una expresion de mayor viveza y movilidad que el de Eva. Para el cuer-
| po masculino emplea tonos célidos, para la mujer tonalidades frias. El dibu-
jo es excelente, propio de un gran grabador como era Durero.

Orfeo y Euridice
Peter Paul Rubens (1577-1640)
Oleo sobre lienzo. 194 x 245 cm. Madrid. Museo del Prado

El mito de Orfeo se interpretaba, en el contexto de las “filoso-
fias de salvacion” grecorromanas (neoplatonismo, gnosticis-
mo, mitraismo, cristianismo...), como alegoria del ascenso del
alma hacia la luz del conocimiento. Entre los primeros cristia-
nos, Cristo era comparado con Orfeo por su descenso amoro-
so a los infiernos, en rescate del alma perdida, y su ascension
al cielo para preparar la morada destinada al hombre salvado.

Retrato de Hombre (¢, Un humanista?) (1540)
3 Jan Van Scorel (1495-1562)
43 Oleo sobre tabla, 67 x 52 cm

5 Madrid. Museo del Prado

, El personaje parece sefalar con su mano derecha la biblica Torre de Babel. Los Huma-
nistas del Renacimiento interpretaban esta Torre como una alegoria de la division y
fragmentacion sociopolitica y religiosa de su mundo, enfrentado por guerras y tensio-
nes ideologicas y econémicas en busca de la supremacia sobre los demas.









Cristales y espejos expresan en muchas obras una metéfora de la revelacion y el descubrimiento de la realidad,
pero, sobre todo, del conocimiento de nosotros mismos, de nuestra propia identidad personal. Al vernos refleja-
dos, nos enfrentamos, como Hamlet, a nuestro destino y condicion, nos planteamos la eterna cuestion: ¢ quiénes
somos?

Empezaremos la visita desde la Planta Baja del Museo:

Arlequin con espejo (1923)

Pablo Ruiz Picasso (1881-1973)

Oleo sobre lienzo, 100 x 81 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 45

Acabada la | Guerra Mundial, algunos pintores buscan una cierta “vuelta al orden”
tras la ruptura provocativa de las primeras vanguardias. Picasso, tras un viaje a
Italia, regreso a la figuracion, sin abandonar del todo el lenguaje cubista, pero
optando por diferentes formulas para adecuar el lenguaje a la l6gica interna de la
obra. Picasso toma el personaje del risuefo arlequin de la Commedia dell arte ita-
liana, aunque lo reinterpreta de manera personal, convirtiéndolo en un ser ensi-
mismado, de actitud seria, que se contempla melancélico en el espejo.

A |
La llave de los campos (1933) (X |
René Magritte (1898-1967) s
Oleo sobre lienzo, 80 x 60 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 47

Magritte nos propone un enigma intelectual de dificil solucién: ;qué es ‘real” en lo
que vemos? Contemplamos —en un primer momento~ la vision de un paisaje a tra-
vés de una ventana cuyo vidrio estd roto. Observando con mas detenimiento, des-
cubrimos en los fragmentos de cristal caidos la presencia de la imagen del paisaje:
;estaba pintado el paisaje en el cristal, ocultando el paisaje “real” que ahora vemos?
;se trata de fragmentos de un espejo que refleja el paisaje? ;lo que vemos en la
ventana es real, pintado o reflejo en un espejo? ;acaso nada es real, no hay paisa-
je, sino sélo la fantasia del pintor?




Cabinas telefonicas (1967)

23 0 Richard Estes (n. 1936)

@l Acrilico sobre masonite, 122 x 175,3 cm

d Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 47

MBI Richard Estes acudi6 al Art Institute of Chicago para estudiar pintura y dibu-
jo. Establecido en Nueva York como publicitario y disenador grafico, se
dedico mas tarde a la pintura, siendo reconocido como una de las figuras
principales del realismo norteamericano. En esta representacion de un paisaje urbano nos muestra cuatro cabi-
nas de teléfono con personajes que nos dan la espalda. La ciudad aparece reflejada en el brunido aluminio de
las cabinas. Las tiendas y rétulos dejan al ser humano en segundo plano, anulado por la vision fria, estatica,
distante y deshumanizada del ambito urbano, cuyo realismo enlaza la pintura con la imagen fotografica.

Muijer ante el espejo (1936)

Paul Delvaux (1897-1994)

Oleo sobre lienzo, 71 x 91,5 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 47

Delvaux desarrolla su obra bajo la influencia de Ensor, Giorgio de Chirico y
Magritte. Participd en el movimiento surrealista. Las mujeres que pinta
resultan eréticas e inquietantes. Semejan estaticas maniquies que se inser-
tan en ambitos de pesadilla, como esta mujer que se ve reflejada en un
espejo en el interior de una cueva. La precision del dibujo, que llega al vir-
tuosismo en el espejo y en el volante de encaje, nos hace dudar de la apa-
riencia real de este mundo de ensofacion y misterio.

A
Reflejo con dos nifios (Autorretrato) (1965) .0?;
Lucian Freud (n. 1922) clave

Oleo sobre lienzo, 91 x 91 cm
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 48

Lucian Freud, nieto de Sigmund Freud, creador del Psicoanalisis, utiliza la
pintura como instrumento de reflexion sobre la alineacion y la pérdida de la
propia identidad que caracterizan al hombre contemporaneo. En este auto-
rretrato nos sorprende especialmente el punto de vista elegido, que capta
la propia imagen en un espejo situado en el suelo y nos presenta al pintor
como aplastado contra el techo y la lampara.




Retrato de George Dyer en un espejo (1968)
Francis Bacon (1909-1992)

Oleo sobre lienzo, 198 x 147 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 48

_ Bacon es un autor figurativo de tendencia expresionista, interesado por lo defor-
: '; me, la vulnerabilidad y la soledad del hombre. La violencia de su arte se extiende

: también a la manera en que aplica la pintura: barrida, aranada y, a veces, tirada
| encima del lienzo. Pintd numerosos retratos de amigos, a partir de fotografias o
¢ de memoria ("si no fueran mis amigos no podria violentarles de esta forma"). En
este retrato de George Dyer, el rostro parece huir del personaje para lanzarse
sobre el espejo, subrayando la dualidad entre la persona y su imagen, el deseo y
la fatiga, la pasion y el hastio.

El espejo de vestir (1876)

Berthe Morisot (1841-1895)

Oleo sobre lienzo, 65 x 54 cm

- Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Primera. Sala 32

_ La autora, miembro del grupo impresionista, fue discipula de Manet, al que
& sirvio de modelo. Especialista en el retrato femenino y las escenas de inte-
~ rior, Morisot se mantuvo, junto a Pissarro y Monet, fiel a los postulados del
. impresionismo: valoracion de la luz y pincelada fragmentada. En su época
fue muy apreciada por el encanto y la placidez que desprendian sus obras,
como podemos comprobar en esta escena de interior doméstico, que capta
la instantanea de una muchacha que se mira pensativa en el espejo. La obra
respira intimidad y encanto poético.

Venus y Cupido (1606-1611)

Peter Paul Rubens (1577-1640)

Oleo sobre lienzo, 137 x 111 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Segunda. Sala 19

Esta obra se considera réplica de un original perdido de Tiziano que Rubens pudo
haber conocido en el Alcazar de Madrid. El asunto del tocado de Venus fue tratado
numerosas veces por grandes maestros como Tintoretto y Veronés, ademas de Tizia-
no y Velazquez. El motivo del espejo tuvo especial importancia en la pintura de los Pai-
ses Bajos, como atributo de la verdad y la vanidad. En otra ocasion Rubens pinté una
Venus de espaldas, con un espejo que nos muestra su rostro. Este tipo de representa-
ciones mitolégicas iban destinadas al publico culto y refinado de las cortes europeas.




La pintura refleja una vision de la realidad a través de los ojos y la mente del artista. En los retratos —muy espe-
cialmente- nos encontramos con la plasmacion de la imagen de una persona desde la mirada de otras personas
(el pintor; los contemporaneos; quienes encargaron la obra; nosotros, los espectadores...) y, desde lo que vemos,
descubrimos siempre “algo més”; el retrato es, efectivamente, un espejo mdgico: visibiliza el interior de alguien,
nos permite conocer su caracter e intimidad, el misterio y significado de una persona.

Comenzaremos esta parte de la visita en la Segunda Planta del Museo:

Enrique VIl de Inglaterra (c. 1534-1536)

Hans Holbein e/ Joven (1497-1453)

Oleo sobre tabla, 28 x 20 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Segunda. Sala 5

Esta obra fue ejecutada por Holbein e/ Joven, durante su segunda estancia en
Londres, seguramente como prueba para ser nombrado pintor del rey. La técni-
ca es minuciosa y esmerada, para penetrar en la psicologia del retratado y,
sobre todo, transmitir un concepto y la vision de su época, en una magistral inter-
pretacion de la monarquia autoritaria de Enrique VIII. En la misma sala se
encuentra el retrato realizado por Juan de Flandes de la primera esposa de Enri-
que VIII: Retrato de una Infanta (;Catalina de Aragon?), interesante por permi-
timos el estudio comparativo de ambas personalidades.

Retrato de Giovanna Tornabuoni (1488)

Domenico Ghirlandaio (1449-1494)

Oleo sobre tabla, 77 x 49 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Segunda. Sala 5

Domenico Bigordi, conocido como Ghirlandaio, ejercié como pintor de frescos en Tos-
cana y Roma. Introduce en sus complejas obras costumbres de su tiempo, retratos
de personalidades, perspectivas ricas y amplias arquitecturas. La dama aqui retrata-
da es Giovanna degli Albizzi, hija de una rica familia florentina y esposa de Lorenzo
Tornabuoni. Fue retratada en el mismo afo en que moriria de parto. Giovanna apa-
rece rodeada de objetos de caracter simbélico: un rosario y un libro de oraciones,
todavia medio abierto por el uso reciente, expresiones de devocion; el broche en la
alacena y el que luce en el pecho, nos recuerdan las obligaciones derivadas de su condicion social; el texto que
aparece en la cartela proviene de un epigrama del poeta latino Marcial: "ARS UTINAM MORES / ANIMUNQUE
EFFINGERE / POSSES PULCHRIOR INTER/RIS NULLA TABELLA FORET / MCCCCLXXXVIII" ("Si el artista
hubiera podido retratar el caracter y las cualidades morales, no habria pintura mas bella en la tierra").




Jesus entre los doctores (1506)

Alberto Durero (1471-1528)

Oleo sobre tabla, 64,3 x 80,3 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Segunda. Sala 8

En Jesus entre los doctores " que no se parece a ninguna de las obras que he
hecho hasta ahora', como el mismo Durero escribe- se han sefialado diversas
influencias: Leonardo, por la técnica del sfumato y la tendencia a la caricatura,
que comparte con E/ Bosco. El tema procede del Evangelio de San Lucas, que relata la preocupacion de los
padres del joven JesUs al comprobar que su hijo no estaba con ellos en el momento de la partida. Lo encuen-
tran en el Templo de Jerusalén, discutiendo con los sabios doctores sobre las Sagradas Escrituras, momento
al que corresponde la escena representada.

Retrato de una dama (1530)

Hans Baldung Grien (1484-1545)

Oleo sobre tabla, 69,2 x 52,5 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Segunda. Sala 9

El aleman Baldung —discipulo de Durero- cultivé la pintura, el grabado y el dise-
fio para vidrieras. En su extensa produccion traté escenas religiosas, retratos,
temas mitologicos y alegdricos. Entre sus mejores obras se encuentran Las tres
Graciasy Las edades y la muerte, ambas en el Prado. Su apodo, "Grien" (verde,
en antiguo aleman), viene de sus anos de juventud, en los que el artista sintio
una especial predileccion por este color. En este Retrato de una dama atiende,
sobre todo, al caracter del personaje y se percibe una fuerte influencia de la
Judith de Lucas Cranach. Aparece firmado con las iniciales HB y fechado. Es el Unico retrato que se conserva
de este autor, aunque realizé muchos y gozé de gran fama como retratista. No se ha identificado a la retrata-
da, pero se ha considerado el retrato de boda de una princesa de Baden-Durlach. Quizas no sea una persona
concreta, sino un arquetipo de belleza, la figura idealizada de la mujer.




= Autorretrato (c.1908)
| Gabriele Muenter (1877-1962)
" Oleo sobre papel montado en cartdn, 49 x 33,6 cm
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Escalera a Planta Primera

. La pintora, nacida en Berlin, intento asistir a la Academia de Arte, prohibida enton-
. ces alas mujeres, por lo que tuvo que formarse privadamente con Kandinsky, for-

 mando parte del grupo “Der blaue Reiter’. Aunque reconocia la influencia de Kan-
. dinsky y Jawlensky en su estilo, nos recuerda mas en este Autorretrato el lenguaje
de Van Gogh —por la fuerza de la pincelada- y Matisse. La imagen nos sorprende
por su sinceridad, libertad y profunda introspeccion que transmite.

Autorretrato con la mano levantada (1908)

Max Beckmann (1884-1950)

Oleo sobre lienzo, 55 x 45 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Primera. Sala 40

El pintor aleman Max Beckmann, personaje solitario e independiente, desarrollé un
estilo figurativo y expresionista muy personal. En Paris conocié la obra de los
impresionistas y descubrio a Cézanne y a Van Gogh. Con la llegada del nazismo
vio truncada su carrera: varias obras suyas se exhibieron en la exposicion de Arte
degenerado. Su Autorretrato con la mano levantada pertenece a su primera época,
con referencias a la Historia de la pintura: la obsesion por el autorretrato, como
Rembrandt; la influencia del impresionismo en el empleo de una pintura fragmentada, que recuerda a Frans
Hals; la posicion hieratica y frontal del personaje, que nos remite a la imagenes bizantinas de Cristo.
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(Y|

Los presocraticos Obra

Peter Paul Rubens (1577-1640)
Oleo sobre lienzo. Madrid. Museo del Prado

El filésofo que rie es Demdcrito: si todo es ciertamente una danza de atomos,
la vida humana debe renunciar a su pretension de sentido y deben parecer
risibles las preocupaciones y pasiones de los humanos.

A esta risa ofrece contrapunto el llanto de Heraclito, el fildsofo del devenir,
que observa la caducidad de los acontecimientos y advierte la tragedia del

mundo. D
Demdcrito (1603) Heréclito (1638)
179 x 66 cm 181 x 63 cm.

: Los sofistas y Socrates .0;:

clave
La disputa de Jesus con los
doctores del Templo(1558)
Paolo Caliari, e/ Veronés (1528-1588)
Oleo sobre lienzo, 236 x 430 cm
Madrid. Museo del Prado

La obra representa un conocido pasaje del Evangelio de San Lucas (Lc. 2, 41-51): “Sus padres iban todos los
afios a Jerusalén a la fiesta de la Pascua. Cuando cumplio los doce anos, subieron como de costumbre a la
fiesta. Al volverse ellos pasados los dias, el nifio Jesus se quedo en Jerusalén, sin saberlo su padres. Creyen-
do que estaria en la caravana, hicieron un dia de camino, y le buscaban entre los parientes y conocidos; pero,
al no encontrarle, se volvieron a Jerusalén en su busca. Al cabo de tres dias, le encontraron en el Templo sen-
tado en medio de los maestros, escuchandoles y haciéndoles preguntas; todos los que le oian, estaban estu-

pefactos por su inteligencia y sus respuestas. Cuando le vieron quedaron sorprendidos y su madre le dijo:

“Hijo, ;por qué nos has hecho esto? Mira, tu padre y yo, angustiados, te anddbamos buscando’. El les dijo:

“Y ¢ por qué me buscabais? ; No sabiais que yo debia estar en la casa de mi Padre?". Pero ellos no compren-
dieron la respuesta que les did’.



Platon

Venus recreandose con el amor y la musica (h. 1565-70)
Tiziano Vecellio di Gregorio (hacia 1490-1576)
Y Oleo sobre lienzo, 148 x 217 cm. Madrid. Museo del Prado

1 Muchos cuadros eréticos del Prado provocaron el escandalo de los
eclesiasticos de su tiempo, por lo que se crearon salones privados
donde esconder de las miradas lascivas estas obras de arte. Inclu-
so el propio Museo tuvo su Sala reservada en el siglo XIX.

La obra que ahora contemplamos se libré milagrosamente del fuego, en tiempos del mismisimo Carlos llI, el
Rey de la llustracion y del Siglo de las Luces, pero conocido también como “E/ Rey beatd’. Gonzalo Torrente
Ballester, en la Cronica del Rey Pasmado nos habla de una de estas salas:

«El Rey salio, cargado con las llaves, cuyo tintineo llenaba la penumbra. Atraveso salas y pasillos, abrio con la
llave més goraa la puerta mas grande, y la cerro por dentro; habia entrado en un dédalo de corredores zigza-
gueantes, interrumpidos por escaleras que subian y escaleras que bajaban. Tuvo que abrir, todavia, otras dos
puertas, que también cerro después de haberlas pasado. La habitacion prohibida correspondia a una torre, la
del norte-este. Estaba a oscuras. Tanteando, hallo una ventana y la abrio. La habitacion carecia de muebles,
pero de las paredes colgaban cuadros. Cuando sus ojos se habituaron a la luz escasa, pudo ver que en todos
ellos habia mujeres desnudas, solas o en compania. Se hallaba ante la mitologia que su abuelo habia colec-
cionado, y que sdlo podian contemplarse con un permiso especial de la curia toledana, firmado de purio y letra
del primado.»

No esta claro quién encargé a Tiziano esta obra, pero se sabe que fue adquirida en el siglo XVII por Felipe IV.
Venus aparece sobre un divan mientras escucha la musica procedente de un érgano. El organista gira su cuer-
po para contemplar a la diosa y al perrito jugueton que acaba de irrumpir en la escena. Al fondo, se aprecia un
jardin con fuente y varias figuras, asi como hileras de arboles que crean el efecto de perspectiva. Venus esta
iluminada por un fuerte foco de luz que resalta la blancura de su bello cuerpo, en contraste con la tela rojiza
sobre la que esta tumbada.

Aristoteles

Joven entre la Virtud y el Vicio (1580)
Paolo Caliari, e/ Veronés (1528-1588)
Oleo sobre lienzo, 102 x 153 cm. Madrid. Museo del Prado

La eleccion entre el camino de la Virtud y el del Vicio es un tema muy
representado en pintura. E/ Veronés lo trata mediante un joven entre dos
figuras femeninas: a la izquierda, una cortesana veneciana encarna al
vicio, con ricas vestiduras y escote, sentada junto a un lecho decorado con un cortinaje de brocados. A la dere-
cha, encontramos la imagen de la virtud, decentemente vestida, que tira de la mano del joven. Al fondo, edifi-
cios y esculturas clasicistas, todo un recuerdo del caracter grecorromano del tema de la eleccion ética.




La fabula de Aracné (“Las hilanderas”) (1657)
Diego de Silva Velazquez (1599-1660)

Oleo sobre lienzo, 220 x 289 cm

Madrid. Museo del Prado

g Velazquez se aproxima a la vida de los dioses como si se tratase de
un asunto cotidiano; de hecho, esta obra de tema mitoldgico fue
conocida como Las hilanderas. Bajo la apariencia de una escena de
género, el pintor ilustra la historia de la rivalidad entre la diosa Palas
Atenea y la joven Aracné, por ver quién era la mejor tejedora.

En primer término, se muestra un taller de tapices donde dos mujeres trabajan en las labores de hilado y deva-
nado de la lana para el tejido, asistidas por otras jovenes. La mas anciana, frente a la rueca y con el huso en
la mano, es Palas; la que da la espalda al espectador, Aracné. Tras un arco, encontramos la conclusion de la
fabula: el momento en que la diosa, revestida con su armadura, se dispone a castigar la soberbia de la joven
convirtiéndola en arana para que, de este modo, se vea obligada a tejer continuamente hasta el fin de sus dias.
Al fondo, un tapiz representa el Rapto de Europa por Jupiter bajo la apariencia de un toro, asunto que, segun
Ovidio, habia elegido Aracneé para uno de sus tapices.

El contraste entre el primer plano —-mundo artesanal- y el fondo del cuadro -mundo divino- refleja, como en
Las Meninas, las contradicciones a que se ve sometido el propio Veldzquez, que ejerce, como pintor, una acti-
vidad manual considerada “inferior”, pero se siente un intelectual, miembro de la aristocracia en el universo
“superior” de la Corte. Resulta muy propio del gusto de la época introducir una alusion cifrada sobre el signifi-
cado oculto de la obra. Asi, el tapiz colgado al fondo reproduce un cuadro de Tiziano sobre el Rapto de Euro-
pa, episodio mitoldgico en que también juegan un papel destacado la simulacion y las apariencias enganosas,
como en la leyenda de Aracné, donde la diosa Palas disfrazada pone en evidencia la superioridad de la “bellas”
artes sobre el “vil” trabajo artesanal.

Escuelas socraticas ' obra

.A' clave
Velazquez pintd esta sorprendente pareja de filésofos para competir con
Heraclito y Demdcrito de Rubens: una eleccion tan original que hizo falta
anadir letreros con sus nombres para identificarlos. La contemplacion de
estos lienzos en el Prado inspir6 a Edouard Manet (1832-1883) su obra
sobre filosofos-mendigos. Menipo era un filésofo griego del siglo Il a.C.
catalogado entre los cinicos por su rechazo de las apariencias y distincio-
nes sociales. Esopo, el fabulista griego, era un esclavo jorobado, tartamu-
Sl do y de extrema fealdad, desenganado del mundo, el gran teatro donde
-+¥ |os hombres son actores de una inmensa farsa.

Menipo (h. 1640) Esopo (h. 1640)
Diego de Silva y Velazquez (1599-1660). Diego de Silva y Velazquez (1599-1660)
Oleo sobre lienzo, 179 x 94 cm Oleo sobre lienzo, 179 x 94 cm

Madrid. Museo del Prado Madrid. Museo del Prado



Helenismo

Arquimedes (h. 1630)
José de Ribera, e/ Spagnoletto (1591-1652)
Oleo sobre lienzo, 125 x 81 cm. Madrid. Museo del Prado

Este Arquimedes fue conocido durante mucho tiempo como Demécrito, por la sonri-
sa que esboza el personaje, que no aparece idealizado ni solemne. Al contrario, el
pintor elige un modelo de rostro popular, tal vez un mendigo de la calle, de manos
toscas y cierta rudeza, pero con expresion intensa y afable. Un rostro que recuerda
a los de Velazquez, pero también al gusto de E/ Caravaggio, cuyo tenebrismo habia
conocido Ribera en ltalia. El contraste entre el aspecto exterior del personaje y su
dignidad intelectual -resaltada por la luz que incide en los documentos que sostiene con su mano izquierda- nos
recuerda la necesidad de no dejarnos enganar por la apariencia de las cosas y buscar su profundidad.

Estoicismo

La muerte de Séneca (h. 1636)

Peter Paul Rubens (1577-1640)

Oleo sobre lienzo, 184 x 155 cm

Madrid. Museo del Prado (actualmente no expuesta)

Probablemente Rubens realiz6 sélo el rostro del fildsofo. Séneca, maestro del joven
Neron, sera condenado por éste, convertido ya en loco emperador, a abrirse las
venas. En primer plano, vemos la figura de Séneca desnudo, con sus pies en una
vasija, mientras espera la muerte con resignacion. Un joven toma nota de las Ultimas
palabras del filésofo, acompanado por dos soldados que contemplan la escena. Las
figuras llenan el espacio, sin apenas huecos. El fondo neutro empuja al primer plano a los personajes, crean-
do un sentimiento de agobio. La imagen del filésofo recuerda a Miguel Angel, y los efectos de claroscuro nos
hacen pensar en El Caravaggio. El tema constituia con frecuencia la ocasion para una reflexion sobre la rela-
cion entre los intelectuales y el poder.




Epicureismo

El jardin de las delicias (1504)
Hieronymus van Haecken, e/ Bosco (1450-1516)
Triptico sobre tabla: tabla central, 220 x 195 cm; laterales, 97 x 219 cm. Madrid. Museo del Prado

Hieronymus van Aeken nacio en Holanda. Su vida y obra no resultan faciles de conocer: algunos lo consideran
hombre religioso y moralista. Otros, sin embargo, sospechan que se trata de un escéptico desenganado, pues
da una vision acida de la vida. Felipe Il de Espafia fue uno de sus admiradores y mantuvo obras de E/ Bosco,
incluso en sus habitaciones privadas en El Escorial. En los siglos XIX-XX es redescubierto y admirado, sobre
todo, por los surrealistas. E/ jardin de las delicias es un triptico que ofrece una alegoria del origen y el fin del
mundo, desde la Creacion a la Caida del género humano: los laterales que lo cierran muestran el principio del
mundo, segtn la Biblia, mediante una concepcion circular del Universo que engloba los cuatro elementos en
medio de una “nada” de color indefinido. El triptico abierto ensefia la Creacion del Hombre y la Mujer a la
izquierda, el Infierno a la derecha, y en el centro variadas formas de la sensualidad que conforman la vida terre-
nal. E/ Bosco introduce en sus imagenes un componente onirico, humoristico y critico, mediante seres fantas-
ticos dificiles de interpretar. Junto a ellos, imagenes religiosas habituales en la pintura medieval y elementos de
cultura popular, como los proverbios, que hacen asequibles las doctrinas religiosas, al modo de los predicado-
res de su tiempo. En el infierno, el suefio se torna pesadilla: demonios con dientes en el vientre, orejas de las
que surgen cuchillos, escaleras que no llevan a ninguna parte y cuerpos de pecadores despedazados. Se ha
relacionado esta iconografia con la secta herética del “libre espiritu”, aunque no esté clara la relacion de £/
Bosco con la misma.



Cinismo-Escepticismo

La fabula de Diégenes (1650)
Giovanni Benedetto Castiglione, e/ Grechetto (1609-1664)
Oleo sobre lienzo, 97 x 145 cm. Madrid. M. del Prado

Esta obra, de agudo colorido y marcado naturalismo, presenta una historia popular: el filésofo cinico Didgenes
de Sinope (413-323) caminando por Atenas a la luz del dia con una lampara encendida y afirmando que bus-
caba un hombre honesto.

Se dice que Didgenes mantuvo una inesperada entrevista, desde el tonel que le servia de vivienda, con Alejan-
dro Magno, quien empez0 la conversacion asi: " Yo soy Alejandro el conquistador"; el filésofo contestd: "Y yo,
Didgenes el cinico". Alejandro entonces le pregunté de qué modo podia servirle. El filosofo replico: "Puedes
apartarte para no quitarme la luz del sol'. Alejandro, dicen, quedd tan impresionado con el dominio de si mismo
del filosofo que se marcho diciendo: "si yo no fuera Alejandro, querria ser Didgenes'.

En cierta ocasion vio a un nino beber agua en el cuenco de la mano, y estrell6 su escudilla en el suelo, excla-
mando: “este nino acaba de ensenarme que todavia conservo en mi algo superflud’. Otro dia, como oyese a
Aristoteles definir al hombre como "bipedo sin plumas’, 1anzo un estridente quiquiriqui y exclamé ante el audi-
torio: “jHe aqui al hombre de Aristoteles!

Despreciaba las conveniencias sociales, asi como el poder, la riqueza, la nobleza y la gloria, que consideraba
expresiones de corrupcion. Cuando alguien acerto a preguntarle por qué los ricos daban limosna a los pobres,
en tanto que negaban su ayuda a los filésofos, repuso Didgenes: “La razon es sencilla: todos los ricos temen
llegar a ser pobres, pero ninguno teme llegar a ser filosofo”.
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La primera filosofia cristiana. Patristica A |

b.o

San Jerdnimo (1521) 3:52

Marinus Claeszon Van Reymerswaele
(14907-15687?)

Oleo sobre tabla, 75 x 101 cm

Madrid. Museo del Prado

El santo ermitafio aparece en su celda de estudio, con los atributos clé-
sicos de su representacion: vestido con la purpura cardenalicia (aunque nunca llegé a ser cardenal) y sentado
ante una mesa cubierta de papeles, pluma y tintero (alusion a su trabajo como traductor de la Biblia), la cruz y
la calavera para hacer reflexion, y un bello cédice medieval con una ilustracion del Juicio final. Se echa en falta
la familiar figura del le6n echado a sus pies, referencia al animal que se quedé mansamente a vivir en el monas-
terio, después de que el santo extrajera una espina de su pata. Estos signos pueden expresar la vision refor-
mada del artista, sequidor de las ensefianzas Lutero: “Solo la Fe, s6lo la Gracia, solo la Escritura”, representa-
das por la Biblia, la Cruz y el Juicio, junto al rechazo del culto a los santos, pues el San Jerénimo de Marinus
representa sélo un modelo de vida cristiana.

El pensamiento cristiano medieval

Cristo bendiciendo
Eernando Gallego (h. 1466-1507)
Oleo sobre tabla 169 x 132 cm. Madrid. Museo del Prado

Contemplamos aqui la concepcion medieval del mundo. Cristo entronizado, sere-
no y majestuoso, refleja la vision teocéntrica de la Historia y la Sociedad: es el Rey
del universo, con el globo en sus manos, en cuyo centro flota la Tierra, de acuer-
do con la teoria geocéntrica. Aparece flanqueado por los representantes de la Igle-
sia triunfante, a la izquierda —la nueva Humanidad, con estandarte de victoria-y la
Sinagoga -la antigua Alianza, ya abolida con las Tablas de la Ley y su estandarte quebrado—-, acompanados
por el Tetramorfos, los simbolos de los cuatro Evangelistas: angel (Mateo), leon (Marcos), toro (Lucas) y agui-
la (Juan).

No aparecen seres humanos: el hombre se sitta fuera de la obra, de rodillas ante lo divino, en actitud de ado-
racion contemplativa, humilde y respetuosa, sobrecogido por la grandeza y trascendencia de la vision celestial.
Se espera de él un “abandono confiado’ (Fe), actitud opuesta a la soberbia autosuficiente que confia en el pro-
pio pensamiento (Razén). Dios o sabe todo y lo da a conocer por su Voluntad libre (Revelacion), confiada a la
Iglesia, depositaria de la Verdad y guiada por su Fundador en la lucha contra las fuerzas del mal. En nombre
de Cristo-Rey, los poderes de este mundo deben gobernar y reciben de él su bendicion, legitimadora de una
sociedad fuertemente jerarquizada y estratificada, reflejo del orden divino impuesto por el Creador al universo.




La primera filosofia cristiana. San Agustin

Joven entre la Virtud y el Vicio (1580)
Paolo Caliari, el Veronés (1528-1588)
Oleo sobre lienzo, 102 x 153 cm

Madrid. Museo del Prado

Pecado Original

Pintura mural del abside de la Ermita de Santa Cruz de
Maderuelo (Segovia) trasladada al Prado. Anonimo (1150?)
Madrid. Museo del Prado

s El triunfo de San Agustin (1664) (detalle)
! Claudio Coello (1642-1693)

Oleo sobre lienzo, 271 x 203 cm

Madrid. Museo del Prado



El pensamiento cristiano medieval

Santa Barbara (1438)
Robert Campin, Maestro de Flemalle (h.1380-1444)
Oleo sobre tabla, 101 x 47 cm. Madrid. Museo del Prado

Aunque en sus primeras obras Campin presenta aln rasgos propios del Gético
Internacional, evolucion6 pronto hacia una vision mas plastica de las formas, que
gusta de los contornos precisos, se interesa por el detalle y las calidades de las
cosas, la riqueza cromatica y la presencia de un rico simbolismo. La accion trans-
curre en el interior de una habitacion donde una joven lee sosegadamente ante una
chimenea encendida que ilumina y caldea el ambiente. Los objetos que decoran la
estancia parecen sugerir la representacion de una simple escena cotidiana. Pero
muchos de estos objetos, como el jarrén con el lirio o el pano blanco colgado de una
barra (simbolos ambos de pureza) y, muy especialmente, la torre que se divisa al
fondo, a través de la ventana, nos ofrecen la clave para saber que estamos ante la
figura de Santa Barbara (por la presencia de la torre donde la encerro su padre, que
es su atributo especifico y el simbolo que nos sirve para reconocerla). Las lineas
del techo y del pavimento producen una sensacion de profundidad bien conseguida, del mismo modo que la
combinacion de luces frias y calidas, procedentes respectivamente del exterior y del resplandor del fuego. Los
reflejos de los clavos de las vigas del techo y de las contraventanas de madera, son un prodigio de ejecucion,
una obra maestra del Maestro de Flemalle.

El final de la Edad Media

Hans Memling (1433-1494)
Oleo sobre lienzo, 95 x 145 cm
Madrid. Museo del Prado

La Adoracion de los Magos es la parte central de un triptico en cuyos laterales se desarrollan otras escenas
relativas al nacimiento de Cristo. Memling muestra aqui distincion que sabia imprimir a sus figuras, influida por
su posible maestro en Bruselas, Roger Van der Weyden, como el esbelto rey mago negro y el elegante atuen-
do del que se arrodilla ante el Nifio. Los Primitivos Flamencos reflejaban cuidadosamente los rasgos de los ros-
tros de los personajes convirtiéndose en expertos retratistas. En esta pintura se han querido reconocer los
retratos de dos duques de Borgofa, Carlos el Temerario y Felipe el Bueno, presentados como los dos reyes
magos blancos. En cuanto al negro, es interesante destacar que se trata de una de las primeras ocasiones en
que aparece representado de esta raza: se pretendia abundar asi en la idea de que de todas las partes del
mundo acudieron a adorar al Nifo Dios. El caballero de oscuro a la izquierda, apoyado en el muro del portal,
es tal vez un retrato del donante que pagaba la pintura.



El final de la Edad Media

La Anunciacion (h. 1430)

Guido di Pietro da Mugello o Fra Giovanni da Fiesole, llamado
Fra Angelico (h.1387-1455)

Temple sobre tabla, 194 x 194 cm. Madrid. Museo del Prado

Guido di Pietro naci6 en Vicchio en el Mugello. Al tomar el habito
dominico cambié su nombre por el de Fra Giovanni, pero se le
conoce habitualmente como Fra Angelico porque se decia que pin-
taba como los angeles. Su labor se desarrolld en Florencia, a
comienzos del Renacimiento. Esta Anunciacion fue realizada, en
los primeros afnos de su carrera para la iglesia del convento domi-
nico de Santo Domenico de Fiesole. Mas tarde fue regalada al
Duque de Lerma, valido de Felipe Il de Espana.

El retablo consta de una tabla central, rematada en la parte inferior por un banco o predela. La predela se com-
pone de cinco paneles donde se representan pasajes de la vida de la Virgen: Nacimiento y Desposorios, Visi-
tacién, Adoracion de los Magos, Presentacion en el Templo y Transito de la Virgen. El panel principal esta ocu-
pado por dos episodios relacionados: la expulsion de Adan y Eva del Paraiso Terrenal y la Anunciacion, donde
el pintor coloca en primer plano al arcangel San Gabriel inclinado ante la Virgen Maria, bajo un pértico con doble
arco de medio punto. En el angulo superior izquierdo, la paloma del Espiritu Santo desciende desde las manos
de Dios hacia la figura de Maria. Aunque el pintor utiliza el pan de oro —de tradicion gotica— para destacar los
elementos mas brillantes y emblematicos, llama la atencion la iluminacion naturalista —en la habitacion de Maria
y en el portico- propia ya de la cultura renacentista.

La escolastica medieval. Sto. Tomas de Aquino  WW

Descendimiento (h. 1435) 3251

Roger van der Weyden (1394?-1464)
Oleo sobre lienzo, 220 x 262 cm
Madrid. Museo del Prado

La primera sensacion que recibimos es la de encontraros ante un grupo
escultorico, mas que ante una escena pintada. Llama la atencion especial-
mente la maestria para alojar diez figuras de gran tamafio en un espacio reducido (cerrado, ademas, por un fondo
de oro a modo de muro). La composicién parece enmarcada entre dos paréntesis curvos, formados por las figu-
ras de Juan (vestido de rojo) y Magdalena (a la derecha), ocupando Cristo y Maria (con manto azul) el centro de
la escena. Todos los personajes se distribuyen a ambos lados de la cruz de la que se desciende a Jesus, que
marca asi el eje de simetria de la composicion. Las figuras de Cristo y Maria articulan dos lineas paralelas obli-
cuas, y mantienen una postura similar. Presentan muy proximas sus manos y muestran en la piel rasgos de dife-
rente palidez: a causa del desmayo, en la Virgen, y por el tono grisdceo de muerte en la mano de Cristo.



La escolastica medieval. Sto. Tomas de Aquino

Santo Domingo quema los libros de los albigenses (h. 1480)
Pedro Berruguete (1450-1504)
Oleo sobre tabla, 122 x 83 cm. Madrid. Museo del Prado

El pintor Pedro Berruguete introdujo el Renacimiento italiano en Castilla. Inicio
su aprendizaje con el flamenco Joos van Wassenhove (Justo de Gante). Tal
vez viajo a Italia para trabajar en el Palacio del duque Montefeltro de Urbino.
De regreso a Castilla, se especializé en temas religiosos. Por encargo del
inquisidor Tomas de Torquemada, realizé el retablo mayor del Convento de
Santo Tomas de Avila, donde destaca la representacién del Auto de Fe de
| Santo Domingo de Guzman que se encuentra en el Museo del Prado. En su
a obra se manifiesta la influencia del Renacimiento italiano en el esfuerzo por
enmarcar las figuras y acciones en el espacio, mediante la utilizacion de la luz
y la perspectiva.

La incredulidad de Santo Tomas (h. 1620)
Matthias Stomer (h.1600-h.1650)
Oleo sobre lienzo, 125 x 99 cm. Madrid. Museo del Prado

Sabemos poco de este pintor, salvo que nacié en Holanda y fue discipu-
lo de Guerrit van Honthorst. Pasé la mayor parte de su vida en Roma y
Népoles, donde se vio influenciado por la obra de E/ Caravaggio, autor de
una obra de igual titulo. Resulta muy interesante comparar ambos lienzos,
pues aunque Stomer se inspira en el italiano, se centra mas en la figura
M de Cristo y los detalles anatémicos, empleando una factura inquieta y cris-
' pada, con enérgicos toques de pincel, mientras E/ Caravaggio acentua
con su dominio del contraste luminico el efecto inquisitivo de las miradas
de los personajes, enfrascados en una comprobacion mas experimental y
casi cientifica que propiamente religiosa. El tema de la duda o increduli-
dad de Santo Tomas (Jn. 20, 19-31) aparece de modo recurrente en la Historia del Arte como ilustracion e invi-
tacion a reflexionar sobre las relaciones entre la Razon y la Fe (y la supuesta supremacia de esta Ultima) o,
mas tarde, sobre los distintos modos de conocimiento y el valor de la experiencia sensorial.




Una nueva mentalidad: el Renacimiento

El carro de heno (1500)
Hieronymus van Haec-
ken, el Bosco (1450-
1516)

Oleo sobre tabla, 135 x
190 cm. Madrid. Museo
del Prado

W Se trata de un triptico
) cuyos laterales, al cerrar-
se, representan "E/ Cami-
no de la Vida', donde
vemos a un caminante
—posiblemente El hijo pro-
digo- rodeado por los peli-
gros del viaje. Las alas
abiertas muestran a la
izquierda la Creacion, el Pecado original y la Expulsion del Paraiso de Adén y Eva, con la Caida de Luzbel en
la lejania. A la derecha se representa el Infierno, con la construccion de una torre y el castigo del pecado. La
tabla central muestra una escena presidida por el carro de heno que da nombre al triptico, alusion al Salmo
103; 15-16: "jEl hombre! Como la hierba son sus dias, como Ia flor del campo, asi florece. Pasa por él un soplo
y ya no existe, ni el lugar donde estuvo vuelve a conocerle” o al Salmo 14; 2-3: “Mira Yavé desde lo alto de los
cielos hacia los hijos de Adan para ver si hay entre ellos algun sensato, alguien que busque a Dios. Todos van
descarriados, en masa se han corrompido, no hay nadie que haga el bien, ni uno siquiera’y, desde luego, al
proverbio flamenco que reza “El mundo es como un carro de heno y cada uno coge lo que puede’.
Aparecen aqui todas las clases sociales que pretenden conseguir su porcion de heno, su racion de placer.
Mientras los poderosos (emperadores, papas y reyes, a la izquierda de la tabla) no tienen dificultad para alcan-
zar desde su propia montura el heno que precisan, otros —las clases bajas de la sociedad- se lanzan al asalto
del carro que pasa por su lado, llegando para lograr su meta a pisarse y matarse unos a otros. Sélo los perso-
najes que han logrado situarse encima del carro y los que aparecen en primer plano muestran cierto sosiego.
Resulta curioso el grupo de monjas que reciben los sacos de heno en el interior de su propio convento.
El carro de heno, expresion del humano devenir, va desde el Paraiso al Infierno. En lo alto del carro, bajo el
arbol del pecado, aparecen representados algunos vicios: la lujuria (el jarro, las parejas y la musica), la vani-
dad (cola de pavo real del diablo) y la hergjia (lechuza). Dios observa la escena desde el cielo. El carro se diri-
ge, guiado por demonios, hacia el Infierno de la derecha, con los condenados desnudos portando la sefal que
identifica su pecado, como el lujurioso, con un sapo en los genitales. £/ Bosco se revela en este triptico como
pintor moralizante de gran inspiracion popular, muy critico con la sociedad y dotado de capacidad para la burla
y la ironia. La obra estuvo en El Escorial desde que Felipe Il lo mandara comprar en 1570, pero se traslado al
Museo del Prado a causa de la Guerra Civil espanola.




Una nueva mentalidad: el Renacimiento

- “ Retrato de hombre (¢ Un humanista?) (1540)
| A
‘{ Jan Van Scorel (1495-1562)
' QOleo sobre tabla 67 x 52 cm
! Madrid. Museo del Prado

-

El emperador Carlos V en Miihlberg (1548)
Tiziano Vecellio di Gregorio (1490?-1576)
Oleo sobre lienzo, 355 x 283 cm. Madrid. Museo del Prado

" Tiziano hizo varios retratos del emperador Carlos V, que le consideraba su
pintor predilecto y lo eligié para perpetuar la gran victoria sobre los protes-
tantes en la batalla de Milhlberg. En esta obra nos muestra al Emperador
dirigiéndose al rio Elba el 24 de abril de 1547, como conductor de un ejér-
cito victorioso, en un magnifico retrato ecuestre que evoca los monumen-
tos de los emperadores romanos de la antigliedad. El monarca se recorta
sobre un paisaje de bosque junto al rio, iluminado todo por una luz de atar-
decer que le da cierto tono de recogimiento. La vivacidad de los colores de
la coraza metdlica (que se conserva aun en la Armeria del Palacio Real de
Madrid), de la manta del caballo y el penacho que remata el casco, contrastan magnificamente con la palidez y
cierta melancolia del rostro del protagonista, enfermo y proximo ya a refirarse en Yuste (Caceres). El lienzo fue
pintado en Augsburgo en 1548; al sacarlo fuera para que secase la pintura, el cuadro salio volando, con gran-
des dafos para la montura, mientras el Emperador apenas sufri6 algun rasguio. Tiziano procedio a la restaura-
cion y todavia hoy se aprecian senales en la grupa del caballo.

El cambista y su mujer (1539)
Marinus Claeszon Van Reymerswaele (14907-15687)
Oleo sobre tabla, 83 x 97 cm. Madrid. Museo del Prado

El cambista y su mujer es obra de escuela flamenca. Existen dos
versiones del mismo tema: una anterior de Quentin Metsys y ésta
de Marinus, con diferencias significativas entre ambas. Las inter-
pretaciones de estos cuadros insisten a menudo en la intencion
satirica y moralizante: la mujer distrae su atencion desde el libro
religioso que estaba leyendo hacia las monedas que cuenta el mari-
do, pesandolas con su balanza. En esta tabla encontramos algunos
rasgos caracteristicos de los pintores flamencos: el detallismo, las calidades materiales que se aprecian a la
perfeccion, la aproximacion empirica a la realidad y la critica moral de los vicios sociales.




Una nueva mentalidad: el Renacimiento

El caballero de la mano en el pecho (1580)
L?oménikos Theotokopoulos, el Greco (1541-1614)
Oleo sobre lienzo, 81 x 66 cm. Madrid. Museo del Prado

Se trata del retrato mas famoso realizado por el artista. La limpieza del
mismo le ha devuelto su fuerza y expresividad. Hasta hace poco tiem-
po se consideraba la representacion de un caballero anénimo, hoy
identificado como Juan de Silva, notario mayor de Toledo. El caballero
de la mano en el pecho es una muestra extraordinaria de la contencion
de formas llena de intensidad expresiva. La mirada pensativa, la mano
y el rostro severo, el atuendo grave y el purio de la espada, atributos
del hidalgo esparol de los siglos XVI-XVII, parecen representar mas
una clase social que un individuo en particular. Durante mucho tiempo
se ha visto en este caballero la imagen emblematica del alma hispana,
un pueblo orgulloso, tortuoso y decadente, representado por este pali-
do rostro, con los ojos tristes, absortos, resignados y llenos de ojeras; la mano pizarrosa en la espada, el tris-
te traje negro. Es el topico, alimentado a veces desde dentro y desde fuera de nuestras fronteras, limite del
conocimiento que resulta dificil de superar en tantas ocasiones.

Cristo en casa de Marta y Maria (1560)
Joachim Beuckelaer (1530-1574)
Oleo sobre tabla, 128 x 245 cm. Madrid. M. del Prado

Esta obra presenta, a un tiempo, rasgos del Renacimiento flamenco y
del Barroco holandés. Los vestidos, adornos y arquitectura del fondo
nos recuerdan el Cincuecento italiano; sin embargo, la composicion y
el modo de tratar el tema suponen un avance en la concepcion de la pintura. Aunque el tema es la visita de
Cristo a casa de Marta y Maria, la escena supuestamente principal aparece desplazada al fondo, con figuras
de pequenio formato y escasa relevancia en la accion. La atencion se centra, por el contrario, en la cocina de
la casa, situada en un gran primer plano, donde se preparan las viandas que se van a consumir. La considera-
ble importancia del motivo de la comida conecta la obra con un género nuevo, el bodegon, muy de relieve entre
los autores barrocos, especialmente flamencos y holandeses.
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Martirio de San Mauricio A |
(“San Mauricio y la Legion Tebana”) (1582) bt
Doménikos Theotokdpoulos, e/ Greco (1541-1614) s

Oleo sobre lienzo, 448 x 301 cm. Madrid. Monasterio de San Lorenzo de El
| Escorial. Museo de Pintura

Segn la leyenda Mauricio era jefe de una legién egipcia del ejército roma-
no que profesaba al completo el cristianismo. Durante su estancia en las
Galias, reciben del emperador Maximiliano la orden de realizar sacrificios en
honor de los dioses de Roma. Al negarse a ello, los 6.666 miembros de la
legion tebana fueron martirizados.

Como defensor de la fe frente a la idolatria, Mauricio era uno de los patro-
nos de la lucha contra los herejes.

El Greco quiere unir la historia del Cristianismo primitivo con los aconteci-
mientos contemporaneos y la lucha espafiola contra la herejia: San Mauricio
—con barba y coraza azulada- aparece en primer plano, hacia la derecha,
acompanado por sus capitanes, en el momento de decidir si efectuan el
sacrificio a los dioses paganos, pero entre ellos se sittian anacrénicamente el Dugue Manuel Filiberto de Sabo-
ya, comandante de las tropas espafiolas en San Quintin y Gran Maestre de la Orden Militar de San Mauricio, y
Alejandro Farnesio, Duque de Parma, que luchaba entonces contra los protestantes holandeses en los Paises
Bajos. Al fondo del cuadro encontramos a Don Juan de Austria, hijo natural de Carlos V'y vencedor de los tur-
cos en la batalla de Lepanto.

En el segundo plano contemplamos el momento decisivo del martirio. Los legionarios esperan disciplinadamen-
te su tuno para la ejecucion. El verdugo se sitia de espaldas, sobre una piedra, y junto a él aparece nueva-
mente San Mauricio, reconfortando a los soldados y animandoles en su decision. La zona superior muestra un
“Rompimiento de Gloria” con algunos angeles misicos y otros que llevan palmas y coronas de triunfo.

Felipe Il encontré poco piadosa la obra, ya que relegaba el martirio a un segundo plano y resaltaba la decision
de desobedecer una orden injusta, por lo que rechazo al pintor y sustituy el lienzo por otro de igual tema pin-
tado por Romulo Cincinnato.




Frescos de la Béveda de la Biblioteca (1593) .'I'

Pellegrino Tibaldi (1527-1592) y Bartolomé Carducho (1560-1608)
Madrid. Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Sala de Impresos

Las pinturas de este Saldn de Impresos (llamado asi por estar dedicado a los /ibros impresos, en contrapo-
sicion a los manuscritos, que se guardan en otra sala) desarrollan un programa ordenado en torno a las ale-
gorias (representaciones figurativas simbdlicas) de las Siete Artes Liberales, a las que se suman la Teologia
y la Filosofia, el saber divino y el humano.

Las Artes Liberales eran los conocimientos o “asignaturas” considerados fundamentales durante toda la Edad
Media, divididos en Trivium (agrupacion de tres disciplinas linglisticas: Gramatica, Retérica y Dialéctica) y
Quadrivium (conjunto de cuatro areas matematicas: Aritmética, Musica, Geometria y Astrologia o Astronomia).
A éstas se anaden la Filosofia, sintesis del conocimiento racional, y la Teologia, expresion del conocimiento
superior, revelado por Dios.

Artes Liberales, Filosofia y Teologia estan representadas por mujeres robustas acompanadas de elementos
simbolicos, que se situan sobre la boveda y en ambos extremos de la sala (cabeceras). En la misma béveda
y las paredes laterales encontramos personajes destacados histéricos y legendarios relacionados con cada
arte 0 campo del saber.

La Dialéctica: San Ambrosio y San Agustin discutiendo con Santa
Monica entre ellos (1593)

Bartolomé Carducho (1560-1608)

Madrid. Monasterio de San Lorenzo de El Escorial

Biblioteca. Sala de Impresos

A la izquierda aparece Ambrosio, obispo de Milan, en pleno debate con el infatigable polemista que era Agus-
tin. Santa Monica, madre de Agustin, arrodillada entre ellos parece perdir que se detengan, segun el texto escri-
to en la cartela, donde se lee “De loghica augustini, liberanos Domin€g” (Libranos Sefor de la ldgica de Agus-
tin), frase atribuida a San Ambrosio.



A: ITINERARIOG &
EL MUSEO,DEL PRADO







Racionalismo A |
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La familia de Felipe IV (“Las Meninas”) (1656) ~clave
Diego de Silva y Velazquez (1599-1660)

Oleo sobre lienzo

318 x 276 cm

Madrid. Museo del Prado

En esta obra maestra aparecen, en primer plano y de izquier-
da a derecha: Velazquez; Maria Agustina Sarmiento, una de
las meninas o damas de la infanta; la infanta Dofa Margari-
ta, hija de los reyes Felipe IV y Mariana de Austria; Isabel de
Velasco, la otra menina; y los enanos Maribérbola y Nicolas
Pertusato. En segundo plano, Marcela de Ulloa y un Guarda-
damas; en el espejo se reflejan los reyes y al fondo aparece
José Nieto, aposentador de palacio, encargado de abrir las
puertas a los monarcas.
La escena representa al artista pintando en su taller, mientras
- la infanta, con su pequena corte, se ha acercado para ver el
trabajo de Velazquez. En este momento, aparecen los reyes lo que parece indicado por la presencia del apo-
sentador, cuya mision era abrirles las puertas.
Otros comentaristas creen que el pintor esté realizando un retrato de los reyes, que posan a la entrada de la
habitacion y se reflejan en el espejo del fondo, mientras que la Infanta y sus acompanantes han ido al taller a
entretenerse.
Al retratarse junto a miembros de la familia real, Veldzquez proclama la nobleza del arte de la pintura. Velaz-
quez pretendié durante mucho tiempo su ascenso social a la nobleza, logro que refleja afiadiendo la cruz de
Santiago que muestra orgulloso en el pecho.




Empirismo

La galeria de pinturas del archiduque Leopoldo Guillermo
(h. 1647)

= o David Teniers, e/ Joven (1610-1690)
A8 Cobre, 106 x 129 cm. Madrid. Museo del Prado

La costumbre de recopilar obras de arte —antecedente de los museos
actuales— se remonta a la Antigiiedad clasica. Olvidada en la época
MY medieval, se vuelve a poner de moda en los siglos XV-XVI, bajo la
influencia del pensamiento humanista, deseoso de coleccionar objetos
curiosos, artisticos y cientificos en un espacio denominado “studiolo”, “mouseion” o “cdmara de las maravillas”.
En un principio, el mismo lugar acogia piezas muy dispares, como pinturas, esculturas, joyas, conchas, anima-
les, minerales instrumentos astronémicos, globos terrdqueos o mapas cartograficos, pero pronto se agruparan
los diferentes objetos en cdmaras diferentes, segun su categoria.

Tales colecciones tenian caracter particular y eran comunes entre los monarcas, nobles y burgueses pudien-
tes. Sus salas servian como lugar de reunion y discusion para literatos, cientificos, artistas y eruditos. Asi surge
en los Paises Bajos la pintura de gabinetes, que refleja el fenémeno del coleccionismo representando una de
estas salas, con sus obras de arte y la presencia del propietario mostrandolas orgulloso a un grupo de visitan-
tes. En este caso se trata del archiduque Leopoldo, acompafiado del conde de Fuensaldafia, que encarga la
obra para Felipe 1V, y el propio pintor Teniers, que muestra unos bocetos. Entre los lienzos de las paredes se
identifican, entre otras, obras de Tiziano, El Veronés, Giorgione y Rafael.

Racionalismo

Un filésofo (1635)

Salomon Koninck (1609-1656)
Oleo sobre lienzo, 17 x 71 ¢cm
Madrid. Museo del Prado




Empirismo

Los sentidos (1617)
_ Jan Brueghel “de Velours” (1568-1625)
Oleo sobre tabla, 65 x 109 cm. Madrid. Museo del Prado.

El oido

El oido esté representado por instrumento musicales.
Al fondo aparecen unos musicos cantando y tocando
alrededor de una mesa. En primer plano, Venus con
un amorcillo, junto a un ciervo, simbolo del oido. Una
galeria de tres arcos nos permite descubrir los jardi-
nes del Palacio de Mariemont, residencia de los
Archiduques Isabel Clara Eugenia y Alberto de Aus-
tria, gobernadores de los Paises Bajos y grandes
mecenas. Por el suelo de la habitacion, en desorden,
una coleccion de instrumentos musicales y partituras.

El gusto

El gusto aparece escenificado por una ninfa sentada
a la mesa repleta de ricos manjares y un satiro que
sirve vino en su copa. En primer plano, un bodegén
de caza, al gusto de la época. Al fondo se aprecia el
valle del Voer con el castillo de Tervueren. Como
ocurre en el resto de la serie, las pinturas que apare-
cen en la sala se hallan perfectamente identificadas.

El tacto

La alegoria se sit(ia en una cueva, que alude a la mitica fragua de Vulcano, donde varias armaduras se amon-
tonan en el primer plano mientras Venus besa a un amorcillo. Tras ella, cuadros de tema violento en relacion
con las armaduras. Al fondo, la fragua con los herreros. Las diversas sensaciones tactiles aparecen repre-
sentadas por la picadura de los escorpiones y el frio de las armaduras, la caricia del beso y la suavidad de

las telas.



La vista

En una amplia sala Venus y Cupido admiran un cuadro. Tras ellos, un arco nos permite ver el paisaje del
fondo. A la derecha, vemos una galeria en la que penetra un rayo de luz, creando un efecto atmosférico. En
primer plano observamos un buen nimero de cuadros y en la pared del fondo una coleccion de bustos roma-
nos. La tabla expresa el interés por el coleccionismo que surge entre la nobleza y la burguesia flamencas
durante el Barroco. Parece ser que en estas pinturas Jan Brueghel realizo los cuadros y objetos que llenan
la estancia, mientras Rubens trabajé en las figuras principales. La serie completa de los Cinco Sentidos estu-
vo en el Alcazar de Madrid desde 1636, salvandose del incendio que lo destruyd en la Nochebuena de 1734.

El olfato

El olfato es simbolizado por Venus jugando con un amorcillo en un jardin poblado de una rica variedad de
flores y plantas.



La teoria politica moderna

Duelo a garrotazos (1823)

Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)

Oleo sobre lienzo, 123 x 266 cm. Madrid. Museo del
Prado

Se trata de una de las llamadas Pinturas negras, que
decoraban la Quinta del Sordo en Madrid, residencia del
pintor hasta su exilio en Burdeos (Francia), donde murio.
Muchos autores ven en esta inquietante escena la expresion de una idea universal: el hombre ha nacido para la
violencia, para interminables discordias y luchas fratricidas. En el momento en que Goya pinta este cuadro, Espa-
fia esta profundamente dividida y enfrentada. A la sangrienta Guerra de Independencia contra las tropas napo-
lednicas siguié una contienda civil y una etapa de desordenes. Con todo ello desaparecieron las esperanzas que
muchos liberales e ilustrados espanoles, entre ellos el propio Goya, tenian depositadas en la nueva sociedad de
libertades surgida de la Revolucién Francesa y en la Constitucion de Cédiz de 1812. Como en el resto de las
pinturas negras y en sus anteriores series de grabados, Goya da aqui su aguda y pesimista vision de la socie-
dad espafiola, a la vez que critica la situacion politica y a sus responsables. Esta imagen del Duelo a garrotazos
ha servido, a menudo, para expresar la imagen de las dos Espaiias antagonicas y enfrentadas.

Retrato de Carlos Il (1761)
Antonio Rafael Mengs (1728-1779)
Oleo sobre lienzo, 154 x 110 cm. Madrid. Museo del Prado

Mengs residio en Espaiia como Primer Pintor del rey Carlos Ill, para quién trabajé
como retratista y en la decoracion del Palacio Real. Carlos Ill era hijo de Felipe V'y su
segunda esposa, Isabel de Farnesio. En 1735 fue proclamado rey de Napoles y las
Dos Sicilias, con el nombre de Carlos VII. Ala muerte sin sucesion de su hermano Fer-
8 nando VI, fue nombrado rey de Espaia en 1759. Carlos Il pretendia extender la llus-
J tracion y el Neoclasicismo al panorama cultural espafol, como se muestra en este
retrato, realizado como exposicién de las nuevas teorias pictéricas que pretendia implantar. El pintor muestra
su habilidad técnica para el retrato de estado o “de aparatd’, en el cual lo que se pretende es mostrar con
solemnidad el status del representado; el Rey aparece “de tres cuartos” (hasta las rodillas), con armadura bri-
llante, fajin y espada, luciendo en el pecho las insignias, bandas y collares del Toison de Oro, la orden italiana
de San Jenaro y la francesa de Saint-Esprit. Con la mano izquierda sefiala hacia el fondo y en la derecha lleva
la bengala de general. Estructuralmente, la figura se apoya en dos elementos: la mesa, con el manto real de
terciopelo rojo forrado de armifio y decorado con castillos, leones y lises, sobre la que se encuentran los sim-
bolos de poder, y el fondo arquitectonico, que muestra una columna clasica y una cortinaje rojo. Estos elemen-
tos prestan solidez a la composicion, imagen de la solidez que se espera de un gobernante. Las calidades
materiales asombran por su virtuosismo, pero la obra carece de la penetracion psicoldgica de los retratos del
Romanticismo.




La llustracion

La familia de Carlos IV (1801)
Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
Oleo sobre lienzo: 280 x 336 cm. Madrid. Museo del Prado

Poco después de ser nombrado Primer Pintor de Camara, Goya recibe
el encargo de pintar un retrato conjunto de la Familia Real, cuyo resulta-
do es este lienzo, donde aparecen, de izquierda a derecha a los siguien-
tes personajes: el infante Carlos Maria Isidro; Goya pintando un gran
lienzo; el Principe de Asturias futuro Fernando VII; la infanta M# Josefa,
hermana soltera del rey; una joven no identificada; la infanta M2 Isabel; la reina Maria Luisa; el infante Francis-
co de Paula; el rey Carlos IV; el infante Antonio Pascual, hermano del rey; a su lado, asoma una cabeza que
se supone de Carlota Joaquina, hija mayor de Carlos IV; Luis, Principe de Parma y su mujer, la infanta M2 Luisa
con su hijo Carlos Luis en brazos. Trece figuras que parecen posar ante el pintor, cuya presencia junto a la rea-
leza nos recuerda, sin duda, a "Las Meninas" de Velazquez, artista muy admirado por Goya.

La Familia Real se encuentra de pie, vestida de sedas y cubierta de joyas y condecoraciones. La rigidez y quie-
tud del conjunto aparece atenuada por las diferentes estaturas y la forma en que esta distribuido: tres grupos
de cuatro (dos hombres y dos mujeres en cada uno). Destaca en el centro la reina Maria Luisa, la figura mas
luminada, aunque se sittia unos pasos por detras del rey, por razones de protocolo. La luz llega desde la
izquierda y produce grandes sombras en el suelo, ilumina los rostros y provoca brillos y destellos en las sedas
de los trajes, las joyas y las condecoraciones.

Retrato de Gaspar Melchor de Jovellanos (1797/98)
Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
Oleo sobre lienzo, 205 x 123 cm. Madrid. Museo del Prado

Jovellanos fue el gran hombre de la llustracion espafola. Cuando Goya le retra-
t6 habia sido nombrado Ministro de Gracia y Justicia y estaba en la cumbre de
su carrera politica. Posteriormente caeria en desgracia, siendo procesado por la
Inquisicion e incluso encarcelado. Las responsabilidades de su cargo provocan
su expresion melancélica y pensativa, apoyado sobre una mesa sobre la que
vemos una imagen de Minerva, diosa de la sabiduria y protectora de las artes,
ademas de papeles y plumas que indican la intensa actividad que desarrollaba
el politico. Goya ha sabido mostrarnos el carécter del retratado: no es aqui un pintor adulador, sino un retratis-
ta veraz y sincero, que desarrolla la cronica del personaje y de su tiempo con autenticidad.




La llustracion. Kant ."‘

- . b
Los fusilamientos de la Moncloa ga\rfa

(El Tres de Mayo de 1808) (1814)
Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
Oleo sobre lienzo, 268 cm x 347 cm

Madrid. Museo del Prado

La obra, junto a La carga de los Mamelucos (El Dos de Mayo de 1808) se realiz6 por encargo seis anos des-
pués de los acontecimientos que relata, para “perpetuar las mas notables y heroicas acciones de nuestra glo-
riosa insurreccion contra el Tirano de Europa’.

La pintura refleja la violenta represion francesa del 3 de mayo de 1808 contra los patriotas alzados frente a la
invasion de Napoledn el dia anterior. Goya se revela aqui como antecesor del Expresionismo y su lienzo se ha
considerado el gran cuadro de la independencia y la defensa de la libertad del pueblo espafiol, aunque, sin
duda, ha pasado a ser una obra universal sobre la guerra y sus consecuencias.

A la izquierda, hombres en diferentes posturas: uno se tapa la cara, otros, ya muertos, yacen en el suelo, otro
aparece rezando, otro abre sus brazos en cruz ofreciendo su pecho a las balas, en un gesto terriblemente dra-
matico, mirando directamente a los soldados, con su camisa blanca que atrae el foco de luz como una llama-
da a la muerte que se acerca. A la derecha, un grupo de seis soldados apunta con sus fusiles a los civiles. Al
fondo, la montafia del Principe Pio, la ciudad de Madrid y la negra noche donde se desarrolla la accion.

La llustracion

" E| parasol (1777)
y Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
Oleo sobre lienzo, 104 x 152 cm. Madrid. Museo del Prado

Posiblemente sea El parasol uno de los cartones para tapiz mas lla-

- mativos de los pintados por Goya. En él hace un bello canto a la
juventud, centrando su atencion en la sonrisa de la muchacha y en su gesto seductor, mirando abiertamente al
espectador para hacemos participes del galanteo; tras ella, un joven le quita el sol con una sombrilla de color
verde, en el mandil blanco de la joven se acurruca un perrillo negro con una cinta roja. El interés por la luz que
demostro Goya en el Bebedor, pareja del Parasol, vuelve a aparecer en esta escena. Aqui es la sombrilla la
que sirve precisamente para sombrear diferentes zonas, haciendo la luz solar que se resalten los colores en
los que incide. Los tonos calidos empleados (amarillos) otorgan una enorme alegria a la composicion, alegria
reforzada por las expresiones de las dos figuras. La pincelada utilizada es bastante disuelta, como se aprecia
en el perrillo. E/ parasol formaba parte de los cartones destinados a servir como modelos para los tapices que
decorarian el comedor de los Principes de Asturias (el futuro Carlos IV y su esposa Maria Luisa) en el Palacio
de El Pardo.




La llustracion

La gallina ciega (1788/89)
Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
Oleo sobre lienzo, 269 x 350 cm. Madrid. Museo del Prado

Goya describe la escena como “figuras jugando al cucharon’ y destaca la
perfeccion con que capta el movimiento y ritmo de las figuras, represen-
tadas algunas en escorzo. La escena rebosa alegria y la jovialidad. Las
dos figuras de la izquierda parecen mas pendientes de flirtear que del
juego en si, posible alusion al amor ciego. Se trata de una de las imagenes mas coloristas de Goya, que utiliza
el blanco puro, amarillo y gris con pinceladas sueltas para aparentar minuciosidad en el detalle.

El suefio de la razon produce monstruos (1796)

Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)

Grabado 20,7 x 14,5 cm. Madrid. Museo del Prado

Goya es un excelente grabador. En sus estampas, especialmente Los Caprichos , rea-
lizara una intensa critica de la sociedad espanola de la llustracion, mediante imagenes
consideradas peligrosas en su época por la mordacidad desplegada por el artista para
tratar cuestiones como la educacion, la religion, la nobleza o la prostitucion. En E/ suero
de la razon produce monstruos, €l pintor se deja caer sobre la mesa de trabajo cuando
le rodean sus propios monstruos y fantasmas, posible alusion al deseo del artista por
desenmascarar a los monstruos de la sociedad y destacar el poder de la razén sobre
las tinieblas de la ignorancia y el oscurantismo, idea tan caracteristica del pensamiento ilustrado. El tema de la
razon que deja libres sus fantasmas durante el sueno, a través del subconsciente, constituye un anticipo del
Surrealismo.

Perro semihundido (1820/21)
Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828)
Oleo sobre lienzo 134 x 80 cm. Madrid. Museo del Prado

¢Qué pretendia expresar Goya cuando pint6 en su Quinta del Sordo esta triste y soli-
taria cabeza de perro, hundida en un mar de dunas? De este perro cubierto y casi ocul-
to por la arena, vemos solo la cabeza y su expresion alucinada. ;Pudiera ser una meta-
fora de la angustia ante el fin que presentia ya proximo? Tal vez el animal lucha por libe-
rarse de la muerte, como lo hacia el propio pintor —ya anciano- en sus (ltimos afos de
vida. ¢Acaso se trata, por el contrario, de un ser que se asoma a la vida y descubre
apenas el vacio, y la soledad de este mundo? En tal caso, Goya nos muestra asi su
propia soledad, su asombro y perplejidad ante la cruel realidad que le rodeaba.

La ambigliedad del lienzo no impide admirarlo como una de las imagenes mas hermosas y conmovedoras de
Goya. Asi lo han visto algunos artistas contemporaneos espanoles, fascinados la modernidad del lienzo. Para
Antonio Saura este “retrato de la soledad” es “el cuadro mas bello del mundo”. Rafael Canogar se declaraba cau-
tivado por este “poema visual”, que consideraba el primer cuadro simbolista de la pintura occidental.
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Romanticismo e Idealismo frente a Positivismo

Manana de Pascua (1883)

Caspar David Friedrich (1774-1840)

Oleo sobre lienzo, 43,7 x 34,4 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Primera. Sala 31

Friedrich es uno de los autores mas representativos de la vision pasional y exaltada del
paisaje y la naturaleza, caracteristica de muchos pintores romanticos. Sus imagenes
nacen de una valoracion subjetiva de la naturaleza, en tanto portadora de “ideas” y medio de introspeccion o
“busqueda del yo'. Friedrich creia que Dios se manifestaba a través de su Creacion y queria mostrar su presen-
cia mediante alusiones a la calma, la etemnidad y el infinito. Esta concepcién mistica y simbélica aparece plas-
mada mediante las tres mujeres que aluden a las tres Marias del relato evangélico, que avanzan entre la nebli-
na por un camino invernal, frio y silencioso, bordeado de lépidas, dirigiéndose tal vez a la iglesia, donde ha de
celebrarse el misterio primaveral de la Resurreccion, emblema de renacimiento espiritual, sugerido con magico
liismo por un sol alto y distante, que preside la escena.

Marxismo

Mata Mua (Erase una vez) (1892)

Paul Gauguin (1848-1903)

Oleo sobre lienzo, 91 x 69 cm

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Primera. Sala 33

Gauguin pinto Mata Mua durante su estancia en Tahiti entre 1891 y 1893, donde pudo
comprobar con tristeza la casi desaparicion de la cultura y la religion autoctona bajo
la dominacion francesa. El titulo (Antario, Erase una vez o Habia una vez una época)
alude con nostalgia a una supuesta Edad de Oro definitivamente perdida. Vemos en la composicion motivos
procedentes de la tradicion de las islas, junto a otros que brotan de la imaginacion del artista: en un entorno
paradisiaco, de vegetacion exctica y exuberante, un grupo de mujeres rodea a un gran idolo. En primer plano,
otra muchacha toca la flauta, mientras la escucha embelesada su companera. Nos encontramos en un parai-
so tropical, donde los nativos viven felizmente en armonia con la naturaleza, lejos de la civilizacion. Los tonos
vivos, distribuidos en amplios planos, acenttian el carécter festivo de la escena. La obra de Gauguin nos puede
recordar muchos elementos del pensamiento de Marx y Engels que hunden sus raices en la mitologia roman-
tica y el socialismo utdpico: el “retorno roussoniano a la naturaleza' y la blsqueda de la “sociedad ideal
mediante la superacion de las clases y el igualitarismo; Ia liberacion de toda alienacion por obra del proletaria-
do redentor; el rechazo critico de las superestructuras ideolégicas y las mistificaciones propias de la cultura
occidental-burguesa.




Marxismo

Venecia era toda de oro. Concepto espacial (1961)
i Lucio Fontana (1899-1968)
. Acrilico sobre lienzo, 149 x 149 cm. Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Hall de entrada

La izquierda hegeliana y Marx especialmente representan la ruptura con la concepcion idealista-burguesa de
la historia y la sociedad, esa vision dorada del Estado que —como una mascara veneciana- actla ocultando la
miseria y el horror oscuro que se esconden detras. El artista y el filosofo rasgan el lienzo para poner de relie-
ve su entrana material, rompen el velo e interrumpen bruscamente el juego de apariencias donde estabamos
comodamente instalados, obligandonos a meditar y tomar postura ante la dramatica hendidura. Fontana se
formé como escultor en el taller de su padre y trabajo también como ceramista, lo que revela en este dleo ges-
tual, espeso y abultado, que muestra en relieve tridimensional sus cualidades tactiles, donde apreciamos una
espiral que nos arrastra, incitandonos a otear el espacio negro e indefinido que se abre en su centro, alusion
al perdido esplendor de otras épocas.

Friedrich Nietzsche

Les vessenots en Auvers (1890)

Vincent Van Gogh (1853-1890)

Oleo sobre lienzo, 55 x 65 cm
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Nietzsche y Van Gogh, ademas de ser contemporaneos, comparten la particular relacion entre genialidad y
locura que caracteriza su obra solitaria y Unica, tan incomprendida por adelantada a su tiempo. Van Gogh era
hijo de un pastor protestante holandés y trabajé como pastor laico entre los mineros belgas, lo que refleja en
sus primeras obras, cargadas de critica social y ambiente proletario. Mas tarde vivié en Paris con su hermano
Theo, marchante de arte. Alli conoci6 a Gauguin, Toulouse-Lautrec y los nuevos movimientos artisticos. Reci-
bié la influencia de los impresionistas y de las estampas japonesas, que vuelven su paleta mas colorista. En
1888 se traslado a Arles, con intencion de fundar una comunidad de artistas. En Provenza pinté escenas rura-
les abandonando el impresionismo para buscar una pintura mas sintética de colores estridentes. Gauguin le
visit en Arles y trabajaron juntos durante un corto periodo, que finaliz tras violentos enfrentamientos: después
de amenazar a Gauguin con una navaja, Van Gogh se cortd parte de una oreja y estuvo internado en el mani-
comio de Saint-Rémy.

Vincent paso el final de su vida en Auvers-sur-Oise, al norte de Paris, atendido por el doctor Gachet, médico y
coleccionista de arte. Alli, antes de suicidarse, vivio una intensa actividad creadora de obras donde se mezclan
dolor y alegria. El color es aun mas vibrante y el horizonte amplio, pero la pincelada es sinuosa y arremolina-
da para dar lugar a estremecedores paisajes dificiles de olvidar. En Les vessenots descubrimos un trigal de céli-
do amarillo que adelanta el campo hacia nosotros, mientras la lejania del cielo se acentua por el empleo del
azul prusia. El espacio es denso, rigido y pesado. Vincent se siente solo, fracasado y angustiado ante la posi-
bilidad de una nueva crisis de locura, pero demuestra en su pintura maestria y dominio: no es la obra de un
enfermo mental, aunque pocos dias después acabara con su vida de un disparo.



Friedrich Nietzsche

Atardecer. Laura, hermana del artista (1888)

Edvard Munch (1863-1944)

Oleo sobre lienzo, 75 x 100,5 cm
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Munch crecié en Oslo y recibié en Paris la influencia de los impresionistas, los postimpresionistas y el diseno
modernista. Sus padres, su hermano y una hermana murieron cuando Munch era muy joven, lo que segura-
mente puede explicar su tendencia al pesimismo y la vision oscura de la naturaleza. Sus problemas psiquicos
y el alcoholismo le llevaron a ser ingresado en una clinica. Laura, hermana de Munch, modelo del pintor en oca-
siones, sufria depresion y problemas nerviosos. Aparece aqui sentada junto a la casa de Munch en el fiordo de
Oslo, donde pasaba los veranos. La figura, desplazada a un lateral, magnifica el gran vacio central, acentuan-
do asi la impresion de soledad y aislamiento. El colorido impresionista no logra apaciguar la sensacion de pesi-
mismo que nos produce la composicion.

Sigmund Freud y el Psicoanalisis

Retrato del Dr. Haustein (1928)

Christian Schad (1894-1982)

Oleo sobre lienzo, 80,5 x 55 cm
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Schad conoci6 en Zurich a los miembros del grupo Dadd, donde se integro hasta que tuvo
conocimiento directo de la obra de los maestros renacentistas en Italia. Fue el menos poli-
tico entre los pintores de la Nueva Objetividad, pero el de mayor componente psicoldgico. En este retrato reco-
ge con fidelidad casi obsesiva la imagen de un médico dermatdlogo de origen judio, que lleva como Unico atri-
buto un instrumento clinico bajo el brazo. Tras él, una sombra amenazadora con el perfil de su amante, cierta
modelo profesional. El ambiente intranquilo y desasosegado de esta obra tuvo carécter de premonicion, pues
el Dr. Haustein se suicidaria afios mas tarde, al descubrir que iba a ser detenido por la Gestapo.

La idea de la “sombra”, utilizada por psicoanalistas como Jung, recuerda la presencia de elementos inconscien-
tes que gravitan sobre nuestra existencia y conforman la parte oculta del psiquismo, no por desconocida menos
decisoria de nuestro comportamiento y reacciones. No es posible olvidar que hablar de “zona oscura™ posee
connotaciones psico-éticas, relativas al mal, la destruccion, la muerte o la pérdida de si mismo.




Sigmund Freud y el Psicoanalisis

Suefio causado por el vuelo de una abeja alrededor de una granada un
segundo antes del despertar (1944)

o - Salvador Dali Doménech (1904-1989)

MG“- %2 Oleo sobre tabla, 51 x 41 cm
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Dali estudio, hasta su expulsion en 1926, en la Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Vivio
después en la Residencia de Estudiantes, donde hizo amistad con Bufuel y Garcia Lorca. En 1929, por medio
de Joan Mird, se vinculd al grupo surrealista de Paris, donde conocio a Gala, entonces esposa del poeta Paul
Eluard, la que seria su musa y comparera. En esta obra, la mujer que duerme desnuda, identificada con Gala
por la pequena inscripcion en la piedra, junto al nombre del pintor, suefa con el zumbido de una pequena abeja
que aparece en primer término, en la zona inferior del cuadro. El picotazo de su aguijon, representado por la
bayoneta que apunta al antebrazo, es reforzado por el elefante de grandes patas de Bernini que aparece en
segundo término. De una granada, simbolo tradicional de fertilidad, surgen un enorme pez y dos tigres que se
lanzan sobre la mujer dormida. La obra rezuma simbolismo sexual: la abeja es emblema de virginidad, los tigres
y el picotazo aluden al deseo masculino.

T & Existencialismo ."‘
= O;:a
Habitacion de hotel (1931) clave

Edward Hopper (1882-1967)
Oleo sobre lienzo, 152,4 x 165,7 cm
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 47

El norteamericano Edward Hopper retraté como nadie la América de la Gran Depre-
sion y la soledad del hombre y la mujer contemporaneos, sometidos al entorno hostil y deshumanizado de la
gran ciudad.

En su Habitacion de hotel observamos a una mujer semidesnuda sentada con abandono sobre la cama de una
habitacién anodina, mientras lee absorta, pero sin emocion, una hoja o folleto. El lienzo refleja el instante con
encuadre casi fotogréfico: las maletas y el bolso cerrados o el vestido sobre la butaca nos indican que acaba
de llegar o que debe partir dentro de poco. En todo caso, la sensacion que transmite es de vacio y aislamien-
to, esa “otra cara de la modernidad” que resulta de la velocidad en los medios de comunicacion y el desarrai-
go de la persona obligada a viajar de un lugar a otro sin encontrarse nunca a si misma.



Unamuno y Ortega. Filosofia Espanola

El deshielo en Vétheuil (1881)

Claude Monet (1840-1926)

¥ Oleo sobre lienzo, 60 x 100 cm
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Monet, lider del movimiento impresionista, pinta sus paisajes al aire
libre mediante pinceladas sueltas y fragmentadas en colores puros, para estudiar los efectos de la luz y el tiem-
po sobre la naturaleza, captando la impresion de cada instante.

En 1878 se instald junto a su mujer Camille y su hijo en Vétheuil, lugar tranquilo a orillas del Sena, a cincuen-
ta kilémetros de Parfs. Al afio de llegar, moriria su muijer, dejando un Monet desconsolado con dos hijos peque-
fios. Los inviernos son duros y grandes las dificultades econdmicas del pintor, que no consigue vender su obra.
El Sena ya habia sido tema de la pintura de Monet, pero antes, en Argenteuil, se caracterizaba por la alegria
en el uso del color. Ahora, el pintor abandona definitivamente la presencia de la figura humana en el paisaje
para enfrentarse con la naturaleza en si misma, con su sensacion de abandono, bajo un cielo plomizo y un cro-
matismo frio, acentuando la preocupacion por expresar la fugacidad dolorosa del momento y el carécter efime-
ro de toda experiencia.

Monet utiliza la naturaleza como motivo para seguir investigando los efectos de la luz en los reflejos sobre
superficies en movimiento. Contornos y formas se diluyen para dar lugar a una composicion armonica de tona-
lidades grises y plata, a modo de instanténea fotogréfica desde un punto de vista o encuadre seleccionado por
el autor. Para Monet, el paisaje no existe como tal, ya que cambia constantemente (en esto, coincide con el filo-
sofo Heréclito). Lo tnico que existe verdaderamente es el aire y la luz que envuelve los objetos sometidos a
nuestra contemplacion. A la vista de tal contemplacion agénica, intensa, dolorida y existencial del paisaje, no
podemos por menos que recordar la figura de Miguel de Unamuno, escritor transido de sentimientos semejan-
tes en su vision de Espana.



Unamuno y Ortega. Filosofia Espafiola

Retrato de un campesino (1901/06)

Paul Cézanne (1839-1906)

Oleo sobre lienzo, 65 x 54 cm
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Desde 1878, Cézanne se fue alejando del Impresionismo para crear un estilo personal. Pinta entonces este
campesino (tal vez su jardinero Vallier) integrado completamente en el entorno, como si fuera un elemento més
del paisaje.

El artista sistematiza y simplifica las formas por medio de su geometrizacion y aplica el color con criterios de
contraste, que crea, define y construye. El retrato constituye un pretexto para una reflexion y reinterpreta la rea-
lidad a partir de su estructura interna, lo que desembocard, mas adelante, en el Cubismo. Cézanne considera-
ba inseparables forma y color. Sus paisajes, bodegones y retratos rompen con la concepcion tradicional de pro-
fundidad, definida por planos sucesivos, e intentan captar pictéricamente la estructura interior de las cosas.
Aunque Ortega taché de “inhumano” el arte moderno, resulta sorprendente comprobar la relacion que manten-
dran algunas concepciones pictoricas de vanguardia con sus conceptos de “verdad como perspectiva” y “exis-
tencia circunstanciada”: la reduccion del personaje a su esencia geométrica nos muestra una nueva compren-
sion del mismo en conexién con su entorno, haciéndonos ver a la persona en su circunstancia.

La casa de la esquina (La villa Kochmann en Dresde) (1913)
Ludwig Meidner (1884-1966)

Oleo sobre lienzo adherido a tabla, 97,2 x 78 cm
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Considerado en tiempos como "e/ mds expresionista de los expresionistas', Meidner
vivié en Berlin como dibujante. En Paris, descubre la obra de Van Gogh y el Fauvis-
mo. En los afos veinte se dedico al retrato y las obras de tema biblico-judio. Durante
la Il Guerra Mundial se vio forzado a huir a Inglaterra.

Para Meidner, la gran ciudad es un espacio hostil y amenazador, propicio a la corrupcion. En este caso, el pai-
saje urbano forma parte de una serie sobre la ciudad que tituld Paisaje apocaliptico y se reduce a una casa
tambaleante, que parece derrumbarse ante nuestros ojos. Cada elemento se crea a partir de una faceta frag-
mentaria de la realidad, lo que hace inevitable la comparacion con Picasso o Braque. Apreciamos también
influencias del Futurismo y de Delaunay, pero destaca su vision atormentada de la realidad, incrementada por
el recurso a una paleta de tonalidades frias, de caracter dramético, deformador y opresivo.




Filosofias del Lenguaje y de la Ciencia

B El gallo (1928)

Marc Chagall (1887-1985)

Oleo sobre lienzo, 81 x 65,5 cm
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Chagall, de familia judia rusa, descubrié en Paris la obra de Renoir y los impresionistas, ademas de a Van
Gogh, Gauguin y Matisse. Tras la Revolucion rusa, ejercié como director de la Academia de Arte de Vitebsk,
que abandond por sus diferencias con Malevich. En 1922 se instalé en Francia, donde vivié casi todo el resto
de su vida. La tematica de su pintura mezcla diferentes episodios y recuerdos de su propia biografia con tradi-
ciones y creencias de las pequenas aldeas de la comunidad judia rusa. Resulta un artista muy dificil de clasi-
ficar a causa de su estilo personal y la original interpretacion del lenguaje figurativo, al que anadié elementos
del Cubismo y del Surrealismo. En £/ gallo las dificultades y diferencias de comprension entre los expertos nos
hacen pensar en la necesidad de someter codigos y lenguajes a un analisis riguroso, para hacer posible una
hermenéutica verdaderamente critica.

Merzbild 1A, el psiquiatra (1919)

Kurt Schwitters (1887-1948)

N Oleo sobre lienzo y collage, 38,5 x 48,5 cm
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En la Europa que sufrid la Gran Guerra, el irracionalismo del movimiento Dadé supu-
so la denuncia de la supuesta racionalidad nacionalista y capitalista que habia pro-
vocado el conflicto. Los dadaistas —pacifistas y provocadores— buscaban un arte
nuevo, rompedor, reivindicativo e independiente. En su obra, Schwitters recurre a materiales de desecho y
objetos encontrados para resaltar la inconsistencia de un estado de cosas pretendidamente coherente. El
psiquiatra o alienista —especialista en devolver la cordura- aparece en contradiccion con el mundo alienado
que le rodea y se confunde con su propia imagen: una moneda, alambres, maderas, papeles, cartones, tro-
zos de tela metalica, un cigarrillo y otros objetos conforman un retrato sorprendente y caotico, donde ape-
nas adivinamos la confusa silueta del protagonista y nos vemos obligados a revisar nuestra idea tradicional
de lo que es una “pintura”.




Escuela de Frankfurt

Metropolis (1916/17)

George Grosz (1893-1959)

Oleo sobre lienzo, 100 x 102 ¢cm
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Ver comentario de esta obra en Caja de herramientas: 4. Palimpsesto.

Estructuralismo y Hermenéutica

Verde sobre morado (1961)

Mark Rothko (1903-1970)

Técnica mixta sobre lienzo. 258 x 229 cm
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Markus Rothkovitz nacié en Rusia, pero vivio casi toda su vida en los Estados Unidos, donde esta considera-
do como uno de los representantes fundamentales del expresionismo abstracto, que rechaza la objetividad, la
razén y las convenciones pictéricas precedentes para "expresar emociones humanas basicas: tragedia, éxta-
sis, destino...". A finales de los sesenta sufrié una crisis depresiva que le llevo al suicidio.

Rothko trabajo especialmente las texturas, la luz y las superficies, con rectangulos de colores en gran formato, inser-
tos en fondos monocromos, aplicando la pintura en gradaciones delicadas e irregulares, para crear una atmosfera
ensimismada y misteriosa, brumosa y flotante, que implica al publico invitdndole a “sumergirse” en la obra, crean-
do una estructura compleja e interactiva, donde cada elemento adquiere su valor solo en funcion del conjunto.



Estructuralismo y Hermenéutica

New York City, New York (1942)
Piet Mondrian (1872-1944)
Oleo, lapiz, carboncillo, cintas de color sobre lienzo,
I el I 117 x 110 cm
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 43
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Mondrian pertenece al neoplasticismo abstracto holandés, aglutinado en tormo a la revista De Stj, un arte al
margen de la naturaleza, que buscaba representar las verdades absolutas del universo. Mondrian demostro
desde muy joven facultades para el dibujo y la pintura, alcanzando el titulo de profesor de dibujo en ensenan-
za secundaria.

El fuerte impacto de la | Guerra Mundial le impulsé a proclamar la necesidad de un nuevo arte plastico que
abandone la copia de la naturaleza y luche contra el individualismo anunciando una armonia universal, "una
unidad internacional en la Vida, el Arte y la Cultura". El arte de Mondrian es depurado y racional, basado en
premisas tan “clésicas” como unidad, claridad, trascendencia y universalidad. Una pintura plana, matematica y
geométrica, sin subjetividad ni emociones, llena de utopismo y deseos de crear una nueva sociedad equilibra-
da, racional y armonica.

En 1940, Mondrian abandona Europa huyendo nuevamente de la guerra, para instalarse en Nueva York. La
gran metrépolis le impresiona profundamente y su obra se vuelve mas compleja y dinamica. A esta etapa final
de su vida pertenece New York City, New York, obra que dejé inacabada. Mondrian expresa aqui su concep-
cion de la abstraccion, la superacion definitiva de toda representacion y los principios del “arte por el arte” que
propugnaba: empleo de colores primarios planos extendidos en amplias zonas sin gradaciones tonales ni som-
bras, para expresar la ausencia de volumen y perspectiva; recurso a lineas rectas que resalta el valor de la
linea, el dibujo y la estructura; confianza en el mensaje simbdlico de los colores bésicos como codigo univer-
sal de comunicacion plastica; busqueda de nuevas leyes de composicion basadas en el ritmo, la cadencia y la
relacion de unos colores con otros...



. Postmodernidad

Mujer en el bano (1963)
\. Roy Lichtenstein (1923-1997)
Oleo sobre lienzo, 171 x 171 cm
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza. Planta Baja. Sala 48

Roy Lichtenstein trabajé como grafista y delineante, inspirandose para sus pinturas en las tiras comicas y los
anuncios publicitarios durante la época del Pop Art, que pretendia el acercamiento del arte a la vida cotidiana
y los objetos caracteristicos de la sociedad de consumo, con una actitud testimonial, no exenta en ocasiones
de un matiz ligeramente critico. Lichtenstein utiliza la energia vital de ciertas imagenes comerciales y su “fami-
liaridad” despersonalizada para reforzar la sensacion de disolucion del individuo en la masa anénima. El icono
publicitario resulta asi atractivo, pero descontextualizado y absurdo, carente de finalidad y sentido. Para el autor
es “una experiencia de comunicacion visual', en la que no existen intencionalidad ni mensaje.

Manuel Rivas ha visto en esta obra, sin embargo, un contenido que va mas alla de lo que conscientemente pre-
tendia el pintor: “esta mujer se desentiende de su autor y nos va contando muchas cosas que jamas esperari-
amos oir de sus labios. La sonrisa se le va apagando con el paso del tiempo. Creo poder asegurar que sonrie
menos ahora que cuando la pintd Lichtenstein. Es una mujer que en principio no tiene nombre. Procede de la
publicidad y, por lo tanto, pertenece a la nueva realidad, a un mundo de ilusiones, a una segunda naturaleza.
No tiene nombre, no tiene historia, no tiene biografia, pero esta hablandonos’. M. Rivas (2003): Mujer en el
bano. Alfaguara, Madrid, p. 25.
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Romanticismo e Idealismo

Muchacha en la ventana (1925)
Salvador Dali Doménech (1904-1989)
Oleo sobre carton piedra, 105 x 74,5 cm. Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Vemos representada a la hermana del pintor, Ana Maria, retratada de espaldas y
asomada a la ventana, mientras observa la bahia de Cadaqués, en la Costa Brava
del Mediterraneo. El lienzo comparte motivo con su contemporaneo Muchacha de
espaldas, donde también plantea el doble juego espacial de introducir al especta-
dor en el paisaje por medio de un personaje. Dali realiza este cuadro con 21 afnos,
durante su “periodo lorquiano”, asi denominado por la influencia que recibe de su amigo, el escritor Federico
Garcia Lorca, antes de su participacion en el movimiento surrealista. En Muchacha en la ventana, el pintor crea
un paralelismo entre el ser humano y la arquitectura (ventana-ojo, ver-ser visto) y expresa un concepto ensi-
mismado, casi onirico, de la realidad, una atmésfera que recuerda levemente a la pintura metafisica de Gior-
gio de Chirico, pero sin olvidar los detalles, como el cabello de su hermana, tratado con la precision de una
miniatura. La figura de espaldas simboliza para Dali una idea profética y sera la postura que adoptara Gala mas
adelante en gran nimero de obras.

Karl Marx

Garrote vil (1894)
Ramén Casas (1866-1932)
Oleo sobre tela, 127x166,2 cm. Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Resulta sorprendente que este pintor barcelonés de familia acomodada,
tan vinculado a los ambientes burgueses del modernismo, sea el autor

: de dos obras representativas de violencia y conflictividad que vive el
movimiento obrero en Espafa durante el cambio de siglo: La cargay Garrote vil. Casas, en efecto, s6lo demos-
traba interés por el dibujo y celebré su primera exposicion junto a Rusifol y Claraso, siendo uno de los gran-
des animadores de la vida artistica barcelonesa: frecuentaba la cerveceria “Els quatre gats”, donde impulsé con
su obra la revista Pél & Ploma. Entre sus mejores obras se cuentan Al aire libre, Baile en el Moulin de la Galet-
tey Salida de la procesion de Santa Maria del Mar. En Madrid realizo un retrato del rey Alfonso XlIl y de otras
personalidades, como Valera, Pérez Galdds, Sorolla, Benavente, Baroja, Azorin, Maragall, Picasso y Unamu-
no. Fue también autor de famosos carteles, como Anis del Mono, Cigarrillos Paris o Champan Codorniu. En
Garrote vil contemplamos una colectividad sonambula, habituada al triste “espectaculo” de la violencia —en este
caso institucionalizada, pero no por ello menos dramatica—, expresion de las tensiones sociales intrinsecas a
un sistema politico-econdémico que genera miseria y marginalidad.




Friedrich Nietzsche

Gran Profeta (1933)

Pablo Gargallo Catalan (1881-1934)

Fundicion a la arena en bronce patinado, 236 x 75 x 45 cm. Madrid. Centro de Arte
Reina Sofia

La carrera escultdrica de Gargallo se inicio dentro del realismo, pero sus contactos
con los cubistas en Paris le llevan a evolucionar hacia un estilo personal innovador.

En su obra coexisten la linea abstracta y la figurativa. Aprende con Julio Gonzalez la

técnica de la soldadura autdgena y trabaja el metal con una nueva concepcion del

espacio en la que reemplaza el volumen por el hueco, las formas convexas por las

concavas, utilizando la luz como un componente mas de la figura. En su Gran Profe-

ta, fundido en 1936, después de la muerte del autor, alcanza su mayor potencia expresiva y nos parece escu-
char la voz tonante del personaje lanzando sus terribles advertencias, lleno de fuerza y conviccion.

. caciones estéticas" de sus conceptos, relativos siempre al espacio, su obsesion y perma-

nente finalidad. Fontana necesita “hacer espacio”, crearlo en el lienzo, aunque sea vio-

lentandolo con agujeros o cortes, que expresan la realidad absoluta de un espacio separado de la multiplicidad

de los objetos, un espacio puro: “La materia se revela en toda su esencia, al desdoblarse en el espacio y el
tiempo, adoptando distintos grados de existencia en el proceso de transformacion”. Lucio Fontana.

Concepto espacial. El fin de Dios (1963)
Lucio Fontana (1899-1968)
Oleo, lustrina y desgarros sobre lienzo, 178 x 123 cm. Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

El arte de Fontana es conceptual: para él, la idea es mas importante que la forma en que
se lleva a la practica. El objeto —sea pintura o escultura- tiene una exclusiva funcion
mediadora. El color o las perforaciones en la materia sirven primordialmente como “expli-




Psicoanalisis - Freud

El enigma sin fin (1938)

Salvador Dali Doménech (1904-1989)
Oleo sobre lienzo, 114,5 x 146,5 cm
Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Este lienzo es un ejemplo de lo que Dali denomina su método paranoico-
critico, sustitucion del automatismo que propugnaban los surrealistas.

El automatismo pretendia extraer lo irracional del inconsciente, evitando
todo control racional en el proceso creador, por ejemplo, dejando que la
mano trazase sobre el papel imagenes impensadas. El método de Dali parte de la teoria psicoanalitica de Freud.
El paranoico es un enfermo cuya imagen de la realidad aparece deformada por sus deseos, obsesiones y pro-
blemas. El paranoico interpreta la realidad de una manera que se repite una y otra vez. Segin Dali, el método
paranoico-critico supone una permanente “doble lectura”, la "representacion tal de un objeto que sea al mismo
tiempo, sin el menor cambio fisico ni anatémico, la representacion de otro completamente distinto'.

En El enigma sin fin vemos una playa con montafias al fondo y una barca varada en la orilla. Las montafias se
transforman en un filésofo pensando con la cara apoyada en su mano; esta figura toma el aspecto de un galgo,
si vemos como pierna delantera la quilla de la barca; la barca de la playa es la caja panzuda de un laud y la
mujer sentada se transforma en la base de un frutero con peras y construye, al mismo tiempo, un rostro con
los ojos formados por dos pequefias barcas.

El gran masturbador (1929)
Salvador Dali Doménech (1904-1989)
Oleo sobre lienzo. 110 x 150,5 cm
Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

- Este cuadro resume todas las obsesiones sexuales de Dali, que conocia
la obra de Freud y la adapté a su conveniencia, buscando asi explicacion
: s a su personalidad y problemas.

En El gran masturbador expone a la luz piblica sus mas intimas preocupaciones, hasta llegar a la provocacion.
Por ello y por su ideologia politica, los surrealistas acabaran por expulsarle del movimiento.

El lienzo juega con la ambigliedad de las imagenes utilizadas: nada es aqui lo que parece. La figura principal
del cuadro es un autorretrato del pintor con cara amarilla de cera, enorme nariz y rostro alargado. EI mismo
autorretrato que aparece, por ejemplo, en su famoso cuadro La persistencia de la memoria. Adheridos al retra-
to, una langosta o saltamontes con el vientre lleno de hormigas, un anzuelo, una cabeza de leon, guijarros, con-
chas de playa y una figura de mujer cuyo rostro se aproxima a unos genitales masculinos enfundados en unos
cefidos calzoncillos. Otra figura de Dali solitario aparece a la izquierda, pero su relacion con Gala esté presen-
te en las figuras que se abrazan, recuerdo de sus paseos por la playa, aludidos por las piedras y guijarros, en
medio de un horizonte infinito.




Existencialismo

Grito n? 7 (1959)
Antonio Saura Atares (1930-1998)
Oleo sobre lienzo, 195 x 130 cm. Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Saura inicié su carrera con pequefias obras de caracter surrealista, pero lo abstracto ira
apareciendo en su pintura cada vez con mas fuerza, transformando los objetos en formas
ambivalentes y difusas, hasta abandonar plenamente la figuracién en la época del grupo “E/ Paso’, con una
pintura informalista, de intensa potencia dramética. Saura vuelve después a la figuracion con retratos desga-
rrados y atormentados, donde aparecen monstruos como caricaturas, con gestos que apuntan hacia la satira
histdrica y social, recurriendo al empleo de blancos y negros con grises para obtener violentas cualidades
expresivas y dramaticas.

En su Grito n° 7, Saura utiliza un lenguaje plastico agresivo y gestual, a medio camino entre la abstraccion y la
figuracién, que arranca de analizar los estereotipos caracteristicos de la historia politico-cultural de Espana,
junto a los iconos representativos de la sociedad de consumo. Este retrato sangriento, momificado e ironico
deforma ciertos aspectos para ofrecernos el interior y el exterior, el anverso y el reverso, lo pasado y lo futuro
de lo seres que refleja: “La tela es un campo de batalla sin limites’. Antonio Saura.

Unamuno y Ortega. Filosofia Espaiola ."‘
La tertulia del Café Pombo (1920) 3252

José Gutiérrez Solana (1886-1945)
Oleo sobre lienzo,

162 x 214 cm

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Vemos reflejada aqui una de las caracteristicas reuniones de intelectuales en la Europa entre guerras. Esta-
mos en uno de los cafés madrilefios mas conocidos entonces, el Café o Botilleria Pombo, lugar de reuniones
politicas y conspiraciones. A principios de siglo, la tertulia de los sabados con Ramén Gémez de la Serna se
ira haciendo famosa: José Gutiérrez Solana regala La Tertulia del Pombo a Ramén y lo cuelga en sus sotanos.
Desde ese momento, el lienzo presidira todas las tertulias. Con colores oscuros vemos representados en él a
Ramén Gomez de la Serna, en el centro de la composicion, junto a otros intelectuales del momento: Manuel
Abril, Toméas Borras, José Bergamin, José Cabrero, Mauricio Bacarisse, Pedro Emilio Coll, Salvador Bartolozzi
y el propio autor, Gutierrez Solana.



Filosofia Espanola LA
bt
B Guernica (1937) e
{ Pablo Ruiz Picasso (1881-1973)
Oleo sobre lienzo. 349 x 776 cm

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Picasso, partidario de la Republica Espa-
nola, recibi¢ del gobierno en enero de
3 1937 el encargo de una obra para el
e pabellén de Espafia en la Exposicion
Internacional de Paris. El 26 de aan de 1937 tuvo lugar el terrible bombardeo de la ciudad vasca de Guernica
por la Legion Condor alemana, que Picasso elegiria como tema. Pero a primera vista, no hay en el lienzo ele-
mentos propios de la guerra: aviones, soldados, bombas ni armas. Vemos un caballo y un toro, como en una
corrida taurina, junto a una madre con su hijo en brazos, en un interior iluminado por una gran bombilla. Picas-
so evita cualquier elemento de identificacion directa del suceso que podria reducir el cuadro a ser un panfieto
oportunista de validez pasajera. Picasso realiza, en cambio, la més dura critica del asesinato del inocente y el
horror de la guerra, de toda guerra; es una obra fundamental del arte moderno que a nadie deja indiferente.

Guernica cortado (1974)

Equipo Crdnica: Rafael Solbes (1940-1981) y
Manuel Valdés (n. 1942)

Oleo sobre lienzo, 136 x 146 cm

"i Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Unamuno y Ortega. Filosofia Espanola

Unamuno (1936)

José Gutiérrez Solana (1886-1945)
Oleo sobre lienzo, 141 x 116 cm
Madrid. Centro de Arte Reina Sofia




Estructuralismo

Naturaleza muerta (Los pajaros muertos) (1903)
Pablo Ruiz Picasso (1881-1973)

~ Oleo sobre lienzo, 46 x 65 cm

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Escuela de Frankfurt

Carmen Amaya frie sardinas en el Waldorf Astoria (1988)

Eduardo Arroyo Rodriguez (1937-2003)
Oleo sobre lienzo, 260 x 360 cm
Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

g=% Postmodernidad

Madrid visto desde el Cerro del Tio Pio (1962)
y Antonio Ldpez Garcia (n. 1936)

Oleo sobre tabla, 102 x 129,5 cm

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia










La Torre de Babel (1563)
Peter Brueghel (1525-1569)

& Oleo sobre panel de roble

114 x 165 cm

Viena. Kunsthistorisches Museum

Ver comentario de esta obra en Itinerario 1: La prueba del laberin-
to en el Museo del Prado.

Edipo y la esfinge (1827)

Jean Auguste Dominique Ingres (1780-1867)
Oleo sobre lienzo

189 x 144 cm

Paris. Musée du Louvre

Ver comentario de esta obra en Itinerario 1: La prueba del laberinto en el Museo del
Prado.

Venus del espejo (1648)

Diego de Silva y Veldzquez (1599-1660)
Oleo sobre lienzo

122 x 177 cm

Londres. National Gallery

Ver comentario de esta obra en ltinerario 2: A través del
espejo por el Museo Thyssen.




El matrimonio Arnolfini (1434)
Jan Van Eyck (1390-1441)

Oleo sobre tabla

81,9x 59,9 cm

Londres. National Gallery

Ver comentario de esta obra en Caja de herramientas 2: Symbalon. Ver lo
invisible.

La muerte de Socrates (1787)
Jacques-Louis David (1748-1825)
Oleo sobre lienzo

130 x 196 cm

New York

The Metropolitan Museum of Art

Ver comentario de esta obra en Itinerario 3: La Filosofia Anti-
gua en el Museo del Prado.

Auriga de Delfos (478-74 a.C)
Bronce, altura: 182 cm
Grecia. Museo de Delfos

Ver comentario de esta obra en Itinerario 3: La Filosofia Antigua en el Museo del
Prado.




El entierro del Conde de Orgaz (1586)
Doménikos Theotokdpoulos, e/ Greco
(1541-1614)

# Oleo sobre lienzo

480 x 360 cm

Toledo. Iglesia de Santo Tomé

Ver comentario de esta obra en Itinerario 4: Edad Media y Renacimieno en el
Museo del Prado.

La Crucifixion.

Retablo del altar de Isenheim (1515)
Matthias Griinewald (1475-1528)
Resina al temple sobre tabla

269 x 307 cm

Colmar. Museo de Unterlinden

Ver comentario de esta obra en Itinerario 4: Edad Media y Rena-
cimieno en el Museo del Prado.

| Los embajadores
(“Jean de Dinteville y Georges de Selve”) (1533)
Hans Holbein, e/ Joven (1497/8 — 1543)
Oleo sobre roble
207 x 209,5 cm
Londres. National Gallery

Ver comentario de esta obra en Itinerario 5: Renacimiento y Refor-
ma en El Escorial.




La Escuela de Atenas (1510)
Rafael (1483-1520)

Pintura al fresco

Base: 7,7 m

Estancia de la Signatura
Vaticano. Roma

Al fondo, a la izquierda, Sécrates, Alcibiades, Jenofonte y Alejandro Magno; en primer plano, a la izquierda,
Zendn, Epicuro, Averroes, Pitagoras, Francesco della Rovere, Aristoseno y Parménides.

Bajo el arco, Platon y Aristételes; sobre la escalinata Heraclito y Didgenes.

A la derecha, en primer plano, Euclides y sus discipulos, junto a Zoroastro y Ptolomeo, Rafael y Sodoma.

Ver comentario de esta obra en Itinerario 5: Edad Media y Renacimieno en el Museo del Prado.

La leccion de anatomia del doctor Nicolaes Tulp (1632)
Rembrandt van Rijn (1606-1669)

Oleo sobre lienzo, 169,5 x 216 cm

Amsterdam. Rijksmuseum

| Ver comentario de esta obra en Itinerario 6: La Filosofia Moderna en el
Museo del Prado.

Concierto de flauta de Federico el Grande en Sanssouci (1852)
Adolf von Menzel (1815-1905)

Oleo sobre lienzo

Berlin. Nationalgalerie

Ver comentario de esta obra en Itinerario 6: La Filosoffa Moderna en el
Museo del Prado.




La traicion de las imagenes (1929)
René Magritte (1898-1967)

Oleo sobre lienzo, 62,2 x 81 cm

Los Angeles. County Museum of Art

Ver comentario de esta obra en Itinerario 7: Pensamiento Contempora-
neo en el Museo Thyssen.

El grito (1893)

Edvard Munch (1863-1944)

Técnica mixta: dleo, tempera y pastel sobre carton
89 x 73,5 cm

Oslo. Nasjonalgalleriet

Ver comentario de esta obra en Itinerario 7: Pensamiento Contemporaneo
en el Museo Thyssen.

La columna rota (1944)

Frida Kahlo (1907-1954)

Oleo sobre lienzo montado sobre fibra dura, 40 x 30'7 cm
Ciudad de Méjico

Coleccion Dolores Olmedo

| Ver comentario de esta obra en ltinerario 8: Pensamiento Contemporaneo en
el Centro Reina Sofia.




Marilyn Monroe (1962)

-~ |

y Oy (B By OOy Andy Warhol (1928-1987)
Y ATy AFY X6Y 4 Acrilico sobre tela
et el 209 x 170 cm

Fort Worth. Modern Art Museum

Ver comentario de esta obra en Itinerario 8: Pen-
samiento Contemporaneo en el Centro Reina
Sofia.
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La Gare Saint-Lazare

La iglesia militante y triunfante
La incredulidad de Santo Tomas
La incredulidad de Santo Tomas
La lampara del filésofo

La leccion de anatomia del doctor
Nicolaes Tulp

La libertad guiando al pueblo
La llave de los campos

La méascara vacia

La muerte de Séneca

La muerte de Sdcrates

La mujer entre las dos edades
La parabola del ciego guiando al ciego
La persistencia de la memoria
La recompensa del adivino

La reunion de los amigos

La Sagrada Familia del pajarito
La tentativa imposible

La tertulia del Café Pombo

La Torre de Babel

La Torre de Babel

La traicion de las imagenes

Autor
Bartolomé Carducho

Paolo Caliari, el Veronés
Andnimo

Rafael o Raffaello Santi
Diego Velazquez

G. B. Castiglione, Grechetto

Francisco de Goya
Diego Velazquez

Rene Magritte

Diego Velazquez
David Teniers, el Joven

Francisco de Goya
Claude Monet

Andrea de Firenze
Matthias Stomer

M. Merisi, e/ Caravaggio
René Magritte
Rembrandt van Rijn

Eugene Delacroix
René Magritte

René Magritte

Peter Paul Rubens
Jacques-Louis David
Andnimo

Peter Brueghel, e/ Vigjo
Salvador Dali

Giorgio de Chirico

Max Ernst

Bartolomé E. Murilo
René Magritte

José Gutiérrez Solana
Peter Brueghel, el Vigjo
Valckenborgh

René Magritte

Localizacion
Madrid. Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial

Madrid. Museo del Prado

Santo Domingo de Silos,
Burgos. Claustro de la Abadia

Roma. Vaticano. S. de la Signatura
Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo del Prado
Coleccion particular

Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo del Prado
Harvard Univ. Fogg Art Museum
Florencia. S% Maria Novella
Madrid. Museo del Prado
Potsdam. Neues Palais

Amsterdam. Rijksmuseum

Paris. Musée du Louvre

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Dusseldorf. Kunstsammiung
Madrid. Museo del Prado

New York. Metropolitan M. of Art
Madrid. Museo del Prado

Néapoles. Galleria Nazionale

New York. Museum of Modern Art
Philadelphia. Museum of Art
Colonia. Museum Ludwig

Madrid. Museo del Prado

Bruselas. Galerie Isy Brachot
Madrid. Centro de Arte Reina Sofia
Viena. Kunsthistorisches Museum
Paris. Musée du Louvre

Los Angeles. County Museum of Art

Fecha
1593

1558

ss. XI-XII

1510
1657
1650
1801
1656
1964
1630
1647

1789
1877
1368
1640
1602
1936
1632

1830
1933
1928
1636
1787
1570
1568
1931
1913
1924
1650
1928
1920
1563
1594
1929



Titulo

La voz publica
Lamento por icaro
Laocoonte

Las edades y la muerte

Las infantas Isabel Clara Eugenia y
Catalina Micaela

Las meninas

Las vacaciones de Hegel
Las virtudes cardinales
Les vessenots en Auvers
Los amantes

Los comedores de patatas
Los cuatro filésofos

Los discipulos de Emats
Los dos misterios

Los embajadores

Los fusilamientos de la Moncloa

Los paseos de Euclides

Los sacerdotes egipcios
dividiendo la tierra

Los sentidos
Los tres filosofos
Madonna

Madrid visto desde el Cerro del Tio Pio

Mano con esfera reflejante
Manos dibujando

Manana de Pascua

Marat Asesinado

Marilyn Monroe

Martirio de San Mauricio
(San Mauricio y la Legion tebana)

Mascara de Montserrat gritando
Mata Mua (Erase una vez)
Melancolia de una hermosa jornada

Melancolia y misterio de una calle
Menipo

Autor
Paul Delvaux
Herbert Draper

Agesandro, Polidoro,
Atanadoro

Hans Baldung Grien
Alonso Sanchez Coello

Pablo Ruiz Picasso
René Magritte

Rafael o Raffaello Santi
Vincent Van Gogh
René Magritte

Vincent Van Gogh
Peter Paul Rubens
Anoénimo

René Magritte

Hans Holbein, el Joven
Francisco de Goya
René Magritte
Bartolomé Carducho

Jan Brueghel de Velours

G. Castelfranco, Giorgione

Edvard Munch

Antonio Lopez Garcia
M. C. Escher

M. C. Escher

Caspar David Friedrich
Jacques-Louis David
Andy Warhol

D. Th., el Greco

Julio Gonzalez Pellicer
Paul Gauguin
Giorgio de Chirico

Giorgio de Chirico
Diego Velazquez

Localizacion

Bruselas. M. Royaux des Beaux-Arts
Londres. Tate Britain

Roma. Museos Vaticanos

Madrid. Museo del Prado
Madrid. Museo del Prado

Barcelona. Museu Picasso
Coleccion particular

Fecha
1948
1898
s.lla.C.

1547
1571

1957
1958

Roma. Vaticano. Stanza della Signatura 1511

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Coleccion particular

Amsterdam. Rijksmuseum Van Gogh
Florencia. Palazzo Pitti

Santo Domingo de Silos, Burgos
Bruselas. Galerie Isy Brachot
Londres. National Gallery

Madrid. Museo del Prado
Minneapolis. Institute of Arts

Madrid. Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial

Madrid. Museo del Prado

Viena. Kunsthistorisches Museum
Oslo. Nasjonalgalleriet

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Bruselas. M. Royaux des Beaux-Arts
Fort Worth. Modern Art Museum

Madrid. Monasterio de
S.Lorenzo de El Escorial

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza

Bruselas. Musées Royaux
des Beaux-Arts

Coleccion particular
Madrid. Museo del Prado

1890
1928
1885
1612
s. Xl
1966
1533
1814
1955
1593

1617
1509
1902
1962
1935
1948
1883
1793
1962
1582

1938
1892
1913

1914
1640



Titulo
Mercado de esclavos con la

aparicion del busto invisible de Voltaire

Merzbild 1A, El psiquiatra
Metamorfosis de Narciso
Metrépolis

Moisés

Muchacha en la ventana
Muijer ante el espejo

Mujer desnuda ante un espejo
Muijer en el bafo

Narciso en la fuente

Naturaleza muerta (Los pajaros muertos)

Naturaleza muerta con espejo
New York City, New York
Niebit

Nifio geopolitico observando el
Nacimiento del Hombre Nuevo

Nuda veritas

Orfeo y Euridice

Orfeo y Euridice

Paisaje con la caida de icaro
Pantedn

Parte de su familia

Pecado Original. Pintura mural del
abside de la Ermita de Santa Cruz
de Maderuelo (Segovia)

Peregrino

Perro semihundido

Pigmalion

Reflejo con dos nifios (Autorretrato)
Relatividad

Reproduccion prohibida
(Retrato de Edward James)

Retrato de Baltasar de Castiglione
Retrato de Carlos lll
Retrato de Descartes

Retrato de Erasmo de Rotterdam

Autor
Salvador Dali

Kurt Schwitters
Salvador Dali

George Grosz

Miguel Angel Buonarrofi
Salvador Dali

Paul Delvaux

Giovanni Bellini

Roy Lichtenstein

M. Merisi, el Caravaggio
Pablo Ruiz Picasso

M. C. Escher

Piet Mondrian

Isidre Nonell

Salvador Dali

Gustav Klimt

Lord Frederic Leighton
Peter Paul Rubens
Peter Brueghel
Apolodoro de Damasco
Julio Lépez Hernandez
Anénimo

René Magritte
Francisco de Goya
Paul Delvaux
Lucian Freud

M. C. Escher
René Magritte

Rafael o Raffaello Santi
Antonio Rafael Mengs
Frans Hals

Hans Holbein, el Joven

Localizacion

St.Petersburg, Florida.
Salvador Dali Museum

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Londres. Tate Gallery

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Roma. San Pietro in Vincoli

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Viena. Kunsthistorisches Museum
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Roma. Gal. Nazionale d’Arte Antica
Madrid. Centro de Arte Reina Sofia
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Madrid. Centro de Arte Reina Sofia

Cleveland, Ohio.
Reynolds-Morse Collection

Viena. Osterreichisches
Theatermuseum

Londres. Leighton House

Madrid. Museo del Prado

Bruselas. M. Royaux des Beaux-Arts
Roma, ltalia

Madrid. Centro de Arte Reina Sofia
Madrid. Museo del Prado

Coleccidn particular

Madrid. Museo del Prado

Bruselas. M. Royaux des Beaux-Arts
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza

Rotterdam. Museum
Boymans Van Beuningen.

Paris. Musée du Louvre
Madrid. Museo del Prado

Copenhagen. Statens
Museum for Kunst

Paris. Musée du Louvre

Fecha
1940

1919
1937
1917
1513
1925
1936
1510
1963
1599
1903
1934
1942
1909
1943

1899

1864
16307
1558
125

11507

1966
1821
1939
1965
1953
1937

1515
1761
1649

1523



Titulo

Retrato de Ferry Carondelet
con sus secretarios

Retrato de G. Melchor de Jovellanos
Retrato de George Dyer en un espejo

Retrato de Giovanna Tornabuoni
Retrato de Hombre

Retrato de Maria Tudor, reina de Inglaterra

Retrato de mujer

Retrato de un campesino
Retrato de un joven en su estudio
Retrato de una dama

Retrato del Dr. Haustein
Reunion de filésofos

Robert Andrews y su esposa
San Jerénimo

San Jerdnimo en su estudio
Santa Ana, la Virgen y el Nifio
Santa Barbara

Santo Domingo quema los libros
de los albigenses

Sarcofago de los esposos. Caere
Sisifo

Suefio causado por el vuelo de una
abeja alrededor de una granada un
segundo antes del despertar

Ticio
Tres mendigos

Tumba del Tuffatore

Un filésofo

Una y tres sillas

Unamuno

Unamuno de la cuartilla blanca

Venecia era toda de oro.
Concepto espacial

Venus Anadyomene
Venus con espejo
Venus con un espejo
Venus del espejo

Autor
Sebastiano del Piombo

Francisco de Goya
Francis Bacon
Domenico Ghirlandaio
Jan Van Scorel
Antonio Moro

Alberto Giacometti
Paul Cézanne
Lorenzo Lotto

Hans Baldung Grien
Christian Schad
Andnimo

Thomas Gainsborough
Marinus Claeszon
Antonello da Messina
Leonardo da Vinci
Robert Campin

Pedro Berruguete

Anoénimo
Tiziano Vecellio
Salvador Dali

J. Ribera, el Spagnoletto
Giacomo Ceruti

Andnimo

Salomon Koninck
Joseph Kosuth

José Gutiérrez Solana
Daniel Vazquez Diaz
Lucio Fontana

J. A. Dominique Ingres
Tiziano Vecellio

Peter Paul Rubens
Diego Velazquez

Localizacion
Madrid Museo Thyssen-Bornemisza

Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Venecia. Galleria dell’Academia
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Londres. National Gallery

Madrid. Museo del Prado

Londres. National Gallery

Paris. Musée du Louvre

Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo del Prado

Roma. Museo de Villa Giulia
Madrid. Museo del Prado
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza

Madrid. Museo del Prado

Barcelona, Monasterio de Pedralbes.
Coleccion Thyssen-Bornemisza

Paestum. M. Archeologico Nazionale
Madrid. Museo del Prado
New York. Museum of Modern Art

Madrid. Casén del Buen Retiro
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza

Chantilly. Musée Condé

Washington. National Gallery of Art
Vaduz. Sammlung First Liechtenstein
Londres. National Gallery

Fecha
1512

1798
1968
1488
1540
1554
1965
1906
1528
1530
1928

1794
1521
1460
1516
1438
1480

500 a. C.
1549
1944

1632
1737

470 a. C.
1635
1965
1936
1936
1961

1848
1555
1615
1648



Titulo

Venus recreandose con el
amor y la musica

Venus y Cupido
Verde sobre morado
Viernes Santo en Castilla

Con indicacion de obras mencionadas en Pensarte y su autor

Centro de Arte Reina Sofia

Autor
Tiziano Vecellio

Peter Paul Rubens
Mark Rothko
Dario de Regoyos

Carmen Amaya frie sardinas en el Waldorf Astoria

Concepto espacial. El fin de Dios

El enigma sin fin

El gran masturbador

El reloj del viento

Garrote vil

Gran Profeta

Griton?7

Guernica

Guernica cortado

La tertulia del Café Pombo

Madrid visto desde el Cerro del Tio Pio
Méscara de Montserrat gritando
Muchacha en la ventana

Naturaleza muerta (Los Pajaros muertos)
Niebit

Parte de su familia

Museo Thyssen-Bornemisza
Adan y Eva

Arlequin con espejo

Atardecer. Laura, hermana del artista
Autorretrato

Autorretrato con la mano levantada
Cabinas telefonicas

Cristo y la samaritana

El deshielo en Vértheuil

El espejo de vestir

Localizacion
Madrid. Museo del Prado

Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Madrid. Museo Thyssen-Bornemisza
Bilbao. Museo de Bellas Artes

Eduardo Arroyo

Lucio Fontana
Salvador Dali
Salvador Dali

Joan Mird

Ramén Casas

Pablo Gargallo Catalan
Antonio Saura

Pablo Ruiz Picasso
Equipo Cronica

José Gutiérrez Solana
Antonio Lépez Garcia
Julio Gonzalez Pellicer
Salvador Dali

Pablo Ruiz Picasso
Isidre Nonell

Julio Lopez Hernandez

Hans Baldung Grien
Pablo Ruiz Picasso
Edvard Munch
Gabriele Muenter

Max Beckmann
Richard Estes

Duccio di Buoninsegna
Claude Monet

Berthe Morisot

Fecha
1570

1608
1961
1904



El gallo

Enrique VIl de Inglaterra

Grupo familiar ante un paisaje
Habitacién de hotel

Interior al aire libre

Jesus entre los doctores

Joven caballero en un paisaje

La casa de la esquina

La cena de Emaus

La llave de los campos

Les vessenots en Auvers

Manana de Pascua

Mata Mua (Erase una vez)

Merzbild 1A, El psiquiatra
Metropolis

Mujer ante el espejo

Muijer en el bano

New York City, New York

Reflejo con dos nifios (Autorretrato)
Retrato de Ferry Carondelet con sus secretarios
Retrato de George Dyer en un espejo
Retrato de Giovanna Tornabuoni
Retrato de mujer

Retrato de un campesino

Retrato de una dama

Retrato del Dr. Haustein

Sueno causado por el vuelo de una abeja alrededor
de una granada un segundo antes del despertar

Venecia era toda de oro. Concepto espacial
Venus y Cupido
Verde sobre morado

Monasterio de San Lorenzo de El Escorial
Frescos de la Béveda de la Biblioteca

La Dialéctica: San Ambrosio y San Agustin discutiendo
Los sacerdotes egipcios dividiendo la tierra

Martirio de San Mauricio

Marc Chagall

Hans Holbein, el Joven
Frans Hals

Edward Hopper
Ramén Casas

Alberto Durero

Vittore Carpaccio
Ludwig Meidner
Matthias Stomer

René Magritte

Vincent Van Gogh
Caspar David Friedrich
Paul Gauguin

Kurt Schwitters
George Grosz

Paul Delvaux

Roy Lichtenstein

Piet Mondrian

Lucian Freud
Sebastiano del Piombo
Francis Bacon
Domenico Ghirlandaio
Alberto Giacometti
Paul Cézanne

Hans Baldung Grien
Christian Schad
Salvador Dali

Lucio Fontana
Peter Paul Rubens
Mark Rothko

Pellegrino Tibaldi y Bartolomé Carducho
Bartolomé Carducho

Bartolomé Carducho

D. Th., el Greco



Museo del Prado

Adan y Eva

Adoracion de los Reyes Magos
Arquimedes

Caida de icaro

Construccion de la Torre de Babel

Cristo bendiciendo

Cristo en casa de Marta y Maria
Demdcrito

Descendimiento

Duelo a garrotazos

El caballero de la mano en el pecho

El cambista y su mujer

El carro de heno

El emperador Carlos V en Miihlberg

El jardin de las delicias

El parasol

El principe don Baltasar Carlos en traje de cazador
El suefio de la razén produce monstruos
El triunfo de la muerte

El triunfo de San Agustin

Esopo

Extraccion de la piedra de la locura
Galeria de pinturas del archiduque Leopoldo Guillermo
Heraclito

Ixién

Joven entre la Virtud y el Vicio

La Anunciacion

La caida de Faeton

La disputa de Jesus con los doctores del Templo
La fabula de Aracné (Hilanderas)

La fabula de Diégenes

La familia de Carlos IV

La familia de Felipe IV (“Las Meninas”)
La fragua de Vulcano

La gallina ciega

La incredulidad de Santo Tomas

La muerte de Séneca

Alberto Durero

Hans Memling

J. Ribera, el Spagnoletto
Jacob Peter Gowy

F. Francken I, el Mozo
Fernando Gallego
Joachim Beuckelaer
Peter Paul Rubens
Roger van der Weyden
Francisco de Goya

D. Th., El Greco
Marinus Claeszon

H. v. Haecken, el Bosco
Tiziano Vecellio

H. v. Haecken, el Bosco
Francisco de Goya
Diego Velazquez
Francisco de Goya
Pieter Brueghel, e/ Vigjo
Claudio Coello

Diego Velazquez

H. v. Haecken, e/ Bosco
David Teniers, el Joven
Peter Paul Rubens

J. Ribera, el Spagnoletto
Paolo Caliari, e/ Veronés
Fra Angelico

Jan Aeyck o Yck

Paolo Caliari, el Veronés
Diego Velazquez
G.B.Castiglione, Grechetto
Francisco de Goya
Diego Velazquez

Diego Velazquez
Francisco de Goya
Matthias Stomer

Peter Paul Rubens



La mujer entre las dos edades

La Sagrada familia del pajarito

Las edades y la muerte

Las infantas Isabel Clara Eugenia y Catalina Micaela
Los fusilamientos de la Moncloa

Los sentidos

Menipo

Orfeo y Euridice

Pecado Original. Santa Cruz de Maderuelo (Segovia)
Perro semihundido

Retrato de Carlos il

Retrato de G. Melchor de Jovellanos

Retrato de Hombre

Retrato de Maria Tudor, reina de Inglaterra

San Jerénimo

Santa Barbara

Santo Domingo quema los libros de los albigenses
Sisifo

Ticio

Un filésofo

Unamuno de la cuartilla blanca

Venus recreandose con el amor y la musica

Anonimo

Bartolomé E. Murillo
Hans Baldung Grien
Alonso Sénchez Coello
Francisco de Goya
Jan Brueghel de Velours
Diego Velazquez

Peter Paul Rubens
Anonimo

Francisco de Goya
Antonio Rafael Mengs
Francisco de Goya
Jan Van Scorel
Antonio Moro

Marinus Claeszon
Robert Campin

Pedro Berruguete
Tiziano Vecellio

J. Ribera, el Spagnoletto
Salomon Koninck
Daniel Vazquez Diaz
Tiziano Vecellio
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