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CARAVAGGISMO

No cabe duda de que una de las obras mas importantes
del Museo Thyssen-Bornemisza desde el punto de vista
histérico pero también por su calidad y atractivo para el
espectador es la Santa Catalina de Caravaggio, pintada
a finales del siglo XVI. La pintura fue adquirida en 1934;
poco antes, en 1930, el barén Heinrich Thyssen-Bornemisza
habia comprado una obra que fue atribuida de inmediato al
francés Valentin y que mostraba una fuerte influencia del

maestro lombardo.

La representacion en la Coleccién de la tendencia caravag-
gista -que repercutié en pintores de toda Europa occidental
directamente, a través de la estancia en Roma o Népoles,
o por el conocimiento de copias del maestro o de las obras
de sus seguidores al regresar a sus centros de origen o
al enviarlas fuera de su dmbito de trabajo- permanecid
anclada en las dos obras citadas durante mds de cuarenta
afios debido a variadas circunstancias entre las que basta
citar la Il Guerra Mundial y sus consecuencias y también la

ausencia de obras significativas en el mercado.

Pero desde 1976 hasta 1986 la coleccién se enriquecid con
piezas representativas del influjo de Caravaggio, datables
en el primer tercio del siglo XVIl y pintadas por el romano
Salini, por el toscano Gentileschi, los ultrayectinos Van
Baburen, Honthorst, Van Bijlert, Ter Brugghen y Stom, el
valenciano Ribera y el calabrés Preti. De esta forma cabe
contemplar en el Museo Thyssen-Bornemisza un conjunto

suficiente para conocer las caracteristicas del lenguaje artis-

tico de Caravaggio y su difusién con distintos maticesy en

diferentes territorios.
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Seguln hemos indicado, la pintura de Caravaggio es la prin-
cipal en este grupo no sélo por la categoria de su autor
sino por ella misma como obra maestra. Por este motivo

iniciaremos por ah{ estas paginas.

Michelangelo Merisi naci6 en septiembre de 1571 probable-
mente en Mildn, si bien no cabe descartar por completo que
lo hiciera en Caravaggio, de donde recibié el nombre por
el que fue conocido y que era poblacién lombarda a la que
su familia estuvo ligada, incluyendo propiedad de tierras.
En abril de 1584 se firmé en Milan el contrato por el que
se colocaba como aprendiz del pintor bergamasco Simone
Peterzano que habia trabajado en Venecia. A través de su
maestro conocid la pintura de Tiziano, pero también hubo
de fijarse en la obra de Campi, Moroni, Savoldo o Moretto
e incluso Arcimboldo. Se le documenta en Caravaggio entre

1589 y 1591 y de nuevo en Mildn en julio de 1592.

Poco después se trasladé a Roma, pero hasta julio de 1599
s6lo tenemos noticias indirectas. En los primeros afios
anduvo a la bisqueda de un mecenas, pero hubo de confor-
marse con formar compafiia con algunos pintores de su
edad como Antiveduto o Giuseppe Cesari, que alcanzd el
éxito, o recibir una leve y poco duradera acogida por parte
de algln personaje de no especial relevancia. Las obras que
conocemos datables entre 1592 y 1594 son de modestas
dimensiones, con una sola media figura de un joven y fondo
plano, en los que destaca el realismo y la claridad de luces
y colores; dos de ellas fueron incautadas en 1607 a Cesari,
ya Caballero d’Arpino, y pasaron a propiedad del cardenal
Scipione Borghese: Baco enfermoy Muchacho con cesto de

frutas (ambas en la Galleria Borghese, Roma).

Hacia 1594 debid de pintar la Zingara o Buenaventura (Museos
Capitolinos, Roma) y el Gioco o Tramposos (Museo Kimbell,
Fort Worth) que Valentino, corredor o marchante, presenté
al cardenal Francesco Maria Del Monte. Las pinturas, que
muestran articulacién espacial, juego de luces y sombras y
mayor tamafio que las precedentes, convencieron al cardenal.
Desde entonces hasta finales de 1600 Caravaggio gozé de
su mecenazgo viviendo en su palacio Madama; actuaba Del
Monte como embajador del gran duque de Toscana y fue

protector de la Academia de San Luca.

Por encargo del cardenal pinté Una mdsica y Tafedor de
laid (Metropolitan Museum of Art, Nueva York), proba-
blemente la Estigmatizacidn de san Francisco (Wadsworth
Atheneum, Hartford), el techo del camerino (ahora Casino
Boncompagni Ludovisi, Roma) con Jupiter, Neptuno y
Plutén y la expulsidn de los Titanes (1597), la Cabeza de
Medusa 'y Baco (ambos en la Galleria degli Uffizi, Florencia)
para el gran duque de Toscana y Santa Catalina, que es el
cuadro que nos ocupa. Seguramente en estos mismos afios
hay que datar la otra versidn de la Buenaventura (Musée du
Louvre, Paris) que pinté para Pietro Vittrice y la segunda
del Tadedor (Museo del Hermitage, San Petersburgo) para
el marqués Vincenzo Giustiniani, el Retrato de Maffeo
Barberini, luego Urbano VIII, que puede ser el de la Galleria
Corsini de Roma (para otros autores es copia del original),
el Cesto de frutas (Pinacoteca Brera, Mildn) para el cardenal
Federico Borromeo, huésped de Del Monte en los afios
finales del siglo y el Descanso en la huida a Egipto (Galleria
Doria Pamphili, Roma) quizd para el cardenal Aldobrandini.

En cambio no recibié encargo alguno de Clemente VIII

(papa 1592-1605).
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Caravaggio

Santa Catalina, c. 1598
Museo Thyssen-Bornemisza,
Madrid

Santa Catalina, pintada al 6leo sobre lienzo entelado, mide
173 x 133 cm (aproximadamente 8 x 6 palmos). La inscripcion
F.12 en el dngulo inferior derecho indica fideicomiso y el
numero del inventario Barberini de 1817. La preparacion
del lienzo se hizo con albayalde y tierras, por lo que resulta
de tono pardo; los pigmentos no presentan singularidad
resefiable ni el aglutinante de aceite de lino. Estd pintado
con el lienzo sobre el bastidor y sin dibujo previo. Tanto
sobre la preparacién como sobre la capa pictdrica hay inci-
siones hechas posiblemente con la punta del mango del
pincel como sucede en otras obras del pintor, pero en este
ejemplar no se refieren a la composicién, a no ser algunas
que sirven para fijar los pliegues del vestido, por lo que
se ignora su finalidad. Segun es usual en el pintor existen
modificaciones que no son de facil explicacién; se refieren a
la posicién del hombro izquierdo, a las manosy a los dedos
como el indice izquierdo que estaba sobre el escote antes

de doblarlo sobre la empufiadura de la espada.

Fue Bellori en sus Vite en 1672, quien cit6 la obra por vez
primera: “Dipinse per questo signore [Del Monte] una musica
de giovini ritratti del naturale en mezze figure, una donnain
camicia che suona el liuto con le note avanti e Santa Caterina
ginocchione appogiata alla rota: li due sono ancora nelle
medesime camere, ma riescono d’un colorito piu tinto,
cominciando gia Michele ad ingagliardire gli oscure”. Al
morir el cardenal Del Monte en 1626 y su sobrino heredero
el mismo afio, pasé a otro familiar que vendid pinturas en 1627
y 1628; la obra fue adquirida por Antonio Barberini, sobrino
del papa Urbano VIII, y en su coleccién se inventaria en 1644
y en 1671; alli la vio Bellori. Permanecid en la familia hasta

la adquisicién en 1934 por Heinrich Thyssen-Bornemisza.
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Sin embargo de la atribucién de Bellori, hasta la rotunda
propuesta de Voss en 1923 no fue aceptada la autoria de
Caravaggio, que desde entonces ha sido undnime. La
divergencia se ha planteado respecto a la datacién. Hasta
mediados del siglo XX hubo preferencia por fechar el cuadro
en los primeros afios de relacién con Del Monte e incluso
antes. Luego ha sido comun considerar la obra de finales del
siglo XVI, siempre antes de las pinturas de la capilla Contarelli
(San Luis de los Franceses, Roma) que son de 1599-1600.
Estamos de acuerdo con quienes fechan |a pieza en cuestidn
en 1597 6 1598. Sus caracteristicas formales y la comparacién

con otras obras de la época asi lo testimonian.

La representacion de Santa Catalina de Alejandria procede
principalmente de la Legenda aurea de Jacopo da Varazze
(1265). Hija del rey Costo, de gran belleza y conocedora de
las artes liberales, se enfrenté con valiosos argumentos
al emperador Majencio (306-312) o0 Maximino (308-313) en
Alejandria. Este hizo llamar a cincuenta gramaticos y ret6-
ricos, los mds sabios del Imperio, que no encontraron cémo
oponerse a los argumentos de la virgen sobre el verda-
dero Dios; el emperador los condené al fuego y recibieron
el bautismo de sangre. Catalina fue encarcelada y atada
con cuerdas guarnecidas con ganchos férreos; luego se
prepararon cuatro ruedas con cuchillas y pdas de hierro
que giraban en sentido opuesto pero un angel las destrozo,
volviéndose éstas contra los presentes. Convertidos y marti-
rizados la emperatriz, el jefe del ejército y sus soldados,
el emperador ordené que Catalina fuera decapitada; los
angeles transportaron su cuerpo al monte Sinai. No se relata
en la Legenda aurea el pasaje de los desposorios misticos

con Jesus, que es representado con frecuencia.

De la narracién proceden los atributos iconograficos mas
utilizados. En la obra de Caravaggio aparecen el vestido rico
que corresponde a una princesa, la rueda con las afiladas puas
y la espada ensangrentada, instrumentos de su martirio, y
como sefial de su triunfo, la palmay la fina aureola de santa;
en cambio no hay libros, ni corona, ni el anillo de los despo-

sorios, ni, desde luego, angel alguno.

No consta cudl fue el motivo por el que el cardenal Del
Monte escogi6 a santa Catalina como protagonista del
cuadro de Caravaggio. Pero puede ser suficiente el hecho
de que entre sus pinturas aparecen hasta cuatro ejemplares
mas con la figura de la santa para explicar que fue el gran
fervor por ella lo que origind el encargo. En su testamento
Del Monte se refiere a esa devocidn y sefiala a la santa

como intercesora.

El asunto se relaciona con el modelo utilizado, pues la
realidad de la mujer obliga a pensar en un retrato. Hay
conformidad en ver el mismo rostro en la Conversién de
Maria Magdalena (Institute of Arts, Detroit) de 1598 6 1599
y en Judit degollando a Holofernes (Palazzo Barberini, Roma)
de fecha préxima, ambas encargadas por el banquero papal
Ottavio Costa.

Cuando Voss atribuyéd la obra al pintor lombardo pensé
que era un retrato de Caterina Campani, esposa de Onorio
Longhi, amigo de Caravaggio, quien retraté a ambos, por la
coincidencia de nombre. Pero el retrato estaba todavia en |a
familia en 1656. En 1960 Salerno descubrié en el inventario
del marqués Vincenzo Giustiniani, hecho en 1638, el afio

siguiente a su muerte, el retrato de una cortesana llamada
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Fillide. Giustiniani encargd varias obras a Caravaggio y el
retrato -destruido en Berlin durante la || Guerra Mundial,
pero conocido por fotografia-, aunque con diferente y alto
peinado, parece que coincide con el rostro de santa Catalina.
Fillide Melandroni (Siena 1581-Roma 1618) se refiere en su
testamento de 1614 -y aparece también en el inventario
post mortem-, a un retrato suyo pintado por Caravaggio
que tenfa en su casa pero que pertenecia a Giulio Strozzi
(1583-1660), a quien debia restituirse; este poeta estaba en
Roma al iniciarse el siglo y tuvo relacién con la cortesana.
Se supone que el retrato seria el que mas tarde aparece en
la coleccidn de Giustiniani. En cualquier caso, en la actua-
lidad parece generalmente admitido que Caravaggio empleé
a Fillide como modelo en el cuadro del Museo Thyssen-

Bornemisza.

Desde el punto de vista iconografico hay aspectos peculiares
en la representacion de la santa. Aparece genuflectay mira
como de soslayo, sostiene la espada con ambas manosy se
apoya con el codo en la rueda. Lleva amplia camisa blanca
de ancho escote con cenefa bordada en él -como sucede
con las figuras de Maria Magdalena en las obras de Detroit
y de la Galeria Doria Pamphili-, un vestido con tirantes y sin
mangas de color morado oscuro y con adornos dorados y un
manto azul, también oscuro, recamado en oro y plata, que
reposa en parte sobre el eje de la rueda. Resulta asi vestida

segln la moda contemporanea.

Las caracteristicas formales son las propias de Caravaggio
con los matices correspondientes a la época en que se pintd
el cuadro. Aunque sea un término muy usado, destaca en

primer lugar el realismo en la figura y en los vestidos

y objetos -rueda, espada, palma y almohaddn- pues se
trata del concepto fundamental con el que Caravaggio
revoluciond el panorama pictérico dominado por manie-
rismos profanos o contrarreformistas o en el que Annibale
Carracci empezaba a introducir una tendencia clasicista.
Este realismo afecta igualmente al tratamiento de la luz,
originando lo que se acostumbra a denominar tenebrismo
pues se marcan con intensidad tanto las luces como las
sombras. En este ejemplar la luz proviene de la derecha,
a diferencia de lo que suele suceder, pues los pintores
son diestros por lo comin. Como, a juzgar por sus obras,
Caravaggio también lo era, habra que pensar que el origen
de la luz estaria justificado por la ubicacién de la pintura

en el palacio del cardenal.

Los volumenes aparecen destacados con claridad: tanto el
cuerpo de la santa como la rueda y el almohadén. Pero el
espacio que ocupan no aparece definido. El suelo iluminado
y el fondo oscuro, como es normal, no concretan el lugar
en que se encuentra la figura. La composicién que parece
simple a primera vista redne distintas estructuras. La rueda
impone un sentido circular que sigue por la palma y sube
por el brazo, hombro y cuello de la mujer. Pero a la vez
hay que tener en cuenta el cruce perpendicular de palmayy
espada y, sobre todo, el escorzo oblicuo en que esta colo-
cada la rueda que se enfrenta espacialmente con los brazos

en particulary la figura en general.

También los colores han sido empleados con valor en si
mismos y para la estructura compositiva. La claridad de
la piel humana y de la camisa queda destacada entre lo

oscuro del fondo y del vestido y rodeada por el tono ocre



$p.1qo sp] 2jup so0LjUINIUI

y marrén de la madera de la rueda y del suelo. El rojo del
almohaddn es el contrapunto de color calido necesario
para completar la brillantez de la pintura y su caricter
cortesano, seglin comentaremos, no sélo religioso, por
representar a una santa. Pruébese a imaginar el cuadro sin
ese objeto colorido y se comprobara que es imprescindible

en la apreciacidn visual.

Mis alld de aspectos técnicos, formales e iconogriéficos,
la obra responde plenamente a una primera madurez del
pintor por su contenido y la interpretacién que efectia del
asunto. Se trata de la primera gran pintura religiosa que
hizo, pues la Estigmatizacion de san Francisco, seguramente
anterior y hecha también para el cardenal, no sélo es de
menores dimensiones, sino que se relaciona por la figura
del dngel con las obras mds tempranas; si bien el fondo es

oscuro responde a motivos iconograficos.

Por vez primera Caravaggio presentd una nueva imagen
de la persona santa. Por una parte, la figura es grandiosa,
de tamafio natural; por otra, se trata de un ser real, es un
retrato al que colocé un fino halo luminoso, como haria en
ocasiones sucesivas, que no oculta la humanidad de la mujer.
También a partir de ahora serd comdn que emplee fondos
oscuros en sus obras, pero no es suficiente ni correcto por
completo dividir la produccién del pintor lombardo entre
pinturas de fondo claro y de fondo oscuro como si se tratara
simplemente de una variante formal. El fondo oscuro contri-
buye a eliminar la circunstancia ambiental y la definicién del
lugar al tiempo que contribuye a aumentar la presencia fisica
de los personajes y a procurar una atmdsfera de silencio,

misteriosa y llena de espiritualidad.

Asi, los santos -santa Catalina en esta obra-, aparecen
como seres humanos y cercanos, lejos de representaciones
increibles o de sofisticada intelectualidad que los alejan del

espectador como del fiel devoto.

En esta linea, pero aprovechando los asuntos iconogra-
ficos para expresar el drama del ser humano y la violencia
ejercida contra el inocente o las mas variadas e intimas
emociones en gente del pueblo, humilde y sencilla, a la
luz muchas veces de relatos evangélicos entendidos en su
espiritu més profundo, es como desarrollé Caravaggio el

resto de su produccidn.

En el cambio del siglo llegaron los dos primeros encargos
publicos, con intervencidn de Del Monte, que resolvié con
extraordinaria maestria, pese a su tamafio y nimero de
personajes: capilla Contarelli en San Luis de los Franceses
(Vocaciény Martirio de san Mateo 'y San Mateo y el dngel en
doble versién) y capilla Cerasi en Santa Maria del Popolo

(Conversién de san Pablo y Crucifixién de san Pedro).

Desde 1601 hasta 1606 satisfizo encargos publicos y privados.
Principales clientes y protectores fueron el marqués Vincenzo
Giustiniani (Amor victorioso de la Gemildegalerie de Berlin
y Coronacién de espinas del Kunsthistorisches Museum de
Viena; ademads adquirié la primera versién rechazada de San
Mateo y el dngel, destruida en Berlin)y su hermano el cardenal
Benedetto (Retrato y Oracidn en el Huerto, no conservados,
Incredulidad de Santo Tomds en Sanssouci en Potsdam y San
Jerénimo de la abadia de Montserrat); también el marqués
Ciriaco Mattei, en cuyo palacio se alojé algin tiempo (Cena

en Ematis de la National Gallery en Londres, Prendimiento de
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Cristo en la National Gallery de Irlanda en Dublin y Muchacho
abrazando a un carnero de los Museos Capitolinos en Roma).
Maffeo Barberini le encargé el Sacrificio de Abraham (Galleria
degli Uffizi, Florencia), Massimo Massimi la Coronacién de
espinas (Cassa di risparmio di Prato)y un Ecce Homo (Palazzo
Rosso en Génova) y monsefior Benedetto Ala, gobernador de
Roma, un San Francisco (Museo Civico en Cremona); otras
obras no estdn documentadas, como el David del Museo del
Pradoy la Vocacién de san Pedro y san Andrés de la Coleccién

Real Britanica (Hampton Court Palace).

A este amplio conjunto de piezas se une una serie grandiosa
de cuadros de altar para capillas de patronato, ademas del
segundo San Mateo (1602). Gerolamo Vittrice, cumpliendo la
voluntad de su tio Pietro, encargd el Entierro de Cristo para
la Chiesa Nuova (1604); la viuda de Ermete Cavalletti, racio-
nero de la Cdmara Apostdlicay miembro de la archicofradia
de la Santisima Trinidad de los Peregrinos y peregrino a
Loreto, la Virgen de los peregrinos de la iglesia de San Agustin
(1605); el jurista Laerzio Cherubini el Trdnsito de la Virgen
(Louvre) para los carmelitas de Santa Maria della Scala (1605)
que, rechazada, fue comprada por el duque de Mantua; y
la archicofradia de Santa Ana de los palafreneros la Virgen
de la sierpe para la iglesia de San Pedro (1606), adquirida
pronto por el cardenal Scipione Borghese, que encargé un

San Jerénimo (Galeria Borghese).

Desde 1600 hay noticias de denuncias ante la policia por
agresiones e injurias a distintas personas que le costaron
alglin encarcelamiento y pequefios alejamientos, a la par
que heridas en una ocasién; Lena, “donna di Michelangelo”,

empleada como modelo en varios cuadros de altar, fue

motivo de algunos de los incidentes. Esta vida irregular
es simultdnea al encargo de los cuadros citados y de otras
pinturas documentadas o rehusadas (casino Doria de San

Pier d’Arena en 1605).

La situacion hizo eclosidn cuando el 28 de mayo de 1606,
en una disputa tras un juego de pelota, Caravaggio maté a
Ranuccio Tomassoni, sujeto de mala reputacién. Temiendo
ser detenido y castigado, el pintor huy6 de Roma. Refugiado
en Zagarolo pintd para el marqués Costanzo Patrizi, por
mediacién de Ottavio Costa, una segunda version de la

Cena en Emats (Pinacoteca Brera, Milan).

Condenado a pena capital seglin unos autores o a extrafia-
miento en estados no pontificios segun otros, Caravaggio
vivié los cuatro dltimos afios de su vida fuera de Roma sin
dejar de pintar con tanta o mayor calidad que antes, grandes
cuadros de altar u otros menores de encargo privado, soli-

citado por importantes instituciones y particulares.

En Napoles (octubre 1606 - julio 1607) hizo Las siete obras
de misericordia para la hermandad del Pio Monte della
Misericordia, donde se conserva, obra que provocé gran
influencia y con otras suyas sirvié para iniciar una fecunda
tendencia realista en la ciudad. La Virgen del Rosario
(Kunsthistorisches Museum en Viena), que pudo haber
pintado también en Roma, comprada luego por Rubens
y Brueghel, la Crucifixién de san Andrés (The Cleveland
Museum of Art), encargo del virrey conde de Benavente,
y dos versiones de la Flagelacién (la primera solicitada por
Tommaso de Franchis para San Domenico Maggiore, actual-

mente en la Pinacoteca en Capodimonte, y la segunda,
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de comitente desconocido, ahora en el Musée de Beaux-
Arts de Rouen) fueron otras obras de estos meses. En
Malta (julio 1607-octubre 1608), lleg6 a ser armado caba-
llero de la orden pero luego, encarcelado, huyé en unas
circunstancias extrafias. Retrat6 al gran maestre Alof de
Wignacourt armado (Musée du Louvre, Paris) y sin arma-
dura (perdido), regald un San Jerénimo (Museo de San Juan
de los Caballeros, La Valletta) a fra Ippolito Malaspina,
hizo un Cupido dormido (Palazzo Pitti, Florencia) para fra
Francesco dell’Antella y el retrato de fra Antonio Martelli
(Palazzo Pitti, Florencia). La gran obra fue, sin embargo, la
Decapitacién de san Juan Bautista, encargada por la Orden

para su oratorio (Museo de San Juan, Valleta).

Huido a Sicilia, donde permanecié un afio, pinté grandes
cuadros de altar: en Siracusa, Entierro de santa Lucia, encargo
del Senado de esta ciudad para la iglesia de la santa patrona
(depositado en el Museo Nazionale di Palazzo Bellomo);
en Messina, Resurreccién de Ldzaro, cuyo comitente fue el
comerciante Giovanni Battista de‘Lazzari para su capilla en
laiglesia de los Padri Crociferi, y Adoracidn de los pastores,
encargo del Senado para la iglesia de los Capuchinos (ambos
en el Museo Nazionale de Messina); en Palermo, Nacimiento
con san Francisco y san Lorenzo, encargo de la compafiia de
San Francisco para san Lorenzo (robada del oratorio de San

Francisco).

Vuelto a Ndpoles en octubre de 1609 acabd la gran
Flagelacion para San Domenico Maggiore, hizo la Salomé de
la National Gallery de Londres y la versién del Palacio Real
de Madrid (que puede ser Herodias) -para algunos pintada

en la primera estancia-, la Anunciacién de Nancy (Musée des

Beaux-Arts) donada inmediatamente por Enrique Il duque
de Lorena a la catedral de esta ciudad, una Resurreccion
de Cristo, para la capilla del bergamasco Alfonso Fenaroli
en laiglesia de Sant’Anna dei Lombardi (desaparecida), la
Negacién de san Pedro del Metropolitan Museum of Art
de Nueva York y el Martirio de santa Ursula (Banca Intesa,
Napoles) para Marcantonio Doria. Envi6 al cardenal Scipione
Borghese un David con la cabeza de Goliat como sefial de
arrepentimiento, pues de él dependia la anulacién de su
pena; también llegd a sus manos un San Juan Bautista

(ambos en la Galleria Borghese de Roma).

Caravaggio, con intencién de conseguir el perdén que
Borghese podia concederle y, al parecer, bajo la proteccion
y recomendacién del cardenal Gonzaga embarcé en Napoles
en direccién a Roma. Detenido en la frontera del Reino
con los Estados Pontificios, perdid sus pertenencias y al
menos dos pinturas (San Juan Bautistay Maria Magdalena)
y enferm¢ de fiebres malignas muriendo en Porte Ercole el
18 del julio de 1610. Las circunstancias del viaje y el destino
de los ultimos cuadros es todavia objeto de especulaciones

y de opiniones divergentes.

Segun dijimos, varias obras de la coleccién representan
en distinta medida el influjo de Caravaggio en pintores de

variada procedencia y trabajando en ciudades diferentes.
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Tommaso Salini

Joven campesino

con una garrafa, c. 1610
Museo Thyssen-Bornemisza,
Madrid

La figura de Tommaso Salini (Roma hacia 1575 - 1625), presenta
muchos aspectos oscuros y hay gran debate entre los especia-
listas. Existe media docena de obras de asunto religioso, datables
entre 1614 y 1620 y varias con firma y fecha, pero el problema
se plantea respecto a cuadros de flores. En 1603 Caravaggio
declard que no habia visto obra alguna suya y que acompafiaba
a Baglione, quien debid de ser su maestro y que le menciona
con elogio en su obra escrita. Sefialé que pintaba floreros, y
obras de ese género son las que se recogen en los inventarios
de Borghese, Ludovisi y Medici. Por ello unos le atribuyen piezas
con jarras manieristas, pero otros lo hacen con obras de mayor

modernidad que corresponderian a afios avanzados de su vida.

Eso es lo que sucede con el Joven campesino con una garrafa
y coles que admiten desde 1976 muchos especialistas. Las
verduras se relacionan con un cuadro firmado y fechado en
1621 (coleccidn privada, Turin) con inscripcién apdcrifa, pero
que quizas es copia de la que existiera en origen. La cuestién
se complica porque otras obras con caracteristicas similares
llevan la firma S.B.P. y fechas de mediados del siglo; el anénimo
pintor podria ser un discipulo de Salini, pero no es segura la
explicacion. La obra del Museo Thyssen deriva de las tempranas
piezas de Caravaggio en lo que respecta al muchacho de media
figura con el hombro desnudo y con el acompafiamiento de
naturaleza muerta; ademas del realismo, los contrastes tene-
bristas son muy acusados y el tridngulo luminoso de la zona
alta también es tipico del lombardo. Por otra parte, las simi-
litudes formales son evidentes con el Muchacho jugando con
ratony gato (Museo de Sebastopol)y existen también con otras
pinturas con figura y naturaleza muerta. Este grupo parece
que pertenece a Salini en su etapa final, entre 1610 y 1625, si

bien como hemos indicado quedan cuestiones pendientes.
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Taller de Orazio Gentileschi
Lot y sus hijas, c. 1621-1623

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

El toscano Orazio Lomi Ilamado Gentileschi (Pisa 1563 -

Londres 1639) se trasladé a Roma en 1576 6 1578. Después
de formarse en obras de encargo pontificio bajo la direc-
cién de maestros tradicionales, evoluciond al iniciarse el
siglo en |a linea realista de Caravaggio en varios cuadros de
devocion privada. Esta tendencia duré un decenio y luego
fue apagandose mientras trabajaba en grandes ciclos en
el Quirinale y en el Casino Borghese. Después del enfren-
tamiento con Tassi en 1612, que ofendié sexualmente a su
hija, sélo aparecié por Roma esporadicamente, buscando

encargos en otras ciudades.

En 1621-1623 estuvo en Génova invitado por el patricio Giovanni
Antonio Sauli y trabajé también para Marcantonio Doria,
enviando obras a la corte turinesa de Carlo Emanuel de Saboya.
Pasé a Paris en 1624-1626 al servicio de Maria de Medicis a la
vez que hacia pinturas para el duque de Buckingham. Y en 1626
se trasladd a Londres, donde trabajé para Carlos | y la reina
Henriette sin que faltaran obras para el embajador francés Du
Plessis y para Felipe IV (Hallazgo de Moisés, 1633, Museo del
Prado, Madrid). Representd escenas biblicas, figuras de santos
y algunos asuntos mitoldgicos. Su estilo se hizo elegante,
cortesano y con evidentes sensualidades; el color es vivo y

las telas brillantes. Su caravaggismo se rastrea con dificultad.

No fue raro que repitiera ciertos cuadros con escasas varia-
ciones. Es lo que sucede con Lot y sus hijas que posee la coleccién
Thyssen. El primer ejemplar conocido es el de Sauli (J. Paul Getty
Museum, Los Angeles); para el duque de Saboya fue el de Ottawa
(National Gallery of Canada)y para Carlos | el de Bilbao (Museo
de Bellas Artes). Es muy probable que el ejemplar del Museo
Thyssen se hiciera para Maria de Medicis mientras el de Berlin
(Gemildegalerie) se considera version del obrador; existen
ademas varias copias. La representacién del pasaje del Génesis
(19, 30-38) corresponde a después de consumada la unién de las
hijas con su padre para perpetuar la raza humana, como muestra
la cantimplora vacia y los denudos de las piernas, pero no se
insiste en las connotaciones eréticas que buscan otros pintores.
Ademis de pequefias variantes de dimensiones, las diferencias
entre los citados ejemplares se refieren a los tres colores princi-
pales utilizados. En la obra del Museo Thyssen son rojo, verde y
amarillo, pero el central debid de ser azul en origen; coincide con
la obra del Getty Museum, aunque reduce el tamario y presenta

cierta rigidez en figuras y pafios y menor brillantez en el color.
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Valentin de Boulogne

David con la cabeza de Goliat
y dos soldados, c. 1620-1622

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Entre los pintores de origen francés que siguieron la estela
de Caravaggio, quien alcanzé mayor fama fue Valentin
[lamado de Boulogne por un supuesto origen bolofiés o
en Boulogne-sur-mer de la Picardia (Coulommiers-en-Brie
1591 - Roma 1632). Probablemente llegé a Roma en 1611, si
bien no estd documentado hasta 1620. Sus primeras obras
en el segundo decenio del siglo son de clara influencia
caravaggista, representando tanto escenas biblicas como
de género con musicos y jugadores. Més tarde recibié
encargos de los cardenales Francesco Barberini y Angelo
Giori, del marqués Giustiniani y de Cassiano dal Pozzo;
algunas de sus Ultimas obras aparecen tefiidas por el clasi-

cismo bolofiés.

David con la cabeza de Goliat y dos soldados es obra de
plenitud, muy caracteristica, y datable hacia 1618 6 1620.
El episodio del Libro | de Samuel (17, 12-58) fue tratado por
Caravaggio y con frecuencia por sus seguidores a causa de su
simbolismo y por las posibilidades expresivas que compor-
taba. Valentin se muestra innovador al colocar a David entre
dos soldados que son similares a los que aparecen en otras
obras suyas. La composicién, como si fuera un friso, es
equilibrada, sin que falten sutiles escorzos en la posicidn
de las manos. La iluminacién contrasta luces y sombras
que oscurecen incluso los ojos. Los matices cromaticos son
abundantes y la técnica se despliega con virtuosismo en las
telas. Pero la obra de Valentin destaca especialmente por
la expresividad que consigue y que confiere cierto aire

melancdlico a los rostros.
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Dirck Jaspersz. van Baburen
San Sebastidn atendido

por santa Irene y su criada,

c. 1615-1625

Museo Thyssen-Bornemisza,
Madrid

Fue numeroso el grupo de pintores procedentes de Utrecht,
ciudad que permanecié mayoritariamente catélica en los
Paises Bajos del Norte, que desplegaron su actividad en

Roma. De los principales hay representacion en el Museo.

Dirck Jaspersz. van Baburen (Wijk bij Duurstede 1594 6 1595 -
Utrecht 1624) aprendié en Utrecht con el retratista Moreelse
y hacia 1612 se traslad¢ a Italia; estuvo en Parma en 1615y
en Roma desde 1617 hasta 1621 en que regresd a Utrecht.
En 1617-1618 se ocupd de la capilla de la Piedad o de Pedro
Césida en San Pietro in Montorio con David de Haen. Antes
habia pintado el Lavatorio (Gemildegalerie, Berlin), que fue
de Giustiniani, y San Sebastidn atendido por santa Irene y
su criada de la Coleccién Thyssen-Bornemisza. Esta obra
anticipa el Descendimiento Césida pues tiene composicidn
semejante. Es pintura que demuestra el seguimiento de
Caravaggio: realismo en los rostros, oposicién de luces y
sombras, fondo oscuro en un espacio indefinido, atencidn
a las calidades del rostro y objetos como la armadura. La
escorzada composicidn, el retorcimiento de los pafios y el
contraste entre las figuras son aspectos propios de Van
Baburen, que sigue también a Caravaggio en la presencia
inmediata de la escena, en el tratamiento del dolory de la

misericordia y en el silencio casi opresivo.

Cuando regresé a su pais cultivé mas las escenas de género
y, sobre todo, introdujo ya en 1621 los cuadros con medias
figuras sobre fondo claro de jévenes que tocan instrumentos
o cantan, que tuvieron fecundo desarrollo. Por su corta vida

su catalogo apenas alcanza a treinta obras.
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Hendrick ter Brugghen

Esati vende la primogenitura, c. 1627

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Hendrick ter Brugghen (La Haya 1588 - Utrecht 1629) aprendié
con Bloemaert en Utrecht y llegé a Roma en 1607 6 1608 por
lo que lo mismo que sus otros compatriotas no pudo conocer
a Caravaggio. No se ha descubierto por ahora ninguna de sus
obras italianas. En 1614 volvié a Utrecht, donde compartié
obrador con Van Baburen de 1621 a 1624, lo que explica que
ademds de numerosos asuntos evangélicos, hiciera ya en
1621 medias figuras de musicos como su compafiero. Firmé
y feché muchas de sus obras entre las que figuran numerosas

versiones, con variantes, del mismo asunto.

La pintura del Museo —Esad vendiendo su primogenitura
(Génesis, 25, 29-34) hacia 1627— es rara en su catdlogo por
tratarse de un nocturno a la luz de la vela y se considera
que es una respuesta a Honthorst, que hizo numerosas
obras con esta iluminacién. Existe otro ejemplar en Berlin
(Gemildegalerie) con muchos cambios. Las caras infan-
tiles y los colores vivos a la manera de su maestro son
caracteristicas propias, lo mismo que el uso de algunos
objetos cotidianos como el candelero o la toca de Rebeca.
La composicién equilibra las cuatro figuras, sentados y de
pie, arriba y abajo, delante y detrds, en torno a la mesa con

la vela que sirve de centro.
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Hendrick ter Brugghen

Violinista alegre con un vaso de vino, c. 1624

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Jan Hermann van Bijlert
Joven tocando la tiorba, c. 1642-1645
Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Un poco mas joven Gerrit van Honthorst (Utrecht hacia
1592 - 1656), aprendié también con Bloemaert y llegé a
Roma en 1610 o algo después, permaneciendo hasta 1620.
Fue protegido por Benedetto y Vincenzo Giustiniani para
quienes hizo obras lo mismo que para el cardenal Del Monte,
todavia conservadas. Por la frecuencia con que pinté escenas
nocturnas fue conocido como Gherardo delle notti, pero
el cuadro de la coleccién Thyssen-Bornemisza —Violinista
alegre con un vaso de vino, hacia 1624, firmado— pertenece
al género inaugurado por Van Baburen y Ter Brugghen de
media figura de jévenes, bebedores y musicos. El hombre
desnudo, la gorra de plumas, la vigorosa y alegre expresién,
el fondo claro y los fuertes contrastes tenebristas son
rasgos caracteristicos dentro de la tradicidn caravaggista.
Es un ejemplar representativo de uno de los géneros mas
cultivados por los pintores ultrayectinos de impronta
caravaggista. Después de 1630 abandoné esta tendencia
y se convirtié sobre todo en un retratista convencional,

trabajando mas de un decenio en La Haya.

También pertenece a este género de pintura el Joven tocando la
tiorba atribuido a Jan Hermann van Bijlert (Utrecht 1597/1598 -
1671), que aprendidé también con Bloemaerty estuvo en Roma
de 1621 a 1624 asimilando los elementos formales del carava-
ggismo. En su ciudad se incorpord pronto a la tendencia de
jévenes misicos que difundian con exceso Honthorst y Ter
Brugghen, si bien introduce modelos femeninos, soldados y
otras figuras. La pieza de la coleccién Thyssen-Bornemisza
parece que es temprana, hacia 1625, cuando el influjo carava-
ggista todavia es fuerte. Ademds de disposiciones oblicuas,
fondo claro y suave tenebrismo es singular la manera de

apoyar en un mueble y la direccién de la mirada al espectador.
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Matthias Stom

La cena de Emads, c. 1633-1639

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Resulta todavia confusa la biografia de Matthias Stom
(sAmersfoort? c. 1600 - Sicilia o norte de Italia (?), después
de 1652) que sobre todo fue influido en Utrecht por
Honthorst y luego en Roma, donde ya estaba en 1630.
Trabajé para iglesias napolitanas durante el decenio 1631-
1640 y en 1641 ya estaba en Sicilia, donde hizo obras para
iglesias de Palermo, Messinay Monreale; en 1648 adquirio
tres pinturas el famoso coleccionista Antonio Ruffo. Es
posible que se trasladara después al norte de Italia. La Cena
de Emads, firmada en el brazo de la silla, corresponde a su
periodo napolitano y fue asunto celebrado, pues se conocen
varias réplicas y copias. La referencia a Caravaggio es indi-
recta, y se aprecia mejor la influencia de los nocturnos de
Honthorst en el juego compositivo, en el color y sobre todo

en la iluminacién mediante la vela central.
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Jusepe Ribera
La Piedad, c. 1633

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

El valenciano Jusepe Ribera (Jativa 1591 - Napoles 1652)
fue uno de los mas destacados seguidores de Caravaggio,
aunque no llegé a conocerle, y extendié de manera principal
su estilo en Napoles y en muchos centros espaioles. Pero
su amplia produccidn muestra no sélo evolucion desde los
planteamientos del lombardo sino una manera propia que
le convierte en un maestro peculiar. El conocimiento de su
actividad antes del asentamiento definitivo en Nédpoles se
ha visto revolucionado en los Ultimos afios si bien todavia

existe debate sobre ciertos aspectos.

Hubo de Ilegar a Italia hacia 1608 y pudo conocer pronto
el arte de Caravaggio en Roma, si bien en 1610-1611 realizé
cuadros de altar en Parma. Trabajé en Roma de 1612 a 1616,
casi un lustro, para clientes muy importantes que lo habian
sido también de Caravaggio: el marqués Giustiniani y el
cardenal Borghese y especialmente para Pedro Césida (+
1622), agente de los reyes espafioles en Roma, que llamé
a Van Baburen y De Haen cuando el valenciano pasé a
Napoles en 1616; pero hasta entonces habia pintado para
él un Apostolado (Fundazione Longhi y otras colecciones)
y una serie de los cinco Sentidos (repartida en museos y
colecciones varias). Tanto los nuevos modelos populares
plenos de dignidad como las escenas religiosas de formato
horizontal con sentido agitado y dramatico contribuyeron a
la formacidn del estilo de otros caravaggistas, tanto como

las obras del maestro lombardo.

En Napoles estuvo al servicio de los distintos virreyes que
trajeron muchas de sus pinturas a Espafia, pero también
recibié encargos de importantes aficionados: Marcantonio

Doria, el principe de Liechtenstein, el consejero Jerénimo
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Jusepe Ribera

San Jerénimo penitente,

c. 1634

Museo Thyssen-Bornemisza,
Madrid

de la Torre, el marqués Serra o Antonio Ruffo; ademds
trabajo para instituciones eclesiasticas, sobre todo la

capilla de San Genaro y la cartuja de San Martin.

Las dos pinturas que exhibe el Museo Thyssen-Bornemisza
-La Piedad (1633), llamado también Piedad o Entierro de
Cristo, y San Jerénimo penitente (1634)- estan firmadas y
fechadas durante el virreinato del conde de Monterrey, pero
se ignora su origen. En esos afios Ribera estaba préximo a
abrir su manera a una luminosidad y una paleta mas viva y
variada, pero aiin se mantiene fiel a una realidad inmediata,
atento a la representacién de la piel humana, con un tene-
brismo acusado y fondos oscuros y un cromatismo apagado
si bien con matices diversos y pleno de coherencia con el

asunto figurado.

Aunque habia pintado ya cuadros con el mismo caricter
iconografico (National Gallery de Londres, Musée du Louvre)
y pronto haria otros (Agustinas de Salamanca y cartuja de
Napoles), el Treno o Llanto no coincide con ninguno de ellos
en la estructura compositiva, en los ademanes y expresiones
emocionales ni en el color, que es mas variado. El duque de
Alcala solicitaba al pintor al afio siguiente una imagen de la
Virgen con las manos trabadas y el rostro lo mas angustiado
que pudiera, como aqui aparecen. El San Jeronimo penitente
con la calavera entre las manos y el libro en el dngulo infe-
rior es modelo de composicién en diagonal, de alternancia
cromatica con el manto rojo cruzado y de expresién peni-

tencial, tan deseada en la época.
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Mattia Preti

El concierto, c. 1630-1635

Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Algunas veces se indica que el calabrés Mattia Preti (Taverna
1613 - La Valletta 1699) es el Ultimo caravaggista. En Napoles
pudo conocer pinturas de Caravaggio y al llegar a Roma
hacia 1630 -cuando el influyente poderio del lombardo decli-
naba- reforzé su lenguaje con la observacién de la obra
de pintores nérdicos de esa tendencia. Durante el decenio
1630-1640 realizd varias obras con medias figuras en torno
a una mesa recortadas sobre fondo monocromo, jugando o
haciendo musica, pero no en ambientes de taberna sino en
espacios indefinidos con gravedad y cierto aire enigmatico
tenebrista. A ese grupo de obras pertenece el Concierto del
Museo Thyssen (hacia 1635), que se parece a otras, pero varia
en los rostros y en los vestidos, a la vez que intercambia

posturas y objetos.

En el decenio siguiente se acercé a modos clasicistas. En
1650 pinté el dbside de Sant’Andrea della Valle, en 1651
trabajé en Médena y marchd a Ndpoles en 1653 tras la
muerte de Ribera cumpliendo importantes encargos. Habia
ingresado en la orden de San Juan en 1642 y en 1661 se
trasladé a Malta, trabajando durante casi cuarenta afios en
la catedral de La Valletta y en las numerosas iglesias de la
isla en un espectacular estilo barroco, lejano sin embargo
al Caravaggio de la emocionante Decapitacidn que alli se

conserva con admiracién universal.
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