PONTIFICIA

TESIS PUCP =i gl:_:_\éELl}gI‘t\)AD

DEL PERU

PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA DEL PERU

ESCUELA DE POSGRADO

HACIA UNA COMPRENSION GLOBAL DE LA MULTIPLICIDAD EN LA
OBRA DE PIETER BRUEGEL

Tesis para optar el grado de Magister en Historia del Arte que presenta

NATASHA LUNA MALAGA

Asesora: CECILE MICHAUD COUZIN
JURADOS:

JUAN CARLOS ESTENSSORO FUCHS
CECILE MICHAUD COUZIN

FERNANDO VILLEGAS TORRES

San Miguel, 2015

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




S TENEZ,

DEL PERU

s‘,*‘:r : (% PONTIFICIA
TESIS PUCP = gs lc’.'&'-:-‘éeﬁcs:ﬁmo

Abstract

In Pieter Bruegel’'s work we find elements that were for long regarded as antithetic by
historiography. What are those elements and why were they perceived as
antagonistic? In order to provide an answer to those questions we shall analyze his
work, study his context, and entertain a dialogue with the studies focused on him.
However, our main objective is to provide an interpretation that reconciles the
irreducible multiplicity that inhabits his works, i.e. to stress the heterogeneity and,

without nullifying it, to transcend its seeming incompatibility.

Keywords: Pieter Bruegel, netherlandish art, classical paradigm, popular sources.

Resumen

En la obra de Pieter Bruegel encontramos elementos que, por mucho tiempo, la
historiografia consideré antitéticos. ¢Cuales son esos elementos y por qué fueron
comprendidos como antagoOnicos? Para responder a estas preguntas deberemos
analizar su obra, estudiar su contexto, y dialogar con las investigaciones que se
dedicaron a él. Sin embargo, nuestro objetivo principal es sobre todo proponer una
lectura que reconcilie la irreductible multiplicidad que vive al interior de sus obras, i.e.

hacer patente la heterogeneidad y, sin anularla, superar su aparente incompatibilidad.

Palabras clave: Pieter Bruegel, arte neerlandés, paradigma clasico, fuentes populares.
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Introduccion

Bruegel ha muerto. Verdad de Perogrullo, le llaman. Pero ¢es realmente una
tal certeza a todas luces evidente? Y es que observamos que las investigaciones
parecen seguir esforzandose por determinar qué quiso decir Bruegel, como si
afirmaciones concluyentes sobre su obra fueran acaso posibles, como si algo pudiera
resolverse definitivamente con el solo corroborar datos. No, no estamos fabricando un
interlocutor ficticio que nos ayude a darle forma a nuestra propia investigacion. Arthur
Klein, reivindicador del enorme y nada secundario valor de los dibujos para grabados
de Pieter Bruegel, observa lo que es un hecho incluso en las mas recientes
investigaciones: los especialistas, desde diferentes instancias y criterios, se aventuran
en el “fascinante juego de lo que Bruegel realmente quiso decir’.! Seguidamente, y
ante las contradicciones que, como cualquier otro, encuentra al comparar las
conclusiones alcanzadas por aquellos investigadores, Klein afade: “un consenso es
dificil de formular”.? En efecto, si nos colocamos frente al variado legado de Bruegel —
variado sobre todo a nivel iconografico—, si nos sumergimos en el complejo y
exuberante periodo en el cual vivié, y asi también si nos detenemos en lo que se ha
escrito sobre él, el problema es evidente, y evidente es también la imposibilidad de ser
resuelto. Es por ello que nos vemos obligados a llevar lo afirmado por Klein a su
extremo. Para nosotros, y por las evidencias que de Bruegel se manejan, un consenso
es imposible de formular. Sin embargo, celebramos que sea asi. En otras palabras, no
pretendemos eliminar esa imposibilidad, puesto que ella descansa en la caracteristica
gue precisamente queremos realzar. ¢ Qué objetivo persigue pues esta investigacion?
Reconciliar la multiplicidad en la obra de Bruegel, pero sin anular esa misma
multiplicidad; trascender las dicotomias, pero exaltando la pluralidad de sus temas y lo
heterodoxo de su estilo. Dicho de otro modo, aunque nuestro objetivo es una
comprension global de la obra de Bruegel, estamos conscientes de que su irreductible
heterogeneidad sera siempre motivo de desencuentros, sobre todo teniendo en cuenta
gue no solo nos enfrentamos a contenidos que podrian considerarse dispares, sino
también a informacién imposible de confirmar. Empecemos entonces por esto Ultimo:
hacer evidentes los elementos que explican la incertidumbre en torno a Bruegel y a su
obra.

*k%
Se sabe bien que de Bruegel se sabe poco. Su fecha de nacimiento es tan

solo estimada y el rango de afios de esa estimacion no es menor: 1525-1530. Estas

! Klein 1963: 6-7. El subrayado es nuestro.
2 Klein 1963: p. 7.
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fechas se deducen a partir de un documento que no es del todo determinante, ya que
este solo registra que Pieter Bruegel se recibi6 de maestro en 1551 en el gremio de
San Lucas de Amberes, acontecimiento que se calcula solia darse entre los 21 y 26
afios de edad.® La aritmética aqui es simple, pero no asi las posibilidades. En efecto,
sabemos que por ejemplo Anton van Dyck se recibi6 de maestro a los 19.* Si, este
Gltimo dato tampoco determina nada, pero como excepcion real, abre posibilidades
legitimas. ¢Es acaso imposible que tal hubiese sido el caso de Bruegel y que entonces
hubiese nacido en 1532?

Otra via para determinar su fecha de nacimiento es la fecha de su muerte,
pero cruzando este dato con el epitafio redactado por su amigo gedgrafo y humanista,
Abraham Ortelius: Bruegel murié el 5 de septiembre de 1569, y el epitafio indica que la
muerte se lo llevo “en la flor de su vida”, expresion que se referia en aquel entonces al
periodo de madurez que uno vive entre los 35 y 45 afios de edad.’ Asi que si Bruegel
murié a los 45 —posible, segun esta hip6tesis— pudo haber nacido en 1524, y haberse
asi graduado de maestro a los 27, lo que, especulamos, siempre es una posibilidad, ya
gue asi como algunos se recibian de maestros antes de lo esperado, algunos podrian
asi también haberlo hecho un tanto més tarde. Y con ello entonces, volviendo al rango
aproximado de su fecha de nacimiento, podriamos estar hablando de uno aun mayor
al conocido: 1524-1532. Siguiendo este método, y dependiendo de los factores que
uno tome en cuenta, suponemos que el intervalo podria seguir variando y creciendo.
Cabe mencionar que los diferentes investigadores, o simplemente asumen desde otras
fuentes el intervalo 1525-1530, o explican vagamente aquel o alguno similar.®
Obviamente, que sea tal o cual afio se revela intrascendente. Queremos simplemente
mostrar que si el periodo 1525-1530 es de por si impreciso, la imprecision puede

legitimamente crecer.

3 Cf. Claessens y Rousseau 1984: 28.

* Cf. Knackfuss1899: 1-2.

® Cf. Bianconi 1988: 83. Ciertamente lo mas probable es no se haya sido tan estricto con que la persona
en cuestion cumpliera exactamente con ese rango de edad (35-45). Es decir, alguien en la “flor de la
edad” podria tener solo 34 o mas bien ya tener 46. Sin embargo, esta posibilidad solo sustenta nuestra
Eresente argumentacion.

Solo algunos ejemplos: Gustav Gliick sefiala simplemente que Bruegel debe haber nacido no mucho
antes de 1530 (Gluck 1936: p. 8). Wolfgang Stechow considera por su parte que aproximadamente 1528-
1530 es lo mas cercano segun las evidencias; pero no precisa cuales serian estas (Cf. Stechow: 1990:
12). Valeriano Bozal apenas de pasada escribe las fechas 1525/1530 (Cf. Bozal 2010: 19). Allart y Currie,
unas de las mas recientes y reconocidas estudiosas de Bruegel, solo sefialan “c. 1525/1530” (Cf. Allart y
Currie 2012: 37). Walter S. Gibson por su parte amplia ligeramente el rango y da por estimado las fechas
1524/1530, aunque sefiala, sin precisar nombres, que dos académicos restringen la posibilidad a 1527-
1528. A modo de ilustracién, elegimos algunas lineas de Gibson para mostrar cuan incierto es la
determinacion de esta fecha de nacimiento en todos. Gibson hace referencia al grabado de 1572 de
Johannes Wierix que retrata a Bruegel, y afirma que en aquel Bruegel parece tener entre 40 y 45 afios de
edad. Conjetura ademas que ese retrato fue probablemente hecho poco antes de su muerte, ya que
Ortelius describe a Bruegel en su epitafio como alguien que partié de este mundo en la “flor de su vida”
(Cf. Gibson 1977: 13). La argumentacion es pues circular.

-4-
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Pero los obstaculos no terminan ahi, y Bruegel no deja de ponernos en
problemas. Su ciudad natal no ha sido plenamente identificada. Van Mander, quien
seria su primer biégrafo, en su Het Schilder-Boeck de 1604 afirma que Bruegel nacio
cerca de Breda en un pueblo de donde extrajo su apellido.” Sin embargo, no se han
encontrado registros de un pueblo que haya llevado ese nombre o uno similar cerca de
ninguna de las dos Breda, ni de la holandesa ni de la belga.8 En todo caso, se asume
hoy de modo general, y sin mayor especificacion, que nacié en la regiéon de la hoy
Brabante holandesa. Y, por cierto, ¢qué hay de su origen social? Genaille afirma en
mas de una ocasién su origen campesino.’ Otros especulan que en razén del elevado
contenido de sus obras, Bruegel no podria tener un origen tal, sino mas bien el
opuesto.” ;Y qué hay de su apariencia fisica? Claessens nos dice que las obras en
las que supuestamente se representd a si mismo son contradictorias."* Empero
tenemos dos ilustraciones que apuntan de modo mas directo a él, y que si podrian
considerarse semejantes entre ellas: un supuesto autorretrato que data de alrededor
de 1565, El pintor y el critico, y un retrato péstumo de 1595 atribuido a Johannes
Wierix, grabador en el taller Aux Quatres Vents, donde también laboré Bruegel;12
Wierix por cierto fue uno de los —quizad— Unicos cinco grabadores de su obra (figs. Al-
A2).13

Por ultimo, su apellido lo vemos escrito de diferentes formas. Hay tres de ellas

que son bastante conocidas: Brueghel, Bruegel y Breughel.**

A partir de lo que nos
gueda de su obra, se infiere que Bruegel firmd desde un inicio, y por un buen tiempo
como “Brueghel”’, pero que a partir de 1559 firmd, anulando la “h”, como “Bruegel’, y

ademds, ya no en cursiva, sino —siguiendo un modelo humanista— en caracteres

" Cf. Van Mander 1884: 299. Es a partir de esa vaga afirmacién que otros como Genaille han especulado
sobre esta supuesta ciudad. Ver nota siguiente.

Cf. Gibson 1977: 13. Como otros también lo hacen, Gibson sefiala que en tiempo de Bruegel, en 1567,
Ludovico Guicciardini se refirié al pintor como “Pieter Bruegel de Breda”, pero Guicciardini no diria nada
en relacion con su apellido. Robert Genaille, afirma por su parte, que nacio en el pueblo de Brogel, Cf.
Genaille 1942: 3. Sin embargo, no se ha encontrado una ciudad con tal hombre cerca de Breda. Al
parecer, la informacion que mas confianza genera es que “Bruegel” refiere, no a su lugar de origen, sino al
nombre de familia, ya que en el registro del gremio de San Lucas, se habla de “Peeter Brueghels”; la “s”
final significaria “hijo de”. Cf. Stechow 1990: 12.
® Genaille lo hace de manera explicita, Cf. Genaille 1942: 3y 6.

10 ¢f. Claessens y Rousseau 1984: 50.

' Cf. Claessens y Rousseau 1984: 27. Las pinturas en las que supuestamente Bruegel se habria
autorrepresentado son, por ejemplo, La predicacién de San Juan Bautista (1566, Museo de Bellas Artes,
Budapest), y Camino del Calvario (1564; Kunsthistorisches Museum, Viena).

12 Claessens y Rousseau, por su parte, consideran que el retrato realizado por Johannes Wierix, al no
haber sido realizado en vida de Bruegel, no es del todo confiable, Cf. Claessens y Rousseau 1984: 27.

13 Cf. van Bastelaer 1908: 14. Nota aparte: Si el nombre de este grabador nos resulta familiar es porque
los grabados de los hermanos Wierix (Johannes, Anton, y sobre todo, el mas famoso entre ellos para
nosotros, Hieronymus) fueron una de las vias por las que el arte europeo llegé a nosotros, siendo fuente e
incluso modelo para muchas de nuestras pinturas de la época.

14 Entre otras formas de escribirlo, podemos encontrar “Bruochl’, aunque esta forma corresponde mas
bien a como lo escribié Scipio Fabius en dos cartas (junio de 1561 y abril de 1565, ambas desde Bologna,
Italia) dirigidas a Abraham Ortelius. En ellas se refiere al pintor (y también a Maarten de Vos) simplemente
para enviarle sus saludos. Cf. Popham 1931: 184-188.
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romanos y en mayusculas.” Sin embargo, podemos observar que entre las planchas
autentificadas, el asunto no se revela tan simple, ya que esa grafia humanista a veces
incluye la “h” (figs. A3-A5). Ciertamente, no podemos saber a ciencia cierta si esto fue
decision del mismo Bruegel o del grabador de turno, ya que este Ultimo, muchas
veces, y como veremos mas adelante, alteraba incluso motivos dibujados por el artista
flamenco.'® En todo caso, otra vez, la irreparable incertidumbre. Podria ocurrir incluso
que el mismo Bruegel, aunque parece en efecto haber conscientemente elegido una
firma particular desde 1559, no haya considerado la exactitud y constancia de la
ortografia de su nombre como un asunto de primer orden. Sus hijos, por su parte,
conservaron la forma primigenia “Brueghel”.’’ Y si bien la mayoria de investigaciones,
sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo XX en adelante, optan por “Bruegel”
(es decir, sin “h”) para referirse al padre, es evidente también que aun hoy no hay un
consenso al respecto.’®

Nos dirdn que nos enredamos en datos insignificantes: afios mas, afios
menos, mas al norte o mas al sur, con “h” o sin “h”, etc. Pero adrede ha sido esta
especulacion, asi como su voluntad de nadar en la indecision, para asi afirmar nuestra
postura de que la objetividad de los datos es, independientemente de su legitimidad,
insuficiente para determinar conclusiones.

Ciertamente, ubicar a un artista en un periodo y un espacio artistico
particulares es fundamental. Sin embargo, si son evidentes las lagunas en torno a la
vida de Bruegel, no se desconocen tampoco los puntos basicos de su trayectoria y sus
principales estancias; los datos perdidos parecen en efecto menores, las distancias e
imprecisiones de tiempos y espacios no son graves. Sin embargo, la indeterminacion
no gobierna solo su biografia, sino también su obra. Y he ahi que la falta de certeza se
torna legitimamente problematica para cualquier investigador. Segunda fuente

entonces de la incertidumbre: el corpus mismo de Bruegel.

*kk

En cuanto a sus dibujos, el gran catalogo de 1908 de René Bastelaer registra

y con ello afirma la mano de Bruegel en 278 dibujos. Hoy en dia, menos de 90 dibujos

15 Cf. Claessens y Rousseau 1984: 181; Cf. Sullivan 2010: 18-19. Para Margaret A. Sullivan, cémo firmé
Bruegel no es asunto menor, ya que su posterior firma revelaria un interés por mostrarse como
humanista.

16 Cf. Klein 1963: 179 y 198.

7 Cf. Allart y Currie 2012: 38.

8 Que la ortografia de su apellido asi como la pronunciacién que le corresponde es un tema en el que se
detienen los investigadores lo podemos ver en las siguientes fuentes: Cf. Klein 1963: xii; Cf. Allart y Currie
2012: 38; Cf. Sullivan 2010: 18-19; Cf. Claessens y Rousseau 1984: 181.
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son considerados como obras del maestro neerlandés.®* En cuanto a sus pinturas,

1.%° Otras

menos de 40 han sido undnimemente aceptadas como ejecutadas por Bruege
son aun hoy materia de debate, y asi también existe un numero de pinturas
mencionadas en textos antiguos, pero que ante la ausencia de un soporte material,
hoy se consideran perdidas.?* De hecho, una de ellas habria llevado el nada
intrascendente nombre de El triunfo de la verdad, aunque en realidad de esa obra no
se sabe nada mas que el nombre tal cual es mencionado por van Mander.?
Independientemente de que tal titulo pudiera haber sido colocado post Bruegel, nos
preguntamos como habrd sido aquella obra para ser llamada de tal modo. ¢Nos
permitiria ella al menos atisbar el tan ansiado “lo que quiso decir Bruegel’? ;De qué
preguntas podriamos disponer al contrastarla con una obra como El triunfo de la
muerte (fig. A6)?; apenas podemos imaginar lo que hemos perdido para nuestras
investigaciones. A todo esto hay que afiadirle que la fama que conocié Bruegel sobre
todo después de su muerte, y de modo continuo durante las primeras décadas del
siglo XVII, incentivd un mercado de copiaje —sin intenciones de estafa— y de
falsificacion. Es decir, se difundié y conocié masivamente a Bruegel, no desde el
verdadero Bruegel. Y hay que tener en cuenta igualmente los repintes y alteraciones
que afectaron mas de una de sus obras.? Adicionalmente, es necesario considerar
gue lo que circulé abundantemente fueron los grabados que se hicieron a partir de sus
dibujos, pero que sus pinturas fueron desde un inicio destinadas a colecciones
privadas, y permanecieron ahi por siglos, haciendo parcial asi el conocimiento de su
corpus. Estos ultimos datos nos hacen pensar en cuanto se ha escrito sobre €l desde
lagunas, esta vez, si entorpecedoras, sobre todo porque todas aquellas lineas
seguramente no permanecieron inocuas en el papel en el que fueron publicadas, sino
que por el contrario fueron alimentando interpretaciones que a su vez fueron
configurando nuestra comprension de su obra, al punto que las investigaciones mas

recientes hacen un explicito esfuerzo por enderezar antiguos (pre)juicios en torno a

9 Cf. Klein 1963: 4-5. Por su parte, Dominique Allart y Christina Currie afirman que solo 66 han sido
autentificados, y que se presumen 26 perdidos, Cf. Allart y Currie 2012: 83 (n. 27).

2 cf. Allart y Currie 2012: 39. Por nuestra parte, nosotros ampliaremos el total a unas 48, ya que es el
ndmero que mas o menos redne las diferentes atribuciones efectivamente posibles.

% No se sabe si para la “serie de las estaciones” Bruegel hizo doce pinturas o solo seis; y si hubiesen sido
solo seis, por Io menos una estaria perdida. Asimismo, el inventario de Rubens nos informa que habria
existido por lo menos cuatro retratos de campesinos (solo se posee hoy en dia, uno: Cabeza de
campesina, ca. 1563, Alte Pinakothek, Munich). Giulio Clovio, con quien Bruegel pas6 una temporada en
Italia, habria poseido cinco o seis pinturas; hoy todas perdidas. Van Mander menciona por su parte
también mas de una obra hoy ausente.

22 E| triunfo de la verdad es mencionado por van Mander, quien ademés sefiala que Bruegel la considerd
su mejor obra. Cf. Van Mander 1604: 304.

% Es el caso de La masacre de los inocentes (ca. 1567) que fue adquirida por Rodolfo Il de Habsburgo,
emperador del Santo Imperio entre 1576 y 1612. Al considerarla violenta, ordené que la retocaran: los
infantes asesinados pasaron a ser reemplazados por animales y comida, transformando una masacre en
una escena de pillaje. Esta versién es parte de la Coleccion Real en Hampton Court, Londres.
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ella.?* Si consideramos ahora también ese filtro que altera la retina académica (nos
referimos a la tendencia académica hacia las dicotomias, sumada a los ideales
intelectuales y estéticos del XVIII y del XIX), el panorama se manifiesta aterrador, por
intrincado, pero sobre todo por tergiversador.?®> De hecho, ¢es posible tener la obra de
Bruegel frente a nuestros ojos, y verla realmente a ella? No. Ya hay mas de una capa
tedrica entre su obra y nuestros ojos. Pero observemos que si cuestionamos la
historiografia, no es el Renacimiento lo que estd en nuestra mira, sino las
interpretaciones que se tejieron sobre todo desde el siglo XVIII, y en particular durante
el siglo XIX, interpretaciones que formaron la forma occidental de comprender y
estimar el arte. Ciertamente esto no solo afect6 a Bruegel: si la historiografia lo
sometié a una comprension polarizada, estropeando asi la percepciéon de su obra, y en
una primera y muy larga etapa, y en razon de ciertos estandares, lo relegé a la
categoria de pintor menor, ello no es mas que el sintoma de un problema que
seguramente afect6é a varios otros artistas, incluso fuera de la escuela neerlandesa. Y
aungue nos encontramos hoy en el siglo XXI, no podemos sin mas pretender habernos
librado de tales prejuicios. Manuales sobre Bruegel, y sumillas masivas sobre su obra
confirman que no pisamos un suelo conceptual muy diferente al pasado. Haremos las

referencias pertinentes en nuestros capitulos.

# Hymans, por la descripcion que realiza, parece referirse a la version alterada de La masacre de los
inocentes. No menciona para ello ningun titulo, pero llega a afirmar que van Mander no hace mencién de
tal obra, si bien van Mander si se refiere, titulo incluido, a tal representacion; claro estd, con una
descripcion algo distinta, probablemente entonces a la version sin alteraciones. Cf. Hymans 1891: 24; Cf.
Van Mander 1884: 302. Por su parte, Arthur Klein se refiere mas de una vez a las alteraciones que
sufrieron sus dibujos a la hora de pasar a grabados. Cf. Klein 1963: 179 y 198.

% Con “tendencia académica hacia las dicotomias” nos referimos a la persistente inclinacion por clasificar
segun dos lotes polarizados de conceptos. Esto no se dio necesariamente como una regla a seguir, pero
si parece haber sido una actitud subyacente y repetida en la practica intelectual de la época. Aqui algunas
referencias que nos permiten hablar de tal actitud dicotdmica: Gombrich sostiene que en el siglo XVIII se
puso de moda el método de las polaridades, y que las clases que estructuraban esas polaridades fueron
clases diferenciadas y fijas (Gombrich 1984: 186). Asimismo, y refiriéndose al mismo tema, afirma que las
dicotomias se dieron segun dos categorias fundamentales: lo clasico y lo no-clasico (Gombrich 1984:
187). Es decir, no solo habria habido un pensamiento que distinguia dos partes opuestas, sino que entre
esas dos partes opuestas, una era la estimada y la otra cuestionada, y aquella estimada estaba
relacionada con los ideales estéticos de lo clasico. Esa tendencia, afirma Gombrich, prosiguié en el siglo
XIX (Gombrich 1984: 190). Pero si Gombrich lo observa en la historia del arte, esa advertencia sobre
como funcionaba en general el pensamiento moderno ya se habia dado en Nietzsche, es decir, ya en la
segunda mitad del XIX. En efecto, incluso en las primeras paginas de Mas alla del bien y del mal
Nietzsche habla de una tendencia hacia las antitesis como lo propio del pensamiento que lo precedi6 (y
por qué no, del que le era contemporaneo también), y diagnostica asi el intelecto de los siglos XVII a XIX
como uno guiado por el principio de no-contradiccion. Mas adelante en el tiempo, Heidegger en uno de
sus tantos diagnosticos sobre la “verdad moderna”, observa también que la mirada moderna simplificé la
nocion de verdad, estableciendo la polaridad entre el certum y el falsum. Esto puede verse de manera
precisa en su curso sobre Parménides (Heidegger 2005: 39 y ss). En este sentido, no es que haya una
manifestacion explicita de pensar las cosas a partir de dicotomias, sino que esa parece ser la estructura
sobre la cual descanso la reflexion en general durante los siglos XVII en adelante. Si volvemos al tema
gue nos ocupa, veremos que, a su modo, Mijail Bajtin percibe la misma tendencia, al notar que ya en el
XVII, pero sobre todo desde el XVIII en adelante, el pensamiento concibié como incompatibles lo serio y lo
comico (Bajtin 1987: 61). Esa distincion reflejaria lo que afirma Gombrich, es decir, esas otras categorias
no serian mas que disfraces tras los que se esconderian las dos categorias fundamentales de lo clasico y
lo no-clasico (Gombrich 1984: 187). En todo caso, nosotros adherimos a tal evaluacion del pensamiento
moderno (XVII-XIX) y esa postura es parte central de esta tesis.
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Respecto entonces de la incertidumbre en torno a su obra,
independientemente de situarnos hoy en un tiempo de mayor rigor académico, de
mayores posibilidades tecnoldgicas, de mayor disponibilidad, sistematicidad y amplitud
de fuentes y estudios, no deja de ser cierto que de Bruegel sabemos poco, y al mismo
tiempo, demasiado, pero desde fuentes en parte sospechosas. No deja entonces de
ser cierto que buena parte de lo que buscamos saber parece haberse perdido
inexorablemente, y que la mayor parte de lo que hemos “encontrado” se ha construido
con poca consistencia. Pero ¢no estamos todos acaso en extremo conscientes de
esto? Si, y sin embargo... En un libro de reciente publicacion (The Brueg[H]el
Phenomenon, 2012), las investigadoras Dominique Allart y Christina Currie nos
ofrecen un exhaustivo estudio de corte cientifico de ciertas obras de Pieter Bruegel y
del hijo mayor de este y fiel copista, Pieter Brueghel el Joven o Il. Allart y Currie se han
servido de reflectogramas infrarrojos, dendrocronologia, radiografias X, andlisis de
carbono 14, etc. Las autoras se precian de la ciencia a la que han tenido acceso —
esfuerzo hasta ahora inédito tratindose de Bruegel-, y no es para menos, ya que
aquel tipo de analisis permite legitimamente lo siguiente: sospechar de especulaciones
insuficientemente fundadas, abrir nuevas preguntas, conocer patrones de creacion, y
un enriquecedor etcétera. Allart y Currie quieren descubrir, afirman, “lo que yace
debajo de la superficie pintada”.?*® Ahora bien, serfa injusto de nuestra parte querer
interpretar esto de “lo que yace debajo de la superficie” como la pretensién de un
acceso a una suerte de esencia que por cierto solo la ciencia podria descubrir, y
entonces que la tecnologia y solo ella podria decirnos “qué quiso decir Bruegel”. Seria
injusto pues es evidente en esas lineas que el alcance que buscan Allart y Currie no
es el de la verdad (ni parecen postular que esta exista), sino simplemente y
concretamente, lo que en efecto yace debajo de la superficie: el dibujo preliminar, las
capas Yy los tipos de pintura, la edad de los materiales involucrados, etc. Pero ¢es
realmente tan carente de presuncion académica el proyecto Allart-Currie? Como todos
los demas investigadores, ambas sefialan y admiten las no pocas lagunas de
informacién sobre Bruegel, y estamos de acuerdo: ¢hasta donde podria pretender
llegar la historiografia en sus conclusiones con tan poco sobre qué sostenerse? Pero,
de hecho, el problema es ain mas de fondo: incluso si todos los datos estuvieran a
disposicion, ¢puede llegarse a interpretaciones completamente satisfactorias?
Creemos que no. Empero, asi como es evidente la incertidumbre, también es
perceptible en aquella publicacion el derroche de confianza y de seguridad, y sus

conclusiones asi lo manifiestan. Esto lo corroboraremos con pasajes precisos de The

% Allart y Currie 2012: 15.
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Brueg[H]el Phenomenon al momento de analizar aquella pintura que mas debates ha
provocado: Paisaje con la caida de icaro. Veremos en efecto ahi que la precision
objetiva no es suficiente para amortizar la incertidumbre hasta su nulidad, y que sin
embargo, las mencionadas expertas tratan aquella objetividad cientifica como si fuera
la solucion final a las varias preguntas que han generado debate. Para nosotros, es
imposible llegar a determinaciones que realmente se puedan considerar irrefutables. Y
es que es Bruegel mismo, o valga precisar, sus obras, las que no permiten
conclusiones finales sobre lo que ellas significan (aunque quisiéramos radicalizar el
asunto, y afirmar que es la naturaleza del arte la que no lo permite).

Lo que queremos decir es que no importa cuanta sofisticacion alcance la
tecnologia; aunque estimula el avance de las investigaciones, al mismo tiempo solo
nos permite acceder a una informacion que se restringe a lo sensible, a lo en efecto
verificable. Pero ¢es ello suficiente para investigar y pensar el arte? ¢ En qué sentido
amplia el conocimiento? La informacion que proporcionan los analisis por
dendrocronologia, reflectografia infrarroja, y afines, no son realmente otra informacion
respecto de la que teniamos antes de la sofisticacion tecnoldgica. Y es que los
resultados que arrojan los andlisis cientificos son informacion que también es
perceptible al ojo, solo que a uno que se sirve de las capacidades que le faculta la
ciencia. En efecto, en el caso de Bruegel, vemos los dibujos subyacentes y previos al
proceso de pintado, vemos las capas de pintura, vemos los trazos del pintor —cosa que
nos permite advertir su modo de ejecutar y hasta el material utilizado—, vemos los
colores originales -y la diferencia entonces con la alteracién provocada por el tiempo:
Vemos, identificamos, concluimos. Se puede si entonces saber qué hay detras de la
capa de pintura que estd en la superficie, y esa informacion es indudablemente
valiosa. De esto no dudamos, pero ¢ qué tan detrds podemos llegar? Hay fondos que
son pues insondables, y sobre todo, inmateriales. Ahora bien, ¢acaso desconfiamos
en esta tesis de los sentidos? No. Platén y Descartes también han muerto. Pero mas
aun, no solo no sospechamos de los sentidos, sino que confiamos en ellos, y sera no
solo enriquecedor, sino sobre todo insoslayable conocer lo que los sentidos, en su
version potenciada por la tecnologia, nos puedan ofrecer. Empero, no hacemos ni
haremos absoluta, Gnica ni final su autoridad. Y es que existe solo una diferencia de
grado entre los datos histéricos y los datos proporcionados por la mas alta y
meticulosa tecnologia, y como ya lo hemos sefalado, para nosotros el alcance de
ambos tipos de fuentes, i.e. de los datos en general, independientemente de su
exactitud, es ciertamente legitimo y beneficioso, pero también irremediablemente
limitado. Expliguemos esto por medio de un ejemplo (se presentaran mas a lo largo de

la tesis).
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¢, Qué significa que Bruegel haya dejado Amberes en 1563 por una Bruselas,
no solo menos laica sino sobre todo mas controlada por la persecucion catélico-
espafiola al ser sede de gobierno de los Paises Bajos espafioles? ¢Qué significa que
algunas de sus obras hayan sido adquiridas por el cardenal Granvelle, y entonces por
una autoridad catélica? ¢ Determinan estos datos el catolicismo de Bruegel, su
fidelidad, su adhesién sumisa? (y es que si los documentos histéricos no mienten, la
Unica forma de haber vivido en paz en medio de la agresiva persecucién espafiola en
los Paises Bajos de aquellos afios habria sido solo por vias de una subordinacion
total). No, nada de lo que poseemos como registro confirma tal o cual adhesion de su
fe. Sin embargo, si se mudo6 a Bruselas en 1563, y si los registros dan cuenta de lo
extremadamente turbulenta, violenta y vigilante que fue aquella ciudad en aquellos
afios.?” Y si hubiera un documento “confirmando” su fe, ¢acaso no cabe pensar que

solo era una fachada para evitar problemas?®

Podemos tener datos confirmados, pero
no por ello certezas sobre Bruegel. Y si nos apoyamos en sus obras, el asunto de su
fe tampoco se muestra sencillo de resolver. Lo veremos en los andlisis
correspondientes.

Ahora bien, esto Ultimo es apenas un ejemplo de las tantas preguntas que se
han planteado sobre Bruegel, y que apuntan a misterios que no seran resueltos.
Ciertamente, esto no deslegitima el sumergirse en especulaciones —inevitables, por
cierto—, sobre todo si estas especulaciones se alimentan de meticulosos, esforzados y
serios estudios cuya calidad, sobre todo en el caso de los mas recientes, es innegable.
Sin embargo, ¢es acaso el problema que enfrentamos, solo el de una ausencia de

fuentes? De ningn modo. Mas datos no resolverian las lagunas mayores.*

*" No estamos diciendo con esto que la altamente comercial Amberes estuviera libre de la persecucion,
menos aun al ser foco de varias e importantes revueltas protestantes. De hecho, Christophe Plantin, editor
e impresor francés instalado en Amberes, y quien fuera parte del circulo de Bruegel junto con Abraham
Ortelius, tuvo que huir en 1561 porque pesaban en contra de él y de su taller acusaciones en razon de
trabajos considerados anti-catélicos. Y, en efecto, tanto Bruselas, como Amberes, pero asi también
Brujas, entre otras ciudades de la region, estaban no solo amenazadas por una persecuciéon ordenada
desde Espafia (se dice que fue en los Paises Bajos que se registraron mas ejecuciones por herejia), sino
ademas regadas de espias. Las denuncias fueron pues un asunto cotidiano, sobre todo cuando se
ofrecieron recompensas monetarias por ellas. Cf. Sullivan 2010: 176-178. Ahora bien, esto solo acrecienta
la incertidumbre alrededor de por qué Bruegel se mudd, y para empezar, si es que el motivo tuvo algo que
ver con aguel contexto. Supuestamente, fue su suegra quien le exigié salir de Amberes para que asi no
estuviera cerca de su antigua amante. Conjeturamos que la mayoria de los investigadores harian caso
omiso de un motivo tan “poco serio”. Sea como fuere, se ha especulado, a partir de esta mudanza, tanto a
favor como en contra de su catolicismo. La multiplicidad de interpretaciones es comprensible.

B A partir de diferentes documentos, se ha sugerido que si bien Abraham Ortelius actué como un catélico
ortodoxo, esto no fue mas que una apariencia para protegerse de la constante persecucion que se dio en
su suelo y en su época. Cf. Harris 2003: 89-90.

# Ciertamente, no podemos negar que no nos es posible adentrarnos en un estudio técnico, dadas las
limitaciones de nuestra investigacion, y asi nuestra tesis tampoco podria, aun si lo buscara —cosa que no
es el caso—, seguir un curso formalista. Enfocarnos en lo iconogréafico es entonces lo méas prudente. Sin
embargo, creeos firmemente que es también la mejor estrategia para confrontar a la historiografia en
torno a la obra de Bruegel. Ahora bien, fuera de ello, y como ya ha sido mencionado, todos los estudios
de corte técnico-cientifico a nuestra disposicion, seran aprovechados por nosotros, y no dejaremos
tampoco de atender a lo formal siempre y cuando sea pertinente en nuestra investigacion.
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Enmendando entonces lo que manifestAbamos al principio de esta
introduccion, quiza no sean las obras de Bruegel las que sean las causantes de tantas
trabas y obstaculos a la hora de pensar su trabajo artistico, sino nuestra particular
epistemologia, i.e. las categorias que inevitablemente configuran y ordenan nuestra
comprension de las cosas. En efecto, la multiplicidad para algunos irreconciliable de
sus temas, su modo heterodoxo de representarlos, etc., son un desafio para nuestro
tan arraigado suelo conceptual, incapaz, al parecer, de alejarse de paradigmas tanto

clasicos como ilustrados, paradigmas que a su vez separan todo en dicotomias.*

Todo lo anterior, un recuento de las varias imprecisiones sobre su vida, asi
como sobre su obra, pero sobre todo de cdmo se han bifurcado las investigaciones a
partir de aquellas, nos sirve para afirmar que Bruegel parece presentarse como la
fuente ideal para revelar las bases, asi como las limitaciones de la historiografia, a
pesar de la sofisticacion alcanzada. Y volvemos entonces al inicio de nuestra
introduccion: no pretendemos saber ni defender de modo concluyente qué quiso decir
Bruegel. Eso escapa a nuestras posibilidades y a las de cualquier otro investigador. Lo
gue busca esta tesis es proponer una lectura que, allende los antagonismos, se
muestre como posible, pero reuniendo y abrazando la multiplicidad. Y surge esta
propuesta a partir de un cuestionamiento que puede manifestarse en varias preguntas
gue seran implicitas en el desarrollo de toda nuestra investigacion: ¢ qué y sobre la
base de qué se afirma que Bruegel quiso decir tal cosa? ¢Qué elementos de su obra
llevan a tales o cuales afirmaciones/negaciones? ¢Hay algun elemento que haya sido
ignorado? ¢Qué preguntas no se han hecho, y por qué no han sido hechas? ¢ Por qué
ciertos datos parecen certeros y determinantes para la Historia del Arte a la hora de
pensar a Bruegel, y por qué otros tan ambiguos, y hasta insignificantes? ¢ Sobre qué
se fundamenta esta disciplina cuando afirma y cuando niega, y mejor aun, qué ni
siquiera se encuentra en el radar de sus negaciones y afirmaciones? Ciertamente, no
investigaremos a la Historia del Arte en general, y asi nuestra pregunta a ella sera
indirecta, ya que el escenario ideal para un tal cuestionamiento no es otro que la obra
misma de Bruegel y lo que esta nos ofrece como campo de batalla: la multiplicidad
irreductible y la disonancia de sus temas, pero asi como el qué, también y sobre todo
el como de aquellas representaciones. Consideramos entonces que la pregunta a la
Historia del Arte tendra mas fuerza si “simplemente” nos enfocamos en las obras, nos
guedamos en ellas, las analizamos dentro de nuestras posibilidades, las estudiamos, y

hacemos preguntas sobre ellas y lo que se ha dicho sobre ellas. Pero precisamente,

30 Al inicio del subcapitulo 2.a (“Las fuentes populares en el humanismo neerlandés”) del capitulo | de
nuestra tesis, hacemos una rapida enumeracion que ilustraria tales dicotomias.
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,qué se ha escrito sobre Bruegel? Vayamos pues a ello. Tercera fuente de

incertidumbres: las investigaciones sobre la obra de Bruegel.

*kk

Al parecer las diferentes exégesis sobre Bruegel recogen su obra solo
parcialmente: ¢ Bruegel humorista?®* Quiza (y admitimos solo un quiza porque con ese
rétulo se reduce el alcance de las obras en cuestion), si pensamos en pinturas como
El campesino y el ladron de nidos o el dibujo La kermesse del dia de San Jorge (figs.
B1-B2).*? Imposible sin embargo restringirlo al mero humor si nos detenemos ante, por
ejemplo, La masacre de los inocentes (fig. A25).%® ¢Bruegel, mero retratista de la
realidad?** Su primera etapa exclusivamente paisajista, sus pinturas representando las
estaciones, podrian alentar tal idea, pero aquella caracterizacion se torna inexacta al
contemplar La muerte de la virgen o Dulle Griet (figs. B3 y A7). ¢Bruegel, mero
recopilador de costumbres?* Quiza posible a partir de, por ejemplo, Juegos de nifios
(fig. A8), pero imposible ante cuadros como Paisaje con la caida de icaro (fig. A24) o
La parébola de los ciegos (fig. B5). ¢Bruegel, violento y agitado?* De alguna manera
lo afirman La caida de los angeles rebeldes y Dulle Griet (fig. A9 y A7), pero no asi La
huida a Egipto (fig. B6) o La cosecha de heno (fig. B7). ¢Bruegel, seguidor de El
Bosco y entonces “demoniaco’?*” Sobre todo El triunfo de la muerte y Dulle Griet (figs.
A6-A7) parecen apuntar a esto, pero ¢qué hay de El misantropo (fig. A11l) o de
Cazadores en la nieve (fig. A12)?; ¢Bruegel campesino?®® Si, las mas famosas
pinturas sefialan eso si bien esa caracterizacion dice poco o nada. Sin embargo, hay
también en su obra temas humanistas como la caida de Faeton y la de icaro (figs.

B21-B22, B24); ¢ Bruegel clasico y humanista? Mencionamos recién las que darian pie

31 con esto, obviamente nos referimos a la influyente caracterizacion de Carel van Mander.

2 E campesino y el ladrén de nidos (1568, Kunsthistorisches Museum, Viena), La kermesse del dia de
San Jorge (ca. 1559, original perdido).

%3 La masacre de los inocentes (ca. 1567, Kunsthistorisches Museum, Viena).

3 En 1927, el critico de arte Roger Fry caracterizé a la pintura flamenca en general como preocupada
Unicamente por la realidad inmediata, representdndola ademas sin ningun espiritu critico, esto a diferencia
del arte italiano. Y de modo especifico, Bruegel era a sus ojos un mero ilustrador, no un artista, el
equivalente a un caricaturista. Citado en Gibson 2006: 5-6.

% o sefialado en la nota anterior podria servir también para esta caracterizacion.

% La caracterizacion que hace Baudelaire en sus Curiosités Esthétiques podria etiquetarlo de ese modo,
Cf. Baudelaire 1962: 302-304. Por su parte, Max Dvorak, en su Kunstgeschichte als Geistesgeschichte de
1928, sefiala que la preocupacion principal de Bruegel era representar lo extravagante y grotesco. Citado
en Bianconi 1988: 11.

3" Baudelaire precisamente hace la relacion entre Bruegel y una fantasia y gracia satanica. Cf. Baudelaire
1962: 303. Y como ya lo hemos visto, mas de uno, identifica a Bruegel con El Bosco, a partir de sus
representaciones fantasticas y colmadas de monstruos. Cabe observar que la obra de El Bosco no
siempre recurre a la fantasia que representa el mal, si bien es cierto, ello caracteriza sus obras mas
famosas.

% En la Biographie Nationale de 1872, Adolphe Siret dice que en Bruegel “se encuentran todas las
virtudes y defectos de la escuela campesina”, citado en Bianconi 1988: 10. Pero en general lo de
“campesino” ha sido una caracterizacion que se ha referido a su posible origen y a sus temas
representados.
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a esa concepcion, pero he aqui que aparecen las muy famosas Danza Nupcial y
Danza Campesina (figs. A16 y Al8), asi como las que incluyen lo si explicitamente
grotesco —mas de un dibujo de su serie de los Vicios (figs. A19, A21)-, siguiendo por
cierto con esto Ultimo una tradicion. Podriamos continuar con el juego de que no hay
forma de encapsular a Bruegel en una descripcién plenamente satisfactoria; de hecho
ni siquiera una fragmentaria basta en razén del reduccionismo de aquellos rétulos
incluso para con las obras que si parecen serles adecuadas.

Si hemos hecho este breve recuento es porque estas etiquetas cuya
efectividad hemos querido desestimar han ido de aqui a all4, desde su muerte o poco
antes de esta, hasta el dia de hoy. Incluso entre las Ultimas investigaciones,
encontramos a Walter S. Gibson y Margaret A. Sullivan jaloneando a Bruegel de un
extremo a otro —y explicitamente, ambos investigadores se refieren el uno al trabajo
del otro—. El primero lleva a Bruegel hacia el humor-por-sobre-todas-las-cosas, y
Sullivan hacia el lado humanista, serio y didactico. Cierto es, ninguno lo hace bajo las
férmulas precedentes, todavia muy ingenuas y extremistas, pero no dejan de servirse
de un discurso solo veladamente diferente al de sus antecesores: por un lado, dandole
mAas peso a las obras que satisfacen sus interpretaciones, por otro, menguando, ya
sea el valor, la importancia o el alcance posible de la lectura de pinturas menos
convenientes.*

Asimismo, otra forma de emprender la lectura de todo lo que se ha escrito
sobre Bruegel es separando, por un lado, a aquellos que no quieren ver mas alla de lo
representado, es decir, los que se limitan a lo mostrado por la superficie tal cual esta
se presenta. Y se quedan ahi, ya sea para minimizar su obra calificandola de simple y
de mero retrato de la realidad, ya sea para celebrar y enfatizar la exuberancia y el
humor. Por otro lado tenemos a los que comprenden a Bruegel como Panofsky
comprende en general la pintura flamenca, i.e. como representaciones que guardan su
significado debajo de lo que esta visualmente ante nosotros. Esto Gltimo permite evitar
reducir el posible alcance de las obras de Bruegel, pero también convertir la imagen
trabajada por el pintor en aquello que no es ni podria ser. Esta Gltima via suele anular
el humor, comprender la extravagancia y el color como un cuestionamiento del artista,
al punto, en algunos casos, de transformar a Bruegel en pesimista. Pero hay que
precisar: si la bibliografia muestra que historiograficamente Bruegel ha sido colocado o

en un bando o0 en otro muy opuesto, este antagonismo se ha ido desarrollando

%9 Solo como ejemplo, Walter Gibson subraya que Paisaje con la caida de icaro es la Gnica pintura con
tema mitolégico, como quien afirma su rareza y su status de hecho aislado; no informa ademas que hay
mas de un dibujo con temas del mismo origen clasico, y asimismo, sin ofrecer ningln sustento, manifiesta
que seguramente el sol en el ocaso es obra de un repinte, y no una intencién original de Bruegel. Cf.
Gibson 1977: 40.
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progresivamente, habiéndose iniciado con la interpretacion que solo considerd lo
pintoresco. En efecto, Bruegel fue conocido mucho tiempo por los apelativos de “pintor
de campesinos” (o “pintor campesino”) y “Pier den Drol” (Pieter, el cémico).*’ Claro
esta, en lo pintoresco y gracioso se incluy6 también lo vulgar y hasta lo fantastico. Esto
altimo por aquellas obras que son similares a las de El Bosco. Al respecto, cabe
mencionar que patentemente Bruegel siguié en sus inicios la estela de El Bosco, dada
la demanda que habia por las obras de este, y a pedido del taller en el que laboraba.
Incluso trabajos de Bruegel llegaron a publicarse como si fueran disefios de El
Bosco.** Ahora bien, esta primera instancia exegética no debe sorprendernos, ya que
su estilo despierta esa primera idea en el espectador, perezoso o no, sobre todo en
comparacion con ejemplares de otros pintores de la misma época, representaciones
mas circunspectas y tradicionales, cuadros que, en sus temas y su composicion, eran
mas adecuados a los ideales del Renacimiento clasico —y sobre todo, mas adecuados
a lo que la historiografia perpetu6 como modelo a seguir—. Es decir, en un primer
momento de la conciencia historiografica, Bruegel fue “el gracioso”, modo simplificado
de reunir caracteristicas que no congeniaban con lo clasico, y que en consecuencia
minimizaron su valor como artista.**

Es recién con el siglo XX, y progresivamente, que Bruegel paso6 de ser “Pier
den Drol” al otro extremo: pintor grave, filésofo, y hasta pesimista y tragico. Es decir,
pasé de la ligereza y la poca seriedad de la representacion de lo demasiado mundano

y cotidiano a la seriedad de quien lleva en su obra contenidos densos e intrincados.*®

*9 Cf. van Mander 1884: 299.

“1 Es el caso del famoso dibujo de 1556, Los peces grandes se comen a los pequefios (Albertina
Museum, Viena). Seria el duefio del taller, Hieronymus Cock quien habria tomado tal decision para
asegurar la venta del grabado. Cf. Gibson 1977: 44-45.

“2Ensu acepcion antigua, “drol” equivale a “grappenmaker”, es decir, bromista, gracioso (hoy en dia, mas
bien significa “excremento”). Y, siguiendo esa antigua acepcion, “drol” como modo de calificar a Bruegel,
parece referir sin ninguna ambigiiedad al caracter cémico que se le atribuye a sus obras. En efecto, van
Mander justifica que a Bruegel se le llame “den drol” porque “hay pocas obras suyas que podamos mirar
sin reir [...]", Van Mander 1884: 299. Sin embargo, el calificativo de “drol” no permanecera solo en
neerlandés, sino que sera llevado al francés, y sera asi mundialmente conocido también como “Pierre, le
dréle”. Baudelaire describe asi a Bruegel en su pequefio texto sobre caricaturistas extranjeros. Sin
embargo, Baudelaire no alude al caracter gracioso de su obra, sino al excéntrico, y se enfoca asi —aunque
no parece haber estado propiamente ante ninguna obra de Bruegel-, en lo que él llama obras
“monstruosamente paraddjicas”, obras de una locura satanica. Cf. Baudelaire 1962: 303. Es asi que, a
partir del francés, “drole” podria referir no solo a lo comico de Bruegel (como en van Mander), sino
también a lo extrafio, acepcion también posible de “dréle” en francés. Y, en efecto, la obra de Bruegel ha
sido considerada més de una vez como de corte fantastico e indescifrable. Empero, mantenemos la
traduccién de “drol” como gracioso/bromista, ya que fue asi que finalmente van Mander uso6 el término y
porque la historiografia ha tomado ese concepto para referirse al humor a la hora de describir a Bruegel a
lo largo de los siglos. En inglés, por cierto, aunque hereda la palabra del francés, se usa el término de
“drolleries” al describir lo representado por Bruegel, pero sobre todo para referirse a lo bufonesco.

*3 Esto no significa que se hayan dejado completamente de lado las interpretaciones sobre un Bruegel
“popular” o “vulgar’. Sucede mas bien que se abre paso a una nueva interpretacion antes ausente, una
nueva interpretaciéon que marcara tendencia. En todo caso, que se trate sobre todo de interpretaciones
sucesivas, mas que simultdneas, no anula la idea de que estén gobernadas por ese pensamiento
dicotomico. En efecto, la primera calificacion se daria a partir de criterios antitéticos. Siguiendo lo afirmado
por Gombrich (ver nota 25) la primera tendencia lo caracterizé6 como no-clasico, la segunda buscé alejarlo
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Pero ¢fue realmente positivo un quiebre que por fin se despedia de los prejuicios
iniciales? En su libro de 1977 Walter S. Gibson afirma que el giro exegético del siglo
XX eché a perder el “robusto humor [de Bruegel], su observacion precisa de la
fisionomia humana, y, por encima de todas las cosas, la imaginaciéon visual que le
permiti6 transformar incluso las ideas mas banales de su época en imagenes
poderosas e inolvidables”.** Gibson busca asi en aquella investigacion como en las
siguientes, restaurar la comprension que tenemos de Bruegel, rescatando el humor
(aungque quiza desestimando apresuradamente una inventiva personal e intelectual y
en dialogo con los temas humanistas).* ¢Cémo romper entonces con lo que parece
ser el mal habito de ir por uno de los extremos? ¢Es posible armonizar la
heterogeneidad que la obra de Bruegel ofrece? Nuestra tesis busca responder que si.
Sin embargo, ciertamente no basta que laxamente digamos que no necesariamente
hay contradiccién en la obra de Bruegel —tengamos en cuenta, por cierto, qué seria de
esta complicacion si recuperasemos las obras perdidas—, ya que permanece como una
afirmacion que solo en apariencia supera la contradiccién. Afirmar la diversidad y
multiplicidad es en efecto muy facil, basta con constatar lo que ya esta ahi. La tarea a
realizar es mas bien la de comprender (en el sentido de un cum-prehendere) mas alla
de la disparidad, i.e. captar un todo sin anular o estropear las partes y la multiplicidad.
Y es que observamos que la multiplicidad inherente a la obra de Bruegel es lo que
genera la incomodidad intelectual ante su obra, pero también eso que debemos
preservar en pos de no simplificar su comprension.

En otras palabras, nuestra tesis tiene como objetivo reexplorar la obra de
Bruegel, y encontrar en la multiplicidad aparentemente incompatible de su contenido,
un hilo conductor que la reconcilie. Y nuestra hipétesis es que la incomodidad que
surge ante su obra se explica en razén de la fuerza que tiene el paradigma académico
dieciochesco, asi como decimondnico (sisteméatico y clasificatorio, y que coloca lo

clasico como paradigma —lo uno—, subordinando y distinguiéndose asi de lo que seria

del desdén que esa primera interpretacion significd, y en gran medida, buscé acercarlo a esa tendencia
clasica, por lo menos via el humanismo presente en su obra. Es decir, desde un inicio, se habria trabajado
segun dicotomias.

** Gibson 1977: 7.

5 Esto es lo que parece darse en su libro de 1977, Bruegel, al apenas mencionar que Bruegel desvia el
relato ovidiano al dotar al labrador de una actitud indiferente a la desgracia de icaro, y al mismo tiempo, al
descartar que la ausencia de Dédalo sea el resultado de una innovaciéon de Bruegel, y mas bien, la
consecuencia de repintes. Gibson ni siquiera sugiere una explicacion a su postura, y asi como solo
menciona, y entonces resuelve en una sola linea la actitud indiferente del labrador, asi también
rapidamente le niega en una sola linea a Bruegel estd germen inventivo de su arte —inventiva que nos
hablaria de un Bruegel no solo conocedor de fuentes clasicas, sino ademas en diélogo activo con ellas.
Esto puede parecer argumento insuficiente para sospechar que Gibson “oculta” el humanismo en Bruegel,
sin embargo, para nosotros es mas sospechoso cuando un tema es descartado rapidamente en lugar de
ser negado de modo argumentativo, Cf. Gibson 1977: 40. Sobre cdmo desconfiamos de las afirmaciones
que reiteran que Paisaje con la caida de fcaro es el Gnico tema mitolégico en su pintura, ver nuestro
andlisis de dicha pintura.
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lo otro, i.e. el resto de manifestaciones intelectuales, artisticas, morales, no suscritas a
ese paradigma). En todo caso, solo queremos hacer notar que ante este panorama
académico —supuestamente destronado en nuestra época—, Bruegel se nos presenta
como una tarea por volver a observar y repensar. Pero ya que nos estamos refiriendo
a lo escrito sobre Bruegel, pasemos de lo panordmico a repasar esas mismas

exégesis, ya de un modo un tanto mas detallado, aunque solo a modo de ejemplo.

En su Descripcion de los Paises Bajos, publicado en 1567 por Christophe
Plantin —amigo de Bruegel-, Ludovico Guicciardini afirma respecto de nuestro pintor
que este fue apodado el “Segundo Jerénimo Bosco”; imitador de su imaginacion.*® Es
decir, incluso hacia el final de su vida, su caracterizacion era dominada aun por el
estilo de sus primeros encargos y de solo algunas de sus pinturas, a pesar de su
trayectoria, mayor en envergadura y complejidad. Esto quizd se deba a que buena
parte de su obra, sobre todo en pintura, pasé a manos privadas y conocié entonces
menor difusion.

Afos mas tarde, en 1572, Lampsonius, quizd a partir de Guicciardini, le
dedicé un panegirico en el que lo describe como seguidor del arte de El Bosco, e
incluso lo llama su pupilo. Sin embargo, son textos posteriores los que constituyen el
punto de partida y el sendero para las futuras interpretaciones. Nos referimos a los
textos de Abraham Ortelius y de Carel van Mander.

En su libro sobre la pintura flamenca y holandesa, van Mander escribié sobre
Bruegel que “pocos son los cuadros suyos que puedan mirarse sin reir”; él mismo es
quien indica que fue por esa razén que fue apodado “Pier den Drol”.*” La biografia de
van Mander no es cosa menor, ya que es de ella que se desprenden los datos sobre
Bruegel que seradn retomados por posteriores investigadores, ya sea critica 0
acriticamente. Por su parte, el texto de Ortelius, luego de calificar a Bruegel como el
mas perfecto pintor del siglo, da indirectamente pie a la idea de significados ocultos, y
entonces de un Bruegel complejo, y por ende no simple y vulgar: “En todas sus obras
hay siempre mas pensamiento que pintura”.”® Ni van Mander ni Ortelius son
responsables, claro estd, de lo que se tejié a partir de sus lineas, ya que otro asunto
es lo que se interpretd a partir de ellas.”® Luego de aquellos textos, no parece

encontrarse mucho mas, sino hasta el siglo XVIII.

*® Guicciardini 1641: 121.

7 Cf. Van Mander 1884: 299.

“8 Cf. Popham 1931: 187 y Gibson 2006: 2.

9 para Gibson, una mala interpretacion de Ortelius es lo que condujo a los investigadores a ver en
Bruegel a un amante de un simbolismo hermético y complejo. Cf. Gibson 1977: 11.
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Pellegrino Antonio Orlandi, en su Abecedario pittorico, 1719, no ahonda en
ningun artista, pero podriamos decir que, en comparacion con el espacio que le otorga
a otros, le da algo mas de lineas a Bruegel, es decir, no lo relega a la intrascendencia.
Sin embargo, siguiendo el estilo sucinto de su catalogo, debe advertirse que aquellas
lineas sobre Bruegel no pasan de quince. De él elogia el color y el dibujo (disegno), los
considera incluso nobles. Sin embargo, en materia de temas e invencion, afirma que
pintd cosas jocosas y ridiculas.®® Entre ellas, menciona, celebraciones nupciales,
bailes rusticos, festivales folcléricos, y similares. Es decir, ve en sus temas, un
contenido menor. Por lo demas, solo ofrece datos (inciertos) dados también por van
Mander.

Por su parte, lo primero que dice Jean-Baptiste Descamps sobre Bruegel (La
vida de los pintores flamencos, 1753) es que fue hijo de campesinos. Los datos
biogréaficos que afiade apenas parafrasean a van Mander. En cuanto a su obra, los dos
primeros rasgos que destaca son los siguientes: sus paisajes y que, respecto de sus
otras obras, en sus temas y su estilo, siguié a El Bosco. Incluso precisa que Bruegel
fue comico como su maestro. Es decir, no solo reduce el alcance de Bruegel sino
también el de su antecesor. Terminada la breve descripcion introductoria, Descamps
dedica un par de paginas a hacer un recuento sobre todo descriptivo de sus pinturas.
En sus pocas valoraciones, encontramos que califica su calidad de dibujante apenas
de “correcta”, y asimismo que sus pinturas gustaron mucho entre sus congéneres y
gue fueron ingeniosas. Aunque no se limita a ello, se centra ciertamente en sus
representaciones de costumbres folcloricas, repitiendo el dato que ofreciera van
Mander, sobre como se disfrazaba de labriego para observar y conocer la vida
campesina.”

En 1797 el artista inglés Joshua Reynolds publica su Journey to Flanders and
Holland. En tanto se trata de un diario, no encontramos ninguna seccion
especialmente dedicada a ningln pintor, sino su narracion de lo que visitd y vio en
general. Es al referirse a una pintura en especial, La masacre de los inocentes, que
encontramos una elaboracién sobre Bruegel. De él dice que es ajeno a toda técnica
pictérica, y sin embargo que hay en su pintura una gran cantidad de pensamiento, lo

que lo distingue de muchas “pinturas modernas” hueras en contenido.>

Es quiza el siglo XIX el que empieza a preparar el camino hacia una nueva

lectura sobre el pintor flamenco. De hecho, nos parece una productiva forma de

%0 Cf. Orlandi 1768: 63-64. La edicion gque usamos es una reedicién del texto original publicado en 1719.
5L Cf. Descamps 1753 :101-104

%2 cf. Reynolds 1867: 213. El texto es de 1797. Usamos aqui una compilacion posterior de todos sus
escritos.
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presentar a Bruegel la que A. J. Wauters realiza cuando advierte que mientras todos
los pintores flamencos se hacian romanos o florentinos, aparecié Bruegel para hacer
hablar alto a la verdad flamenca.”® Y nos parece fructifero porque con ello destaca lo
que hay que observar en Bruegel: no sus “deficiencias” o “nimiedades” respecto de la
tradicion italiana, sino sus propias cualidades, y por qué no, faltas, pero desde su
propio marco. Luego Wauters se enfoca en su biografia, bebiendo acriticamente de
van Mander, para posteriormente calificar obras como La torre de Babel, La masacre
de los inocentes, y sobre todo, Camino del Calvario, como obras de élite.>* Celebra y
explicita también sus logros en el color, y advierte que si uno encuentra su nombre en
cuadros menos atractivos, es por la confusion con la obra de sus hijos.*®

Por su parte, en sus Curiosités Esthétiques Baudelaire critica lo apresurado
del juicio que se ha aplicado a Bruegel, y con mucha prudencia solo admite el misterio
gue envuelve a sus obras, su propia incomprension respecto de ellas, pero sin dejar
de lado su fascinacion por el pintor flamenco.*® Asimismo, aunque en lineas que ya no
se refieren a Bruegel, Baudelaire reflexiona en torno a lo comico, y rechaza
violentamente el desdén del que este ha sido victima por parte de los académicos —

llamados por él, “charlatanes de la gravedad”—>’

, revelando con ello la posicién comun
peyorativa de su época respecto de la risa; postura que precisamente afectara la
interpretacion de la obra de Bruegel.

Finalmente, en un articulo en tres partes publicado en la Gazette des Beaux-
Arts entre 1890 y 1891, Henri Hymans exhorta de algin modo al lector a llevar a
Bruegel més alla del marco que lo restringe a la banalidad y a lo burdo.*®

Pero que esta nueva vision no nos engafie, ya que son excepciones. En aquel
entonces aun nos situamos en un contexto dominado por un cierto yugo academicista-
clasicista todavia incapaz de tomar a Bruegel en serio.

En todo caso, es el siglo XX el que nos interesa, ya que este deberia ser
consciente de la necesidad de una investigacion mas detenida, seria y menos
arbitraria sobre el arte. Comenzaremos por René van Bastelaer quien tempranamente

en el siglo XX se erige como un especialista de la obra de Bruegel, publicando en

%3 Cf. Wauters 1883: 169. Aunque no lo explicita, el lector puede deducir de esas lineas y de su texto en
general, que Wauters, con “verdad flamenca” se refiere tanto a los temas como al estilo ejecutado, que
Blrecisamente los separaba de sus pares italianos.

Cf. Wauters 1883: 172.
% Cf. Wauters 1883: 174-175.
% Cf. Baudelaire 1962: 303. Por lo demas, no podemos tomar mucho en consideraciéon lo dicho por
Baudelaire, ya que parece no haber conocido mas que sus pinturas via grabados, y porque entre estos
parece haber sido solo testigo de lo que podria describirse por monstruosidades, alucinaciones, etc.,
revelando, como era de esperarse en aquella época, un conocimiento bastante limitado de la obra del
flamenco.
°" Baudelaire 1962: 242 y ss.
%8 Cf. Hymans 1890b: 362.
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1907, junto a Georges Hulin de Loo, un estudio sobre la vida y la obra de aquel,
seguido de un catalogo razonado, asi como en 1908, otro texto titulado Las estampas
de Pieter Bruegel el Viejo. Nos interesa el texto de 1907, no solo por su extensién y
completitud, sino sobre todo porque ve a Bruegel desde estos puntos que por fin
comenzarian un giro en las exégesis: 1) Bruegel no se limité a pintar drbleries, y mas
bien ello impidi6 estudios profundos sobre su obra;* 2) En sus campesinos uno puede
percibir el caracter universal del hombre;*® 3) Bruegel no se especializd en la forma
porque fue el pensamiento detrds de la forma aquello que privilegié; no le interesé
pues plegarse a la escuela italiana, a las pretendidas elegancias que luego derivarian
en el Manierismo de Spranger.®* Ahora bien, tenemos algunos reparos. El punto tres,
aunque parece defenderlo de criticas a su técnica, no cambia y hasta persiste en la
perspectiva que va en desmedro de sus cualidades operativas. Asimismo,
sospechamos de la muy laxa afirmacién de la universalidad de los campesinos de
Bruegel. En todo caso, al menos abre las puertas hacia nuevas interpretaciones.
Ahora bien, si Bastelaer piensa que Bruegel “descuidé” la forma en favor de la
expresion, no subordinAndose asi a las exigencias italianizantes, Max Jacob
Friedlander por su parte considera que solo el gusto estético del XX es aquel que
puede entender mejor a Bruegel, pues solo hoy puede parecernos auténtico, y
entonces de valor, retratar lo humano de un modo no forzado y que no ve la necesidad
de recurrir a la erudicién y a la nobleza de las formas.®? Si bien este juicio de
Friedlander corresponde a una valoracion propia del siglo XX (tanto por su busqueda
de liberarse de los prejuicios anteriores, pero también por nuevos gustos y criterios
estéticos que necesariamente se explican por una sucesion de fendbmenos artisticos
muy posteriores —y ajenos— a Bruegel), nosotros igual queremos rescatar la nueva
perspectiva sobre Bruegel, pero sobre todo la observacién de que el tiempo de
Bruegel estuvo subordinado a criterios que definitivamente no le darian al flamenco su
justo lugar como artista. Sin embargo, ¢qué tanto podemos asegurar que hoy
entendemos mejor a Bruegel, si hoy en dia, mas que en aquel entonces, las fuentes
populares de las que él bebié nos son mucho més ajenas que las fuentes humanistas
de las que también se alimentd? Por otra parte, nosotros no estaremos de acuerdo
con que en Bruegel no hay recurso a la erudicion. Pero si creemos que la obra de

Bruegel no se subordiné a esas fuentes, y que mas bien se las apropi6 al punto de que

%9 René van Bastelaer hace un repaso en general de toda su obra, y subraya los diferentes temas que
represento, asi como los diferentes humores que dominaron sus obras. Y asi también se refiere mas de
una vez a que el fondo de su pintura trata de verdades universales y del sentido de la vida. Cf. Bastelaer
1907: 1 y ss. La misma ruta sigue afios después Robert Genalille, Cf. Genaille 1942: 3-11.

% Cf. Bastelaer 1907: 147.

°! Cf. Bastelaer 1907: 146.

®2 Friedlander 1981: 137.
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parecen haberse diluido en beneficio de otros asuntos propiamente bruegelianos.
Nuestra tesis va por ese camino. Por su parte, Gustav Gliick, también en la primera
mitad del XX, es de la opinion de Friedlander sobre la afinidad estética del XX con la
obra de Bruegel.®® Este tipo de afirmaciones nos serviran para subrayar el caracter
moderno —no solo a nivel estilistico— del pintor flamenco.

Por su parte, y de modo similar a nosotros, Robert Genaille es receloso de la
forma polarizada de entender a Bruegel. Genaille comienza dando cuenta de viejas
interpretaciones que limitan a Bruegel al humor, pero antes de ir a los tonos mas
serios que también conoce su obra, Genaille hace el giro hacia la calidad técnica,
haciendo relevante el genio de Bruegel como ejecutor. Genaille —buscando quiza
rescatarlo de interpretaciones desdefiosas— tiene incluso la audacia de afirmar que
Bruegel trabaja temas expresionistas con una pincelada impresionista.** Ahora bien,
aunque lleva a Bruegel més alld de lo meramente comico, no lo conduce hacia el
intelectualismo grave y de origen noble.®® Bruegel es profundo y raro, afirma, pero no
hijo de una cultura del refinamiento formal. Lo Ultimo lo debatiremos.

Lo que definitivamente si queremos rechazar es la idea de un Bruegel
misantropo, enfocado en manifestar las miserias humanas. Este rechazo nos lo hace
recordar la Introduccion de Giovanni Arpino al catalogo de Piero Bianconi: “El hombre
gue el pintor plasma en un cuadro es raquitico, un ser no en el orden majestuoso de la
naturaleza [...]. La atencion que prestdé a los hombres lo llevé a los monstruos, a
aquellas formas bestiales en las que encerrd los pecados, el demonio, las culpas”.®
Dice también: “[Bruegel] nos ha visto lisiados, hechos jirones, sucios, con los
miembros torcidos, con la pupila blanca: nos ha visto asi y no nos hace llorar. No hace
llorar milagrosamente: por el contrario, nos reduce, no a caricaturas, sino a un
inconexo y dramatico montdn de miembros, y nos impide compadecernos de nosotros
mismos, nos prohibe estupidas piedades o miedos cémplices”.®’ El hombre de Bruegel
segun Arpino es un hombre culpable y sin dignidad. A nosotros nos resulta ademas util
tomar en cuenta a Arpino, ya que, pensando justamente en misantropos, podemos ir
hacia El Misantropo de Bruegel (fig. A11), es decir, a la representacién, como nos lo
recuerda Margaret A. Sullivan, de un hombre que reniega del mundo, y cuyo
aislamiento —y he aqui lo relevante— lo hace despreciable a los ojos de todos. Que
para Bruegel hay monstruos nos parece evidente, pero no vemos esto en las figuras

de sus hombres “comunes y corrientes”. O al menos, si se nos hace claro que no

83 ¢f. Gliick 1936: 7 y 22. También comparte esa opinion Robert Genaille, Cf. Genaille 1942: 3.
% Cf. Genaille 1942: 3.

% Genaille 1942: 3-4.

% Introduccion de Arpino en Bianconi 1988: 5-6.

" Introduccion de Arpino en Bianconi 1988: 6.
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juzga a todos estos seres comunes del mismo modo. En esto nos detendremos en
mas de un andlisis de obra. Sin embargo, nuestras intenciones no van simplemente
por darle un valor al siempre marginado hombre comun en razén de cuestionamientos
éticos tan actuales. Nos interesa algo que trasciende lo ético: la finitud del hombre que
estaria en Bruegel proyectada, tema que es el fondo de nuestra propia lectura de
Bruegel y cuyo subcapitulo correspondiente hemos titulado: “La preponderancia de lo
no preponderante”.

Seguidamente, entre los textos mas recientes que recogeremos estan los que
estudian de modo detallado la relacion entre Bruegel y el elevado medio humanista o
al menos el de los mediocriter literati, relaciéon que prueba que el impacto humanista
en Bruegel no fue ni accesorio ni superfluo ni accidental, ya sea por medio de las
rederijker kamers (cAmaras de retéricos) y su lazo constante con los gremios de
artistas, ya sea por su posible admiracién a figuras como Erasmo. Pero también sera
parte importante de nuestro estudio, la otra cara de la moneda, el valor y el lugar del
humor, o de modo mas general, lo “poco noble”, i.e. libros como Bruegel and the Art of
Laughter de Walter S. Gibson.

Ahora bien, si los estudios més recientes estan vigilados por las exigencias
académicas, al mismo tiempo suelen sufrir un problema: libros o articulos, los textos
sobre Bruegel son fragmentarios en tanto se enfocan en algun problema, alguna obra
especifica o algin periodo particular. Ello es necesario para que un estudio sea
preciso y riguroso, pero es problemético porque aliena una comprension global.
Bruegel, parece ser, es un artista que de modo particular no da tranquilidad a ninguin
discurso sobre él o sobre el arte.

*k%

Tenemos entonces como objetivo de esta tesis una lectura mas
comprehensiva de la multiplicidad en Bruegel. Indirectamente asi cuestionaremos la
bibliografia que gira en torno a él, y que parece pretender anular —aunque quiza no
conscientemente— tal multiplicidad. Sin embargo, daremos cuenta de esa bibliografia
no limitAndonos a hacerle reproches conceptuales, sino buscando comprender qué la
explica, claro, desde Bruegel mismo.

En cuanto a nuestra metodologia, nos apoyaremos en tres fuentes
estratégicas: 1) el estudio, dentro de lo pertinente, del contexto de Bruegel (contexto
intelectual, artistico, histérico, politico, etc.); 2) el estudio sobre todo iconografico de
cinco pinturas: Paisaje con la caida de icaro (fig. A24), El censo en Belén (fig. A15)
(aunque deteniéndonos parcialmente también en La masacre de los inocentes y La
conversion de Pablo), y un andlisis comparativo de tres pinturas de tema campesino:

Danza campesina (fig. A16), Boda campesina (fig. A17), y Danza nupcial (fig. A18) (a
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Su vez, estas tres pinturas seran analizadas, y con el fin de hacer contrastes para
nosotros absolutamente necesarios, haciendo referencias puntuales a la serie de los
Vicios; 3) la referencia y andlisis criticos de las investigaciones en torno a su obra (qué
se ha dicho, sobre qué bases, qué limitaciones hay en ello, etc.).®®

Nuestro corpus es, como se observa, reducido. Empero creemos que estas
obras concentran la diversidad y la multiplicidad propias de la obra de Bruegel, y
manifiestan entonces la problematica por nosotros aqui expuesta, empujandonos asi a
un andlisis critico de sus elementos y de la bibliografia alrededor de ellas.
Ciertamente, se las debera poner en relacion con el resto de obras por nosotros no
estudiadas en detalle.

Ahora bien, si bien nuestra metodologia recurre en sus tres fuentes a datos,
nuestra epistemologia busca una comprension y un manejo de los datos diferente al
usual; siendo el usual aquel que creemos que ha llevado a las investigaciones sobre
Bruegel a las polarizaciones que cuestionamos. Con eso de “comprension y manejo
usuales de datos” nos referimos al considerar los datos como Ultima instancia de
verificacion, y adicionalmente, casi concluir que la afirmaciéon de un dato significa la
anulacién de los otros. Nos referimos entonces a un principio de no-contradiccion que
domina la investigacion tradicional y que, creemos nosotros, reduce las posibilidades
de toda indagacion. Ese otro manejo que proponemos es por su parte el que nos
permitird formular una nueva lectura de la obra de Bruegel. Sin embargo, siendo
estructural en nuestra tesis, nuestro método y nuestra epistemologia se haran
patentes mas bien a lo largo de nuestros capitulos.

Ahora, nuestra tesis se organiza en tres partes segin temas que resultan
ineludibles si se trata de pensar la obra de Bruegel: 1) la pregunta sobre la influencia
italiana en su arte, 2) el particular Humanismo de los Paises Bajos y su presencia en
Bruegel, 3) la reduccion del protagonismo de personajes e historias relevantes, y en
contraste, la preponderancia de lo “menor” en las diferentes obras de Bruegel. Los
puntos 1 y 2 se trabajaran en un primer capitulo que concentrara las tres fuentes de
nuestra metodologia, y explicitando las dos vias de la polarizacion (“Bruegel

humanista”, “Bruegel popular”), comprendiéndola y cuestionandola. Nos ayudaremos

% Uno de los elementos siempre Utiles a estudiar es el del comprador, y es algo de lo que

tangencialmente se han ocupado los mas recientes articulos. Sin embargo, en esos mismos articulos se
puede reconocer que lo que se tiene como informacion es bastante reducido. Se entiende asi que al
buscar estudiar el lado de la recepcion, investigadores como Margaret A. Sullivan hayan concentrado sus
esfuerzos en estudiar a la sociedad receptora en general (los libros que se publicaban, la situacion
econdémica y cosmopolita del lugar, el nivel de educacién de sus habitantes, etc.). Las referencias que
proporciona sobre datos precisos de los compradores son minimas, y mas bien observamos que conjetura
al respecto. Nosotros apenas mencionaremos las caracteristicas de esa sociedad para reforzar algunos
de nuestros puntos, pero queriendo concentrarnos en lo iconogréafico y sus fuentes, y mas en su coémo
que en el qué de sus temas, y en tanto ademas queremos sobre todo construir una lectura, dejaremos de
lado el estudio detallado de esa recepcion general.
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para ello del analisis comparativo de las pinturas de tema campesino. En contraste, el
segundo capitulo presentara nuestra propia propuesta de lectura de Bruegel, y
ademas, y como ilustracion de esa propuesta, se hara el andlisis de Paisaje con la
caida de icaro y de El censo en Belén.

Ahora bien, nuestra lectura propuesta no se pretende radicalmente nueva en
su idea basica, ya que se servira de la observacién, ya hecha por otros, de que
Bruegel reduce el protagonismo espacial y volumétrico de los que serian los
personajes centrales de sus obras. Sin embargo, esta observacion solo se ha hecho
para contadas obras, y ademas se ha tomado como una caracteristica, apenas
anecddtica y estética (i.e. el contenido que podria estar detrds o se ha ignorado o ha
sido presentado apenas de modo parcial y accesorio). Nosotros llevaremos esa idea
mucho mas lejos, y la propondremos mas bien como el eje que parece conducir su
corpus en general. Esto significa ciertamente que nos veremos obligados a legitimar
con solvencia esta propuesta, pero también significa que, al convertirla en medular,
solo en apariencia nuestro contenido propuesto se extrae de lo que hemos encontrado
en otros (solo algunos) textos. Creemos entonces que si presentamos una lectura
nueva. Claro esta, partiremos del analisis de lo que el mismo Bruegel nos ofrece en
sus obras. Este analisis se hara de modo singularizado, pero también comparativo,

reuniendo y conjugando la multiplicidad a la vista.
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Capitulo 1
Los focos de la polarizacion en la historiografia sobre Pieter
Bruegel

La pregunta que guia este primer capitulo es qué explica que hayan surgido
interpretaciones sobre la obra de Bruegel, no solo diversas, sino sobre todo
antagonicas. Dicho de otro modo, cuales son los motivos por los que Bruegel fue
considerado, por una parte, pintor humanista (clasico, culto, didactico, etc.), y por otra,
pintor popular (vulgar, comico, campesino, etc.). Para examinar una tal pregunta
debemos volver al asunto primordial, es decir, debemos estudiar y repensar aquello
gue fue tomado posteriormente por los investigadores de modo antagénico, i.e. los
diferentes elementos contextuales (eventos histéricos, creencias religiosas, poderes
politicos, particularidades culturales, valoraciones y criterios artisticos, etc.), y por
supuesto, las caracteristicas de la obra misma de Bruegel. Es solo asi que podremos
entender y dialogar con los diferentes estudios publicados sobre el artista neerlandés.

Comenzaremos con la relaciéon entre Bruegel y el Renacimiento italiano, para
luego enfocarnos en la relacién entre Bruegel y el humanismo de los antiguos Paises
Bajos. Seguidamente, y ya geograficamente en el espectro norte de Europa,
indagaremos en los motivos populares en la obra de Bruegel, pero no restringiéndonos
a su obra, sino mas bien viéndolos desde los innegables vinculos entre el humanismo
neerlandés y las fuentes populares, para asi comprender aquellos con mas justicia. Es
en esa seccién que atacaremos la idea de que Bruegel condend las costumbres
populares (claro, sin caer tampoco en la ingenuidad ya antigua de que mas bien las
celebraba por ser €l mismo un pintor “vulgar”). En efecto, al profundizar en el tema,
advertiremos cuan complejo es este asunto, pero al mismo tiempo, co6mo no es
necesario caer en esos antagonismos. Para ello nos serd de suma utilidad analizar no
solo el contexto, sino también sus pinturas llamadas “campesinas”.

Con todo esto en mente, empecemos por el viaje de Bruegel a ltalia. ¢Se

impuso ltalia en la obra de Bruegel?
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1. Las discusiones sobre el Humanismo en Bruegel

a. El viaje a ltaliay la discusion sobre la ausencia de modelos italianos

en su obra

Ya todos convienen en que Bruegel pas6 una temporada en Italia.*® No todos
los investigadores concuerdan sin embargo con los mismos datos, pero en general se
estima que Bruegel recorrid, entre aproximadamente 1551 y 1553, diferentes ciudades
italianas, como por ejemplo Roma, y que lleg6é hasta el sur, a Reggio, e incluso a
Sicilia.” Es imposible determinar de modo concluyente los detalles de tal estancia; si
es que lo acompafé su amigo Abraham Ortelius, cuanto tiempo estuvo dénde y a
quiénes frecuentd, y es que las fuentes no lo permiten. Sin embargo, si permiten
conjeturar en cierta medida.

Se conserva por ejemplo un grabado al aguafuerte de un paisaje con caida de
icaro, fechado —1553— y firmado por Bruegel, en el que esta inscrito, “fec. Romae”.
Asimismo, el museo Boijmans van Beuningen en Rotterdam posee en su coleccion
una vista de Reggio. Del mismo modo, otros dibujos posibilitan figurarnos qué otras
ciudades probablemente recorri6 (p.e. Napoles). Complementariamente, otros
documentos, como cartas e inventarios, confirmarian tales travesias, pues hasta
informan sobre la colaboracién de Bruegel con el miniaturista de origen croata Giulio
Clovio.” Sin embargo, hoy no hay rastro de aquellas colaboraciones ni de aquellas

otras obras que al parecer le habria regalado Bruegel a Clovio. De este modo, aunque

% Desde el relato de van Mander, es algo que todos asumen, pero no necesariamente confrontandolo con
datos. En efecto, sin presentar ningln sustento, Alphonse-Jules Wauters simplemente menciona el viaje
de Bruegel a ltalia, Cf. Wauters 1883: 169. Del mismo modo, Robert Genaille solo se refiere a
“experiencias italianas” y “recuerdos de los Alpes recorridos en 1952”, Cf. Genaille 1942: 3-4. Henri
Hymans va un poco mas lejos, e indica, por su parte, que el viaje Italia estd avalado, aunque Unicamente
por los dibujos que Bruegel realizara de paisajes alpinos y de su vista de Mesina, Cf. Hymans 1920: 102;
ver también: Hymans 1890a: 368. En razén de esos mismos registros, aunque quiza imitando a Hymans,
a quien menciona, Fierens-Gevaert sefiala rapidamente que Bruegel pas6 por Roma y por Sicilia, Cf.
Fierens-Gevaert 1912: 277. René van Bastelaer, en un texto anterior al de Fierens-Gevaert, y quien
demuestra ser critico y riguroso de principio a fin en como toma los datos proporcionados por van Mander,
simplemente afirma confiar en que los dibujos de Bruegel de diferentes espacios italianos son legitimas
tomas al natural, y asegura la certeza de su presencia en Roma y en Sicilia, Cf. Bastelaer 1907: 53, 55-
56. Ciertamente, es sobre todo avanzado el siglo XX que encontramos referencias a fuentes mas
concretas y especificas: Robert Delevoy en su obra de 1959 tiene la certeza del paso de Bruegel por
Roma, pero no solo se referira a los dibujos con paisajes italianos, sino sobre todo a dos registros, un
inventario y un testamento, ambos de Giulio Clovio, que testimonian que Bruegel colaboré con aquel
miniaturista de origen croata instalado en Roma, y que ademas el flamenco le obsequié a este por lo
menos tres trabajos. Esos trabajos hoy estan perdidos. Cf. Delevoy 1959: 19. Walter Gibson también se
detiene sobre todo en estos registros, precisando en su caso que el inventario en cuestion se realizo en
1577 y que las obras que Clovio adquiri6 de Bruegel fueron cuatro. Asimismo, Gibson sefiala que el
gedgrafo bolofiés Scipio Fabius parece confirmar que Bruegel lo visité en su paso por Italia, en dos cartas,
una de 1561 y otra de 1565, ambas dirigidas a Abraham Ortelius, amigo cercano de Bruegel. Cf. Gibson
1977: 27.

" Los dibujos que testimonian el viaje al sur de Europa presentan vistas de: la bahia de Napoles, el
puerto de Ripa Grande en Roma, la ciudad de Tivoli, la ciudad de Lyon en Francia (dibujo hoy perdidos),
Reggio di Calabria en el estrecho de Mesina, y en general, sus paisajes alpinos.

" Ver nota 69.
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existen registros de diversa naturaleza que atestiguan la presencia de Bruegel en
Italia, esos registros no permiten por si solos verificar de modo concluyente este viaje,
y mucho menos determinar sus actividades de modo exacto.

Ahora bien, todas estas indagaciones sobre su viaje al sur de Europa parten
de van Mander y de la biografia que de Bruegel publicara en su Schilder Boeck de
1604. Carel Van Mander sefiala en efecto que Bruegel no solo estuvo en ltalia, sino
también en Francia (aunque de esto Ultimo se duda bastante mas por falta de datos, y
se trabaja por ende bastante menos, sobre todo porque el eje que suele captar mas la
atencion de los investigadores es el eje Paises Bajos-Italia).”? Sea como fuere, es a
partir de la semblanza de van Mander que empiezan las investigaciones, y las
especulaciones también.

Sin embargo, independientemente de cuando exactamente y especificamente
por cudles de las ciudades italianas Bruegel se desplazo, lo relevante para esta tesis y
su objetivo es cdmo y qué trascendid de este viaje a Italia en su obra. El lector de los
diferentes estudios sobre Bruegel habra notado que la estancia de este en lItalia es un
tema o marginado o tomado como mera anécdota, y esto ocurre no solo por la
inexistencia de registros concluyentes, sino sobre todo —y es lo que queremos analizar
a continuacién— porque su obra no manifiesta con evidencia un paso tal por aquellas
tierras, o rectificandonos, su obra no manifiesta lo que los criterios tradicionales —
aquellos que empezaron a forjarse incluso antes de la consolidacion de una
historiografia— esperarian si de influencias italianas se trata. ¢Por qué esto interesa a
nuestra investigacion? Porque son esas ausencias las que explican en parte el lugar
marginal al que la historiografia por mucho tiempo relegd a Bruegel, y
subsecuentemente, explica también la etiqueta de “pintor menor”. En efecto,
italianizarse hubiera “dignificado” su obra, y de eso parecen haber estado conscientes
los artistas desde aquel entonces.

El viaje a Italia era algo comun entre los artistas neerlandeses del siglo XVI,
quiza, en parte, a raiz del impacto que tuvo Durero en aquella zona norte, y
precisamente a partir de su transformativo viaje a ltalia en los Gltimos afios del siglo

XV.” Era un viaje de aprendizaje que todo artista que se preciara de tal debia

2 van Mander 1884: 299.

3 Sobre como el siglo XV fue sobre todo de una fuerte influencia flamenca en ltalia, y como el cambio de
siglo hizo revertir ese flujo, mas bien de ltalia a Flandes, es algo en lo que se insiste en los textos, ya sea
enfocandose en qué se origind dénde y quién lo emuld, ya sea rastreando el flujo de artistas italianos
hacia Flandes, la invitacion de artistas flamencos hacia Italia para que mostraran sus destrezas, asi
también la existencia de comunidades italianas en Flandes, y viceversa para el caso del giro en la
influencia. Cf. Panofsky 1998: 10 y 16; Warburg 1902: 229-230, y 241; Woods 2007: 65-66 y 92. Hay, al
respecto, un articulo revisionista que, aunque confirma también una enorme influencia neerlandesa
durante el siglo XV, cuestiona qué tantos elementos usados por los italianos (el articulo se centra en
Filippo Lippi) fueron realmente de origen flamenco, o si mas bien algunos de ellos ya habian sido usados
durante el estilo italiano anterior. Cf. Ruda 1984: pp. 210 y ss. En todo caso, esa necesidad de Jeffrey
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emprender. Y no solo para educarse formalmente, sino también para seguir a los
italianos. En efecto, si sus antecesores goticos permanecieron mas autbnomos, a
pesar de estancias fuera (p.e. Rogier van der Weyden), e incluso se afirma que fueron
los neerlandeses los que influenciaron a sus pares italianos durante el periodo previo
al esplendor renacentista italiano (p.e. el mismo van der Weyden, pero también otros,
como Petrus Christus y Hans Memling, que parecen por el contrario haber
permanecido en sus tierras de origen), mas bien, en pleno esplendor del Renacimiento
(s. XVI) -y como era de esperarse debido al dominio del arte italiano en aquella
época—, contemporaneos de Bruegel como Frans Floris (1515/16-1570), no solo
pasaron un tiempo en lItalia, sino que remedaron -satisfactoriamente o no- las
caracteristicas de sus artistas centrales (aunque sin que ello significara que los rasgos
estilisticos flamencos en ellos se desvaneciera).”

Ejecutar el arte al modo italiano, o al modo de cierto estilo italiano, era lo
buscado, de ahi que adherir a ello haya podido traducirse en fama y fortuna.”
Ciertamente, no era solo la busqueda de fama lo que empujaba a estos artistas.
Proceder al modo italiano (formas y temas rafaelescos y miguelangelescos) era, al
parecer, la tarea artistica para estas generaciones.” Y asi en general, los qué y los
cémo de los artistas flamencos de la época revelan mal que bien, no una mimesis
total, ciertamente, pero si finalmente una subordinacion, parcial o no, y bastante

consciente, a modelos italiano-renacentistas.”’ Y asf, cuando se trata de determinar el

Ruda de volver al tema y buscar ser mas precisos y rigurosos, solo confirma que se sigue manteniendo
esa postura respecto de la innegable influencia, aun si fue solo parcial, del arte flamenco en el siglo XV.
" En efecto, Floris adopta de la escuela italiana los temas mitologicos y las alegorias, y es evidente asi
también que emula el desnudo y sus caracteristicas italianas, llegando incluso a enfatizarlo al recurrir a la
monumentalidad. Asimismo, su organizacion de las figuras revela una armonia también mas propia del
arte italiano. Fue asi considerado uno de los romanistas de su época. Pero si siguié primero modelos
clasicos, a partir de 1560 aproximadamente, su estilo sera mas evidentemente manierista. De hecho,
quiza sus pinturas mas famosas pertenezcan a ese estilo. En todo caso, aunque no clasicas, también
fueron producto de su emulacion del estilo italiano. Hay que tener en cuenta que Frans Floris realiz6 su
viaje de aprendizaje a ltalia en la década de 1540, de modo que debe haber sido testigo tanto de obras
clasicas del Renacimiento como del estilo posterior. Ahora bien, ¢en qué medida es tan evidente esa
ruptura entre el Renacimiento Clasico y el Manierismo? ¢No pertenece ello a categorizaciones
posteriores? ¢No podria pensarse de algin modo en nuevas opciones dentro de una continuidad? (sobre
el tema: Cf. Gombrich 1984b: 223). En todo caso, seguira usando el 6leo sobre tabla, y sobre todo
mantendra la caracteristica flamenca del detallismo. Esto ultimo puede verse sobre todo en sus retratos,
Psero también en otras pinturas como El juicio de Paris, El banquete de los dioses, La familia Berchem, etc.
Margaret A. Sullivan hace una comparacion entre la fama y fortuna de Bruegel y de Floris, y para ello
revela, entre otros datos afines, un dibujo que representa la fachada de la ostentosa residencia de Floris
en Amberes. Cf. Sullivan 2010: 180-181.
8 Cf. Sullivan 2010: 184: “La fama de Frans Floris en relacién a la mucho mas modesta reputacion de
Bruegel estd bien documentada, y esta supremacia continué durante la vida de Bruegel y en el siglo
siguiente”. Luego de precisar esta diferencia de fortuna, Sullivan sefiala que la diferencia entre uno y otro
fue que Floris sigui6 un estilo italianizante, mientras que Bruegel opté por una ruta independiente. Por su
parte, Max Jacob Friedlander sefiala que mientras Frans Floris empezaba a dominar la escena, Bruegel
no parece haber sido considerado un gran artista entre sus contemporaneos, debido a que su arte carecia
del “gran estilo”, de “erudicion romana”, y en general de todo aquello que hacia de un pintor artesano, un
artista. Cf. Friedlander 1981: 137.
" Como lo mencionamos respecto de Floris en la nota 74, sera tan paradigmatico el estilo italiano, que los
flamencos seguiran tanto las formas clasicas como las manieristas posteriores. Para compilar solo
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impacto de la escuela italiana en mas de un artista neerlandés del siglo XVl —que haya
0 no pasado una temporada en Italia— no parecen presentarse obstaculos. Los rasgos
italianizantes estan ahi, y asi basta con observar sus obras. Pero ¢ qué sucede cuando
se teoriza sobre Bruegel? Si Bruegel estuvo en lItalia, pareceria que lo Unico que lo
impactd y que tuvo trascendencia en su obra fue el paisaje alpino. Al respecto, van
Mander afirma que Bruegel parece haber devorado las montafias y las rocas para
vomitarlas luego en sus lienzos y paneles, de modo tal que logro retratar la naturaleza
con fidelidad.” Por su parte, en su epitafio a Bruegel, Abraham Ortelius, y en sefial de
admiracion, escribe que quiza Bruegel murié siendo tan joven por el miedo que podria
haber tenido la naturaleza de ser anulada ante el genio que Bruegel poseia para la
imitacion.”® Al parecer entonces, el talento y el afan que tenia Bruegel por reproducir la
naturaleza nunca pasaron desapercibidos. Y en efecto, podemos observar y reconocer
gue buena parte de su obra, sobre todo la realizada en dibujo, est4 dedicada al paisaje
0 por lo menos coloca a este como presencia insoslayable. No se trata solo de una
cuestion cuantitativa, el paisaje en Bruegel goza de un lugar central, pero también de
un cuidado y una maestria en la ejecucion, asi como de una persistencia durante su
evolucion artistica, aun cuando ya no era el contenido central. Pero ¢acaso por esa
adopcion del paisaje alpino en su obra se puede hablar de una influencia italiana en su
produccion? De ningln modo. Y hasta podriamos concluir lo contrario, ya que es la
escuela artistica italiana, en sus modos y su estilo, aquello a lo que uno se refiere con
“influencia italiana”. Es mas, es quiza su inclinacion hacia el paisaje lo que alejo a
Bruegel aun mas de los modelos italianos, y entonces del canon privilegiado, y
consecuentemente asi, es quiza esa tendencia lo que explica el lugar menor que le dio
la historiografia a su obra.

Si en la primera parte de este capitulo nos interesa explicitar la distancia entre
Bruegel y el arte italiano del Renacimiento, debe ocuparnos entonces no solo qué de
lo paradigmatico italiano del siglo XVI trascendié en ély qué no, sino también qué si es
propio y caracteristico de Bruegel en contraste con los modelos italianos, y entonces
respecto de lo que fueron las exigencias académicas (sobre todo para una posterior
historiografia decimonédnica). Pasemos entonces a diferenciar puntualmente Italia de

Bruegel, empezando por el paisaje.

*kk

algunos nombres de artistas neerlandeses que siguieron de algin modo u otro los estilos italianos,
clasicos o manieristas, citamos a los siguientes: Jan Gossaert (1478-1532), Pieter Coecke van Aeslt
(1502-1550), Jan Massys (1509-1575), Maarten de Vos (1532-1603), Bartolomeo Spranger (1546-1611),
Otto van Veen (1556-1629), etc.

8 Van Mander 1884: 299. El subrayado es nuestro.

" Citado en Popham 1931: 185.
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Cuando se habla de influencias italianas, uno ciertamente no se refiere al
paisaje. En efecto, representar el paisaje destacandolo y hasta haciéndolo casi
protagonista es algo mas bien propio del acervo artistico flamenco, no del italiano.
Pensamos, por ejemplo, en Joachim Patinir (c. 1480 -1524), Albrecht Altdorfer (c. 1480
— 1538), Herri met de Bles (c. 1510 — c¢. 1555-60), y el aun mas contemporaneo a
Bruegel, Lucas van Valckenborgh (c. 1535 —-1597). Aunque antes de ellos, y en la
primera mitad del siglo XV, el trabajo de los hermanos van Eyck fue fundamental para
ese desarrollo. No asociar el paisaje con Italia, aunque ciertamente carece de
exactitud, tampoco es del todo un error, ya que si la Italia del Renacimiento fue por
siglos sinbnimo de paradigma artistico, hay que advertir que, en marcado contraste, la
pintura de paisajes en general fue mas bien relegada en el mundo del arte, al no
contener la nobleza de los temas religiosos, mitoldgicos o histéricos.®

El paisaje en pintura parece haberse originado en Flandes hacia 1420, si bien
de modo marginal en comparacién con la imagen central.®* Ciertamente, esa
marginalidad no significa que el paisaje haya sido elaborado sin cuidado.
Precisamente, hay ejemplos de lo contrario, es decir, de precision y de realismo.?? Los
flamencos lograron, en efecto y por via empirica, tanto una admirable representacion
del paisaje, como la necesariamente acompafiante impresion de fluidez entre el fondo
y los objetos representados, esto gracias a su destreza en el manejo de la luz que les

permiti6 a su vez un méas logrado manejo del espacio.®® Ciertamente, ni a esas

8 cuando nos referimos al paradigma clasico del Renacimiento italiano, no nos limitamos a esa época,
sino que también y sobre todo lo extendemos a las pretensiones estéticas, pero también académicas de
los siglos XVIII y XIX que siguieron mirando a Grecia como modelo, pero bajo los marcos del
Renacimiento. Y fueron justamente esos siglos (XVIII y XIX) los que fundaron la historiografia que aqui
cuestionamos. Quiza un buen ejemplo de la persistencia de esos ideales renacentistas de, por ejemplo,
un Vasari, y al mismo tiempo de la fundacion de un pensamiento clasicista es Winckelmann. Paul Oskar
Kristeller parece ser de una postura similar a la nuestra. Para él, el clasicismo moderno del siglo XVIIl, y
que sigue influyendo en nuestro enfoque de los clasicos, solo tom6 en cuenta los siglos Vy IV a. C. Las
fases posteriores, afirma, fueron ignoradas. Cf. Kristeller 1982: 35. Ciertamente, sabemos que, mas que el
vinculo Renacimiento-SigloXVIIl que a nosotros nos interesa, Kristeller enfatiza el olvido que hizo ese
clasicismo moderno de los periodos posteriores al siglo IV a.C. (nota aparte: el XVIII y Winckelmann
consideraron obras helenistas como clasicas, de ahi que se incluya el siglo 1V). Sin embargo, aun asi, el
texto de Kristeller nos asegura de que no es una osadia pensar que el Renacimiento y el XVIII se
emparentan en sus canones y objetivos, y por lo tanto, y por extension, también en lo que consideraron
de menor calibre artistico.

81 Hay que advertir aqui que lo que se considera como la primera representacion del paisaje es en
realidad uno de los frescos de La alegoria del buen y mal gobierno de Ambrogio Lorenzetti, frescos que
fueron ejecutados alrededor de 1337-39 en Siena. Sin embargo, no parece haberse determinado su
trascendencia, influencia e impacto como si se ha hecho respecto de los van Eyck, tanto para el arte de
Toscana durante el siglo XV, y el de Venecia ya en el XVI.

82 Ejemplos de ya soberbias apariciones del paisaje a tomar en cuenta, pero menores en espacio, son,
entre otros: La virgen del canciller Rolin (1435) de Jan van Eyck y El Triptico Werl (1438) de Robert
Campin. Sin embargo, obviamente hay que considerar el arte de los hermanos Limbourg. Nos referimos
sobre todo a Las muy ricas horas del duque de Berry, obras del primer quinto de ese mismo siglo (aunque
ctuedc’) inacabado, y fue completado por otro pintor varios afios mas tarde).

83 Cf. Clark 1949: 20-21. Para Kenneth Clark, esto es algo que los italianos tardaron en lograr. Si un
ejemplo destacado, pero quiza también aislado, son los paisajes de Pollauiolo en la década de 1470, este
mismo, aunque pionero, no lograba ese manejo consistente de la totalidad del espacio, segun Clark,
porque no sabian combinar su mentalidad matematica con el instinto realista de los flamencos. Para

-30-

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP gz_}\gﬁgﬁmo

DEL PERU

primeras pinturas, ni tampoco a las también flamencas de la primera mitad del siglo
XVI, se les llama aun “pintura de paisajes”. Como género especifico, la “pintura de
paisajes” es algo que recién se da en el siglo XVII, y justamente surge en los Paises
Bajos.®* Sin embargo, incluso cuando se torné en un género ya especifico y
establecido, y manifestando una evolucién importante desde su surgimiento, la pintura
de paisajes no habra de gozar, ni en el XVII ni en el XVIII, del favor del academicismo,
como si sucedera por el contrario con la pintura histérica y la religiosa. En contraste, a
pesar de los giros y vaivenes de la Historia del Arte, puede afirmarse que lo
paradigmatico del Renacimiento clasico se mantendra, en efecto, como arquetipo a
seguir incluso bastante después de su periodo de esplendor. Es legitimo entonces
especular que la presencia insoslayable del paisaje en la obra de Bruegel, pintor
precisamente del periodo renacentista, es una de las varias razones que lo relegaron
desde la perspectiva historiogréfica. Quizda, sobre todo si al hecho de pintar paisajes, le
afadimos el otro hecho de que su pintura histérica y religiosa no cumple con las
expectativas que ellas demandan (solemnidad, belleza, protagonismo humano, etc.).®

Pero ¢ es el paisaje acaso nulo en el lado sur de Europa? De ninguna manera.
Lo vemos en Da Vinci. En la Gioconda (fig. B8), la naturaleza muestra en efecto su
variedad y vastedad, pero nunca deja de ocupar un segundo plano e incluso un
caracter subordinado respecto del personaje representado. Se siente mas presente al
paisaje en La Virgen, el nifio y Santa Ana (fig. B9), pero no por una simple cuestién de
cantidad de espacio ocupado, sino porque el paisaje esta vez acoge a las figuras
protagonistas. Sin embargo, el paisaje es bastante mas soberbio y destacado en el
caso de La Virgen de las rocas (fig. B10). El paisaje no es entonces nulo en la pintura
de Da Vinci, pero no es ciertamente una constante, y cuando se hace presente, es

sobre todo pasivo (de ahi que descolle particularmente La Virgen de las rocas).®

Clark, fue con los venecianos, sobre todo con Bellini, que se aprendié finalmente lo ensefiado por los van
Eyck.

84 Ejemplo de ello es Jacob van Ruidael (1628/29-1682). Sin embargo, antes de formarse el concepto
oficial de “pintura de género” en el siglo XVII, ya habia llegado a distinguirse y a solidificarse en la obra de
Joachim Patinir en la primera mitad del XVI.

% Es mas, quiza sea todavia un problema en la actualidad. En efecto, ¢qué hay en Bruegel que incluso
hoy en dia no es facil asentir con firmeza sobre su calidad artistica? Para Friedlander, Bruegel todavia no
ocupa el lugar que le corresponde en la mente del publico, y asi mencionar en una misma frase a Van
Eyck y a Bruegel, enfatiza Friedlander, podria sonar provocativo. Cf. Friedlander 1981: 135. Nos interesa
esta observacion porque creemos que subrepticiamente esos paradigmas de ayer siguen presentes en
nuestro modo actual de recibir el arte (por lo menos el arte del pasado).

Podriamos también mencionar Agonia en el jardin de Mantegna, pero justamente comparandola con la
obra del mismo titulo de Bellini, se hace mas clara la teatralidad y falta de naturalidad del primero. Otras
obras a considerar: Paisaje con escenas de las vidas de los santos de Dosso Dossi de la Escuela de
Ferrara, Alegoria de verano de Santi di Tito, El retorno de Judith a Betulia y Agonia en el jardin, ambos de
Sandro Botticelli, evidentemente, los paisajes de Pollauiolo, etc. Sea como fuere, el paisaje nunca llega a
ser lo central, no solo en términos de espacio ocupado, sino de relevancia en su funcién al interior de la
obra. Por ello enfatizamos a continuacion el paisaje veneciano.
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Ahora bien, si se trata de observar paisajes en la pintura italiana del Renacimiento, hay
gue dirigir la mirada méas bien hacia Venecia.

Desde Giovanni Bellini (1430-1516), pasando evidentemente por Giorgione
(1470-1510), y de Tiziano (1485-1576) en adelante, el paisaje toma cuerpo en la
pintura veneciana y conoce una presencia y una evolucién no menor. Sin embargo, el
paisaje nunca en ellos se manifiesta en tal grado que los personajes centrales
parecieran diluirse en él. Quiz4, en todo caso, entre las pinturas venecianas mas
famosas, La Tempestad de Giorgione sea una excepcion (fig. B11), si bien carece de
esa fluidez entre los fondos y lo puesto en primer plano, técnica que ya dominaban los
flamencos.®’

En todo caso, si lo propio del Renacimiento es el enfocarse en el hombre, la
pintura veneciana, aun en su interés y trabajo del paisaje, no rompe con aquello, y asi
como el paisaje nunca va en detrimento del protagonismo del hombre, debemos
observar que tampoco se presenta como ese paisaje que no tiene temor de ser y
mostrarse prosaico, de ser entonces “solo” naturaleza. El uso que hacen de la luz
permite que sus representaciones se acerquen a lo natural, pero asi también a lo
simbdlico, es decir, a eso que es mas significado que presencia misma.®® Insistimos
entonces, cuando se piensa en paisajes durante el Renacimiento, lo que se afirma es
gue fue un paradigma del arte neerlandés, y que mas bien desde ahi pasoé a Italia. No
es que los logros de los neerlandeses a ese respecto no haya sido admirado, pero esa
admiracion no quita que se haya considerado un arte de orden menor. Al parecer,
Miguel Angel desdefié duramente su supuesta nobleza, y si conjugamos eso con lo
gue seria para Vasari el objetivo principal del arte (la representacion del cuerpo bello
en movimiento), podemos entender que aunque presente, el paisaje no consiguié ser
uno de los ideales centrales de la pintura italiana del Renacimiento.®® En efecto, la
recepcion de este arte neerlandés fue en ltalia ambigua: celebrado por lo imponente
de la vastedad y la profundidad representadas, asi como por los detalles
minuciosamente incluidos, desairado por carecer de temas considerados elevados.®
De hecho, si se trata de escenarios, el arte italiano prefiri6 los espacios
arquitectdnicos, ciertamente de estilo greco-romano como bien lo exigiria un Vasari.**

Consecuentemente, esa marginalidad del paisaje que se ve en buena parte del arte

87 para Kenneth Clark, quien realmente destaca es Bellini, y mas bien Giorgione, Tiziano y Veronese ya
pertenecen a otra tradicion de paisajes. Para Clark, ninguno de esos tres consideraron al paisaje como un
fin en si mismo. Cf. Clark 1949: 25.
¥ De hecho, aunque incluyen al paisaje, no son esos mismos artistas llamados “paisajistas”. Caso
diferente seréa en el siglo XVII del pintor francés establecido en Francia, Claudio de Lorena.

Sobre los ideales segtn Vasari, Cf. Gombrich 1984b: 221; sobre el menosprecio de Miguel Angel
respecto de la pintura flamenca y sus supuestos logros, Cf. Clark 1949: 26 y Panofsky 1998: 10.
% Cf. Goldsmith 1992: 207.
%1 Cf. Vasari 2004: 81y ss.
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italiano paradigmatico es también evidente en las obras de algunos artistas flamencos
italianizados, p.e. en Flora y en La caridad de Jan Massys o en La familia de Santa
Ana de Maarten de Vos (figs. B12-B14).

Ahora bien, y es necesario destacarlo, incluso en la gama de conocidos
paisajistas neerlandeses, la naturaleza dibujada por Bruegel se distingue de la de sus
coterraneos, al traslucir un vigor y una fuerza particulares que explica que se haya
descrito de “realista” su modo de representar el paisaje.®” No decimos con esto que las
representaciones de otros famosos paisajistas sean escualidas y nada majestuosas,
tampoco que se manifiesten solo de un modo ingenuamente idilico. Tenemos por un
lado los paisajes montafiosos de De Bles (fig. B15), y por qué no mencionarlo, y
ampliando el panorama del norte, Las tentaciones de san Antonio en el Retablo de
Isenheim de Grunewald (fig. B16), cuya representacion de la naturaleza roza lo
dramaético. Sin embargo, nunca abandonan el plano estético.” La naturaleza en los
otros nunca parece poder ser capaz de tragar al hombre y ni siquiera de enfatizar su
lugar minusculo al interior de su vastedad y magnitud, una vastedad y una magnitud
cuya fuerza radica probablemente en no haber sido idealizadas, arrancandolas asi de
su plano natural. Tampoco parece ser la naturaleza en ellos, una realidad que de
manera organica convive con el hombre, que se entremezcla en su vida. En otros, a
diferencia de lo que sucede con Bruegel, la naturaleza se presenta mas bien como
escenario. Ahora, Bruegel ciertamente se educé observando las obras de los maestros
paisajistas previos a él (y en ese sentido, es parte de una tradicion), y posiblemente
también se educo con los paisajes que los italianos ejecutaron. Bruegel es asi alguien
gue dialogb con su suelo y su época. Sin embargo, al mismo tiempo parece haber
desarrollado una forma original de representar el paisaje: quiza no sea autbnomo, pero
si tiene algo de Unico. Estamos asi de acuerdo con Louis Lebeer, autor del
imprescindible catalogo razonado de las estampas de Bruegel, cuando afirma que en
la naturaleza de Bruegel no hay una actitud lirica, y esto porque contempla la
naturaleza como un ‘ser vivo’.** Y advierte que esto no significa que Bruegel la haya

imitado servilmente. Todo lo contrario, Bruegel se apropioé del paisaje, fue él quien lo

92 Cf. Gluck 1936: 12-13; Cf. Stechow 1990: 17-18; Cf. Friedlander 1981: 141-142: “Cuando cruzo los
Alpes en su viaje hacia ltalia, Bruegel debe haber estado tan impresionado con su magnitud que su ojo
rechazo los estandares normales [...]. Cierto es que los pintores de paisajes del siglo XVI que trabajaron
como expertos en este campo —Bruegel ciertamente no fue un especialista— amaban la riqueza pictérica
de las altas montafias, pero modelaron la grandeza con pobreza de espiritu. Sus masas apiladas y
exageraciones carecen de la impetuosidad de las creaciones de Bruegel. Sus rocas empinadas y asperas
se extienden y se levantan mono6tonamente en paralelo al plano de la pintura, mientras que Bruegel
conduce sus formaciones de modo diagonal hacia la profundidad y abre impresionantes vistas”.

% En ambos casos (de Bles y Grinewald), y a pesar de sus logros, la profundidad de la naturaleza es
superflua, casi como una cortina detras del paisaje que toma el primer plano. Adherimos asi a la
Q}terpretacién de Friedlander (nota anterior).

Cf. Lebeer 1969: 10.
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organizé y configurd.” La naturaleza en la obra de Bruegel es en ese sentido, aunque
no estética, si artistica, en el sentido de que no se limita a plasmar de modo mas o
menos correcto y/o atractivo un paisaje, sino que comprende el paisaje a su modo, lo
configura también bajo su comprensién, y al mismo tiempo, parece decidir quitarle esa
imposicién estética que lo desnaturaliza.®

Ahora bien, este repaso de la importancia del paisaje en Bruegel, y de c6mo
el paisaje no es lo caracteristico del arte italiano del Renacimiento, nos es (til para
enfatizar la distancia entre Bruegel y el paradigma clasico renacentista. Sin embargo,
no es suficiente. Debemos indagar ahora en aquello que si es propiamente italiano, y
como ello estd ausente en el pintor flamenco. Ciertamente, la Italia del Renacimiento
no se restringe ni a un solo tema ni a un solo estilo. Sin embargo, no es dificil concluir
a partir, tanto de estudios especializados como de manuales generales, que aquello
asociado con el Renacimiento italiano clasico, y que precisamente constituyé el
paradigma de esa época y de las siguientes, si es estéticamente coherente: hay pues
ciertos elementos que uno identifica como los propios de ese Renacimiento. Esos
elementos paradigmaticos, si bien no Unicos, son los que queremos examinar a
continuacion.

*k*k

Algo que no observamos en las pinturas ni en los dibujos para grabados de
Bruegel es la representacién del cuerpo desnudo, musculoso y sensual, erético e
idealizado, haciéndose destacar no solo por su volumen y posicion en el espacio, sino
también por su belleza. Ciertamente, Italia no se restringe a esa representacion del
hombre, ya que los cuadros de temas religiosos optan usualmente por ahogar la
sensualidad, aunque nunca en detrimento de la belleza.®” Es decir, tanto en lo

mitolégico como en lo profano y asi también en lo cristiano, siempre parece haberse

% Cf. Lebeer 1969: 11.

% Las imagenes que conducen a pensar que el paisaje es central en Bruegel son sobre todo sus dibujos
(tanto por ser ahi, muchas veces, lo Gnico representado, como por la técnica ejecutada), pero cuando se
trata de pintura, Patinir y De Bles, estan mas presentes de lo que se ha querido admitir. Sin embargo,
coincidimos con Wolfgang Stechow cuando afirma que es en su Ultimo periodo, por ejemplo, en la serie
de los Meses, que casi toda reminiscencia a la tradicion paisajistica flamenca se vuelve irrelevante. Cf.
Stechow 1981: 17. Las pinturas que demuestran su maestria, pero sobre todo su modo propio de
representar el paisaje son, por ejemplo: Cazadores en la nieve, El censo en Belén, y La urraca sobre la
horca. Mientras que pinturas iniciales como Las tentaciones de San Antonio, revelan mas facilmente sus
deudas. En todo caso, es quizé la excelencia que alcanzé en la ejecucién de sus paisajes lo que explique,
independientemente del lugar cronol6gico en su trayectoria, y entonces de su calidad, que todos ellos
sean enaltecidos por igual, ignorando asi los pasos de su evolucién. Sobre ese Ultimo periodo, Stechow
considera incluso que sus paisajes anticipan mas a Rubens de lo que hacen eco de Patinir. Cf. Stechow
1981: 18.

9 |os artistas italianos que recurriran a la belleza del cuerpo desnudo son precisamente los
representativos del Renacimiento, aunque algunos también del Manierismo: Miguel Angel, Rafael,
Botticelli, Tiziano, Giorgione, Carracci, Tintoretto, etc. En el caso de las pinturas religiosas, se marginara
el desnudo, pero siempre se seguird buscando la belleza fisica, la majestuosidad, y la presentacion formal
y decorosa que aleje aquellas escenas representadas de lo comun y corriente. Lo vemos en efecto en Da
Vinci, Rafael, Bellini, Ghirlandaio, Lippi, Luini, etc. Asi no solo las representaciones mitoldgicas se
distanciaran del modo medieval, también lo hara la pintura biblica.
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perseguido un ideal estético del cuerpo. Y esto quiza porque al buscar distanciarlos de
la banalidad, a los seres representados se les daba en consecuencia la belleza que
haria destacarlos y dignificarlos. Al interior de ese marco, el cuerpo desnudo y sensual
es una presencia insoslayable e innegable en el repaso de lo predominante de aquella
época (y las siguientes). Lo vemos tanto en pintura como en escultura.’® Lo vemos en
el arte de Miguel Angel, Tiziano, Bronzino, Veronese, y asi se extendera como modo
no solo durante el Manierismo, sino también durante el Barroco. Es decir, antes,
durante y después de Bruegel. Y no es de sorprender, ya que perseguir esas
representaciones corresponde al intencionado objetivo humanista de emular el mundo
clasico, su orden, su armonia, su proporcion, su “naturalismo”, y su belleza. De este
modo, referirnos a las influencias italianas, y enfocarnos a partir de ello en la
sensualidad, no es antojadizo, sino que mas bien corresponde a esa actitud que
incluso practica la Historia del Arte: aislar lo peculiar, sin que eso signifique que lo
peculiar contenga el todo. En efecto, no solo la Italia del Renacimiento no se reduce a
esa representacion de los cuerpos —bien sabemos hoy en dia que el periodo
renacentista y humanista es bastante mas complejo y variado de lo que nos han
guerido presentar, y de ningin modo un periodo homogéneo—, tampoco la Grecia
clasica ni la Roma que mir6 a Grecia se reducen al espectro estético del
naturalismo/idealismo, y sin embargo, son los modelos destacados de sus momentos
“clasicos” los que la tradicion historiogréafica asocioé a su arte. De este modo, cuando
pensamos en la Grecia Clasica y en la Italia del Renacimiento, pensamos en esa
superacion artistica de corte pro-naturalista y al mismo tiempo pro-ideal, puesto que
son esas formas las que demarcan un importante contraste con las formas
precedentes de representar al cuerpo, y que convirtieron a las “clasicas” en
paradigmas.

En contraste con lo recién presentado, en Bruegel notamos mas bien o
cuerpos casi esqueléticos y demacrados como es el caso de Cuaresma en Batalla

entre carnaval y cuaresma (fig. A13), el de Dulle Griet en la pintura del mismo nombre

% Si se trata de resaltar lo gue seria una obra italiana clasica, en realidad deberiamos partir de la
arquitectura. Sin embargo, el arte italiano del Renacimiento no es el tema de esta tesis, de modo que nos
enfocamos en el rubro de Bruegel, la pintura. Y hacemos mencion de la arquitectura, partiendo de
Gombrich, quien se refiere a dos elementos fundamentales de la arquitectura del Renacimiento que seran
luego ejecutados en las otras ramas del arte: la belleza de las proporciones y la grandiosidad (Gombrich
1997: 289). Pero al respecto, nos hace notar que no se trata solo de esteticismo. Si se persigue la
regularidad y la simetria perfectas es porque este tipo de belleza se logra gracias a bases cientificas. Se
le daba entonces no solo dignidad a lo representado imprimiéndole un esplendor sin par, sino que
también se manifestaba la dignidad de la préactica artistica, no solo artesania, sino verdadera ejecucion
intelectual (Gombrich 1997: 296). El estudio de la anatomia para el disefio de los cuerpos es parte pues
de ese aféan de revertir la vision del arte como mero arte mecanico. La belleza no era solo reproduccion de
la naturaleza, era conocimiento del arquetipo e idealizacion (Gombrich 1997: 320). En breve, la belleza, la
simetria, el esplendor, la grandiosidad, la magnificencia, son caracteristicas centrales de ese arte italiano
del Renacimiento. Conscientemente se buscé eso, por razones estéticas, y mas alla de razones estéticas.
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(fig. A7), y el de varios otros en su serie de los Vicios (figs. A19-A20), o mas bien, y
como los conocemos mas comun y abundantemente en su obra, cuerpos regordetes
y/o flacidos, y por cierto, vestidos, no desnudos, y por lo demas, vestidos a la usanza
campesina (figs. A16-A18), y entonces ni nobles ni destacables. De hecho, cuando los
vemos desnudos, que es el caso solo de algunos de sus dibujos, no se trata de
humanos, sino de sus famosos personajes monstruosos y fantasticos (fig. A19.2).
Esto, dado los elementos utilizados, parece haberlo heredado en buena parte de El
Bosco (figs. B17-B18). Por su parte, El Bosco si desnuda de modo mas evidente a los
humanos, pero cuando busca vincularlos al pecado o por lo menos cuando hace una
advertencia moral —y ciertamente sus desnudos no son al modo “italiano” (fig. B19).%°
Bruegel parece también recurrir a la desnudez humana, pero solo para el caso
particular de su serie de los Vicios.!® Es decir, de ningin modo es un rasgo esencial
de su obra.'®

Ahora bien, a los humanos en la obra de Bruegel no solo se les priva de
cuerpos atléticos y esbeltos, asi como de la oportunidad de exhibirlos al desnudo, sino
gue coherentemente con aquella privacién, sus rostros —si es que son perceptibles, ya
gue muchas veces estdn ocultos— estan exentos de toda consideracién estética
halagadora (figs. A17.3-A17.4). Ni siquiera la Virgen Maria se salva de esta exencion,
ya que aunque ciertamente nunca es deformada, tampoco llega al extremo opuesto de
ser representada como bella, y se la mantiene mas bien en la discrecion (fig. A27).
Pero para no caer en la exageracion, debemos observar que si en mas de una de sus
obras, no solo hay una ausencia de idealizacién fisica, sino incluso patente
deformacién (Batalla entre carnaval y cuaresma, La parabola de los ciegos) (figs. A13
y B5), en la mayoria solo encontramos “simplicidad” fisionémica. De hecho, cuando
hay deformacion, ello tiene un sentido especifico (la decrepitud de “Cuaresma”, los
monstruos en los Vicios). Es decir, no parece ser parte de las intenciones de Bruegel
afear al humano como parecen afirmar los que lo consideran un artista pesimista y

critico del género humano en general.'® Es necesario advertir esto Gltimo, ya que

% pensamos en: Tablero de los Siete Pecados Capitales y las Cuatro Postrimerias (1480-1500, Museo
del Prado, Madrid), El Juicio Final (1504, Akademie der Bildenden Kinster, Viena), El jardin de las delicias
ggoa. 1504, Museo del Prado, Madrid).

En efecto, los hombres y mujeres desnudos son una constante en toda su serie de los Vicios y no solo
en Lujuria. Fuera de esas obras, solo Dulle Griet (1562, Museo Mayer van der Berg, Amberes), que por
cierto representa una escena infernal, también recurre aunque minimamente al desnudo, si bien en la
mayoria de los casos, se trata solo de monstruos.

Creemos que este dato no carece de importancia, y queremos sumarlo a otros para esclarecer las
diferencias que observamos entre El Bosco y Bruegel. Sobre esas diferencias, ver nota: 174.

192 Nos referimos por ejemplo a Giovani Arpino cuya introduccién al texto de Piero Bianconi parece
resumir la obra de Bruegel a la representacion de la bajeza y la estupidez humanas. Aunque no llega de
ningln modo a adoptar el tono agrio de Arpino (y de hecho, se percibe una mirada positiva hacia las
representaciones que hizo Bruegel de las estaciones), Max Dvorak, en su Kunstgeschichte als
Geistesgeschichte de 1928, afirma que a Bruegel no le interesa mostrar lo que el hombre deberia ser,
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podria argumentarse que esa fealdad fisica es la forma que tiene Bruegel de
simbolicamente subrayar la “fealdad” moral del hombre. Sin embargo, lo reiteramos,
hay sobre todo simplicidad y discrecion en los rasgos fisicos de los hombres de
Bruegel. Empero, aunque seria errado afirmar que la fealdad es su modo constante de
representar a los humanos, no deja de ser cierto que la patente ausencia de belleza de
Sus personajes seria un qué inadmisible entre los canones italianizantes. Pero

pasemos ahora a otras diferencias respecto del Renacimiento clasico italiano.

Cuando se trata de arquitectura, esta es menor en presencia, grandiosidad y
sofisticacion en Bruegel en comparacion con aquello a lo que el Renacimiento nos
tuvo acostumbrados. Bruegel, si es que presenta alguna construccién, estos son
espacios, ya sea urbanos o rurales, pero siempre populares; incluso las iglesias
representadas, son solo iglesias locales y austeras. La gran excepcion serian sus
representaciones de la Torre de Babel, pero aqui precisamente se busca representar
la soberbia, y entonces es necesario manifestar el esplendor de la construcciéon en
cuestion. Dicho de otro modo, si en el arte italiano del Renacimiento el paisaje es
menor, meramente ornamental o apenas indicativo del lugar, en el caso de Bruegel, es
la arquitectura la que cumple ese papel marginal, solo que, adicionalmente, siguiendo
una estética nada sofisticada ni idealizada, y correspondiente asi a la sencillez del

espacio popular al que acompainia.

El siguiente rasgo a observar es la vestimenta. Esta es en Bruegel también de
corte popular, nunca exuberante en texturas ni en dimensiones, de colores opacos —
salvo contadas excepciones—, y hunca favorecedoras al cuerpo —salvo por ejemplo, y
con razon, para el caso de la mujer adultera ataviada en rojo y que observamos en
Proverbios neerlandeses (fig. A14)—, y asi, la vestimenta se distingue cuando debe
manifestar un mayor rango o por lo menos uno diferente, y entonces siempre para
casos especificos: el de los Reyes Magos, parcialmente el de la Virgen Maria (fig.
A27), y obviamente, aunque es un caso aparte, el de los soldados.'® Es decir, la
vestimenta de aspecto en general elegante, tan recurrente y necesaria en la pintura
italiana del Renacimiento, es casi nula aqui, y cuando presente, cumple una funcién
particular, e incluso cuando se da, no se da tampoco del modo majestuoso y fastuoso

tradicional, sino simplemente distintivo.

sino cémo se manifiesta en realidad, y que por eso busca lo extravagante y lo grotesco (citado en
Bianconi 1988: 11.

193 vemos soldados en La masacre de los inocentes (ca. 1567, Kunsthistorisches Museum, Viena), El
suicidio de Saul (1562, Kunsthistorisches Museum, Viena), La conversion de Pablo (ca. 1567,
Kunsthistorisches Museum, Viena), y caricaturescamente en la serie de los Vicios.
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Si tomamos este tema de la vestimenta en consideracion, es porque ella es
parte ineludible del escenario exuberante, majestuoso, bello e ideal de las
representaciones clasicas del Renacimiento. Ahora, es menester en este punto
sefalar que no es que el exceso, la exuberancia y la majestuosidad hayan sido
ignorados por Bruegel de modo general, ya que sus paisajes demuestran lo contrario
en gran cantidad de obras. Y con esto queremos sefialar algo importante para nuestra
tesis: podemos observar, y hasta concluir que la vestimenta en Bruegel suele no hacer
a los personajes descollar respecto de su entorno, sino por el contrario adherir y ser
absorbidos por él. De acuerdo a lo que presentaremos en nuestro segundo capitulo,
es coherente que la estética del cuerpo y de la vestimenta no quiebre esa finitud que
los ahoga en la naturaleza, si ella desbordante. Esta absorcion del hombre en su
espacio es en efecto tema central en nuestra tesis, y serd estudiada en nuestro
segundo capitulo.

Finalmente, en relacién con la expresividad de sus personajes, Bruegel anula
la solemnidad y el caracter afectado de las pasiones incluso cuando representa un
evento dramatico como el de La masacre de los inocentes (fig. A25), o en algun grado
duros como EIl censo en Belén (fig. A15), e incluso en obras en las que si se coloca a
los personajes biblicos en el lugar protagonico, y para las cuales el modo elegido es
de un talante serio (La muerte de la Virgen; fig. B3). Por el contrario, el Renacimiento
clasico dignifica a sus personajes imprimiéndoles una sentimentalidad que se conjuga
bien con la belleza fisica de quienes transmiten tales emociones. Parecen con ella
sustraerse de la cotidianidad del espacio comun. Para nosotros, esa suma de
emotividad sobredimensionada y exuberancia fisica (grandor y belleza) representan
una dimensién humana estentérea que como tal parece equipararse a las fuerzas
naturales y hasta superarlas. No nos sorprende entonces que el paisaje sea un asunto
menor o nulo en las pinturas italianas y las italianizantes, ya que habria una
competencia de protagonismo en un sistema en el que mas bien es el hombre el que
destaca por sobre todas las cosas. Destaca en efecto el hombre por su belleza, su
magnificencia, sus construcciones, y entonces por su inteligencia, etc.; destaca asi en
aquellas representaciones de corte clasico por medio de factores que de tan evidentes
hasta podrian considerarse mecanicos (dimension, emotividad, centralidad,
exuberancia, belleza, etc.). Por el contrario, en Bruegel, el hombre, o dicho con méas
precision, los hombres, parecen dominados y devorados inconscientemente por su

entorno.

Ahora bien, habiendo sefalado algunos rasgos paradigmaticos del arte
italiano del Renacimiento, y ausentes en Bruegel, hay que precisar que no
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consideramos las influencias como férmulas magicas que se aplican (o se rechazan)
automatica, integral y acriticamente. El solo seguir ciega o acriticamente la escuela
italiana pertenece méas bien al marco de la copia, la obligacion y la sumisién. Pero un
caracter sumiso es precisamente lo que negamos cuando se trata de describir la obra
del artista que hemos elegido para nuestra investigacion. En otras palabras, Bruegel
puede bien haber compartido ciertas caracteristicas del estilo italiano, pero sin
someterse a ellas.

En efecto, si hay ciertos elementos italianos ausentes en Bruegel, esa
ausencia no es total. Si expandimos lo “italiano” a lo clasico greco-latino, observamos
gue Bruegel no esta del todo fuera del marco de esa tendencia que seguia a Italia (o,
mejor dicho, que bebia de sus mismas fuentes). En efecto, en su obra hay algunos
temas provenientes de la antigiiedad griega (p.e. Icaro, Arién, Faeton, Apeles, etc.;
figs. B21-B22, B24-B26) Sin embargo, esto solo nos habla de una similitud de fuentes,
no de una adhesion al arte italiano. En efecto, ya tiempo atras la presencia y el uso de
textos de origen clasico, griegos o latinos, eran parte comudn, y no de modo pasivo, del
amplio panorama neerlandés. Prueba de ello son por ejemplo Erasmo de Rotterdam,
el mismo Abraham Ortelius —amigo de Bruegel-, los famosos Rederijkers, etc. En
otras palabras, el arte cuyo contenido bebié de fuentes clasicas, no es mas que una
extension de lo que ya se daba en el campo intelectual-escrito neerlandés, y al
parecer, profusamente.® Dirigirse a y alimentarse de las fuentes clasicas no fue
entonces algo exclusivo de ltalia, si bien podria haberse iniciado la tendencia entre
ellos. Trataremos de ello més adelante en este mismo capitulo.

Del mismo modo, si incluimos en lo “italiano” los temas biblicos, es evidente
que Bruegel pinté mas de una vez narraciones biblicas.'® Sin embargo, ello tampoco
puede contarse como un elemento exclusivamente italiano, puesto que lo biblico
estaba ya fuertemente arraigado en la pintura neerlandesa. Bruegel no estaria mas
gue prosiguiendo con una tradicion flamenca. Sin embargo, cabe advertir que esta
tradicion flamenca representaba aquellos temas religiosos con un decoro y una
estética que Bruegel no habra de seguir, y no solo nos referimos a la inmersion de lo
biblico dentro del escenario local y actual, ya que ello ya se habia hecho antes de

Bruegel.’® Lo analizaremos con mas detalle en nuestro andlisis de El censo en Belén.

104 respecto puede leerse: Gibson 1981; Sullivan 2010: caps. 1 y 2. Asimismo, y de modo general, son

utiles los capitulos “Culture and Mentality” y “The Dialogue between Artistic Tradition and Renewal” en
Martens 1998: 33-63.

195 | a masacre de los inocentes (ca. 1567, Kunsthistorisches Museum, Viena), La conversién de Pablo
(ca. 1567, Kunsthistorisches Museum, Viena), La caida de los angeles rebeldes (ca. 1562, Musées
Royaux des Beaux-Arts, Bruselas), Cristo y la mujer adultera (1565, The Courtauld Gallery, Londres), La
adoracion de los reyes magos (1564, The National Gallery, Londres), Camino del calvario (1564,
Kunsthistorisches Museum, Viena), etc.

19 cf. Bosing 2010: 20y 69.
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Sea como fuere, si hay algunos, y solo algunos, qué que se emparentan en
algun grado (i.e. no se extraen de) con las tendencias predominantes del momento,
pero son sobre todo los como los que si manifiestan claros desajustes entre Bruegel y
Sus pares, y son quiza esos desajustes los que lo alejaron de consideraciones
mayores por parte de una historiografia que por siglos hizo del Renacimiento italiano,
una autoridad y un paradigma, en detrimento de los artistas “no-alineados”.

En efecto, las ausencias antes mencionadas deberian hacernos comprender
mejor el por qué de la perspectiva que se ha manejado sobre Bruegel desde las
primeras resefias en torno a su arte. Si Ludovico Guicciardini en 1567 apenas
caracteriza a Bruegel como un segundo Bosco, quitandole asi toda autonomia y
relevancia, la consideraciéon que tiene por Frans Floris (1520-1570) no es en absoluto
menor, ya que si parece darle su propio lugar al calificarlo de pintor excelente, como
inventor y como dibujante, y un maestro sin igual en la region.’®” Y asimismo, el ya
tantas veces mencionado van Mander, fuente desde la cual todas las investigaciones
sobre Bruegel han partido, para bien o para mal, para reiterarlo o para negarlo, solo le
dedica a Bruegel apenas tres paginas. Esto sorprende teniendo en cuenta lo
constantemente presente y lo ineludible que se ha vuelto van Mander cuando se
estudia a Bruegel. Y es que si van Mander es hasta ahora una fuente por todos citada,
y al mismo tiempo, este es harto escueto con Bruegel —contrariamente a lo que sucede
con Frans Floris, a quien van Mander le dedica nueve paginas en las que no escatima
en elogios calificandolo de “genio”, de “gloria de la pintura neerlandesa”, e incluso
afirma que como pintor superd a todos los otros neerlandeses—,'® podemos advertir
cuan marginado fue nuestro pintor por parte de sus coterraneos y contemporaneos, al
menos en la esfera de la “critica”. (En contraste, a nivel comercial, y luego de su
muerte, Bruegel goz6 por algunas décadas de una importante fama).

Ahora bien, estas dos fuentes pertenecen a un pasado lejano, es decir, son
anteriores a la formacion de una Historia del Arte propiamente dicha. En efecto, la
Descripcion de los Paises Bajos de Guicciardini fue publicada en 1567, y las biografias
de van Mander en 1604. Y hay que tener en cuenta ademas, como ya hemos
mencionado, la menor difusion y exhibicion de las pinturas de Bruegel, cuyas obras
fueron a parar a manos privadas, en comparacién con las del “oficial” Floris.'® Esto
explicaria que las tempranas exégesis fueran aun demasiado parciales. Sin embargo,
aquellas consideraciones no dejan de ser el testimonio de una cierta y particular

recepcién, comprension y caracterizacion de la obra de Bruegel que no habra de

197 Citado en Gibson 1977: 22 y 64. También citado en Sullivan 2010: 182.

198 \yan Mander 1884: 333 y ss.
199 como lo cuenta el mismo van Mander, Floris hizo trabajos escultéricos y pictdricos para cementerios e
iglesias. Cf. Van Mander 1884: 335.
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desaparecer en las publicaciones posteriores hasta recién bien entrado el siglo XX.
Debemos pues recordar que Bruegel es, como tantos otros “divergentes”, rescatados
solo en el siglo que nos precede. Pero dejemos por el momento las fuentes, y
vayamos al asunto artistico.

Manteniendo el mismo objetivo de destacar la diferencia entre Bruegel y el
estilo italiano, comparemos a Floris y a Bruegel —artistas flamencos contemporaneos—,
recurriendo al paralelo que realiza Margaret A. Sullivan entre las versiones que cada
uno realiz6 de la caida de los éangeles rebeldes. La de Floris data de 1554 (fig. A10), la
de Bruegel, de 1562 (fig. A9). Margaret A. Sullivan llega incluso a conjeturar que la
version de Bruegel, en ocho afios posterior a la de Floris, seria una critica directa a
cierta forma de pintura.’® Esto podria conjugarse con la postura de aquellos que
estiman que Bruegel consciente y vehementemente rechazé la tendencia italiana en
favor de la vernacular.''! Ciertamente, este mirar y preferir los viejos modelos
pictoricos de su propio suelo, no lo convierte a Bruegel en una simple extension del
pasado.112 Si, en todo caso, manifiesta su decisibn consciente de no adherir
sumisamente a modelos italianos.**3

Bruegel firma la pintura recién referida en estilo humanista (M.D. LXII
BRVEGEL). Segun Margaret A. Sullivan esto no fue casualidad ni algo aislado. Como
lo vimos en nuestra introduccion, Bruegel hizo de este estilo de firma una constante
desde 1559. Aungue es insuficiente como sustento, da cuenta de su conocimiento de
las tendencias humanistas, y quiza de su afan de mostrarse como parte de esa
tendencia, sin que ello significara plegarse a ellas de modo subordinado. En efecto,
quiza decidir firmar de ese modo también revele lo recién dicho por nosotros: su
decisidn consciente de no someterse a los modelos estilisticos italianos. ¢Qué nos
hace conjeturar esto? La presencia de una tal firma humanista, pero en una pintura
como esta, es decir, mas cercana en su estilo a El Bosco, a decir, a la tradicidon
vernacular y medieval, cuando por el contrario solo unos afios antes el famoso Floris
habia pintado una versién, por el contrario, “clasica”. Segin Margaret A Sullivan, si

Floris parece, al seguirlo, exaltar el modelo estilistico italiano, Bruegel estaria diciendo

10 f. sullivan 2010: 178.

11 ¢f. Richardson 2011: 35. Cf. Gibson 1977: 133.

12 Esto da lugar también a otro punto que podria ser parte de otra investigacion, pero no es su relacion
con el pasado lo que es motivo de nuestra tesis.

13 ge puede pues afirmar que ya en aquellos afios los artistas tenian conciencia de si mismos como
artistas y sobre el arte en general. Si por un lado, algunos optaron por retomar la tradicion neerlandesa,
otra vertiente parece haber querido desquitarse de su tradicién, considerada, mas que como arte, como
“artesania”, y perseguir explicitamente la mas “intelectual” italiana. Quiza una prueba de ello seria la casi
explicita declaracion que Maerten van Heemskerck hace del artista flamenco en su San Lucas pintando a
la Virgen, pintura en la que el artista se autorretrata pintando a la Virgen, rodeado de elementos “clasicos”,
pero también mostrandose al espectador, como manifestando con ello su status y su parentesco con el
arte “elevado” y no con la mera ejecucion artesanal.
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gue su tradicién —al desentenderse de los desnudos de musculatura perfecta y optar
por la fantasia de los monstruos de El Bosco- es la flamenca.™*

Pero vayamos a las diferencias concretas: el mismo van Mander destaca de
la version de Floris “el estudio singularmente cuidado e inteligente de la anatomia de
los musculos y tendones”.**> Ahora, si pensamos en el titulo de la obra (La caida de
los angeles rebeldes) y volvemos enseguida a la descripcién que hace van Mander de
la version de Floris, y posteriormente dirigimos otra vez nuestra mirada a la pintura
misma, sospechamos del contenido plasmado: la version de Frans Floris parece
revelar que el criterio principal de ese cuadro es sobre todo el estético —no entonces el
tema—, y claro, siguiendo el canon renacentista. ¢Por qué? Sus angeles caidos se
diferencian de los celestiales por sus rostros demoniacos, y por alguna que otra
deformacién aislada y minima, pero el resto del cuerpo, la mayor parte de él, se
muestra igualmente ideal y bella. Por el contrario, los angeles caidos de Bruegel no
representan el pecado a través de una muy parcial deformidad, sino que incluso han
dejado de tener apariencia humana para convertirse en monstruos. La deformidad
como sintoma del mal es una idea que viene de la Antigliedad, y persisti6 como
manifestacion de la fantasia diabodlica durante la Edad Media. ¢Hay entonces en
Bruegel un contenido mas legitimo y en Floris solo estética? Seria injusto quiza
apresurarse en tales conclusiones, sin embargo queremos por lo menos plantear la
pregunta.

Pero ¢busco Bruegel realmente distanciarse consciente y manifiestamente de
esa tendencia flamenco-romanista? Margaret A. Sullivan y Todd M. Richardson
refieren la siguiente anécdota: Lucas de Heere, artista, escritor y pupilo de Floris,
publicoé en 1565 una invectiva contra cierto pintor que previamente habia criticado el
estilo de Floris tildandolo de edulcorado. De Heere justifica y defiende los modos de su
maestro, y dirigiéndose al anénimo pintor, le reprocha sus pobres cualidades artisticas,
diciéndole que aunque ha ido Roma, nadie lo nota.**® Es esto ultimo lo que ha hecho
conjeturar que De Heere se referia a Bruegel. En efecto, en Floris se nota su paso por
Italia: cuerpos sensuales, desnudos, de musculatura a la “italiana”, de presencia y
expresiones elegantes, y simulacién ademas de una arquitectura clasica. Si su pintura
se asemeja mas al periodo clasico o mas bien al manierista, si logra realmente o mas
bien fracasa en parecer “italiano”, es un asunto aparte. Lo que importa aqui notar es

gue traslada a su pintura lo aprendido de la escuela italiana. Y, ciertamente, todo ello

14 sullivan 2010: 182. Con esto no afirmamos que Bruegel haya sido un continuador de la obra de El

Bosco, pero —tratando de comprender la conclusion de Sullivan—si creemos que podemos pensar que las
caracteristicas bosquianas de esta obra podrian tomarse como una declaracion por parte de Bruegel
respecto del estilo flamenco-romanista.

1% van Mander 1884: 342,

118 ¢f. Richardson 2011: 35-36.
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esta ausente en Bruegel. Sin embargo, aventurarnos a pensar que De Heere se referia
a Bruegel, es algo que no nos atrevemos a hacer, dado que estimamos que hubo no
poca cantidad de flamencos que viajaron por Italia. En todo caso, lo que si es legitimo,
es evidenciar las saltantes diferencias estilisticas entre uno y otro.

Pero vayamos a otro aspecto del arte italiano. No debemos pues olvidar el
asunto de la composicion. Y, en efecto, cabe reconocer una evoluciéon en la obra de

Bruegel que nos habla de un encuentro tardio con Italia.

b. EI Renacimiento italiano a la Bruegel: sobre la monumentalidad y la

armonia en su obra tardia

Se suele considerar que la primera pintura de Bruegel data de 1553, y es
Paisaje con Cristo apareciendo ante los apodstoles en el mar de Tiberias (fig. B27).
Debe tener en cuenta el lector que, por lo menos dentro de lo que se conserva, la
pintura no domina en absoluto la primera etapa artistica de Bruegel. Tanto es asi, que
si aquella es su primera pintura, la segunda dataria recién de 1556, probablemente la
Unica de ese afo, convirtiéndose la pintura en una practica recurrente recién desde
1557 hasta su muerte en 1569. Esto significa que Bruegel habria dedicado solo doce o
poco mas afios a la pintura. De hecho, de un total de menos de 50 obras en pintura
gue se conservan (y debemos enfatizar que se trata de las que se conservan), nueve
de ellas habrian sido ejecutadas en 1568.**" Es decir, un veinte por ciento de su obra
habria sido realizado un afio antes de su muerte.'*® Al respecto, mas de un
investigador observa que su traslado a Bruselas en 1563 coincide con un giro en su
produccion.’*® Sin embargo, este giro no se manifiesta solo en el hecho de que
Bruegel inclind su balanza productiva hacia la pintura. Hay también un giro en el modo
de pintar. Empero, ese viraje no fue inmediato, sino progresivo, y se haria mas
evidente recién desde 1565.

Hay dos elementos estilisticos que en efecto dardn una nueva presentacion a
las obras de Bruegel, y que provienen de la escuela italiana: por un lado, la
monumentalidad, por otro, y sobre todo, la disposicidn armoénica, sistematica y
fluida.™?°

En efecto, basta repasar las pinturas de Bruegel siguiendo un orden

cronoldgico para advertir este viraje. Observamos asi que en su primer periodo de

17 Recuérdese que no todos los investigadores estan de acuerdo con autentificarlas a todas como de

Bruegel.

18 Ciertamente, este dato solo se explica en relacion con lo que se ha podido conservar y recuperar de
Bruegel. Pero fuera de lo posiblemente perdido, si cabe especular que su trayectoria haya sido primero
sobre todo de dibujos, y posteriormente sobre todo de pinturas.

19 cf. Gibson 1977: 120 y ss. Ver también: Bozal 2010: 77 y ss.

120 cf, Gibson 1977: 141-145; Ver también Bozal 2010: 77 y ss.
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pinturas, obras como Juegos de nifios, Batalla entre carnaval y cuaresma, Proverbios
neerlandeses, etc., (figs. A8 y A13-Al4) son, en palabras de Valeriano Bozal, pinturas
en las que el espacio no es mas que un contenedor que expone motivos.*** Es decir,
aunqgue hay una idea que ciertamente conecta la diversidad de imagenes plasmadas,
estas imagenes son colocadas en el soporte sin establecer una relacion material entre
ellas, y menos aln entre ellas y el espacio que las acoge. La reunién de lo multiple es
asi artificial. Pero en su periodo intermedio/final, presenciamos mas bien una
multiplicidad arménica; las partes no son solo partes, hay ahora fluidez y comunicacion
entre ellas. De este modo, en su evolucion la diversidad no habrd de desaparecer,
pero estamos ahora ante una multiplicidad organizada y unitaria (figs. A15, A18). De
pronto, el espacio y las figuras representadas estan, gracias al nuevo estilo, no solo
manifestando una coherencia visual, también una de sentido. Asi el ojo y la narrativa
fluyen desde un extremo del cuadro hasta el otro. Bruegel adopta la sistematicidad, la
armonia y la fluidez, pero —lo veremos a continuacién— no subordindndose a un modo,
sino méas bien, creemos nosotros, haciéndolos suyos, y ademas usando mas de un
recurso. De ahi que aunque Bruegel haya seguido esa pista italiana, el espectador no
identifique inmediatamente sus pinturas “sistematicas” como fieles herederas del arte
del sur. Pero hagamos patente esa sistematicidad refiriéndonos a un ejemplo concreto,

El censo en Belén (fig. A15).

Si la composicion de esta obra es armoénica y sisteméatica, esto es gracias a
un trabajo particular y diverso de la perspectiva. Bruegel juega pues con la profundidad
del espacio, es decir, con la naturaleza y sus amplias distancias hacia el fondo y hacia
los lados. Esto es fundamental para ahogar aun mas a los personajes centrales, para
presentar asi mas aspectos de la cotidianidad entre los cuales puedan fundirse;
elemento que forma parte de nuestra propuesta de tesis, ya que subraya la
preponderancia de aquello que suele ser tomado por el contrario como secundario o
hasta marginal. Con el fin de reforzar esas distancias, Bruegel recurre a diferentes
modos de trabajar la perspectiva, pero nosotros vamos a concentrarnos aqui en solo
uno de sus recursos. Por su parte, el andlisis central, el iconogréafico, sera tratado en el
segundo capitulo.

En efecto, en El censo en Belén las distancias no se trabajan por simples
capas unas detrds de otras. De hecho, tampoco parece bastarle a Bruegel una
perspectiva lineal y un punto de fuga. O en todo caso, esta parece darse (fig. A15.2),

pero al mismo tiempo, se muestra como solo una parte del armazén para un mas

121 ¢f. Bozal 2010: 77.
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complejo uso del espacio. Bruegel, con la ayuda de la perspectiva lineal, recurre mas
bien a la sinuosidad o al zigzag, y es con ese recurso que logra el movimiento de la
escena. Con movimiento nos referimos a que la escena se manifiesta como presente
(actual) y como presencia (que actia y trasciende), y no es asi simplemente la
plasmacién detenida de un motivo. Para nosotros, el punto de apoyo del zigzag parece
ser la pequefia casa que se ubica hacia la derecha y en la linea media del panel
(encerramos la casa en un circulo rojo) (fig. A15.3).

La figura A15.3 detalla la perspectiva que observamos. Desde la base del
panel, el tramo 1 de nuestra linea roja sigue el siguiente recorrido: primero el
contenedor con espigas de maiz, luego la diagonalidad de ese mismo atado de
espigas sobre el contenedor nos conduce hacia tres aves de corral, y luego hacia el
hombre detras de la carreta con el barril; José est4 a la derecha de esa carreta, luego
se coloca Maria sobre el asno, y a su derecha vemos a otro grupo de hombres. Todo
ello delimita una diagonal que nos lleva hacia la pequefia casa que antes
menciondbamos, y esta a su vez, por efecto de la ausencia de construcciones
alrededor de ella, conduce al ojo hacia la notoria construcciéon siguiente (fin del tramo
2), aunque con la ayuda de las personas que transcurren por ese espacio de nieve
(tramo 2). Finalmente, aquella gran construccion y la contigua, asi como los dos
arboles en linea paralela a ellas, nos llevan aun mas al fondo (tramo 3).

En los lados izquierdo y derecho del panel, el mismo zigzag es aplicado
gracias, otra vez, a la colocacion precisa de las construcciones, las personas, el hielo.
A la izquierda, detras del gran arbol y sobre el hielo, notamos la linea nada gratuita de
caminantes (tramo 2 de la linea azul). En el tramo 1 también de la linea azul son
facilmente perceptibles las lineas que forman las ventanas, la puerta, y la cornisa del
meson, todas paralelas al suelo. Del mismo modo, pero del lado derecho, ese mismo
zigzag de nuestras lineas roja y azul, es dado por el contorno mismo del espacio de
hielo (linea verde). La profundidad no es asi entonces la de una horizontalidad por
capas, ni la de una sola diagonalidad, sino que se logra por varios movimientos
sinuosos (0 por una conjuncion de varias lineas diagonales) desde el primer plano

hasta el Ultimo.'?

122 Ciertamente Bruegel se sirve de otros recursos para trabajar la perspectiva, pero los consideramos

secundarios respecto de nuestro actual objetivo. En todo caso, los enumeramos aqui: una perspectiva
menguante, siendo los hombres del fondo en nada caracterizados, casi totalmente afectados por la falta
de nitidez. Observamos asimismo la perspectiva cromatica: en lo que seria el plano més cercano al ojo
del espectador, y en la parte izquierda del panel, Bruegel hace uso sobre todo del marrén para el mesony
para la multitud ahi concentrada y que se extiende hasta mas alla de la mitad del ancho del panel. Pero
también recurre al negro, usado en diferentes cantidades, en la parte derecha. Estos colores entran en
contraste con los colores del fondo: el celeste del cielo, y el verde del agua congelada; este verde se
aprecia hacia el fondo a la izquierda en gran cantidad, y al fondo a la derecha, en menor medida. Este
manejo de los colores parece haberle sido mas indiferente en afios anteriores. Bruegel también recurre a
la perspectiva por dimension de los objetos. Por ejemplo, el gran arbol que se encuentra hacia la
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Ahora bien, podria sefialarsenos que la “diagonalidad compleja” (o zigzag) ya
habia sido utilizada por Bruegel, por ejemplo, en Juegos de nifios, y entonces ya en
1560 (fig. A8). Sin embargo, puede observarse en El censo en Belén una maestria
mayor en el manejo de esa diagonalidad, gracias a lo que parece ser una nueva
concepciéon del espacio que ahora integra a sus componentes (las personas). Esta
nueva concepcién del espacio parece haber conducido también a la aparicion de
detalles antes ausentes, por ejemplo, un mayor contraste entre las figuras delanteras y
las traseras, logrando asi una sistematicidad del todo.

Debemos reiterar sin embargo que si esta coherencia revela una influencia
del modo compositivo italiano, esta no se habria dado de modo inmediato y como
consecuencia de su viaje al sur. Las primeras obras, las del espacio como contenedor,
son las justo posteriores a esa travesia. ¢Habria necesitado del viaje a Italia para
conocer esos modos? Esa composicion de espacios sistematicos ya era conocida en
su propio suelo gracias a los grabados que circulaban difundiendo el arte italiano al
interior del espacio flamenco. Coecke van Aelst, quien habria sido maestro de Bruegel,
era pues un seguidor y propulsor del estilo italiano.**® Evidente entonces en su obra
desde 1565, las pinturas que revelan en Bruegel un paso del formato “catalogo” a la
fluidez y la coherencia son, como lo vimos, El censo en Belén (fig. A15), pero también,
entre otras, La masacre de los inocentes (fig. A25), El sermén de San Juan Bautista
(fig. B28), Verano (fig. B29), Cazadores en la nieve (fig. A12), etc.

Pero ademas de la sistematicidad y coherencia del espacio, se hace también
presente un segundo rasgo: la monumentalidad. Ejemplos de ello son las tres
conocidas pinturas que retratan fiestas de campesinos (Boda campesina, Danza
campesina, Danza nupcial), y también el dibujo de 1568, Verano —dibujo en el que
observamos, como en el caso de las tres pinturas recién mencionadas, parte del
mundo labriego—, etc. (figs. A16-Al18 y fig. B29)

Notamos asi que la magnitud de sus personajes en su ultimo periodo son
evidentemente producto de una decision, ya que se vuelven una constante, asi como

fue alguna vez una constante, dibujar mas bien personajes de dimensién menor.*?*

izquierda del panel, refuerza la sensacién de cuan cerca estan las personas del frente, y cuan lejos todo
Ilcz)sque se sitla detras y sobre todo al fondo.
Cf. Friedlander 1981: 14.

124 Entre ellas: Paisaje con Cristo apareciendo a los apdstoles en el mar de Tiberias (1553, coleccion
privada), La huida a Egipto (1563, The Courtauld Gallery, Londres), La tentacién de San Antonio (1557,
The National Gallery of Art, Washington), Batalla entre Carnaval y Cuaresma (1559, Kunsthistorisches
Museum, Viena), etc. Ciertamente, Bruegel no abandona esa caracteristica totalmente de lado en su arte
posterior. Es el caso de La adoracion de los Reyes Magos en la nieve (1567, Winterthur, Coleccién Oskar
Reinhardt) en el que la visita de los Reyes Magos es un detalle patentemente discreto.
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Ahora bien, si este giro hacia lo “italiano” se da sobre todo con las pinturas de
campesinos, ¢es entonces lo campesino lo mas “italiano” en Bruegel? A esto nos
referiamos con nuestro rechazo a la idea de que una influencia es una aplicacion sin
mas de formulas. Hay aqui una cohabitacion fluida y armoniosa de escuelas, asi como
del sello del mismo Bruegel.

Sin embargo, no es por la presencia en la obra de Bruegel de estos dos
rasgos de la escuela italiana (armonia y monumentalidad) que en el siglo XX se
empezd a hablar de un “Bruegel humanista” (luego de ser por siglos catalogado de
“pintor campesino” o “drole”). Este cambio de tono en los estudios sobre Bruegel se
explica mas bien porque las investigaciones empezaron a dar cuenta de que el lado
norte de Europa, y particularmente la zona neerlandesa, también experimenté su
propio humanismo y Renacimiento. Enfoquémonos entonces ahora en ese fenébmeno y

su impacto en Bruegel.'®

c. El humanismo clasico neerlandés y su presencia en la obra de
Bruegel
Ciertamente, no es osado hablar de un Renacimiento de los Paises Bajos. Su
pintura y su masica conocen un viraje importante —mutacional y no solo evolutivo,
como sefiala Panofsky—'?°, y asi tampoco es osado hablar de una corriente humanista
en aquella regién, teniendo entre ellos a la indiscutible figura humanista de Erasmo,
que por cierto no fue una figura aislada.'®” Sin embargo, Renacimiento y Humanismo
nordicos siempre han quedado opacados por la enorme fuerza de las corrientes
italianas de los siglos XV y XVI. En comparacion, lo del norte o se ve més ligado a lo

popular —i.e. a lo marginado en la cima del Renacimiento italiano, esa cima que dict

125 Aunque solo a modo de mencion y casi de forma enumerativa, queremos sefialar lo siguiente respecto

de la “influencia italiana”: 1) Walter S. Gibson destaca el contrapposto en la Magdalena de Cristo y la
mujer adultera (1565, The Courtauld Gallery, Londres). 2) Todo observador puede notar que los Reyes
Magos en la segunda version de La adoracién de los magos (1564, The National Gallery, Londres), llevan
trajes que en su opulencia resaltan particularmente, pero esto quiza se da para enfatizar la diferencia
entre su riqueza y el entorno de pobreza que van a visitar. Por lo demas, aunque no llega a ser una
representacion “ideal”, esta pintura es la que mas se acerca a nuestra idea de lo “italiano” (narracion
biblica, trajes (algunos) lustrosos, monumentalidad y concentracién del cuadro en los personajes
centrales, nulidad de la naturaleza). 3) Finalmente, los trajes de la Virgen Maria y sus acompafiantes en
Camino del Calvario (1564, Kunsthistorisches Museum, Viena), las hacen destacar, pero su rigidez es de
tipo gético y entonces arcaico, si bien sus colores las acercan al Manierismo. En todo caso, se trata de
casos aislados, y solo de momentos en solo algunas de las obras.

126 cf, panofsky 1981: 237.

127 Ciertamente no basta con una sola figura. Sin embargo, cabe recordar la estrecha amistad que tuvo
Erasmo con otro intelectual prominente, el inglés Tomas Moro. Anterior a ellos, debe mencionarse al
aleméan Nicolas de Cusa, filosofo y tedlogo aleméan del siglo XV. No nos limitamos pues a la esfera
estrictamente neerlandesa, ya que ni el mismo Erasmo se limita a ella, habiendo viajado constantemente
y residido en otras partes de Europa. De relevancia menor, al menos para nuestra época si bien en su
momento conocieron una difusion por toda Europa: Rodolfo Agricola y Jean Second. Debemos afiadir
también el Humanismo a través de las instituciones, y en la esfera del norte de Europa, cabe destacar a la
Universidad de Lovaina. La universidad que llevara la posta del cultivo e irradiaciéon del Humanismo, la
Universidad de Leyde, recién sera fundada en 1575, es decir, después de la muerte de Bruegel.
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los paradigmas— o mas continuador de la Edad Media, y por lo tanto no como
realmente una ruptura. En breve, seria un Renacimiento de orden menor. Y se
entiende asi que quede relegado a segundo plano, o en todo caso —y quizd también
por la influencia que tuvo Italia en su propia evolucion—, que sea tomado como una
suerte de satélite del Renacimiento del sur, anulando asi sus propias caracteristicas y
su autonomia. Sin embargo, aunque quiza no suficientemente reivindicado, no deja de
ser cierto que se habla y se escribe sobre un Renacimiento y un Humanismo de
Europa del Norte. No entramos entonces con este subcapitulo en un terreno
desconocido, pero si en uno que al parecer debe ser una y otra vez reiterado y
repensado, y entonces forma parte insoslayable de nuestra investigacion detenernos
en este tema, basicamente por dos razones: 1) porque las primeras interpretaciones
desvincularon a Bruegel de una formacion y/o entorno humanista y clasico (es decir,
debemos darle la vuelta a lo expuesto mas arriba); 2) porque es desde los estudios
sobre ese humanismo en particular que, ya entrado el siglo XX, surgen las
interpretaciones que se oponen a la conclusion de un “Bruegel, pintor popular’. Es
decir, debemos comprender por qué se habldé siglos después de un “Bruegel
humanista”. Sin embargo, no nos interesa ocuparnos Unicamente del recurso que
artistas e intelectuales neerlandeses hicieron de las fuentes clasicas, sino también y
ante todo resaltar el espiritu, la conciencia y la autonomia que fueron de la mano con

esa tendencia humanista del norte de Europa y que fueron signo de esa nueva época.

*k%

Algo que no debe dejar de observarse de la region norte de Europa es que
vivié una intensa y decisiva revolucién religiosa. Si el periodo humanista y renacentista
nos habla no solo de un dirigirse a y beber de las fuentes clasicas greco-latinas, sino
también, y quizd sobre todo, de una refundacion del hombre, de una nueva
comprension de si mismo, de una subsecuente nueva posicion de él en el mundo, de
una mayor autonomia, autoconciencia y libertad, ¢no deberia enfatizarse que mientras
en Italia el Renacimiento fue en mayor o menor medida de la mano con la ortodoxia
religiosa, en la parte norte de Europa, la vida intelectual y artistica se vio impactada, o
incluso ligada, mas bien a las turbulencias de la fe y al cisma de la instituciéon
religiosa? Ciertamente no queremos caer en la simplificacion de ver mas “revolucion”
en donde hubo mas cuestionamiento a las posturas eclesiasticas, pero en tanto el
papel del Catolicismo fue fundamental, antes, durante y después del Renacimiento

italiano, y su poder no dicté poco en el arte, si nos interesa por lo menos advertir la
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particular situacion que vivieron, entre otras, tierras como los Paises Bajos.'?®
Obviamente, las fuentes y los impactos de ese fendmeno no comprometieron
Unicamente a los reformistas, sino también a aquellos pensadores de primer nivel que
mas bien estuvieron en contra o0 que al menos no se sumaron a los movimientos
protestantes (Erasmo, Tomas Moro, etc.), y que sin embargo cuestionaron fuertemente
la autoridad catdlica y sus practicas. La crisis de la fe no fue pues un fenédmeno aislado
ni menor, sino al contrario, estuvo intimamente ligado a la vida cotidiana, pero también
a las esferas intelectuales, y asi al espacio y al tiempo en general al interior de los
cuales precisamente circularon el pensamiento y las artes. Pero ¢de qué modos se
hizo patente este nuevo tiempo?

Como lo hara un Descartes (1596-1650) mas de un siglo después, Erasmo
(1466-1536) mostré su distancia respecto del Escolasticismo, y con ello su propia
forma de concebir el pensar, y no solo lo relativo a los asuntos teolégicos.'”® Para
Erasmo, los estudios de corte escolastico solo alimentaban la presuntuosidad, pero no
la sabiduria.’®® Su objetivo de trascender la esterilidad del sistema escolastico, su
amor por los textos clasicos, y su afan de esclarecer y explicar los pasajes biblicos en
general, pero sobre todo los mas oscuros, hizo de la trayectoria intelectual de Erasmo
una caracterizada por la erudicion, y el conocimiento, manejo y difusion de las lenguas
humanistas. Pero lo reiteramos, siempre desde una posicion auténoma: Erasmo
adhiri6 a su pensamiento (cristiano), y fue a ello a lo que obedecid y respetd en su
trayectoria. Sin embargo, a pesar de esta autonomia, parece que siempre se insistiera
en su conservadurismo. De alguna manera, aunque esa postura es limitada y
engafiosa, es también comprensible. En efecto, aunque en ltalia el statu quo se

mantuvo catolico, los intelectuales estudiaron textos paganos también por ellos

128 Ciertamente, debemos incluir a Alemania e Inglaterra. Con esta vision, queremos trascender y hasta

oponernos a la idea de que el Renacimiento italiano fue un Renacimiento secular, mientras que el
Renacimiento del norte de Europa, uno cristiano. Otto Benesch advierte lo mismo que nosotros: si bien en
Italia se dio una revolucion religiosa, esta no rompié el curso tradicional de la religion, y méas bien el
catolicismo se desarrollé6 de modo conciliador con el humanismo y el renacimiento artistico. Cf. Benesch
1947: p. 54. Para Benesch, en ltalia la revolucién religiosa se expresé en sintomas y personalidades
aisladas. Especifiguemos nuestra postura: si se habla un Renacimiento/Humanismo cristiano es porque,
como fue el caso de Erasmo, su estudio de los clasicos fue en gran medida dirigido a revisar y revitalizar
las fuentes biblicas. Sin embargo, lo que nosotros queremos distinguir es que esos intelectuales, ya
fueran belgas, neerlandeses, alemanes, fueron detras del pensamiento cristiano. Nosotros, en contraste,
hemos buscado enfatizar los vinculos que hubo con el poder eclesiastico. En ese sentido, vemos a ltalia,
menos representativa de una revolucion religiosa que afect6 la vida artistica e intelectual. Por su parte,
Oskar Kristeller esta en contra de aquellos que desligan los fenédmenos de la Reforma y el Renacimiento.
Y, asimismo, se desliga de aquellos que asociaron el humanismo italiano con una irreligiosidad. Cf.
Kristeller 1982: 93. Y asi se opone también a la simplificacion que caracteriza al Humanismo del norte de
Europa como un humanismo cristiano. Lo hace al referirse a la postura de Douglas Bush. Cf. Kristeller
%2%90: 26.

Erasmo se ocupara de temas de politica y guerra, por ejemplo, en los Adagios. Y comienza su
trayectoria como humanista y pensador, leyendo y hasta traduciendo a autores clasicos. Podriamos decir
incluso que su pensamiento teoldgico es la expresién de su pensamiento en general, ya que su mirada
teoldgica alcanza el mundo y sus avatares presentes.

130 Cf. Huizinga 1955: 54-55.
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mismos y no solo con fines teoldgicos. Es mas, esto Ultimo parece haberse tornado
secundario frente a los nuevos fines que plante6 el Renacimiento. Erasmo por su parte
progresivamente dirigié sus esfuerzos humanisticos sobre todo hacia la teologia. Sin
embargo, nosotros queremos subrayar que el pensamiento teoldgico de Erasmo no
solo no fue sumiso ni institucional —sus relaciones con la Iglesia fueron polémicas e
incluso sus obras fueron censuradas por el Concilio de Trento—, sino que ademas no
se cerraba al mundo en una esfera reservada a los sabios. Por el contrario, Erasmo
siempre estuvo atento a los conflictos politicos de su presente, y asi también se
preocup6 ampliamente por la vertiente didactica del Humanismo. Sus versiones de la
Biblia, sus Adagios, etc. son prueba manifiesta de ese afan de llegar a la mayoria, de
hacerlos participes del Humanismo y de sus frutos. Ademas, su Elogio de la estulticia
y su Manual del soldado cristiano son, aunque en estilos diferentes entre ellos, duras y
conscientes criticas al poder eclesiastico. En otras palabras, Erasmo no simplemente
estuvo contento y satisfecho con las delicias humanistas. Mucho menos lo estuvo
respecto de la institucion que “representaba” su fe. Erasmo no simplemente goz6 su
tiempo y dejé que este simplemente sea y transcurra. Parece pues que los que
siempre buscan recalcar su no-participacion en la Reforma, quisieran hacernos olvidar
gue Erasmo estuvo y busco estar inmerso en el estado de las cosas. Nos detenemos
en esto porque es a través de Erasmo que queremos rescatar la complejidad que
existe detras de la autonomia del pensamiento: no se trata solo de abandonar el
tiempo anterior usando herramientas nuevas y/o leyendo textos diferentes a los
acostumbrados. Todo ello podria devenir también en algo estéril y superfluo; una
actividad meramente mecéanica. Contrariamente a algo simple y meramente
epidérmico, Erasmo se alimentd de diversas fuentes (medievales y antiguas),
construyd a partir de ellas —i.e. no solo reiter6—, se planteé un objetivo, y enfrentd su
actualidad, el pensamiento y las practicas de su entorno. Siguiendo esa idea, y ahora
dirigiéndonos al campo del arte, debemos pensar también en una figura cuya obra
nunca se divorci6 de su suelo ni de su tradiciébn, se alimenté sin embargo
intensamente de lo italiano, fue mucho mas que un excelente ejecutor —ya que
configurd su propio pensamiento sobre el arte y el artista—, fue de un impacto enorme
en el curso artistico que seguiria el norte de Europa, y fue al mismo tiempo un
ferviente creyente: Durero.

Durero (1471-1528), quien por cierto admiraba y retrato a Erasmo, se habia
formado en la tradicién del goético tardio. Sin embargo, en 1494 parte hacia ltalia, y

puede afirmarse que es con él que los artistas nortefios (no solo los alemanes) dejaron
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de mirar hacia Brujas y Gante como modelos.'® Panosfky afirma que el arte italiano
del Quattrocento no ejercié una influencia apreciable en los paises del norte de Europa

sino recién desde que Durero regres6 de su primer viaje a ltalia.®

(Bruegel habria
entonces conocido un suelo neerlandés ya atravesado por la influencia italiana).
Posteriormente Durero realiz6 otro viaje a Italia, y asi también pasé una temporada en
los Paises Bajos. Desde su complejidad como artista, Durero revoluciond el suelo
intelectual-artistico del norte, y paralelamente fue “el mas fiel de los cristianos” (lo que
fue aumentando con los afios).**® Para seguir insistiendo en lo complejo de su figura:
Durero exigi0 participar de la renovacion de las artes, pero al mismo tiempo fue
criticado por los italianos por no representar plenamente el “espiritu clasico” y ser mas
bien anacrénico, aun ligado al pasado.® Empero es quiza esta fuerte relaciéon con su
propia tradicion lo que le permitié destacar como un artista innegablemente singular. Si
comenzo6 como un forastero sin tradicion moderna, Durero paso a ser —segun el critico
de arte inglés John Berger—- méas independiente que cualquier pintor italiano.”* A los
veintitrés, nos dice también Berger, Durero era ya el pintor mas alejado de la
mentalidad del artesano medieval. En breve, en Durero se encuentran los elementos
que podrian apresuradamente caracterizarse de antagénicos.**

Ahora bien, nuestra tesis ciertamente no versa sobre Erasmo ni sobre Durero,
pero ambos son capitales por ser figuras indiscutibles de un Renacimiento sélido y
vigoroso, también por su enorme influencia, por su origen, por su independencia de
pensamiento, y por qué no también por su estancia e impacto en el suelo neerlandés.
También son centrales para nosotros porque ambos se educaron y se formaron
gracias a la nueva corriente humanista que llegé a ellos, directa o indirectamente, via
Italia. Sin embargo, Italia como puerta no significé para ellos una autoridad que habria
de anular su independencia intelectual y creativa, asi como tampoco cancelaria su
intima vinculacién con su propio suelo. Todo lo contrario, en ellos coexisten de modo

pleno, manifiesto y fructifero, el ayer, el presente y la proyeccién hacia el futuro; la

131 5j el siglo XV conoce una notoria exportacion de pinturas neerlandesas hacia Italia, el cambio de siglo

invierte el sentido de la influencia, importacion de obras, y lo considerado como modelo a seguir. Pero hay
también otro cambio, en el plano comercial y econdmico, Brujas dejara de ser el eje gravitante de Flandes
y pasara la posta a Amberes, ciudad que, a su vez, se convertira, como lo fuera antes Brujas, en un
magneto para los artistas (nacionales y extranjeros). Cf. Woods 2007: 65-66 y 98-99.

132 cf, panofsky 1982: 36.

133 cf. panofsky 1982: 36-38.

134 cf. panofsky 1982: 38.

135 ¢, Berger 2004: 12.

136 ¢t Berger 2004: 12. Nota aparte, hemos tomado en consideracién también los paisajes en acuarelas
de Durero, e incluso cémo aparece el paisaje de manera detallada en pinturas que definitivamente se
enfocan mas bien en el personaje humano, por ejemplo, su autorretrato 0 su representacion de San
Jerénimo. Sin embargo, en todos creemos ver sobre todo el interés de perseguir la fidelidad, el detalle, la
maestria del dibujo, es decir, lo embarga sobre todo un interés técnico. No es lo que vemos detras del
impulso de Bruegel. En todo caso, los paisajes en acuarelas de Durero, aunque sumamente logrados,
parecen haber sido solo estudios.
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erudicion, la tradicion, la voluntad de trascender lo ya conocido, el trabajo duro, la
necesidad de dejar un legado en la sociedad, y la independencia de mente.

Sin embargo, no basta con describir a las grandes mentes que precedieron a
Bruegel y a sus colegas. Como personajes, podrian entenderse como manifestaciones
aisladas. Algo capital que debe entonces afadirse a todo esto es que Bruegel
pertenecié a un espacio socialmente rebosante en varios aspectos, entre ellos, el
econdmico, el cosmopolita y el cultural.

Amberes, la ciudad en la que se instala en 1563 y que conocera la parte mas
abundante de su produccion artistica, era préspera y cosmopolita, quizd la que mas
destacé a ese nivel durante su trayectoria como artista.™*’ Antes lo habfan sido Brujas
en el norte y Florencia en el sur. Pero asi como fluia el dinero, la abundancia, y el
intercambio de diversas culturas y lenguas, debe ser resaltado también que el publico
receptor estaba preparado para tal explosion de las artes y las letras. Solo como dato
ilustrativo, las casas editoriales de Amberes rivalizaban con aquellas en Paris y Lyon,
tanto en ndmero como en importancia.™*® Nos interesa este dato porque nos habla no
solo del lado de los que producen, sino también de la audiencia. Margaret A. Sullivan
nos hace advertir ademas que la mayoria de los libros que salian de las imprentas
estaban escritos en latin, de modo que puede deducirse que habia un mercado, es
decir, un publico que era conocedor, al menos en parte, de herramientas y fuentes
clasicas. A ese publico general de por lo menos conocimientos basicos se le conoce
como los mediocriter literati. Sullivan precisamente estudia el panorama humanista no
solo desde la produccion, sino sobre todo a partir de la recepcion, ya que es ella la que
revela dénde estaba Flandes como sociedad. El mercado reflejaria por un lado los
intereses de esa audiencia, pero también lo que le resultaba familiar. En ese sentido,
para Sullivan, los asuntos del Renacimiento eran mas bien parte del mainstream de la
época en los Paises Bajos, no pues una rareza ni una exclusividad. Por ejemplo, el
interés y el conocimiento, aunque sea limitado, de las lenguas clasicas iba desde el
académico de la universidad de Lovaina hasta el polo opuesto de aquellos con

educacién modesta.’® Lo que Sullivan parece querer demostrar con esta informacion

187 cf. Panofsky 1982: 220. Amberes, siglo XVI, era pujante econémica y comercialmente (controlaba el

75% del comercio total de los Paises Bajos), pero ademas de eso, poseia un alto nivel de alfabetizacion.
Al parecer, casi todos, incluso las mujeres —normalmente relegadas en ese campo, en esa época—, sabian
leer. Este dato no es poca cosa tratandose del siglo XVI. Un indicador de esa plenitud a nivel de la
alfabetizacion, era el alto nUmero de escuelas que ahi existian. Cf. Parker 1989: 20-21 y 27.

1% Gibson 1977: 20.

139 Cf. Sullivan 1992: 143. En una nota a pie del mismo articulo, Sullivan indica que en la época, los
Anabaptistas eran llamados “gens non letterez”, pero no porque fueran analfabetos, sino porque muy
pocos entre ellos sabian latin. Asimismo, también nos informa sobre cémo Abraham Ortelius y
Christopher Plantin, amigos cercanos de Bruegel, mantenian una correspondencia en latin sin haber
tenido una educacion universitaria. Cf. Sullivan 1992: 207. Otros amigos de Bruegel que habrian sido
familiares al Renacimiento y al Humanismo serian: Coecke van Aelst, Joris Hoefnagel, Theodorus
Pulmannus, etc. Y Ortelius no es cualquier personaje. Geografo y cartégrafo nacido y fallecido en
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es que lo que a nosotros nos resulta ajeno (ciertas lenguas, la iconografia clasica,
medieval y renacentista, referencias literarias de la Antigledad), era para los
neerlandeses —por lo menos para los de las grandes ciudades—, una realidad comun.
Esto refuerza nuestra tesis: si eran escenario comun, Bruegel no habria tenido
necesidad de enfatizar esas fuentes antiguas y clasicas. Bruegel parece justamente, si
servirse de ellas, estar familiarizado con ellas, pero construir a partir de ellas algo mas,
su propia obra, su propia concepcion de las cosas, pictorica e intelectualmente. Un

ejemplo de ello, entre otros, es quiza su representacion de El misantropo (fig. A11).*

En esta pintura, lo que se ve a primera vista son dos figuras y una leyenda en
neerlandés que puede traducirse de este modo: “Por ser el mundo traidor, ando de
luto”.*** Una frase como esta puede ser aparentemente clara. Lo que no es sin
embargo evidente es qué hubiera querido representar Bruegel mediante la reunion de
esta imagen y aquella leyenda. Quiza la mas inmediata interpretacion es que aqui se
presenta una critica del mundo. Asi parecen entenderlo en primera instancia Philippe y
Francoise Robert-Jones.*** Sin embargo, luego admiten la ambigiiedad de la pintura:
el hombre decepcionado del mundo esconde una bolsa que seria de dinero. Los
Robert-Jones se preguntan si esta obra no sera entonces mas bien una advertencia
contra la misantropia.'*® Ahora bien, ellos no siguen su propia pista, y dejan el asunto
ahi. Es entonces que debemos recurrir a Margaret A. Sullivan, pues dedica un articulo
completo a esta pintura.

Sullivan retoma la idea de la critica a la misantropia y realiza a partir de ello
un exhaustivo estudio de qué se publicaba y leia en el tiempo y suelo de Bruegel.
Sullivan traza asi el tema detras de El misantropo de Bruegel. Por nuestra parte, El
misantropo permite insistir en como Bruegel se apropiaba de los temas, no
simplemente representandolos pasivamente, sino leyéndolos a su modo, dialogando
con ellos, y plasmandolos segun su comprension del tema y sus extensiones posibles.
Permitamonos entonces entrar en ciertos detalles.

Notamos sin problemas el traje negro del anciano, también su gesto de

amargura, la bolsa de dinero que lleva escondida, y el joven dentro de la esfera que

Amberes, es considerado uno de los fundadores de la cartografia; se hizo ampliamente famoso con su
publicacion de 1570, Theatrum orbis terrarum. Christopher Plantin public6 en 1561 su Alphabetum
Graceum, republicandolo en 1566.

149 Nota aparte, EI misantropo hace recurso a la monumentalidad. La pintura data de 1568, es decir, de su
ultima etapa. De modo preciso, un afo antes de su muerte. Coincide entonces con lo que deciamos antes
sobre la transicion hacia otro estilo en los Ultimos afios de su trayectoria.

141 Om dat de werelt is soe ongestru / Daer om gha ic in de ru.

142 Cf. Robert Jones y Robert Jones 2002: 236. Rose-Marie y Rainer Hagen, por su parte, entienden esta
pintura como el engafiador (finge pobreza, pero tiene una bolsa de dinero) que es engafiado (le roban).
Cf. Hagen y Hagen 2000: 86.

143 Cf. Robert Jones y Robert-Jones 2002: 237.
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representa el mundo. El rostro del anciano, apenas perceptible, su vestimenta, la
posicion de sus manos, el que ignore que le estan robando, denuncian su
apartamiento de este mundo.

Algo que Sullivan observa es que se trata de un tema original en el campo del
arte. Ciertamente no es biblico, tampoco es folclérico, y tampoco es clasico en el
sentido de hacer recurso de la mitologia o de incluir detalles como columnas,
desnudos anatémicamente admirables, putti, etc.*** Mas bien —observamos nosotros—,
nos encontramos en campo abierto, y no en uno de corte idilico, sino més bien comun
y corriente, tan corriente que hacia el fondo un pastor esta con sus ovejas; labor
cotidiana.

Sullivan se enfoca en la figura del anciano, y mucho menos en las lineas
escritas. Estas podrian haber sido afiadidas no por Bruegel, sino por el patrén, y aun si
reflejara las intenciones de Bruegel, mas relevante es concentrarse en lo que propone
la figura misma y preguntarse si es que acaso responde a un tema allende la inventiva
de Bruegel. Y en efecto, la figura del misantropo ya era conocida en la Antigliedad y
fue retomada durante el Renacimiento de modo repetido.'*® Es decir, no se trata de ni
de un caso aislado ni de uno no familiar. ¢ Quiénes del mundo clasico hacen referencia
a Timon de Atenas, el misantropo? Los pensadores que le dedican al menos una linea
no son pocos.**® Y asimismo, no es poca su presencia durante el Renacimiento:
Erasmo lo tiene de referencia en mas de una obra.'*” Asimismo, lo encontramos en
otras fuentes de la época.’*® Sin embargo, aunque se trata de un tema conocido,
Bruegel lo representa a su modo.

En las diferentes referencias a Timon el Misantropo, la caracterizacién es
negativa. Bruegel parece no romper con esa idea. No seria el mundo el cuestionado,
sino el hombre que odia a la humanidad y se encierra lejos de ella. Pero ademas el
anciano es engafioso, se muestra modesto en su traje, y sin embargo esconde dinero.
San Jer6nimo, cuya obra completa fue editada por Erasmo, y quien fue ademas
representado por Bruegel (fig. B30), denuncia la hipocresia de quien va con la frente

arrugada, el cefio fruncido, la mirada al suelo, escondiendo oro bajo sus harapos.'*

4% Cf. sullivan 1992: 147.

4% cf. sullivan 1992: 147.

148 Ciceron lo hace en sus Disputas Tusculanas y Laelius. Aqui el misantropo es descrito por Ciceron

como alguien tan salvaje que detesta la compafiia de los humanos. Lo hace también Plutarco en las

Vidas, Séneca en sus Epistolas, Pausanias en su Descripcién de Grecia, Didgenes Laercio en Las vidas

de los fildsofos, Aristéfanes en Aves y en Lisistrata, Luciano titula una de sus obras con ese nombre

g?imén o el misantropo), y lo mismo hace Shakespeare (Timén de Atenas). Cf. Sullivan 1992: 147-148.
Erasmo refiere a la figura de Timén en De Contemptu Mundi, Elogio de la estulticia, De conscribendis

ePistoIis, Encomium matrimonii, Enarrationes in psalmos, De copia, Adagios. Cf. Sullivan 1992: 148.

148 ¢f. Sullivan 1992: 148 y ss.

149 Cf. Sullivan 1992: 156. Ver: San Jerénimo en el desierto de Bruegel (1555-56, coleccién privada de

Jake Zeitlin). De Durero podemos mencionar San Jerénimo en su estudio (1514, Staatliche Museen,

Berlin), pero hay que tener en cuenta que Durero representé a San Jer6nimo por lo menos cuatro veces
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En contraste, ¢quién si esta en el mundo? No solo el nifio de aspecto ordinario y que
le roba su dinero, sino sobre todo el hombre en el fondo, ese de presencia discreta
(no-preponderante), el pastor ocupado en hacer su trabajo. Ese detalle seria ajeno a lo
gue describen las fuentes: Bruegel estaria trasladando al mundo de la pintura, y
trabajando asi, una figura propia mas bien de la esfera de la Letras, pero bajo un modo
particularmente suyo, conjugandolo con un tema que le es propio: el pastor, a
diferencia del misantropo, vive en el mundo, dialoga con el mundo. Ello es parte

también de nuestra tesis central a trabajarse en nuestro segundo capitulo.

*kk

Que los Paises Bajos tuvieron un Renacimiento es evidente. Que debe
rescatarse que fue uno consciente y en profundo didlogo —no subordinacion— con las
fuentes clasicas greco-latinas, que fue uno independiente y a la vez heterodoxo, es
todavia trabajo pendiente. No fueron en todo caso los Paises Bajos un satélite del
Renacimiento italiano. Sino que, si bien se alimentaron de él, gozaron ciertamente
también de su propia autonomia. Es esa autonomia la que queremos rescatar en
Bruegel. No negamos entonces la influencia italiana, ni en su suelo ni en él mismo.
Tampoco afirmamos dos Renacimientos desligados el uno del otro. Sin embargo, el
impacto pictérico italiano habria llegado sobre un suelo artistico y de pensamiento con
identidad propia, y de larga y enérgica tradicion, con un intenso arraigo vernacular. Es
decir, no hubo simplemente una importacion ciega de la cultura greco-latina. Ahora
bien, no queremos caer en la antitesis Italia-Paises Bajos, como bien nos lo advierte
Panofsky.™™® Con ello caeriamos en estas jerarquias —esta vez, a la inversa— en las
gue se encumbra a uno y se ignora al otro, jerarquias que precisamente queremos
dejar de lado, sobre todo si es innegable que, por un lado, Flandes bebié de Italia, y
por otra, el Quattrocento italiano fue marcado por las cualidades distintivas de la

pintura flamenca primitiva.

Ahora bien, algo caracteristico del Humanismo y del Renacimiento nérdicos

fue la intensa participacion en él de la corriente popular.”®* Pero también debe

en dibujo, y una en pintura. Asimismo, El Bosco también lo representd. Por su parte, Erasmo edit6 la obra
completa de Jer6nimo en nueve volumenes (Basel, 1516-1520).

130 cf. panofsky 1998: 9.

51 Ciertamente no es que el mundo de las letras y de las artes en ltalia no haya bebido de la esfera
popular. Una caracteristica del periodo del Renacimiento fue el recurso a la lengua vernacular, en lugar
del latin, y asi también a las historias populares como tema. Es el caso, por ejemplo, de Boccaccio. El
origen de sus historias, el estilo humoristico y politicamente incorrecto utilizado, la visién profana del
hombre proyectada en su obra, su mofa al clero. Y aunque, por su parte, Dante no trabaja ni presenta una
concepcion profana del hombre, sino més bien todo lo contrario al proseguir una visién medieval, también
hace recurso de la lengua vernacular. Pero Boccacio es del trecento, y asi también lo es la obra de Dante.
Por su parte, quien es considerado el padre del humanismo, Petrarca, aunque también publica en su
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destacarse que esa corriente popular integré una variedad de elementos que fueron
malinterpretados posteriormente, condenandolos a ser vistos como manifestaciones
meramente vulgares y sin importancia. Debemos detenernos entonces en las
festividades folcldricas, los significados de sus elementos, y también su dialogo y
participacion en la corriente humanista. Esto constituye pues el segundo foco de la
polarizacion por nosotros sefialada y rechazada, aquella que etiqueta y limita a

Bruegel a “pintor popular”.

lengua local y es asi pieza importante para la configuracion del italiano, en realidad se ocupa mas del
latin, de cuidarlo (o por lo menos de mejorar el nivel que se manejé en el Medioevo), y asi también
buscara una sofisticacion de la lengua, lejos del registro trivial y bajo que podriamos, en mayor o menor
grado, encontrar en sus predecesores. Cuanto mas avanzan humanismo y Renacimiento, mas se acercan
a modelos clasicos y a la sofisticacion, y si se abandona una concepcion medieval del hombre, enfocado
pues en la fe, se vuelcan el pensamiento y el estilo hacia una dignificacion del hombre que alejaran a este
ultimo de las fuentes populares. En el caso de lo que veremos a continuacion, y con la ayuda
imprescindible de Baijtin, veremos que lo popular de ninguna manera se reduce al uso de la lengua
vernacular, sino que incluye las costumbres, la estética, las creencias, la materialidad mas llana, etc.
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2. Bruegel, ; pintor popular?

a. Las fuentes populares en el humanismo neerlandés

Dominados por el espiritu légico del principio de no-contradiccién, y asi
también por el ideal clasico, hemos comprendido como antagénicos, y entonces como
excluyentes e incompatibles, lo popular y lo intelectual. Y asi en cada lado de aquella
antitesis, se yerguen columnas en las que se han sumado no pocas caracteristicas
gue entre ellas son, segun esa visién, antitéticas. La creencia en las antitesis —
siguiendo una expresion de Nietzsche— rige sin ser sospechada, y alegremente la
alimentamos: realismo y cotidianidad versus trascendencia e idealidad, vulgaridad
versus nobleza, fealdad versus belleza, humor versus seriedad y rigor, alma versus
cuerpo, decoro versus fiesta. Y asi si un artista pinta sobre todo el mundo rural,
necesariamente hay solo dos opciones: o ese artista atribuye a ello vulgaridad, vicio,
banalidad y afines, y serd de este modo tildado de intelectual pesimista que retrata
aquel tipo de escenas con la intencion de condenar al hombre (o a ciertos hombres), o
segunda opcién, se condenara a si mismo como artista, ya que sera catalogado él
mismo de campesino, y todo lo que ello parece negativamente implicar. Y es que,
¢,qué mas podria decirse de aquellos hombres “simples”? ;Podria representarseles de
modo positivo?, y si asi fuera, ¢podria ser de modo no condescendiente? El suelo
epistemoldgico moderno —el de las antitesis—, ligado no gratuitamente a los ideales

clasicos, parece no proporcionar mas opciones.**? Ciertamente hoy las investigaciones

152 50l0 como sintomas de una forma de pensamiento que margina o es condescendiente con lo popular,

queremos presentar las posturas de Hyppolite Taine y de Hegel. Sobre la satira, Hegel afirma: “El espiritu
de un virtuoso disgusto a propdésito del mundo circundante es el que [la séatira] se esfuerza por destacar,
en parte en declamaciones hueras”, Hegel 1989: 378. El subrayado es nuestro. En esa misma péagina
leemos también que la sétira “se contenta con ridiculizar lo que estd mal”. Por cierto, Mijail Bajtin, aunque
se refiere a otro pasaje, critica la concepcion hegeliana de la satira. Cf. Bajtin 1987: 45-46. Respecto de la
pintura neerlandesa, si bien nunca se enfoca en Bruegel, y de hecho no proporciona ningin nombre,
Hegel sefiala que aquella se enfrasca en la ocupacion de lo mundano, que representa virtudes mundanas
y prefiere la reclusién subjetiva, a diferencia de una pintura italiana que mas bien proyecta una belleza
espiritual. Cf. Hegel 1989: 640. Si fuera un texto de la segunda mitad del siglo XX en adelante, podriamos
preguntarnos si acaso hay realmente una valoracion menor de lo subjetivo y de lo mundano. Sin embargo,
no es el caso, y mas bien Hegel caracteriza el arte italiano del Renacimiento con términos que son
fundamentales en su concepcién de la verdad (espiritu, libertad, belleza, conciencia, etc.). Hay inocencia
e ingenuidad en la pintura neerlandesa, continda, y ello es parte de su éxito, pero por esas mismas
razones no han sabido elevarse a la belleza de la formay la libertad del alma. Cf. Hegel 1989: 641. Gozan
en lo mundano y estan tranquilos en su estrechez y en su buen humor (Hegel enumera: fiestas, desfiles,
bailes campestres, diversiones de las francachelas, etc.), Cf. Hegel 1989: 642. Observamos entonces que
Hegel no califica todo aquello de vulgar, pero si de rustico (alegre, natural, comico). Representan asi los
neerlandeses lo que a ellos les corresponde, no lo adecuado a dioses y a la Virgen. No hay asi una
desaprobacion por parte de Hegel, pero peor que eso, hay condescendencia. Lo mismo advertimos en los
cursos de Filosofia del Arte de Hyppolite Taine (tengamos en cuenta que el texto de Hegel corresponde a
sus cursos, es decir, a la primera mitad del siglo XIX. Los cursos de Taine, por su parte, datan de la
segunda mitad de ese mismo siglo). Taine estudia el arte desde lo que él considera son los rasgos
esenciales de la raza (lo que a su vez se explica por el clima y la geografia). De los flamencos dice que
son glotones y nada refinados. Cf. Taine 1960: 186. Y asi representan a los hombres con cuerpos bajos y
gruesos, con carnes blandas y flojas. Los personajes italianos, por el contrario, pertenecen a un mundo
superior, uno que no existe. Cf. Taine 1960: 193-198. Las actividades flamencas son las de la
cotidianidad, sus trajes corrientes. Cf. Ibid., p. 74.
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no parten ya de un estado de autocomplacencia académica, y no solo plantean mas y
nuevas preguntas a viejos temas, sino que también se hacen mas y nuevas preguntas
a si mismas, sobre si mismas. Aunque esto de (re)estudiar las fuentes populares se ha
hecho solo recientemente, y en realidad sobre todo para el caso de la literatura, estas
nuevas actitudes académicas empiezan a forjar el camino hacia la no perpetuacion
ociosa de una lectura que identifica lo popular con la bajeza y la vulgaridad del
hombre, y que paralelamente ve al humanista como figura solemne y de decoro
incélume, y que ademas seria el foco, el Unico o por lo menos el privilegiado, en el que
uno deberia concentrarse académicamente para conocer las ideas y contenidos de tal
0 cual época. Estas relecturas son, insistimos, recientes. Unas cuantas décadas de
esa linea de investigacibn no pueden sin mas revertir lo pavimentado por siglos.
Podria en efecto decirse que antes no se hicieron estudios sobre esa esfera popular, y
asi el rotulo peyorativo de “Bruegel, pintor popular” o “pintor campesino” se habria
formado por rapidas, irreflexivas y prejuiciosas conexiones entre el ser campesino, el
comer, el beber, el bailar, el reir, etc., es decir, se habria formado no sosteniendo un
argumento, sino simplemente por apresuradas conclusiones a partir de como Bruegel
representd el mundo labriego. Es por este motivo que en este punto no nos toca
realmente explicar por qué se catalogd de popular a Bruegel (tampoco el desdén
subsecuente). Debemos mas bien ir directamente al cuestionamiento: qué tan bien se
comprendié lo popular y sus varios elementos. En el caso de la (re)lectura de las

fuentes y costumbres populares, el precedente clave e ineludible es Mijail Bajtin.

En su estudio sobre Rabelais y su contexto, Mijail Bajtin sefiala que el autor
francés ha sido celebrado, colocado entre los grandes, y sin embargo, también
marginado en razén de lo enigmatico de sus imagenes.'*® Dicho de otro modo, si la
historia de la literatura no lo encumbré fue porque este le resultaba ajeno. Y, en efecto,
¢como celebrar sin titubear aquello que no reconocemos del todo? Si Rabelais ha
tenido menos resonancia en la historia de la literatura que por ejemplo Shakespeare
es porgue —sugiere Bajtin— tanto los creadores como el publico receptor han seguido
(y fomentado) el camino de canones que han buscado mantenerse distantes de lo
popular. Sin embargo, es imposible comprender a Rabelais sin conocer las fuentes
populares. En otras palabras, Rabelais no es una rareza. Todo lo contrario, es
perfectamente afin a todo un desarrollo cultural, pero no a aquel que se nos impuso
desde el siglo XVIII en adelante y que nos resulta, incluso hoy en dia —supuestamente

posmodernos—, no solo familiar, sino sobre todo el criterio segun el cual todo arte se

153 ., Bajtin 1987: 8-9.
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mide, se ordena, se legitima y se valora. Bajtin afirma asi: “Si Rabelais es el mas dificil
de los autores clasicos, es porque exige, para ser comprendido, la reformulacién
radical de todas las concepciones artisticas e ideoldgicas, la capacidad de rechazar
muchas exigencias del gusto literario hondamente arraigadas, la revision de una
multitud de nociones [...]".*** Ciertamente, nuestro tema no es Rabelais, tampoco la
literatura, pero creemos que existe un legitimo paralelo por hacer: ¢fue Bruegel
tardiamente rescatado como artista de nivel en razén de su no-adhesion y hasta
rechazo (consciente o no) de los canones celebrados y que dominaron por siglos?*>®
Es decir, ¢tuvimos que esperar a que llegaran los tiempos en los que se empezd a
sospechar de tales canones? ¢Fueron estos canones y sus dictamenes (y su
sistematizacion) los que explican la posterior dicotomia en la que fue encerrado
Bruegel (luego de que se “descubriera” la posibilidad de que quiz4 se trataba de un
artista “culto”)? Si recurrimos a Mijail Bajtin es porque contrariamente a la tradicion
historiografica, su estudio sobre Rabelais y la cultura popular nos exige repensar qué
podrian significar, qué habria detras y qué estaria involucrado en las celebraciones

populares, y entonces en los diferentes motivos representados por Bruegel.**®

Empecemos por la participacion de los musicos en banquetes y festividades
populares en general, imagen que observamos en las obras de Bruegel en mas de una
ocasion (asi como en las de otros pintores flamencos). Nos interesa este tema porque
parecen haber sido asociados la musica y el baile (o cierta muasica y cierto baile) a la
falta de seriedad, y entonces a aquello de lo que gusta el espiritu “vulgar”. Sin
embargo, segun las investigaciones, la mdusica no era entonces un mero

entretenimiento intrascendente y sin valor. Todo lo contrario, significaba y fomentaba

154

) Bajtin 1987: 9. El subrayado es nuestro.

% puede leerse al respecto (solo a modo de discusion preliminar): Freedberg 1988: 7-9.

% Al revisar articulos y libros relacionados al mismo tema de la cultura popular, observamos en casi
todos reiteradas referencias a este libro de Baijtin, e incluso la admisién de una enorme deuda que se
tiene con él, de ahi que nos concentremos en el estudio del tedrico literario ruso. Y es que no solo fue
pionero en la indagacion de las fuentes populares, sino que su libro sigue manteniendo hoy en dia una
vigencia innegable. Por otro lado, cabe destacar que aunque este texto fue publicado recién en 1965, y
empez6 a tener repercusion sobre todo a partir de 1970 en su version francesa, desatando por cierto
estudios similares por parte de otros académicos, lo propuesto por Bajtin fue originalmente su tesis de
doctorado, la que redacté en 1940 y cuya sustentacion fue pospuesta debido a la Segunda Guerra
Mundial, para posteriormente ser rechazada en razon de lo poco ortodoxo de su planteamiento. Este
ultimo dato confirma de algin modo los parametros y criterios segun los cuales trabajaba el
academicismo, ese que marginaba lo popular (ese que por las mismas razones debe haber minimizado a
Bruegel), pero al mismo tiempo nos hace preguntarnos, ¢la repercusion que tuvo luego de su publicacién
en 1965, es suficiente para confirmar un cambio de actitud o apenas nos habla del inicio de una nueva
etapa en las esferas intelectuales? Nos inclinamos mas por lo segundo, y creemos que incluso hoy, afio
2015, hay mucho por hacer en ese camino. De ahi que Bajtin y su texto de 1965 no sean de ninglin modo
cosa del pasado, sino siempre una pregunta para seguir investigando las fuentes populares y la obra de
todos aquellos que, como Rabelais y Bruegel, las hicieron parte medular de sus producciones.
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una interaccién humana mayor.® Cierto es que las representaciones pictéricas que
incluyen a masicos no son todas iguales e incluso se pueden advertir diferencias entre
clases sociales segun tipos de instrumentos.'®® Empero, antes de hacer diferencias
vayamos al tema en general.

Las festividades renacentistas conocen su origen en la Antigliedad y en la
Edad Media, y la musica siempre ha sido un componente estructural.™® En El
Banquete de Platon, Sécrates, rompiendo siempre con las convenciones, coloca a la
filosofia como una musica mas elevada.'® Asimismo, en el mismo dialogo, se hace
partir a modo de rechazo al flautista al momento de empezar la discusion filoséfica.®*
En breve, Platon presenta un contraste entre musica Y filosofia, favoreciendo a esta
Gltima. Sin embargo, debe advertirse que en sus textos Platén presenta justamente —a
través de Socrates— actitudes e ideas que divergen del comdn de las costumbres, y
ademas sus escenificaciones siempre cumplen una funcion; nunca o casi nunca son
gratuitas. Es decir, una imagen como aquella de El Banquete nos estaria informando
mas bien de que la musica si solia tener un lugar constante y privilegiado en aquellas
ocasiones en las que las personas se reunian alrededor de una mesa a comer, beber
y conversar. La musica no era pues una mera distraccion. Podemos incluso ir mas
atras en el tiempo, y es que desde los Pitagéricos las armonias musicales fueron
consideradas como manifestaciones de las armonias del mundo, es decir, del orden
del universo, de ahi que fueran tema capital, y de hecho fue la comprension
matematica griega antigua de las armonias musicales la que configuré nuestra
sistematizacion occidental moderna.'®® En todo caso, volviendo al tema del banquete,

lo que parece una constante es que la muasica se dio como acto integrado de un

" Debemos observar que la musica no solo es parte de las practicas que se daban cotidianamente en

los diferentes circulos sociales, sino que también era parte de las proyecciones ideales. En efecto, en
Utopia de Tomas Moro, la ciudad ideal se caracteriza por incluir mdsica como parte de las practicas
recomendables para la convivencia. Ella esta presente tanto durante la cena como después de ella. Cf.
Moro 2011: 131 y 140. Ciertamente hay que observar también que Moro no especifica qué tipo de musica
es la que tiene en mente. Pero, si nos referimos a Utopia -y pensando en el énfasis de nuestra tesis en
el significado positivo del mundo labriego—, debe notarse que la tierra ideal descrita en aquella obra esta
compuesta por personas trabajadoras que no necesitan del dinero y que se sirven de implementos
simples y baratos. Usan oro y plata, pero no se les estima de modo exagerado. Cf. Moro 2011: 144-145. Y
asi también se define a la virtud como el vivir conforme a la naturaleza. Cf. Moro 2011: 151. Sin embargo,
también se describe a un pueblo que no bebe ni vino ni cerveza, Cf. Moro 2011: 142. Respecto del rol de
la musica en los Paises Bajos, ver también: Quist 2004: 13.
158 Aunque no se trata de una separacion del todo estricta, se ha tradicionalmente asociado el laid, la
gamba y el clavicémbalo, entre otros instrumentos del Renacimiento, a la musica seria o por lo menos
decorosa, mientras que los instrumentos como la gaita, si bien parecen haber sido utilizados por toda
g:slglse social, siempre han sido vinculados sobre todo a las celebraciones populares.

Cf. Weiss 1998: 1509.
180 A Sécrates se le dice que es mejor flautista que Marsias, que con sus palabras, no con instrumentos, y
entonces, prescindiendo de la musica, hacen que los hombres queden posesos. Cf. Platon 1986b: 215b-
C.
181 Cf. Platon 1986b: 176e. En otro didlogo, Protagoras, Socrates afirma que requerir de flautistas en los
banquetes es propio de aquellas personas sin formacién y que son incapaces de sostener un coloquio. Cf.
Platén 1986a: 347c-d.
162 Nos referimos basicamente a la proporcionalidad matematica de nuestra escala heptaténica.
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encuentro social. Es decir, como nos lo recuerda Bajtin, si se trata del acto de comer
en medio de una festividad, no se trata del simple comer cotidiano.*®® El banquete no
es pues un sencillo acto de supervivencia, ni mucho menos la inmoral manifestacion
del exceso. Mas bien representa la abundancia de la tierra, y tiene asi una
connotacidn espiritual y corpérea, pero corpérea en un sentido diferente y mas amplio
gue el que las dicotomias nos hacen entender por cuerpo (como algo menor y que se
relaciona con lo inmoral); corp6rea entonces como aquello que pertenece a la tierra,
gue es del mundo. En otras palabras, el cuerpo y el comer, sobre todo cuando vincula
a las personas —ya que asi no se limita a lo individual-, manifiestan la presencia y el
darse de la tierra. Y uno de los factores que eleva el banquete a una dimensiéon mayor,
gue hace patente que se trata de algo mas que de un acto cotidiano, es la intervenciéon
de la musica.’® Cierto es, sin embargo, que por lo menos en las representaciones
artisticas no toda musica y no cualquier instrumento fueron valorados por igual.
Justamente podria reprocharsenos en este punto que no estamos haciendo las
discriminaciones necesarias. Sin embargo, nosotros no estamos limitando la visién
positiva de la musica, el banquete y las festividades en general, a las representaciones
llamadas decorosas y propias de ciertas clases sociales. Muy al contrario, nosotros
sobre todo apuntamos a las que podrian considerarse vulgares, es decir, a las que
reflejan el mundo popular.

En efecto, desde antafio se hizo la diferencia entre tipos de instrumentos, y
consecuentemente entre tipos de musica, y a su vez, esas diferencias se pensaron
segun criterios filoséficos, morales y didacticos. Lo vemos en La Republica de Platén,
en el mito de Marsias y Apolo, y siglos mas tarde, en el De Musicae de San Agustin.'®®
Es decir, por siglos, referentes intelectuales —y se manifestara también en el arte—
dictaron una visién moral de la musica: la voluptuosidad en la musica (provocada, por
ejemplo, por la polifonia) era a la vez sintoma y via hacia la distraccion y desvio del
espiritu hacia lo material, i.e. hacia el vicio. En consecuencia, incluso cuando la muasica
fue siempre parte positiva del encuentro entre los hombres, y aunque no siempre las
castas religiosas se plegaron de lleno a la moderacion y hasta la anulacidon expresada
por algunos pensadores, si es cierto que la algarabia y la abundancia que la musica y

el baile podian llegar a manifestar fueron interpretadas como excesos, y como tales,

183 f. Baijtin 1987: 250.

164 ot Quist 2004: 13-14. Asi como la musica recuerda nuestra filiacién con la materia, la muisica lo haria
respecto de filiacion con lo divino. Para esto hay que tener en cuenta que la musica es expresion del
orden césmico del mundo.

1% En el caso de Platén, nos referimos basicamente al libro IV de La republica. En el de San Agustin, al
libro VI de su De Musicae. Sin embargo, podriamos aumentar el De institutione Musica de Boecio (en este
ultimo, la clasificacion que hace Boecio hace evidente que la musica instrumental (material) es la de
menor nivel, y la de mayor es la relacion armonica de las esferas (ella no es musica como sonido). En el
caso de Platon y San Agustin, cada uno previene a su modo sobre el desvio espiritual que produce una
musica voluptuosa (polifénica, apasionada, etc.).
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manifestaciones del vicio. Esto explica en parte que las representaciones que Bruegel
hizo de las fiestas labriegas no hayan recibido una segunda consideracion. Casi
automaticamente, e incluso hoy en dia, se ha visto en sus pinturas y dibujos de
campesinos, la denuncia (o en todo caso, la representacion vulgar de un pintor vulgar)
del exceso, la gula, la ebriedad, la holgazaneria, etc. Sus bailes de movimientos
exagerados en algunos casos, los instrumentos asociados a las celebraciones
populares (las gaitas), la alusion incluso a la sexualidad, no corresponden pues al
modo decoroso de la musica (figs. A16 y A18).

Es ese exceso el que queremos aqui reivindicar, precisamente apelando a la
comida, al baile, a la musica, e incluso a lo grotesco. Ademas, como hemos insistido
para el caso de Bruegel, no se trata tanto del qué se incluye iconogréficamente en la
obra, sino de cdmo este qué es representado.'®® Pero ahondemos por el momento en
el caracter excesivo de las festividades.

Bajo una mirada reduccionista el carnaval seria equivalente a la risa (si esta
es vista también de modo reduccionista): una mera ligereza, distraccion, algo sin
trascendencia, y que mas bien nos desvia de los fines serios. Sin embargo,
contrariamente a eso, el tiempo del carnaval es de renovacion y regeneracion para la
comunidad y para el individuo.'®" El hombre vuelve a la tierra y renace de ella. Se hace
MAs puro y se prepara asi a una elevacion. Por ende, el orden de los hombres —orden
menor frente al espiritual— pierde sentido. En efecto, precisamente la idea del “mundo
al revés” no es simplemente un motivo cbémico, sino la manifestacion de la
regeneracion misma. ¢Donde podemos ver esa inversion? Entre otros, en el Elogio de
la estulticia de Erasmo.*® Al respecto, es interesante ver que Erasmo también ha sido
victima de las dicotomias propias del academicismo ilustrado. Cuando se le estudia,
los investigadores se han concentrado mas en su clasicismo, y hasta podria decirse
que incluso hoy Erasmo sigue proyectando la imagen que probablemente él mismo
rechazé cuando se mofd de los doctos escolasticos. Y es que —desde el prejuicio—
beber de los clasicos, como lo hizo manifiestamente Erasmo, significaria
indefectiblemente alejarse de lo popular. No es que Erasmo no haya hecho patente su
mirada y respeto a los clasicos, pero ¢margind el mundo popular en su pensamiento?
Donald Gwynn Watson dedica todo un articulo para explicar que el espiritu y hasta la

estructura de Elogio de la estulticia solo pueden comprenderse desde las

1% Esto lo veremos al detenernos en las gaitas flamencas en nuestro andlisis de las tres “pinturas

campesinas”.
57 L a risa es también un tema complejo. Fue condenada ciertamente desde cierta perspectiva cristiana, a
Psasrtir del Eclesiastés 7:3 'y 21:20. . .

Cf. Gwynn Watson 1979: 333. La traduccién que usamos del texto de Erasmo lleva por titulo Elogio de
la Estupidez, si bien el libro es mas conocido bajo la traduccién de Elogio de la locura. Solo por remitirnos
al titulo original, mencionaremos la obra como Elogio de la estulticia.
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celebraciones del carnaval. Pero no es que Erasmo haya escrito este libro para
mofarse de las practicas folcloricas. Al contrario, parece que su intencion fue mas bien
sefialar con el dedo a aquellos que le causaron aversion desde sus afios de
estudiante: los doctos.

En Elogio de la estulticia el personaje central es la necedad misma, y ella se
expresa con las maneras del que se cree sabio, y como aquel, profiere solo
necedades. De inicio a fin, Elogio de la estulticia se presenta como una obra poco
seria, y Erasmo sabia bien que su obra no iba a ser del gusto de sus pares: “[...] no
faltardn criticones que chismorreen, unos diciendo que son bobadas demasiado
frivolas para lo que es decoroso en un tedlogo, y otros que son demasiado sarcasticas
para lo que conviene a la moderacién cristiana [...]”.**° Ahora bien, es precisamente en
esta parte que Erasmo se refiere a sus modelos, y son ellos modelos antiguos. Se
entiende entonces que los estudios hayan sobre todo enfatizado el lado académico de
Erasmo. Y es que para nosotros, todo lo anexado a la Antigliedad ya denota dignidad,
y parece que entendemos la dignidad como aquello que no se reconoce en lo popular.
Sin embargo, uno de esos autores de la Antigiedad que Erasmo toma como modelo
es Luciano de Samosata que mas bien era en la época del humanismo, sinénimo de
heterodoxia, y por su “falta de seriedad” fue rechazado no solo por los catélicos mas
conservadores, sino también por reformadores como Lutero.'® En todo caso,
gueremos hacer notar lo siguiente -y en contra de la asociacion comun entre
academicismo y circunspeccion—, el mismo Erasmo pregunta cuestionando: “;no es
una injusticia no permitir ninguna broma en absoluto a la erudicion [...], sobre todo si
las bobadas conducen a cosas serias y se tratan las chanzas de forma que un lector
gue no sea obtuso del todo saque de ellas algo mas de provecho que de los temas
siniestros y pomposos de algunos?”.!"*

Ahora, si Erasmo se servia de las bromas para apuntar hacia cosas serias, es
decir, no era un tonto aunque usaba medios de tonto como €l mismo sefala, ¢fue el
Unico en hacer algo asi? Estas fusiones entre lo popular, lo cristiano y lo humanista
eran practicadas constantemente por las camaras de retoricos o rederijker kamers que
por cierto abundaban en el suelo neerlandés. En efecto, ellas representaban obras de

fuentes clasicas, pero también bufonescas. En general, y adhiriendo asi a la postura

189 Erasmo 2011: 82. La parte recién citada corresponde al saludo de Erasmo a su amigo Tomas Moro,

saludo que precede a la obra misma.
170 cf. Marsh 1998: 7.
" Erasmo 2011: 82.
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de Baijtin, puede decirse que tales practicas no eran ajenas a la época, y entonces que
eran comprendidas por muchos.'"

Refiriéndose a Rabelais, Mijail Bajtin afirma: “Sus contemporaneos captaron
la unidad del universo rabelesiano y comprendieron el parentesco profundo y las
relaciones reciprocas entre sus elementos constitutivos, que ya en el siglo XVII
comienzan a parecer heterogéneos y, para el siglo XVIIl, enteramente incompatibles:
discusiones sobre problemas importantes, comicidad verbal de baja estofa, elementos
de sabiduria y de farsa”.'® Y si bien Bajtin no enfoca su estudio en Bruegel, si dice, al
respecto de nuestro pintor, que la misma concepcidn sobre el cuerpo que preside la
obra de Rabelais, es la que se encuentra en la obra pictérica de Bruegel y de El
Bosco.}™ En todo caso, si se trata de afirmar cuan familiares y comunes eran esas
relaciones entre lo serio y lo cémico, deberiamos detenernos brevemente en la
trascendencia que tuvieron las camaras de retéricos en la sociedad neerlandesa, para
asi observar que ese fendmeno no fue algo exclusivo de libros ni de pinturas, sino que

era algo real y constante al interior del darse de la comunidad.

172 precisamente las obras de Luciano de Samosata combinaban lo edificante y lo entretenido. Fue

valorado como filésofo moral, y se sirvi6 de la satira para ello. Hacia recurso de una cualidad lidica
incluso para los temas mas serios. Su obra se tornd particularmente popular a partir de mediados del siglo
XV en adelante. Se hicieron en efecto constantes traducciones, pero también se trabajaron versiones mas
libres y hasta imitaciones. Fue incluso utilizado como material para aprender griego. Cf. Marsh 1998: 7 y
SS.
173 Bajtin 1987: 61. El subrayado es nuestro. De alguna manera nos hace recordar a la recepcion que
tuvieron los Gabinetes de Curiosidades. Las calificaciones de asistematico y precientifico ciertamente
responden a una comprension de las cosas, ajena a la mentalidad que si le era acorde a las
Wunderkammern. Por su parte, hay que destacar, y siguiendo a Carlo Ginzburg, que en contraste con una
imagen estereotipada y edulcorada de la cultura popular, Bajtin se enfoca en el centro de esa misma
cultura, el carnaval (Cf. Ginzburg 2001: 14), y en elementos, entonces, que no podrian ser edulcorados, o
en todo caso, que Bajtin de ningun modo edulcora, cuando por ejemplo vincula la abundancia y la
fertilidad, a la muerte, a los érganos sexuales, al vémito, etc. No haberse detenido en eso, y que Bajtin y
Sus sucesores sean de reciente data, solo confirma lo que el mismo Ginzburg advierte: “la persistencia
difusa de una concepcion aristocratica de la cultura” (Ginzburg 2001: 11). De Ginzburg hay también que
rescatar la insistencia en que la cultura de las clases dominantes posee contenidos de raiz popular
(Ginzburg 2001: 215). Sin embargo, no entraremos en el detalle de esos intercambios, ya que excede las
ilg‘ttenciongs_ de esta tesis. ) 5

Cf. Bajtin 1987: 30. Ahora, sobre por qué nos detenemos tan poco en la relacidon Bruegel-El Bosco: En
la obra de El Bosco vemos representaciones biblicas de corte realista, pero también fantasticas. Algunas
otras obras, parecen ser criticas morales a diferentes érdenes religiosas. Su obra parece asi conducida
por un espiritu didactico-moral, pero sobre todo parece tener una concepcion pesimista del hombre. ¢Hay
similitudes entre ambos? Ciertamente. Hay incluso préstamos de la parte de Bruegel. Pero si El Bosco
parece enmarcarse en una concepcion teolodgica medieval, Bruegel parece ser mucho mas laico, y sobre
todo, siguiendo la postura que pretende esta tesis, no parece concebir al hombre bajo una luz negativa.
Las pinturas que muestran una mayor independencia de Bruegel, y que justamente pertenecen a su
ultimo periodo, son las que no tienen elementos fantasticos. Nosotros nos concentramos sobre todo en su
trayectoria de mitad hacia adelante porque parece haber ahi encontrado su propio modo de hacer arte. Y
en ellas se mezcla lo biblico con un insoslayable protagonista de sus obras: la cotidianidad, ausente en El
Bosco. Y hay ahi, al parecer, alegria, y lazos estrechos con la tierra y la materia, esa materia que parece
mas bien ligada al vicio en el caso de El Bosco. Podriamos incluso sugerir que Bruegel es mas bien una
respuesta a El Bosco, o por lo menos una ruptura, asi como parecen ser distantes Dante de Boccaccio.
No siendo la relacién El Bosco-Bruegel parte de nuestra tesis, solo nos hemos referido a El Bosco cuando
nos ha resultado pertinente. Fuera de ello, consideramos que seria valioso rehacer una lectura (de corte
revisionista) sobre el vinculo entre los dos pintores, para asi no simplemente repetir la misma idea de
siempre de que uno es seguidor del otro. Si ese vinculo perviviera, por lo menos podria gozar de mayor
precision y rigor.
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Las rederijker kamers mantenian una cercana relacion con los artistas, al
punto de que hoy en dia se estima —afirma Walter S. Gibson— que conocerlos es
indispensable para entender el arte de Bruegel y de sus contemporaneos.'’® Entre sus
miembros habia personas de toda clase social, y se presentaban al publico en casi
toda ocasion: procesiones religiosas, carnavales, bienvenidas a soberanos, etc.; la
duracién de algunos festivales podia extenderse por meses.'”® Su presencia en tierras
como los Paises Bajos y Francia se dio desde el siglo XV hasta el siglo XVII. Su fama
era tal que en el siglo XVI, practicamente cada ciudad tenia su propia camara de
retéricos.’”” Amberes tuvo tres. E incluso se programaban competencias entre ellas.
Sin embargo, lo que nos interesa a nosotros resaltar, ademas de la fama, el impacto y
el alcance de estas camaras de retdricos, es sobre todo, cémo trabajaban, qué
representaban y de qué modo. A decir verdad, no trabajaban solo el humor. Cierto es
gue eran conocidos por sus farsas y sus representaciones satiricas cuyo fin era
moralizante. Pero asi también presentaban dramas alegdricos de tono serio, en donde
el personaje principal, Elck, es decir, “cualquier hombre”, servia de vehiculo para
representar los vicios y las virtudes.'® Sin embargo, en todo caso, esto enfatiza la libre
amalgama de fuentes e intereses, aquellos que hoy nos resultarian dispares. Gibson
también nos informa sobre como buscaban difundir la cultura humanista, pero siempre
sirviéndose de la lengua vernacular, y asi también enfrentaban temas dificiles de la
época como los conflictos religiosos, razén por la cual mas de una vez sus piezas
fueron suprimidas por las autoridades.’” En todo caso, lo que se conoce sobre las
rederijker kamers nos permite otra vez rescatar el trabajo de artistas e intelectuales
gue para sus producciones hacian uso de fuentes clasicas, estaban ademas
comprometidos con su suelo y su presente, y asi también hacian intervenir el humor
como elemento clave del desarrollo y presentacion de sus ideas. Y esto ultimo,
algunas veces iba en desmedro de lo considerado elevado y respetable. En efecto, las
camaras de retoricos, asi como otros grupos similares, recurrian a la parodia, y asi
invertian adrede las jerarquias. Es decir, sus satiras no eran simples y espontaneas
vulgaridades, sino una consciente critica a los modos tradicionales de la erudicién y la
nobleza. Podria decirse quiza que eran intelectualmente refinados, pero por medios no

sofisticados. En breve, y pensando también en lo dicho antes sobre Erasmo, la

7 Gibson 1981: 426.
'7® cf. Gibson 1981: 427.
7 Cf. Gibson 1981: 428.
78 por cierto, en sus dibujos Bruegel representé a Elck, pero también, segtn el analisis de Gibson, su
serie de los Vicios y Virtudes seguiria claramente las representaciones de los rederijkers. Cf. Gibson
1981: 426 y 438. Eso escapa ya a nuestro tema, pero en todo caso reitera la trascendencia de estos
grupos retoricos sobre la sociedad y los artistas. Cf. Gibson 1981: 431, 434, 435. En el caso de Francia,
habria que mencionar la importancia y la influencia de las sociétés joyeuses, las que también jugaban
1e7r;tre lo culto y lo popular.

Cf. Gibson 1981: 430.
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solemnidad, la vanidad, y afines, parecen haber sido asi enemigos no solo de unos
cuantos.

En efecto, si retornamos a Erasmo, debemos advertir que la audiencia de
Estulticia somos todos, y entonces Elck. Pero en tanto nuestra tesis no versa sobre
Erasmo ni sobre los grupos retoricos V literarios de la época, quedémonos con esto: si
todos somos la audiencia de Estulticia es porque la necedad y la locura son la
condicién del ser humano. No de ciertos humanos, no de los “vulgares” humanos, sino
de todos y cada uno de nosotros, de Elck. Y con esto volvemos a conectarnos con la
idea del Carnaval, ya que aquella pareceria ser la premisa detrds de este: el
reencuentro de todos y cada uno en nuestra naturaleza mas basica. El banquete, la
sdtira, el carnaval anulan en efecto las diferencias y hacen entonces a todos los
hombres iguales. Y si la necedad y la locura son nuestra condicion universal, se
comprende que la risa sea parte ineludible de la fiesta. La risa, volviendo esta vez a
Bajtin, es una risa festiva.”® Y como risa festiva no es un fenémeno aislado. No es esa
reaccién individual ante algo simplemente comico, una manifestacion que se reduce a
eso; algo banal, algo intrascendente, algo sin valor.

Lo que no ha funcionado entonces es nuestra forma de comprender el papel
de la risa, del cuerpo, de lo grotesco, del baile, de la musica, etc. En nuestra dicotomia
espiritu/cuerpo hemos pervertido significados que no tenian por qué ajustarse a
nuestro modelo enciclopedista, llustrado, intelectualista de las cosas. La risa
manifiesta una vision del mundo. En el carnaval, los participantes no solo se rien de
cosas diversas y de otras personas, y todo ello fragmentariamente, sino de las cosas
en general, y hasta de si mismos. La risa no esta asi asociada a una vision parcial y
menor del universo, una vision secundaria 0 menor, en oposicidon a una vision seria
que seria la Unica capaz de captar lo universal y esencial.'® La risa (asi como el baile,
el carnaval, el banquete y la musica) es parte insoslayable de una vision del mundo y
de una relacion con el mundo. Y es una vision del mundo en la que los aparentes
opuestos son parte de un mismo flujo. Ciertamente, el giro en la perspectiva sobre la
risa no sorprende, ya que el Cristianismo la censuré desde sus instancias primitivas.
Es decir, si Bajtin ve que en el XVI ya empieza a operarse la ruptura fundamental entre
lo popular y lo culto, los origenes de tal ruptura ya venian tejiéndose desde mucho
atras.

Ahora bien, si no se trata de fenébmenos aislados, sino de la relacion universal
entre el hombre vy la tierra, si la musica manifiesta el orden del cosmos, el banquete

expresa la reunién de todos y asi también la abundancia de la tierra que se entrega al

180 cf. Bajtin 1987: 17.

181 Cf. Bajtin 1987: 65.
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hombre, si la festividad es el momento de reunién de esos hombres, y si estan
conectados todos aquellos elementos por la universalidad y la condicibn misma de
nuestra naturaleza humana, es solo natural que en el encuentro con la tierra surjan los
elementos grotescos.

Puede ser que lo grotesco nos hable de la degeneracién y de la muerte, pero
precisamente como elementos indispensables del ciclo de la vida y hacia la vida, esa
vida que se encuentra luego de que el hombre logra fundirse con la tierra, lo grotesco
no es algo menor y vulgar, sino parte medular de la vision del mundo. Es menester asi
del lado académico repensar nuestra idea del cuerpo y todo lo asociado a él. Bajtin
al respecto sefala que la verdadera naturaleza de lo grotesco “es la expresion de la
plenitud contradictoria y dual de la vida, que contiene la negacién y la destruccion
(muerte de lo antiguo) consideradas como una fase indispensable, inseparable de la
afirmacion, del nacimiento de algo nuevo y mejor. En este sentido, el sustrato material
y corporal de la imagen grotesca (alimento, vino, virilidad y 6rganos corporales)
adquiere un caracter profundamente positivo. El principio material y corporal triunfa asi
a través de la exuberancia”.’®® Al estar inacabado, el cuerpo se abre al mundo e
interacta con é1.'® Y el cuerpo se abre por medio de la boca y del ano. Es decir,
incluso en sus manifestaciones mas grotescas, el sentido de lo representado puede
entenderse no como una simple bajeza. El banquete, y hasta los escenarios
grotescos, son de este modo el espacio del reencuentro entre los hombres y el mundo
en un sentido universal. Ciertamente, el tema conoce muchos mas detalles, pero ello
escapa ya a las intenciones de nuestra tesis.

Ahora bien, todo lo referido en este subcapitulo no busca ser equiparado. Que
Erasmo se sirva de elementos propios del carnaval no dice que su fuente principal
sean las festividades folcléricas ni tampoco que su pensamiento participaba
plenamente de los mismos intereses de estas manifestaciones populares. En efecto,
su mirada se dirigia intensamente hacia lo humanista. Tampoco buscamos
ingenuamente homogeneizar lo humanista y lo popular, ni mucho menos las clases
sociales. Insistimos sin embargo en el didlogo y la convivencia de tales tendencias.

Insistimos también en que los varios elementos de lo popular, por siglos relegados a

82 Con el fin de sefalar que los intentos de pensar el cuerpo desde una nueva perspectiva es algo

reciente, debemos mencionar a dos intelectuales que en los Ultimos afios, cada uno desde su propia
disciplina, han trabajado solo desde hace algunos afios el tema. En filosofia, Jean-Luc Nancy propone el
alma como una extension del cuerpo e invierte asi la jerarquia establecida por la Modernidad filoséfica
(Ver, por ejemplo: 58 indicios sobre el cuerpo). En el caso de la antropologia, Viveiros de Castro cuestiona
la comprension europeocéntrica de aquellos pueblos que él denomina “amerindios”, comprensiéon que
mide todo desde la dicotomia cuerpo/alma. A partir de estudio de pueblos amerindios, exige una
comprension del cuerpo ajena a la modernidad occidental. Podemos verlo, por ejemplo, en sus
Metafisicas canibales.

183 Bajtin 1987: 62. El subrayado es nuestro.

184 Cf. Bajtin 1987: 52.
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una manifestacién vulgar e incompatible con el intelecto y lo serio, deben ser
revisados, ya que proyectan, segun lo recién visto, una dimension que mas bien los
acerca a una vision rigurosa y consistente del universo y de la condicion del hombre.
Esa comprensién de las cosas no fue recogida por el academicismo, y mas bien fue
reducida a un mero comportamiento insustancial. Pero ¢fue Bruegel el Unico en
representar tales manifestaciones populares? No. Sin embargo, hay en sus obras una
vitalidad ausente en las representaciones mas “anecdéticas” y caricaturescas de sus
coterraneos, esas que parecen manifestar el mundo popular de modo pintoresco. Y
respecto de ElI Bosco, si podemos continuar afirmando que no vemos la
representacion de tales celebraciones en el artista medieval.

Sin embargo, no es posible saber con certeza si Bruegel compartia aquella
vision de lo grotesco. Ya en el XVI empezaban a marcarse pues las diferencias entre
fuentes. Bruegel si incluye en su obra imagenes grotescas, pero qué pensaba
realmente al respecto queda velado para nosotros. Sin embargo, es fundamental abrir
las posibilidades de la investigacién, posibilitar mas preguntas, y ver asi que los datos
ellos mismos no son cien por ciento fiables si indefectiblemente siempre estan
codificados bajo tal o cual interpretacion. En breve, era necesario dar cuenta de otras
acepciones de los elementos populares, sobre todo si Bruegel nos invita, a partir de

las caracteristicas de su propia obra, a repensarlas.

En la siguiente seccion analizaremos detalladamente diferentes obras de
Bruegel que giran en torno al tema labriego. Y para no facilitarnos a nosotros mismos
la tarea, tomaremos la tradicional interpretacion de ciertos elementos populares como
vulgares. Con esto daremos el beneficio de la duda a aquellos que relacionan lo
grotesco y corporalmente exagerado a lo inmoral, y nos veremos obligados a afinar
nuestra estrategia, y asi observar con mas detalle, no solo qué elementos usa Bruegel,

sino como los plasma en cada obra.

Ahora bien, queremos afadir algo que nos permitiria subrayar el vinculo entre
un tema popular (y reiterativo en Bruegel) y la corriente humanista estrictamente
comprendida. Bruegel en efecto representd no solo fiestas campesinas, sino también,
y muchas veces, el trabajo labriego, aquel que mal que bien pertenece a las clases
bajas. Sin embargo, es necesario sefialar que el hombre labriego conocié una alta
estima por parte del humanismo y de sus intereses sobre todo morales. Si hablamos
de fuentes clasicas, hay que considerar —como nos lo advierte Robert Baldwin—, la
reivindicacion y celebracion del labrador por autores como Plinio, Virgilio, Horacio, y la
importancia de este tema para el Renacimiento del norte de Europa durante el siglo
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XV1.1% pPero ademas de una proveniencia clasica, las virtudes del labrador también se
encuentran en la Biblia, de modo que sobre todo el XVI habria fusionado estos dos
intereses, el clasico y el biblico, haciendo del labrador, su integridad y su virtud moral,
un tema nada accesorio. El mismo Erasmo consideré esta metéafora del labrador.*
Tomando esto en consideracién, se hace mas evidente que deben repensarse las
representaciones de tema campesino desde una nueva perspectiva, ya que como
vemos, como tema, seria quiza el producto de una nutrida y variada proveniencia asi
como de una elaboracién intelectual. No queremos decir de ningin modo con esto que
es la aprobacion del mundo culto lo que legitima la inclusion de lo campesino. Otra vez
gueremos sencillamente abrir las posibilidades, tanto de una mayor complejidad -y no
solo de una mayor cantidad— de interpretaciones, asi como de las fuentes que podria
haber tenido en cuenta Pieter Bruegel. ¢Pero querria decir esto entonces que todas
las representaciones de Bruegel sobre el mundo campesino son positivas? Ello seria
ingenuo, restrictivo y simplificador, y otra vez, estariamos tentando el inexplicable
juego de los extremos. Bruegel podria presentar una visibn mas compleja, critica y
matizada. Pero ya que el panorama referido al mundo campesino es complejo,
exploremos la obra misma de Bruegel, es decir, concretamente sus caracteristicas,
temas, elementos iconograficos particulares, y hagamos también comparaciones entre

obra y obra.

b. Sobre un supuesto menosprecio de Bruegel hacia lo labriego-festivo:
andlisis comparativo de tres pinturas de tema campesino
A través de este analisis comparativo, mostraremos coémo los diferentes
elementos de lo popular no parecen tener una connotacion negativa en Bruegel.
Analizaremos sobre todo la iconografia, y advertremos en ese analisis cdmo se
conjugan en el universo bruegeliano los valores de la festividad y del encuentro entre
los hombres (encuentro que se da en el baile, los banquetes, etc.) con elementos
provenientes tanto del humanismo como del cristianismo. Nuestro analisis sera una
lectura paralela de tres pinturas: Boda campesina (1568), Danza campesina (1568) y
Danza nupcial (1566). (figs. A16-A18)
Sin embargo, aquellas pinturas no pueden ser estudiadas de modo riguroso si

solo las hacemos dialogar entre ellas. Aqui las razones: podemos observar que las

185 f. Baldwin 1986: 101-114. En general, todo el articulo de Baldwin se enfoca en este tema, segun él,

no estudiado por los académicos. La importancia del arador seria evidente en el arte del Norte de Europa
y durante todo el siglo XVI, si bien este afan vendria desde la Antigiedad Romana y las Sagradas
Escrituras (p.e. Lucas 9:62).

18 Erasmo refiere al pasaje de Lucas 9:62 en su Manual del soldado cristiano. Cf. Baldwin 1986: 102. El
arte también habria representado positivamente su mesura (Pieter Baltens, Marten van Heemskerck, y por
supuesto, Bruegel, por ejemplo, en su Parabola del buen pastor (1565, el original no se conserva).
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tres pertenecen a los Ultimos cinco afios de vida de Bruegel. Sin embargo, Bruegel
representd el escenario popular mas de una vez desde el inicio de su trayectoria (o lo
gue conocemos de ella). En segundo lugar, y mas importante: si lo que margind a
Bruegel desde la perspectiva historiogréfica tradicional fue en parte la relacion que
apresuradamente se establecia entre los temas populares y lo inmoral, es necesario
detenernos en aquellos dibujos del mismo Bruegel que patentemente ilustran vicios y
excesos (la serie de los Vicios). Una referencia a aquellos dibujos nos permitird en
efecto hacer comparaciones y contrastes entre el mundo labriego y sus fiestas, y lo
bajo, lo vulgar, y lo inmoral. Esto debe de hacerse con el fin de rechazar de una buena
vez por todas el facilismo de reunir todas las obras en un mismo grupo “popular”, y
calificarlas a todas como representativas de lo ordinario y lo trivial, solo porque sin
mayor escrupulo intelectual, identificamos lo campesino con lo vulgar, la celebracion

con el exceso, la cotidianidad con lo bajo, el cuerpo con el vicio.

*kk

Observemos primero y solo de modo superficial Danza campesina (fig. A16).
¢, Qué vemos? Gente bailando y bebiendo. Si nos piden describir mas, podemos
sefialar que sus trajes son simples, y que no se trata de personas fisicamente
agraciadas. Queremos dar cuenta asi de que lo que el ojo ve primero es algo bastante
simple, y nada mas que algo simple, sin connotaciones que tuvieran que
necesariamente llevar a lo que se ha dicho sobre la moral de los campesinos de
Bruegel. Y es entonces después que surge el desconcierto. En la introduccion que
precede al estudio que Piero Bianconi dedica enteramente a Bruegel, Giovanni Arpino
afirma no sin dureza: “El ojo devorador de Brueghel ha visto esta nuestra increible e
inaceptable comicidad. Nos ha visto lisiados, hechos jirones, sucios, con los miembros
torcidos, con la pupila blanca: nos ha visto asi y no nos hace llorar. [...] por el
contrario, nos reduce, no a caricaturas, sino a un inconexo y dramatico montén de
miembros, y nos impide compadecernos de nosotros mismos, nos prohibe estlpidas
piedades o miedos complices”.'® Bruegel sintetizaria asi, segin Giovanni Arpino, la
idiotez humana.'® Y afiade: “La condena es total, el hombre esta perdido; ya no es
mas que una débil masa de carne que sigue bailando dentro de un saco, hasta el fin,
estupidamente, es verdad, pero con algo de patético, con una zozobra que la
ignorancia, en vez de hacerla odiosa, anormal, revela de improviso candida, sin culpa,

como el vuelo de una mariposa o el salto de un perro”.*®® Siendo solo una introduccioén,

87 Introduccion de Arpino en Bianconi 1988: 7.

'8 |ntroduccion de Arpino en Bianconi 1988: 8.
189 Introduccion de Arpino en Bianconi 1988: 8. El subrayado es nuestro.
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es imposible asegurar que Arpino esté enfocado en las pinturas que ahora nos
ocupan. Arpino no especifica ni un solo titulo. Sin embargo, dadas las descripciones
gue hace, es mas que dudoso que se refiera a los personajes biblicos. Y fuera del
mundo popular, otro tipo de personajes son marginales en la obra de Bruegel.
Conjeturamos entonces que se trata de una apreciacion general de la obra del
flamenco, de una interpretaciéon a partir de una recopilacion de imagenes de aqui y alla
del corpus de Bruegel, pero de aquellas imagenes que retratan al hombre labriego y
popular (Arpino no se refiere solo a bailes, también a “borrachines”, e incluso el titulo
de su introduccién es Apocalipsis campesina, y asi también en otras partes de su texto
reitera el elemento campesino como lo central, y hasta podriamos decir, lo Unico y
exclusivo en Bruegel). Pero la pregunta es: ¢cabe una tal lectura para describir
aunque solo sea de modo general y panoramico lo representado por Bruegel? ¢Es el
hombre de Bruegel ese ser despreciable? Y de manera mas precisa, ¢representa el
hombre campesino de Bruegel ese ser abyecto y ridiculo? Veremos que no es en
absoluto asi. Trataremos sin embargo de pensar a qué elementos vulgares podria
estar refiriéndose Arpino.

En marcada diferencia con Arpino, Bob Claessens afirma que Bruegel
“conocidé a los campesinos [...]. Los observé beber, bailar y llenarse de comida; los
observé vomitar y confortarse a si mismos. Bruegel observé, aceptd, represento.
Parecié crudo por momentos, pero fue siempre real; nunca fue vulgar, aburrido u
obsceno”.™ Asimismo, sefiala que: “Ha sido ignorado en el pasado cuanto amé
Bruegel a los hombres, incluso diseccionando su locura y contemplando sus
deformidades, incluso si vio sus villanias. Este amor que subyace a cada una de sus
pinturas solo ha sido percibida recientemente”.*** No es que adhiramos del todo a las
lineas de Claessens, pero si nos es necesario mostrar estas dos posturas para asi dar
pie a preguntas que consideramos, aunque simples, también legitimas, sobre todo con
el fin de leer a Bruegel: ¢buscéd Bruegel representar a través de escenas tales como
las de Danza nupcial, Boda campesina, y Danza campesina, es decir, las tres pinturas
gue analizaremos en paralelo, la vulgaridad del hombre o al menos la de cierto tipo de
hombre? ¢Se trata aqui de excesos, de vicios, de degradacion? Y mas importante
aln, ¢por medio de qué elementos iconograficos estarian manifestandose todo eso?
Para tentar de responder esta pregunta, Bruegel mismo nos da una mano con su serie

de los Vicios. Antes de entrar entonces a la observacion de las tres pinturas que son

190

101 Claessens y Rousseau 1984: 213. El subrayado es nuestro.

Claessens y Rousseau 1984: 212. El subrayado es nuestro.
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tema de este subcapitulo, detengamonos en esa serie.*** Pero recordemos nuestro
objetivo: comprender mejor la representacion de lo labriego en contraste con lo que si
parece propio del vicio. Y es que aun si hiciéramos caso del prejuicio por nosotros ya
sefialado, y calificaramos en general a todos los personajes y las escenas de Bruegel
—excepto, claro, los personajes de origen religioso— como lo propio de lo no-elevado,
es también posible advertir que eso no-elevado —el hombre simple de las esferas
populares— no es representado siempre del mismo modo, asi que es menester ampliar

nuestra observacién hacia otras obras.

Primero debemos observar que buena parte de los personajes que pueblan
sus Vicios son fantasticos y monstruosos; los humanos estan también presentes, pero
en menor cantidad. Y si nos concentramos en los humanos, hay que observar primero
gue aqui en los Vicios ellos se enfrascan en actividades que claramente —sin
oscuridades— manifiestan el vicio en cuestion (fig. A19.2). Queremos dar cuenta de
esto porque no sucederd lo mismo en las pinturas que tenemos por analizar. Es decir,
si bien no es argumento suficiente, no hay signos evidentes de cuestionamiento moral
en las representaciones campesinas.™®

Hay que observar que en cada dibujo, siempre hay un personaje central,
aquel que encarna el vicio representado, y que parece mostrarse como duefio de si.
En contraste, el resto de personas parecen mas bien ingenuas victimas convencidas
por los monstruos que los llevan al vicio. Sin embargo, nuestra pregunta central es: ¢ el
vicio solo aqueja a un tipo de persona (segun su esfera social)?

En Soberbia (0o Vanidad) (fig. A19), la mujer que encarna el vicio revela
caracteristicas que definitivamente pertenecen a una clase social elevada. Su traje es
bastante fastuoso, su peinado y accesorios la oponen totalmente a una campesina. Ni
siquiera podriamos especular que pertenezca a un rango intermedio. En coherencia
con el vicio en cuestion, ella se observa obsesivamente en un espejo. Los monstruos a
su alrededor, comicamente la imitan (fig. A19.2). Hay que notar por cierto, la presencia
del pavo real (fig. A19.2), simbolo a tratar mas adelante. Ahora bien, ademas de esta
mujer, el dibujo nos muestra también como parte del escenario del vicio, a monjas, asi
como a un monstruo con no cualquier sombrero, se trata pues de una tiara papal en
forma de colmena (fig. A19.3). Es decir, los mas evidentes pecadores, no son los
simples hombres de pueblo, aquellos sin rango, sin poder, sin distintivos particulares;

no son pues los andnimos (el anonimato es pues la caracteristica de los hombres

192 Ciertamente no solo tenemos ejemplos de vicios morales en dibujos como Gula y Lujuria, sino también
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simples dibujados y pintados por Bruegel), sino mas bien hombres y mujeres de alto o
importante rango social. Pero ¢acaso el representar a monjes y clérigos de modo poco
favorecedor es algo que solo vemos en Bruegel? No. Ya desde la Edad Media se
representaba bajo una luz negativa a diferentes miembros del clero, ya sea por la
corrupcion dada en las altas esferas, ya sea por los vicios como la gula o la lujuria de
los que se decia eran participes frailes y monjas. La costumbre de representarlos
como cometedores de vicios continud durante el Renacimiento, y siguié firme en los
siglos posteriores. Lo vemos por ejemplo en El Bosco, si bien no parece encontrarse
en sus obras criticas al poder papal (como si en Bruegel), sino a sus miembros
menores. Esto no es quiza un dato irrelevante: El Bosco cuestionaba quiza asi ciertas
practicas y a ciertos miembros (o ciertas drdenes), pero nunca la fe, y aparentemente
tampoco a la Institucion misma.'®* Hay que afiadir que encontramos también esa
misma satira en las Letras, por ejemplo, en el Lazarillo de Tormes (s. XVI) y en el
Decamerdn (s. XIV), y entonces, en diferentes partes de Europa. En breve, se traté de
una difundida tendencia que recorrid Europa y desde la Edad Media en adelante. Sin
embargo, aun no siendo algo original de Bruegel, si consideramos de sumo interés
cémo y a quiénes incluia Bruegel en aquellos patentemente criticos retratos. Sigamos
entonces con su serie de los Vicios.

En Ira (fig. A20), los del vicio son sobre todo monstruos con trajes de soldado.
Es mas, es facil observar (abajo a la derecha) que uno de ellos lleva en su casco una
banderola sobre la cual estan impresas las llaves de San Pedro, simbolo del poder
Papal. Los que luchan contra él, al parecer de modo comico, como quien parodia la
guerra, son también monstruos que empujan un enorme escudo a ruedas. Detras de
ese escudo hay una banderola. Si el grabado la muestra en blanco, el dibujo original (y
debemos confiar para ello en Arthur Klein), muestra claramente la orbe imperial,

simbolo del poder politico.**

Que haya sido moneda comun, no significa entonces que
la satira no haya sido motivo de censuras. En todo caso, Bruegel estaria cuestionando
tanto el poder Papal como el secular. Y entonces en este dibujo es lo “oficial” lo que
llevaria en él, el pecado de la ira. Los “simples” mas bien sufren los efectos de tal vicio,
aunque cabe notar que estdn desnudos, y en Bruegel, al parecer —quizd como
herencia de El Bosco—, el desnudo también representa la adherencia al vicio.

Por su parte, en Gula (fig. A21), si todos parecen dados a la misma practica

inmoral, pero hay que notar que los humanos sumergidos en ello estan desnudos. Los

194 ¢, Bosing 2010: 8. Si como vimos mas arriba, en su época, algunos, como a Bruegel, calificaron a El

Bosco de comico, Bosing plantea que mas bien su objetivo fue siempre el edificante. Cf. Bosing 2010: 7.
El Bosco no solo pertenecié a la Hermandad de Nuestra Sefiora, sino que también trabaj6é encargos para
ellos. Cf. Bosing 2010: 8, 12y 14.

195 Cf. Klein 1963: 198.
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campesinos de las pinturas “campesinas”, por el contrario, siempre estan vestidos. Y si
aqui en Gula, vemos un humano vestido, no es porque esté libre del vicio aqui
sindicado. Todo lo contrario, se trata de alguien que bebe con vehemencia. Su
atuendo debe estar entonces destinado a identificarlo; parece pues tratarse de un
monje.

Ahora, es menester diferenciar la gula de la actividad misma del comer (o
beber), ya sea en la practica diaria 0 como parte de un evento festivo. ¢Son acaso
iguales la gula y el solo hecho de comer? ¢Son siquiera similares? ¢Pueden ser
equiparados los personajes de Gula con aquellos de Boda campesina? (figs. A17 y
A21) ¢(No serd que lo pedestre del comer, recibe de nuestra parte, ya un juicio
reprensivo, al estar lejos de la solemnidad y de la quietud propias del decoro, de la
actitud que no se mezcla con lo material, y mucho menos goza en él? Aqui en Gula no
estamos en medio de una celebracion como si es el caso en Boda campesina. No hay
ni siquiera alegria. En Gula todos los actos parecen actos desesperados, vehementes
e inconscientes, ademas de catastroficos y terrorificos. Pero no es que Bruegel haya
visto a su contrario con mejores 0jos. En efecto, en Batalla entre Carnaval y Cuaresma
(fig. A13), el otro lado, la mesura de Cuaresma, esté caracterizada por la decrepitud. Y
si nos fijamos en uno de los detalles de ese mismo lado —lado derecho del panel-,
vemos que una mujer mira con asombro el interior de su cubeta (fig. A13.2). Se
sugiere tal vez con esa imagen que esta mujer ha hecho descender el cubo al pozo,
pero que no hay agua en él para recoger. El lado de Cuaresma es un lado sin vida.**®

Por su parte, en Lujuria (fig. A22) otra vez tenemos un escenario poblado de
monstruos, incluso en mayor medida que en los otros dibujos de la serie. Los humanos
gue sucumben al vicio, otra vez, estdn desnudos, excepto por aquellos que
patentemente se quiere caracterizar de modo particular. Es el caso del monje tocando
la gaita (fig. A22.2). La gaita, por su forma, tiene una connotacion sexual, y puede ser
ligada entonces al exceso, pero por qué no, también a la fertilidad en un sentido
positivo, es decir, de regeneracion (la regeneracion, como ya lo vimos, es un elemento
fundamental en el carnaval, y Bajtin nos hablé de lo positivo de la referencia a los
6rganos sexuales).’® Sin embargo, aqui en Lujuria ciertamente parece ganar la
interpretacion que la liga con el vicio. En efecto, la gaita también la vemos aparecer en
Gula, es decir, en un escenario de vicio (fig. A21.2). No creemos que ambas
apariciones sean gratuitas. Pero ¢significa eso que siempre tendrd una connotacién

moralmente negativa? No. Pensamos mas bien que con Bruegel nunca estamos ante

19 Nota aparte: el gordo encima del barril y que representa al Carnaval es muy similar al mismo personaje

trabajado por El Bosco en su Alegoria de la lujuria y la gula (ca. 1490-1500, Yale University Art Gallery,
New Haven.
197 Cf. Bajtin 1987: 106.
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cosas/paisajes inertes, de significados inmutables. Es decir, un mismo simbolo puede
tener significados diferentes. Ello depende de cémo ese simbolo es plasmado y como
interactia con el todo. Hacemos esta observaciébn porque veremos que la gaita
aparecera también en Danza nupcial (fig. A18), solo que —creemos nosotros— con un
sentido opuesto a la inmoralidad. Lo explicaremos al detenernos en esa pintura.

Volviendo a Lujuria (fig. A22), Arthur Klein nos advierte que el personaje que
representa al adultero lleva, en el dibujo original, lo que es sin discusion una mitra de
obispo.’® Aqui la mitra esta ausente. Esta censura del grabador, censura que —como
vimos— también sufrié Ira, nos recuerda la tensa, opresiva y peligrosa situacion de la
Flandes de aquel siglo, pero también nos reitera que en Bruegel, el pecado no se
restringe a la esfera popular o a la de los labriegos, y de hecho, mas parece
caracterizar a los que gozan de algun grado de poder. Es decir, a través de estos
dibujos no solo se busca sin mas igualar la condicién de todas las personas al restarle
dignidad a aquellos que supuestamente la poseen. Eso significaria ademas que los
otros, los que no poseen ningun tipo de rango, son pues, indignos, carentes de toda
nobleza, y por ende, que solo se igualan a los de mas respetada clase social, cuando
estos ultimos son degradados. El carnaval, por ejemplo, iguala las condiciones, pero
sin degradar a nadie. Lo grotesco de aquellas festividades no es pues degradante en
un sentido moral, es parte del perecer (degeneracion) y del regenerarse propios de la
plenitud de la tierra. En contraste, lo que tenemos con esta serie de los Vicios no
parece ser lo mismo. Y esto quiza se deba a que en Bruegel no hay de entrada una
comprension negativa del hombre como si parece haberla habido en El Bosco.'*®

Por otro lado, y respecto de la rapida y prejuiciosa vinculacién entre la
actividad misma y su practica en exceso (i.e. comer y beber), concordamos con Klein
cuando sefiala que: “[Lujuria] no es [...] una polémica visual en pro del celibato o de la
castidad absoluta, asi como Gula no [es] un discurso contra el comer y el beber”.?®
Klein es enféatico, antes y después de su analisis de la serie de los Vicios, en que no
hay un desdén hacia lo campesino, y asi también que deben distinguirse ciertas

practicas, naturales ellas, de su mal uso y falta de moderacion.?®*

198 Cf. Klein 1963: 206.

199 ver nota 174.

29 Klein 1963: 205.

201 Algo que apenas hemos mencionado, y solo para el caso de Soberbia, es el humor utilizado en las
representaciones de los vicios. La inclusion del humor se desprende, quizas, de la amalgama entre los
temas serios (de corte moral) y el humor (por medio de la sétira). En efecto, alguien aparentemente
tomado en cuenta por Bruegel —nos referimos a Timon, el misantropo y a la calumnia del Apeles—,
Luciano Samosata, dejo una obra que conocié en los siglos XV y XVI un gran éxito entre los humanistas.
Tuvo, por ejemplo, influencia en Erasmo, pero también en Lorenzo Valla, y otros. Ahora bien, su estilo no
era del gusto de todos. Su estilo era sinbnimo de heterodoxia y hasta de ateismo (Marsh 2001: 7). Como
sea, su mezcla de temas edificantes con humor fueron bien vistos por aquellos que como Erasmo sentian
aversion contras las especulaciones escolasticas (Marsh 2001: 5). En breve, el tono de la serie de los
Vicios no son en absoluto poco familiares a la época.
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Con el fin de reiterar lo recién observado, permitasenos salir del marco de los
Vicios, y echemos un vistazo a otros dibujos. ¢ Quiénes son los cuestionados?

Perteneciente a la serie de las Virtudes, en Paciencia (fig. B31), el hombre de
mayor dimension y que va sobre un huevo vacio —simbolo de aquello que es vano y
huero, simbolo ya usado por El Bosco—, es uno que lleva un traje eclesiastico, y en su
sombrero, las llaves de San Pedro. Paciencia es pues esta figura que permanece
incélume, a pesar de los vicios que la rodean.?*

En Justicia (fig. B32), el retrato es ambiguo. ¢ Se trata de una representacion
de la virtud o de la perversion de su aplicacion? Encontramos en esta obra figuras
comunes en Bruegel, si bien estdn colocadas al fondo del paisaje: la rueda y la
horca.’® Evidentemente, cuestionar fuertemente la dureza de la aplicacion de la
justicia bajo el rétulo de “inhumanidad” es algo mas acorde a nuestra
contemporaneidad y a sus consideraciones éticas. Sin embargo, ¢eso hace imposible
gue Bruegel haya sido critico de ciertos medios de castigo o en todo caso de las
razones por las cuales se impartia cierta clase de justicia, sobre todo bajo la dura
administracién de los Habsburgo, y entonces de parte de la esfera del poder? No
encontramos suficientes elementos para responder a tal pregunta, pero consideramos
gue es necesario plantearla.

Pasando a otro dibujo, en contraste con los personajes “dignos”
repetidamente sindicados como cometedores de vicios segun lo arriba visto, en la
Parabola del buen pastor y en Cristo y la mujer adultera (figs. B33 y B4), los
personajes centrales y que se salvan de la condena del artista son personas “simples”.
Si la justicia es ciega, como Bruegel la representa en el dibujo que le corresponde a
esa virtud, al parecer el artista flamenco también lo fue, es decir, no distinguié origen,
rango, etc. Pero, ¢es el asunto tan simple, y debemos simplemente reenfocar el dedo
acusador hacia una cierta clase o posicion social? ¢Quedan acaso libres de todo
cuestionamiento los hombres sin rango? Pais de Jauja (fig. A23) parece decir que
no.®* En todo caso, este recuento no es mas que un vistazo panoramico, con el fin de

comprender mejor lo que sigue. Dirjamonos ahora si a nuestras tres pinturas.

202 Observamos gue algunos grabados recibieron censura y otros no. No podemos determinar la razén, y

lamentablemente Arthur Klein, a pesar de ocuparse del tema, no busca explicarlo. Esto no anula sin
embargo el hecho de que patentemente algunos de los dibujos de Bruegel fueron editados, eliminando
sospechosamente precisamente los elementos que podrian resultar peligrosos.

293 Infra p. 138.

204 pajs de Jauja (1567, Alte Pinakothek, Munich) plantea problemas. Por un lado, hace evidente la
abundancia de la tierra (puede verse en efecto una gran cantidad de alimentos: gansos, embutidos, un
cerdo, etc.). Sin embargo, la comida esta regada por todos lados, no parece ser parte de un banquete,
sino una fantasia ya de la desmesura: las cercas son embutidos, la montafia parece ser comestible, hay
incluso una céscara de huevo con patas. Si el huevo vacio denota vanidad, aqui vemos el huevo lleno,
empero el contenido del huevo se consideraba un afrodisiaco (¢refiere a la fertilidad o al vicio?). La
pintura presenta pues elementos variados y fantasticos, y podrian conducirnos a una interpretacion, ya no
sobre una sana abundancia, sino sobre el exceso, la desmesura y el vicio. Hay que notar que no estamos
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Descubierta en 1930, y comprada y llevada inmediatamente al Detroit Institute
of Arts (DIA), Danza nupcial, 1566, es siempre emparentada a las otras dos pinturas
por nosotros mencionadas (y hoy aun en Europa), por su tema, su estilo, y su periodo
de ejecucion. Ellas son Boda campesina (1568) y Danza campesina (1568) (figs. A16-
A18).>* Ciertamente, no sorprende que se haya considerado que estas tres obras
retratan los excesos propios del comportamiento de la esfera campesina. De hecho, es
comun, respecto de las dos pinturas que retratan festejos nupciales, que los textos
sefalen que lo que Bruegel ha querido proyectar es como entre los campesinos un
evento sacramental, serio y solemne se ha convertido en una excusa para el desborde
y el vicio.”®® Esto a pesar de que ninguna de estas pinturas retrata la ceremonia misma
de la boda, es decir, ese momento propiamente sacramental, sino solo sus actividades
adyacentes, es decir, las del momento del festejo. Pero lo importante es preguntar:
¢ dénde estaria esta advertencia moral? ¢ Hay indicios determinantes de alguna actitud
moralizante por parte de Bruegel? ¢ Se muestra a la masa popular de modo indigno?

Si identificamos el besarse con la lujuria, el bailar con el desenfreno, el beber
con el exceso, y el comer con la gula, esta pintura seria una clara critica a ello. Sin
embargo, en primer lugar, estamos ante una celebracion en torno a nupcias, y no
entonces ante actividades y comportamientos injustificados. No estamos ante la
ceremonia misma, tampoco estamos ante la representacion de la cotidianidad, sino
precisamente de fechas particulares y asociadas ellas a la celebracion. En segundo
lugar, una actividad no es determinada por su exceso, no es vicio per se. Hay pues
gue distinguir entre lo que serian eventos festivos y especificos, y en contraste, un

comportamiento obsesivo, constante, y debilitante, en donde ya no reina lo festivo, y

ante un escenario que se conserve en la esfera de lo popular, ya que vemos a tres hombres de diferentes
clases (un caballero, un campesino y un académico) tumbados en el suelo, en lo que parece ser la
consecuencia de un exceso de comida. Es decir, no sabemos si Bruegel denuncia en ese especifico
cuadro la holgazaneria y la gula. Sin embargo, el que Pais de Jauja no comparta el realismo de las otras
representaciones campesinas no es necesariamente indicio de condena moral. Mijail Bajtin se remite de
manera especifica al tema de “salchichas enormes” como hiperbolismo positivo de la materialidad. Esa
enormidad denotaria la plenitud y la abundancia de la vida. Cf. Bajtin 1987: 62. Mas adelante en la pagina
165 nos informa de cémo las “dimensiones fantasticas de las salchichas y panes especificamente
fabricados en honor del carnaval” no se restringen a la ficcion (literaria en este caso con Rabelais). Bajtin
afirma en esas paginas que en 1583, para el carnaval de Konigsberg, se fabricd una salchicha de 440
libras, y que en 1601, se hizo una de 900. La ampliacion extraordinaria de la cantidad, insiste, tiene una
significacion positiva. En breve, Bruegel podria haber compartida ese entusiasmo y visién positiva de la
magnificacién de lo material.

295 Caracteristicas de Danza nupcial: 6leo sobre panel, 119.38 x 157.48.

2% Graham W. J. Beal, director y presidente del DIA, afirma que en Danza nupcial hay tanto de
celebracion como de moralizador, esto Ultimo en la advertencia que hace la pintura contra la bebida, el
baile y la lujuria. Cf. Detroit Institute of Arts s/f. Se trata pues de una caracterizacion contemporanea, es
decir, no solo recogemos juicios pasados.
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todo se da ademas ya de modo mecanico e inconsciente, tal como lo sefialamos a la

hora de repasar la serie de los Vicios.

Algo que puede observarse en las tres pinturas campesinas, es la presencia
de musicos ejecutando la pijpzak, gaita o cornamusa flamenca a dos bordones. Su
presencia corroboraria que estamos ante eventos particulares. Tal instrumento y su
ejecucion no son pues parte de practicas diarias. Pero mas importante es notar esto: a
diferencia de su presencia en los Vicios, aqui las gaitas son parte natural del marco en
el que se encuentran. Se conjugan en efecto con el banquete y con el baile, mientras
gue en los dibujos que describimos anteriormente no cumplen esa funcién. En Gula
(fig. A21.2) una gaita cuelga de un arbol, no es pues tocada, es solo simbolo; no se
vincula como objeto con el resto de la escena. En Lujuria si es tocada (fig. A22.2),
pero dentro de una escena independiente, aislada del todo, y no como parte organica
del conjunto, como si sucede en las pinturas de tema campesino. No ejerciendo asi
una presencia constitutiva en la escena misma, es probable que apunten hacia su
significado simbdlico, i.e. hacia la lujuria. Por el contrario, en estas tres pinturas las
pijpzaks no solo son simbdlicas, juegan también un rol en la interaccion y en el
desarrollarse mismo de la celebracion. ¢Qué simbolizarian? Por su forma, la pijpzak
tiene una connotacion falica. ¢ Pero lo falico per se denuncia el vicio? En el caso de las
pinturas que ahora nos ocupan bien podrian —pero no exclusivamente— hacer
referencia a la fertilidad. No seria asi manifestacion de inmoralidad, sino de la
sexualidad necesaria y coherentemente anexada a las nupcias, y como lo vimos con
Bajtin, a la regeneracion de la tierra y de los hombres. En todo caso, y de modo mas
simple, aqui las gaitas se dan sobre todo como presencia insoslayable de la musica en
tales eventos. Sin embargo, parece que hemos petrificado el pasado con marmol (y
con silencio), o al menos el pasado que queremos exaltar. Hemos idealizado la figura
del hombre y sobre todo del arte, de tal modo que esto pintado por Bruegel, eso
corpéreo, material y terrenal, tiene que indefectiblemente representar algo negativo.
Sin embargo, y contrariamente a un tal juicio, quiza el siglo XVI neerlandés todavia
guardaba cierta similitud con el XV tal cual fue caracterizado por Huizinga: “La vida
diaria ofrecia de continuo ilimitado espacio para un ardoroso apasionamiento y una
fantasia pueril”.?®’ Y lineas antes afirma: “La administracién de la justicia, la venta de
mercancias, las bodas y los entierros, todo se anunciaba ruidosamente por medio de
cortejos, gritos, lamentaciones y musica”.?® En todo caso, la misica parece haber sido

parte comun del escenario cotidiano de aquella época y aquel suelo, y como lo vimos

27 Huizinga 1967: 23.

208 Huizinga 1967: 14. El subrayado es nuestro.
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mas arriba, tiene connotaciones positivas incluso en sus manifestaciones mas
populares.

Es quizé la distancia en el tiempo lo que nos hace dificil comprender cuan
fundamental eran los fendmenos sensoriales (comer, beber, bailar, escuchar la musica
entre tanto), cuan inexorables eran la vitalidad y la espontaneidad para un mundo que
ya no es el nuestro; nuestro mundo habiendo privilegiado la letra y la abstraccion.
Castigamos asi en consecuencia lo que nos es ya ajeno. Al respecto, recordamos que
Henri Pirenne en su Histoire de la Belgique se pregunta si es que hay una
concordancia misteriosa entre el paso de Erasmo hacia el neo estoicista y ultra-
moralista Justus Lipsius (en el campo de las Letras), y el transito de los grandes
artistas del siglo XV a los “mestizos italo-flamencos” como Frans Floris.?® Pirenne ve
pues en esa transicion una decadencia: ¢es pues una mera coincidencia que se den
en un mismo periodo la decadencia intelectual y artistica, y el abandono del suelo
flamenco? Paralelamente preguntamos nosotros: ¢No se estaria gestando en vida de
Bruegel ese “cambio de tono” del que habla por su parte Huizinga, de modo que
nuestro pintor estaria buscando salvarlo (su suelo, su tradiciébn y sus costumbres),
sobre todo ante tantas amenazas a su continuidad?*'® Sobre esto solo cabe especular.
Eso si, dejando de lado las intenciones que podrian tener historiadores como Pirenne
y Huizinga respecto de la identidad de sus propias naciones, si finalmente advertimos
gue el periodo que vive Bruegel es uno de choque de identidades, creencias y
costumbres, y que Bruegel, como individuo y como artista, debe haber sido sensible a
ello, y parece en efecto haberlo sido. Lo veremos con mas énfasis en el segundo
capitulo al enfocarnos en lo que serian sus “pinturas politicas”.***

Por otro lado, y nos dirigimos aqui hacia los que ven en estas pinturas una
denuncia de los excesos del mundo campesino: ¢qué sentido tiene observar con
sospecha que en medio de un banquete los hombres estan concentrados en la
comida? ¢La actitud representada no es acaso la que corresponde a un banquete?
¢, Qué seria ademas aqui lo espiritual olvidado, si mas bien la relacién con la comida y
la tierra es lo espiritual?

Detengamonos para este efecto en Danza campesina (fig. A16). Se observa

ahi que una imagen de la Virgen cuelga de un arbol (fig. A16.2), pero que todos los

209 ¢ pirenne 1907: 288.

%19 Nos referimos por ejemplo a la ocupacion espafiola y a la prohibicion de ciertas festividades, ya desde
Carlos V.

21 Aunque se vera de modo mas evidente el papel del contexto en el segundo capitulo (fe y politica), no
desvinculamos las “pinturas campesinas” de ello. Las celebraciones vernaculares y las creencias en ellas
implicadas se veian de alguna manera atacadas (ya sea marginadas o censuradas). Por un lado, por la
tendencia romanista del arte (representacion de lo ideal en ambientes ideales), y por otro, via la lucha
contrarreformista que censuro la “inmoralidad” de algunas de sus practicas. Si Bruegel fue sensible a esa
castracion (de origen, por cierto, extranjero) quiza busco trabajar, via su arte, para el lado opuesto.
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presentes la ignoran, entregados como estan al baile y a la bebida, asi como ignoran
también a la iglesia que se advierte al fondo. Si, podria leerse que ignoran a la Virgen.
Sin embargo, el arbitrario juego de las deducciones podria también conducirnos a una
idea opuesta. ¢ Tiene sentido que todos se relinan a adorar a una imagen pegada a un
tronco? Podriamos mas bien interpretarlo de esta forma: la iglesia (la institucién, el
poder) es aquello que esta muy lejos de las personas, mientras que la Virgen Maria
estd mas bien cerca de ellas, es decir, esta con los campesinos. Y asi también, ella
misma, la Virgen, esté lejos de la iglesia, de esa institucidbn cuyos miembros ya han
sido patentemente cuestionados por Bruegel en su serie de los Vicios. Aqui los
campesinos precisamente han colocado cerca la imagen de Maria para que sea parte
de sus celebraciones. Como en El censo en Belén (fig. A15), ella vive entre los
hombres anénimos, se entremezcla entre sus tareas y su dia a dia. Y aqui en Danza
campesina, ellos no la ignoran, ella esta presente en medio de lo que finalmente es
una celebracion. De pronto, los elementos usados para una lectura moralizante contra
los campesinos, se tornan positivos. Pero no es que queramos llegar a una tal
conclusion sobre la presencia o la ausencia de la Virgen en tales eventos y en medio
de tales précticas. Solo queremos hacer notar que asi como se interpreta una lectura,
es perfectamente posible deducir la opuesta. En todo caso, estamos aqui en medio de
una fiesta. La actitud jovial de los participantes es mas que comprensible.?*? Y es més
comprensible entonces en las otras dos escenas, ya que representan celebraciones en
torno a nupcias, y denotan asi aun més la idea de la regeneracion y la de la vitalidad.
Observemos pues Boda campesina (fig. A17). ¢ Cémo sabemos que estamos
ante un evento matrimonial? Por el baldaquin rustico con corona detrds de quien seria
la novia, vestida de negro, a la usanza de la época.?*® El mismo motivo esta también
presente en Danza nupcial (figs. A17 y A18.2). Y si la novia en Danza nupcial esta

lejos de la mesa que le corresponde, y mas bien baila, mientras dos sefioras se

%2 Una pintura recién identificada en 2010 como habiendo sido ejecutada por Bruegel, El vino de la fiesta

de San Martin (ca. 1566, Museo del Prado, Madrid), plantea problemas similares al investigador. Se trata
de una fiesta que es celebrada el 11 de noviembre en torno a la figura de San Martin de Tours. En la
pagina web del museo se dice que el cuadro representa la “humanidad que se deja llevar por la gula”, y
asi también es firme respecto de su apreciacién panoramica de la obra de Bruegel: “En las composiciones
de Pieter Bruegel El Viejo, lo mismo que en El Bosco, hay una censura muy extendida en esta época
hacia los campesinos, bebedores y borrachos [...]". Cf. Museo Nacional del Prado, s/f. Sin embargo, el
asunto no es tan sencillo, ya que aunque lleva el nombre del santo, la celebracién del 11 de noviembre
seria pre-cristiana, y estaria mas bien relacionada con un ritual de fecundidad. Coincide pues con la
época de la cosecha, y entonces cuando las uvas estan listas para el vino. En breve, se celebra la
generosidad de la tierra. ¢Es el desborde entonces vicio u honor a la tierra? En todo caso, como ya
indicado, la atribucion de esta pintura es de reciente data, y hay entonces todavia analisis por hacer al
respecto. Vemos, por otra parte, que los elementos presentes en la obra de Bruegel dan lugar a
interpretaciones opuestas, y asimismo, que muchas se rigen por valoraciones morales, quiza ajenas al
pensamiento de Bruegel. Si algo es claro, es que no hay determinacién que sea sencilla. Como lo vimos,
es el caso también de la pintura Pais de Jauja. Ver nota 204.

13 |a costumbre de vestirse de blanco en las bodas es bastante reciente y se iniciaria recién en el siglo
XIX, supuestamente desde 1840 cuando la reina Victoria eligid ese color para sus propias nupcias.
Durante la Edad Media y el Renacimiento, mas bien se opté por otros colores como el azul o el negro.
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ocupan de recibir el dinero que se le deja a ella como presente, en Boda campesina la
novia esta tranquilamente sentada, sin siquiera probar alimento. Donde esta el novio
es lo que se ignora. Podria ser aquel en el margen izquierdo que esta ocupandose de
servir bebidas, y entonces de atender a los invitados (fig. A17).

Volviendo a Danza Campesina (fig. A16), uno de los elementos que dan pie a
la interpretacion de que hay una critica por parte de Bruegel, es la pluma de pavo real
que uno de los hombres lleva en su sombrero (fig. A16.3). Sin embargo, el significado
del pavo real no es inequivoco. Si es comun relacionar al pavo real y sus plumas con
la vanidad, cosa que el mismo Bruegel parece hacer en Soberbia (fig. A19.2), también
tiene por el contrario una connotacién positiva en el Cristianismo (aunque también en
otras religiones como el hinduismo y el budismo), y asi fue usado en el arte
paleocristiano, pero también en las épocas siguientes, incluido el siglo XV1.%*

El pavo real simboliza pues la resurreccion, la inmortalidad, la renovacién; por
cierto, elementos fundamentales del carnaval. Sus plumas se renuevan en efecto cada
afio. Sin embargo, su alcance es mayor y no se limita asi al marco secular y
vernacular: al simbolizar también la regeneracion, sus plumas han sido emparentadas
con Jesus. En efecto, y en primer lugar, seria Jesus quien daria a esta ave su cualidad
regenerativa. En segundo lugar, y mas importante, el mismo pavo real representaria la
resurreccion de Cristo, ya que es durante la primavera, periodo que en el hemisferio
norte coincide con la Pascua, cuando esta ave renueva Ssu pIumaje.215 Es decir, la
connotacion positiva del pavo real es parte de la tradicion intelectual e iconoldgica
europea, y entonces fue muy posiblemente familiar a Bruegel, sobre todo teniendo en
cuenta su consideracion de los temas cristianos, independientemente claro, de
cualquiera que haya sido su fe. Ciertamente, no deja de ser problematica la exhibicién
misma de su plumaje, en tanto es facilmente asociado a la vanidad, y entonces a
aquella falta moral que el Eclesiastés revela como la mayor. Sin embargo, las tres
pinturas no tendrian por qué representar todas una misma idea. Reconocemos
entonces el peligro de proseguir como la mayoria de interpretaciones que toman estas
tres pinturas como un conjunto. Es probable que estén anexadas, pero no hay

elementos suficientes para confirmarlo de modo absoluto.?*®* Recordemos en todo caso

24 5on simbolos paleocristianos recurrentes, mas en la pintura catacumbal y en la escultura de los

sarcofagos, Cf. Alvarez Gémez 1998: 179. Pero serian simbolos paganos retomados por la cristiandad: la
carne del pavo real es incorruptible, Cf. Alvarez Gémez 1998: 27. También se encuentran en pinturas del
Renacimiento, tanto para connotar la vanidad, como -en vinculo con temas teol6gicos-, mas bien, para
referirse a la inmortalidad. Cf. Cohen 2008: 114-115.

215 ¢f. Alvarez Gémez 1998: 184 (el pavo real representa la inmortalidad, la nueva vida de la fe cristiana).
Ver también: San Agustin 1969: 1546: ¢Quién sino Dios, el Creador de todos los seres, ha dado a la
carne del pavo real no corromperse después de la muerte? [...]".

%1% En efecto, Danza nupcial y Boda campesina estan evidentemente vinculadas por el tema de las
nupcias, y Bruegel coloca elementos iconograficos para hacer claro el motivo de la celebracion (sobre
todo el baldaquin con la corona). Danza campesina por su parte recurre también al baile y a la presencia
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lo fundamental que es la idea de renovacién en el pensamiento del carnaval, tal como
ya lo vimos mas arriba. Asi vista, la pluma del pavo real solo reforzaria la idea de la
renovacion, de la fertilidad, del reencuentro con la tierra, mejor representados entre
campesinos que entre circulos sociales que mas bien se alejan de esa misma tierra.
Observemos, en todo caso, que la pluma del pavo real también esta presente en Boda
campesina (fig. A17.2). No queda claro si en el piso o en el sombrero del nifio. Pero en
todo caso, cabe preguntarse, ¢es la misma idea la que se proyecta aqui en estas dos
pinturas que la se da en Soberbia? (fig. A19.2) ¢En qué sentido habria soberbia (o
vanidad u orgullo) en el nifio, o en el banquete, o en el simple hombre que acomparna
al masico en Danza campesina —por cierto, completamente distinto de la gran dama
del dibujo de 15577 ¢ No habria que considerar, no solo el elemento “pluma de pavo
real”’, sino también el escenario en el que este se inscribe, las personas a las que
acompafa? ¢Hay acaso aqui seres deformes, fantasticos, o por lo menos desnudos,
como si los hay en abundancia en su serie de los Vicios? Podrian reprocharnos que tal
ausencia nada dice porque tales imadgenes no podrian darse en estas pinturas que
ahora estudiamos, ya que en estas pinturas, el escenario es realista y no fantastico.
Pero ¢qué hay de Pais de Jauja donde mas bien se encuentran patentemente el
realismo y la ficcion? (fig. A23) Mas bien lo que observamos es que, asi como Bruegel
parece cuestionar al hombre sin importar su alto rango, también es capaz de sefialar,
tanto las virtudes como los vicios del hombre labriego.?’

Otro de los elementos que dan pie a pensar en el vicio, en este caso, la
lujuria, es el modo que tuvo Bruegel de representar en Danza nupcial un traje tipico de
la época: la bragueta de armar. Bruegel parece pues ponerla en evidencia, enfatizarla
(fig. A18). Ahora bien, si bien esta prenda, comun sobre todo en los siglos XV y XVI,
fue creada para esconder el miembro viril, y fue representada de ese modo con cierta
discrecion (fig. B34), se sabe también que con el tiempo, la costumbre fue méas bien
usarla para enfatizar el pene, haciéndolo lucir mas grande.?'® Bruegel, es evidente, le
da un lugar importante, ya que aunque solo caracteriza a algunos hombres, se trata de

los que estan al frente y en ambos flancos del cuadro. Es decir, no es un mero detalle

de los musicos, pero no se reconocen elementos determinantes que especifiquen de qué celebracion se
trata. Sin embargo, ello no implica que se esté aqui condenando la celebracion per se (por ejemplo, el
levantar tanto las piernas al bailar, los besos, y en general, y desde cierta perspectiva, reflejarian falta de
decoro).

27 Esto en caso Pais de Jauja fuese una mostracion del exceso. Ver Supra nota 204.

%% 5e conoce un antecedente de la bragueta de armar desde la Edad Media, pero es durante el
Renacimiento que se conoce como una moda, originaria de Espafia, y que progresivamente se ira
convirtiendo en un modo de presumir el miembro viril, y de hecho, sobre todo en los circulos sociales méas
elevados. En el capitulo 5 del libro Il de sus Ensayos, Montaigne denunciara la impostura de tal prenda.
Cf. Montaigne 1963: 107 : « Que vouloit dire cette ridicule piece de la chaussure de nos peres, qui se voit
encore en nos Souysses ? A quoi faire la montre que nous faisons a cette heure de nos pieces en forme,
soubs nos greugues, et souvent, qui pis est, outre leur grandeur naturelle, para fauceté et imposture ? »
(en francés antiguo en el original). Ver también: Boucher 1965: 195 y 228.
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marginal que podria 0 no captarse. Esta ahi para ser visto. Pero ¢en qué medida
refleja la prenda misma y su voluptuosidad, la lujuria, y entonces la actitud inmoral del
hombre campesino? Creemos que si se enfatiza lo viril no es para denostar el mundo
campesino. Al contrario, su presencia es aqui positiva. El énfasis en lo viril tiene
sentido en medio de una celebracién nupcial, es decir al interior de un evento que
incluye la idea de reproduccion, y con ello de fertilidad, pero también de renovacién.
Podriamos aplicar aqui una frase que Bajtin utiliza al referirse al tema de la
sobredimension positiva de lo material, Io que incluye no solo el alimento, sino también
los 6rganos corporales: “El principio material y corporal triunfa asi a través de la
exuberancia”.?® ;Es pues tal exageracién sefial per se de vicio, 0 es que nosotros
hemos caido en un decoro a ellos ajeno? Hay que notar ademas que no estamos ante
un escenario decadente, terrible, doloroso y hasta mortal, como es el caso de por
ejemplo Dulle Griet y El triunfo de la muerte. Por el contrario, estamos mas cerca de la
vida, y por cierto, de las costumbres vernaculares que quiza habia que defender ante
la presencia espafiola y su represiéon moral. Nota aparte, y fuera de lo concerniente a
Bruegel, no hay que olvidar que la bragueta de armar como herramienta para acentuar
el pene fue una exageracion propia de la época que se dio sobre todo entre las clases
elevadas, no exclusivamente entre los campesinos.

Ahora bien, Danza nupcial (fig. A18) no es solo interesante por la complejidad
iconografica que ofrece al investigador, sino también porque forma parte de las obras
gue ya manifiestan una configuracion monumental de los personajes, y en general del
recurso a nuevas técnicas. Vayamos entonces al analisis formal, para de este modo,
luego de haber pensado diferentes temas presentes en estos tres cuadros, cerrar este
capitulo con el encuentro entre lo campesino/popular y ciertos elementos del estilo
italiano.

*k%

En Danza nupcial es posible percibir un trabajo de la perspectiva segun lineas
de fuga. Hay un triangulo principal formado por el grupo de danzantes del frente (fig.
A18.3). En efecto, el juego de los brazos alzados, el espacio vacio que se deja en la
base, el movimiento en general de los cuerpos, y en particular de las piernas, logran
sugerir formas triangulares. Las lineas laterales del triangulo se confirman en el resto
de la pintura gracias a la posicion de las personas alrededor del baile. También

observamos, hacia el fondo de la escena, surcos en el suelo casi perfectamente

219 Bajtin 1987: 62. El subrayado es nuestro. De hecho, Bajtin hace referencia a esa prenda especifica, y

sefiala que remite a la fecundidad, pero también a la necesidad de proteger ese 6rgano que la naturaleza
no ha protegido (el hombre viene desnudo, las plantas si vienen protegidas en sus partes reproductivas,
Bajtin precisa). Cf. Bajtin 1987: 282 y 305. En breve, no hay necesariamente denuncia moral en su
representacion.
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paralelos a las lineas sefaladas aqui por nosotros y delimitadas por la compaosicion del
artista (fig. A18.4).

Si se trata de precisarlo, vemos en la linea 1 (fig. A18.3) que la diagonal se
forma sobre todo por el brazo de la mujer de celeste sobre la que hemos impreso “1”,
pero también con la ayuda de la pierna izquierda del hombre de pantalén rojo que
baila con ella. Asi también forman la diagonal el brazo levantado de la novia, vestida
de negro. En la linea 2, el brazo en rojo de quien podria ser el novio, la disposicion de
la cabeza y el perfil de la mujer con pafiuelo blanco més el brazo izquierdo cubierto de
una prenda marrén del hombre detras de ella —donde se observa “2” —, y asi también
la pierna de la mujer detras que baila con él y con falda negra, configuran una
diagonal. El resto de lineas siguen asi, ya sea el movimiento de los brazos y/o piernas
(linea 3), la linea que forman las cabezas desde el fondo hasta el frente (lineas 4 y 6),
o la linea que forman los pies en contraste con el pasto (linea 5).

En cuanto a los colores, el rojo esta bastante presente y de modo saturado,
imprimiéndole a la escena una vivacidad particular, en contraste, por ejemplo, con ese
escenario infernal de Dulle Griet (fig. A7). Pero si el rojo se aplica aqui y alla en las
prendas, el color que domina la escena, es el verde, y es el uso del verde en casi todo
el espacio lo que provoca una sensacion de estar cerca de la escena. Los arboles, sin
embargo, contribuyen a la sensacion de una espacialidad mayor. Hay en general un
recurso de mudltiples colores y es su modo de aplicacion los que nos alejan del

panorama desolador de los Vicios.

*k*

Detenernos en los elementos caracteristicos del Renacimiento italiano y sobre
todo del Renacimiento de los Paises Bajos, permite que nos adentremos en el harto
complejo panorama histérico, geografico y cultural en el que se desarrollé el arte de
Bruegel, panorama en el que poco o nada se dio languida, tenue o pobremente. Todo
lo contrario, Bruegel y su obra se inscriben en un tiempo y un espacio que son
rebosantes de circunstancias de todo orden (politico, intelectual, artistico, econémico,
religioso, etc.) y de no poca trascendencia. Esto nos obliga a no simplificar el arte,
reducirlo a una cuestion meramente estética, encapsulada en lo meramente “artistico”.
Cierto es que no todos los artistas tendrian por qué canalizar las varias
manifestaciones de su época. Sin embargo, en el caso de Bruegel parece que si fue
asi. Y parece haberlo trasladado sobre todo al plano de lo cotidiano y “simple”. Lo
vimos en parte en este capitulo, lo veremos aun mas en el siguiente, y haciendo
énfasis sobre todo en una canalizacion que fue consciente, critica, aunque no por ello

discursiva y carente de espontaneidad y frescura.
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Asimismo, esta revisidbn del contexto nos permite también comprender el
porqué de los dos polos a los que se dirigen la gran mayoria de las conclusiones en
torno a Bruegel: por un lado el humanismo de corte més ortodoxo y que se convirtié en
paradigma y que incluso hoy en dia no ha dejado de ser un referente; por otro lado, las
fuentes populares, sus variadas y complejas caracteristicas, y su influencia e impacto
en el mundo intelectual. Respecto de esto Ultimo, era pues necesario detenerse en lo
que pareceria ser un antagénico fenémeno humanista neerlandés, para asi
comprender no solo la realidad y la amplitud del fendbmeno popular, sino también y
sobre todo la innegable presencia de este en la esfera humanista. Asi podria
comprenderse mejor que no hay tal antagonismo irreconciliable entre lo popular y lo
culto, no hay algo asi como un no-reconocimiento. Hay diferencias si, y ello lo
manifiesta la diferencia entre lo que propuso y sedimento lItalia, y lo que se dio de
modo mas evidente en la parte norte de Europa. Pero notarlo no es suficiente. Aun
conociendo esa convivencia y retroalimentacion, seguimos disociandolos. Seguimos
leyendo el arte desde categorias opuestas. Este andlisis debe entonces también
invitarnos a preguntar(nos), por qué nos hemos quedado con esos modelos que
privilegian un paradigma. No son inocuos, ya que es asi que hemos “organizado” la
historia del arte. Debemos entonces trascender el simplemente conocer el particular
contexto neerlandés, y ahora si adentrarnos a las obras de Bruegel, ya que él mismo,
creemos nosotros, trasciende esas limitaciones. En efecto, es comprensible que
Bruegel provoque malestares clasificatorios, pues conjuga y hace compatibles lo que
entendemos por incompatible. No es pues acorde al Renacimiento tal cual lo
entendemos tradicionalmente, pero tampoco es del todo acorde a sus pares
neerlandeses.

Nuestro segundo capitulo propone no algo totalmente nuevo. De hecho, parte
de una interpretacion no poco comun: la descentralizacion del hombre y el lugar mayor
de la naturaleza. Pero construiremos esa lectura dejando de lado las oposiciones, y
planteandola no como un contenido presente en solo algunas obras, sino como eje
constante en medio de su multiplicidad de temas y recursos iconograficos. Dicho de
otro modo, debemos pensar en una tercera via que incluya esos opuestos como
elementos fundamentales de un todo, pero justamente como solo elementos de algo
gue los trasciende, en este caso el contenido propuesto o como lo hemos llamado

nosotros: la preponderancia de lo no preponderante.
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Capitulo 2
Mas alla de los antagonismos: una lectura reconciliadora de la
multiplicidad en la obra de Pieter Bruegel

En el capitulo anterior observamos codmo Bruegel fue testigo de giros y
quiebres en el campo del pensamiento, de la fe, de lo politico, de lo social, de lo
economico, incluso de lo urbanistico. Y asi también fue participe de variadas e
intensas influencias e inflexiones artisticas (flamencas-folcléricas, humanistas-
neerlandesas, renacentistas-italianas). Hemos sefialado también cdémo esas
influencias han sido comprendidas como antitéticas, lo que ha resultado no solo en
una polarizacion de lo que podrian haber sido tanto los recursos como los objetivos de
Pieter Bruegel (lo humanista versus lo popular), sino que también ha provocado una
investigacion fragmentada de su obra (o las obras con temas campesinos, o las obras
con temas cémicos, o las obras con referentes clasicos, o las obras aparentemente
didacticas, o las obras al estilo de El Bosco, o las obras de tal o cual periodo, etc.).220

Nosotros queremos recoger todos aquellos elementos multiples y a la vista
irreconciliables —irreconciliables, a pesar de los esfuerzos por releerlos bajo una nueva
luz—, y observar que en la obra de Bruegel, por el contrario, no solo ellos cohabitan,
sino que el asunto va incluso mas lejos: se requiere de esa multiplicidad y
heterogeneidad para forjar y también plasmar una idea que —creemos nosotros— se
puede percibir en toda la trayectoria de Bruegel. Es decir, percibimos una constante en
Su corpus, a pesar de los diferentes soportes, de los diferentes estilos utilizados y de
los variados temas representados. Y es sobre todo en los Ultimos estadios de su
evolucién artistica, que esa idea constante demanda, y se refuerza gracias a, la
presencia de lo que se ha considerado multiple y hasta contradictorio. Esa idea fija es

lo que hemos denominado “La preponderancia de lo no-preponderante”.

220 Entre los autores recientes, Walter S. Gibson se enfoca particularmente en el aspecto cémico de las

obras de Bruegel. Podemos mencionar dos publicaciones que se dirigen patentemente a reforzar esa
idea: su libro de 1977 titulado simplemente Bruegel, y su texto del 2006, Bruegel and the Art of Laughter.
Por su parte Margaret A. Sullivan hace un estudio minucioso del medio que recibid las obras de Bruegel
para subrayar cuan educada fue aquella sociedad. Ella relaciona el elevado y complejo contenido de las
obras de Bruegel con un espiritu didactico. Ya mencionamos al respecto su articulo de 1992, “Bruegel's
"Misanthrope": Renaissance Art for a Humanist Audience”, pero podriamos afadir otro articulo, un afio
anterior, “Bruegel's Proverbs: Art and Audience in the Northern Renaissance”. Ahora, Sullivan explora
también la obra de Bruegel desde el aspecto cronoldgico, dedicando asi toda una investigacion a las
obras ejecutadas entre 1559 y 1563, ya que para ellas son las de mayor relevancia a nivel de la
originalidad. Nos referimos a su libro del 2010, Bruegel and the Creative Process, 1559-1563. Por otro
lado, y trasladandonos al pasado, vimos anteriormente que Giucciardini, a fines del siglo XVI, describi6 a
Bruegel como un segundo Bosco, restringiéndolo asi a lo fantastico, y por su parte, Baudelaire en el siglo
XIX, se enfoca exclusivamente en algo similar, el aspecto “diabdlico” de su obra. Van Mander, lo sabemos
bien, enfatizé por su parte el humor. Y como lo sefialamos en la introduccion, Genaille y Bastelaer
rescatan la mirada del “hombre universal” en su obra “campesina, etc. Es decir, dirigen su comprensién de
la obra de Bruegel hacia lo conceptual.
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Adicionalmente, nuestra propuesta junto con los andlisis de las obras que
hemos elegido, nos permitira algo adicional: entablar discusiones directas y puntuales
con textos concretos sobre Bruegel y cuya metodologia queremos cuestionar.
Cuestionaremos, por ejemplo, no la via tecnolégica per se, pero si el peligro que existe
en el tratamiento apresurado que ciertos historiadores del arte hacen de los resultados
obtenidos gracias a herramientas cientificas. Hay que recordar en efecto que
buscamos romper con las dicotomias, y ¢,no parece algunas veces la certeza cientifica
reducir las posibilidades que ofrece la obra de Bruegel, y asi anular la complejidad que
genera en nuestro intelecto la observacion de su obra? En el caso de Paisaje con la
caida de icaro (fig. A24) veremos cuénto afecta dejar que los resultados cientificos
hablen por si solos. Ciertamente, rescataremos también las bondades del recurso a la
tecnologia para analizar obras concretas.

Dividiremos este capitulo en tres partes. Primero plantearemos nuestra idea
central: “La preponderancia de lo no-preponderante”, pero lo haremos privilegiando la
exposicion del nucleo tedrico. En otras palabras, presentaremos conceptualmente
nuestra propuesta de tesis, y por ello, al momento de referirnos a las obras de Bruegel
que pudieran resultar ilustrativas, lo haremos solo de modo parcial y asistemético. Es
luego en las siguientes dos secciones, que nos sumergiremos en la obra misma de
Bruegel. Analizaremos en primera instancia Paisaje con la caida de icaro (fig. A24), y
posteriormente El censo en Belén (fig. A15). Sin embargo, al estudiar esta ultima, y por
las conexiones que ella entabla, deberemos detenernos también, aunque en menor
grado, en La masacre de los inocentes (fig. A25) y La conversion de Pablo (fig. A26).

¢Por qué hemos elegido todas estas obras? En primer lugar debemos decir
gue haremos constantes referencias y conexiones a otros trabajos de Bruegel, y todos
provenientes de periodos diferentes. Es decir, no nos limitaremos exclusivamente a las
que concentran ahora nuestro andlisis. En segundo lugar, creemos que
particularmente estas obras presentan y conjugan las caracteristicas que provocan
malestares a la hora de pensar a Bruegel: una variedad de temas (lo labriego, lo
mitolégico, lo biblico, lo politico, lo didactico; la cotidianidad, el paisaje, lo vernacular,
etc.) que no simplemente son representados, sino entre ellos entretejidos, reunidos a
pesar de sus disimilitudes. Adicionalmente, esas pinturas han generado
interpretaciones diversas y desencuentros entre investigadores, de modo que nos
permitirdn dirigirnos de modo puntual a ciertos textos, dialogar con ellos, presentar
problemaéticas, etc.

Vayamos entonces al primer punto: ¢;qué queremos decir con “la

preponderancia de lo no-preponderante”™?
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1. La preponderancia de lo no preponderante como idée fixe en la obra

de Pieter Bruegel

En las investigaciones sobre Bruegel, un lugar comun, pero no por ello
ilegitimo, es el sefalar que los protagonistas no solo no ocupan el lugar central del
soporte, sino que incluso parecen perderse en el todo, ya sea ese todo el paisaje o
una multitud de personas. Lo leemos en las investigaciones mas serias, pero también
en los manuales y hasta en las ediciones para publico masivo, lo escuchamos en los
documentales para television, y también de la boca de los guias de museo que reciben
a un publico no entrenado. Sin embargo, no importa cuanto se haya banalizado
aquella observacion, lo que debe interesarnos es cuan gravitante es realmente este
asunto en Bruegel. No importa entonces que lo sepa hasta el menos capaz entre los
aficionados, ya que este asunto de la “reduccion del protagonismo” es quiza incluso

medular, y no una mera caracteristica entre otras para pensar la obra de Bruegel.

Vayamos primero por lo cuantitativo y lo cronoldgico. En efecto, esta
caracteristica de la “reduccién del protagonismo” es evidente. Entre sus primeras
producciones, i.e. de mediados de los afios cincuenta, y entonces en sus dibujos,
notamos esta “reduccidon” en obras como San Jerénimo en el desierto (fig. B30) y
Magdalena penitente (fig. B35).%?* Pero hay que decirlo: en contraste con ello, también
en los afios cincuenta y en periodos posteriores, parte de sus dibujos no esconde a los
hombres, y existe mas bien una buena cantidad de historias en “primer plano”.??

En lo que concierne a sus pinturas, vemos esta caracteristica tanto en lo que
seria la primera de su trayectoria, Paisaje con Cristo apareciendo a los ap6stoles en el
mar de Tiberias (fig. B27), asi como en otra temprana, La pardbola del sembrador (fig.
B36), asimismo en obras de periodo intermedio como Camino del Calvario (fig. B37), y
en algunas posteriores como El censo en Belén (fig. A15).?® Aunque es dificil
determinar del todo cudles satisfacen completamente aquella caracteristica, podemos

declarar como un aproximado, que entre unas 48 pinturas (no todas son aceptadas

21 5an Jeronimo en el Desierto (ca. 1555-56, original perdido), Magdalena Penitente (ca. 1555-56, Museo

Metropolitano de Arte, Nueva York). Podemos mencionar ademas, entre otras: El astuto cazador de aves
5%? 1555-56, original perdido), Los peregrinos de Emaus (ca. 1555-56, original perdido), etc.

No referimos, por ejemplo, a: La feria en Hoboken (1559, Courtauld Institute Gallery, Londres), La feria
en el dia de San Jorge (ca. 1560, original perdido), Patinadores ante la puerta de San Jorge en Amberes
(1558, original perdido), La bruja de Malleghem (1558, original perdido), Verano (1568, Kunsthalle,
Hamburgo), Primavera (1565, Albertina Museum, Viena), La mascarada de Orson y Valentina (1566,
Museo de Bellas Artes, Boston), Elck (1558, British Museum, Londes), etc. Pareciera que cuando se trata
de retratar costumbres, Bruegel apelara a exhibir mas bien a sus personajes y detalles.

Paisaje con Cristo apareciendo a los apoéstoles en el mar de Tiberias (1553, coleccion privada), La
parabola del sembrador (ca. 1557, Museo Timken, San Diego), El suicidio de Saul (1562,
Kunsthistorisches Museum, Viena), Camino del Calvario (1564, Kunsthistorisches Museum, Viena), El
censo en Belén (ca. 1566, MRBAB, Bélgica).

- 88 -

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP gz_}\gﬁgﬁmo

DEL PERU

como originales), unas catorce buscan “reducir’ al o a los protagonistas. Pero ¢ solo
catorce de 48, y entonces menos de la mitad? ;No aseveramos que esa “reduccion”
es una constante en su obra?

En efecto, no todas sus pinturas, ni todos sus dibujos se rigen por la
‘reduccién” y la “descentralizacién” espaciales de los protagonistas, y esto quiza
porque lo fundamental no es la reduccién misma, sino la idea que conduce y explica
aquella reduccién (o descentralizacion o desprotagonismo). Es a esa idea a la que
hemos llamado “la preponderancia de lo no preponderante”, y asi como puede
manifestarse via lo volumétrico y lo espacial, también puede hacerlo en las
representaciones guiadas en contraste por la “monumentalidad”. Si solo advirtiéramos
la disminucién y la descentralizaciébn de los personajes, apenas notariamos algo
superficial, caprichoso e insustancial; algo meramente anecdoético. Por el contrario,
creemos que Bruegel toma decisiones que trascienden lo estético. Qué propone
exactamente su especulacion, qué motivaciones y qué causas hay detras, eso no lo
sabemos ni lo sabremos con certeza, pero si podemos especular en favor de que si
hubo detras de sus obras una comprension particular de las cosas que justamente
sostenia ese modo de representacion. Pero debemos aclararlo, es la obra del mismo
Bruegel —sus elementos— la que nos permite tal lectura. Pero antes de dirigirnos a

esos elementos, ¢ seria gratuita esa idea de reducir el alcance del hombre?

Sumergido como estaba Bruegel en la corriente humanista, y consciente
ademas de ella, quiza su “‘comprension de las cosas” se explique en didlogo directo
con las pretensiones o por lo menos las manifestaciones de esa corriente. Lo
reiteramos, el didlogo, no la simple adopcién de su contenido. ¢A qué nos referimos?
Si Bruegel fue testigo directo de una época que enalteci6 desmesuradamente la figura
del hombre, quizd fue intencional su decisibn de por el contrario quitarle ese
protagonismo que las diferentes disciplinas humanisticas y artisticas le otorgaron. El
asunto del “centro” no se restringe entonces a lo espacial ni a lo volumétrico, y esta
observacion es fundamental para lo que vamos a plantear.

El Renacimiento en su forma clasica no solo coloca al hombre en el centro,
sino que lo hace irradiar por sobre todo lo que lo rodea. Cierto es que lo sagrado no
deja de estar presente en el arte renacentista, no existe pues una tal ruptura con la
Edad Media. Sin embargo, aunque en su encuentro con lo pagano, no se olvida hunca
de lo cristiano, parece si encontrar en la figura del hombre algo mas interesante que lo
divino mismo. Esto no sorprende en absoluto, ya que en medio de tantos adelantos y
descubrimientos técnicos, entre ellos, la perspectiva, la imagen que debe haber tenido

el hombre de si mismo, es la de un casi perfecto creador, configurador de espacios,
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cuando no de ideas. Si mencionamos la perspectiva es porque esta no es poca cosa:
son el ojo y la mente del hombre los que ahora deciden la representacion del mundo.
Configura pues la representacion del mundo, y entonces, su comprension, desde la
condicion particular del hombre.

Descubierta en el norte de Europa por via empirica, este descubrimiento debe
haber sido de una mayor satisfaccion en el sur, habiendo sido alli una consecuencia
de adelantos geométricos y 6pticos, es decir, cientificos, y entonces prueba y producto
de la capacidad y el alcance del intelecto humano (i.e. no fue el resultado de solo una
praxis).?* Y tiene sentido proponer esta relacién entre la perspectiva y céomo el
hombre se torna el eje desde el cual se representa el mundo. El Renacimiento es pues
una época en la que el hombre se concibe ya no pasivamente (ahora crea, descubre,
encuentra respuestas, construye su lugar en el mundo). Ciertamente no debemos
olvidar que la perspectiva se explica también por una nueva comprension del espacio,
es decir, no es solo la manifestacién de una nueva voluntad.?”® Sea como fuere,
paradéjicamente, la perspectiva vinculara la particular condicién Optica del hombre
(condicion finita) con el infinito (nueva nocidn del espacio y proyeccion de las lineas de
fuga). En todo caso, la perspectiva es solo una manifestacion entre otras de una nueva
época. Mas importante que concentrarse en ella, es advertir que este nuevo
sentimiento acerca del lugar y significado del hombre, esa nueva conciencia de si —lo
gue si constituye una ruptura con la Edad Media—, prefigura ya aquello que se dara
con mas fuerza durante los siglos XVII y XVIII en el &mbito intelectual: el centro, el eje,
el que determina las cosas (la verdad, incluso) es ahora el hombre, ya sea desde la
determinacién de la certeza en el racionalismo de Descartes, ya sea en la figura
kantiana de un sujeto universal cuyo entendimiento “produce” la naturaleza y cuya
razon postula un proyecto moral racional y total, ya sea también desde la idea en
Hegel del sujeto cuya conciencia finalmente determina lo real. De este modo, el
fendmeno antropologista y antropocentrista del Renacimiento artistico italiano no es ni
gratuito ni aislado ni de alcance menor. Por el contrario, manifiesta y proyecta un
fendmeno mayor, mayor tanto a nivel geografico como de aplicaciones de
pensamiento, que aunque quiza se hace evidente en periodos diferentes (siglos XV y
XVI sobre todo en Italia, XVIl y XVIII en Francia y Alemania en el espectro filosoéfico),

si es definitivamente desde el inicio, progresivo y rampante. Y hay que recordar que

224

Cf. Panofsky 2010: 41.
225

Sobre cémo el espacio no es concebido en Aristteles como un quantum continuum, sino mas bien
como un topos, y entonces como lo limitado al espacio ocupado por un cuerpo, remitirse a su Fisica
(212a5-212b29). Sobre el cambio de la concepcion de espacio especificamente en referencia a la
perspectiva: Cf. Panofsky 2010: 24-31. Sobre cémo los cambios radicales de concepcion del espacio son
los que permiten nuevas teorias que de otro modo serian imposibles de desarrollar, y especificamente
sobre Aristételes, ver: Kuhn 1982: 61-71.
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son los siglos XVIII y XIX los que ven nacer la Historia del Arte que sera la
responsable de colocarle una etiqueta a Bruegel.?*®

En contraste con ese fendmeno antropocentrista, Bruegel pareceria no ser un
moderno.??’ No solo rescata formas medievales en su primera adhesién a El Bosco o
en su representacién de eventos vernaculares, sino que no parece seguir la tendencia
gue maximiza el lugar, el esplendor, la relevancia y la jerarquia del hombre. Es mas,
cuando visualmente Bruegel lo coloca al frente, no se trata del hombre divinizado,
poseedor de rasgos fuera de este mundo. De hecho, ni siquiera coloca al frente al
hombre de carne y hueso de las artes liberales, i.e. al de practicas “nobles”, sino a
aquel sumergido en la cotidianidad, obediente consciente o inconscientemente a la
naturaleza, aquel que solo hace, no aquel que crea. ¢Esta Bruegel atrapado en una
vision antigua del hombre? No. El asunto no es en absoluto tan sencillo. Bruegel no es
simplemente un continuador de los tiempos anteriores a él, y mucho menos un
continuador ocioso. Bruegel no esta atrapado en una forma de pensamiento que
subordina todavia al hombre a fuerzas mayores a €él. Todo lo contrario, Bruegel esta
bastante inmerso en la ola humanista que lo precede y que lo tiene también como
testigo, vive en un suelo que conoci6 el genio de Erasmo y de Durero, un suelo que
ademas experimentd por muchas décadas la experiencia de ser la ciudad mas

importante de Europa a nivel comercial y cosmopolita®?®

(y sabemos que eso significa
mucho cuando se trata de la evolucién artistica e intelectual; fue el caso para
Florencia). Conoce bien por su entorno y por los talleres en los que trabajo, qué estaba
en boga iconografica, estilistica, e intelectualmente. Por ello, y por otras razones
afines, la “irrelevancia” del hombre que advertimos en la obra de Bruegel puede ser

entendida como una decisién, como una opcién deliberada, y no como la prolongacion

26 Ep apoyo de la interpretacion de esa época queremos apelar a Kristeller. Para él, algunas

caracteristicas del Humanismo son propios, es decir, no se heredan del periodo clasico antiguo. Estos
son: la importancia dada al hombre y a su dignidad, y su lugar privilegiado en el mundo. Esto, sefiala
Kristeller, se hace evidente desde Petrarca. Cf. Kristeller 1982: 49. Nos interesa en particular Kristeller
porque desde un comienzo busca ser muy riguroso, p.e. no generalizando el fenémeno del Humanismo,
asi como tampoco ampliando demasiado sus objetivos originales. No es, por ejemplo, una corriente total
que incluya, por ejemplo, a la filosofia, la ciencia, y similares, sino que surge como un programa
educativo, y sobre todo retdrico, y prosiguiendo asi mas bien el trabajo de los dictadores medievales, es
decir, aquellos que ensefiaban el arte de componer documentos, cartas y discursos. Cf. Kristeller 1982:
42. Limita asi las pretensiones iniciales del humanismus a los studia humanitatis. Sin embargo, aunque
reiteradamente advierte esa limitacion, también afirma que a mediados del siglo XV, la erudicién
humanista desbordara sus propios limites e impregnara las formas y las ambiciones de toda la cultura
renacentista. Cf. Kristeller 1982: 48. En todo caso, reiteramos que si parece haber sido explicito —qué
tanto es dificil determinarlo— haberse proyectado una nueva idea sobre la dignidad, la importancia y la
centralidad en el universo del hombre.

Utilizamos el término “moderno” en su acepciéon mas general de modernus, y entonces como un
concepto que no se restringe a un periodo especifico, sino que sirve como caracterizacion de aquel o de
aquello que rompe con el suelo anterior, y que entonces caracterizaria con justicia el pretendido quiebre
entre la Edad Media y el Renacimiento. En el caso de Bruegel, la elecciéon del término es mas que
pertinente porque creemos que él desafia y se emancipa no solo de su tradicién pasada, sino también de
Su propio presente.

228 Cf. Pirenne 1907: 213. Ver también notas 131 y 137.
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inconsciente de una tradicién anterior. Bruegel parece manifestarse asi como un autor.
Y como tal si seria un moderno.

No desvinculamos entonces a Bruegel del Renacimiento. Mas bien, lo
colocamos dentro; se alimenta evidentemente de él, de su arte (local e italiano) y de su
contexto. Sin embargo, vemos en el arte de Bruegel una alternativa a esa
“modernidad” mas evidente. Quiza, incluso, debemos admitirlo, lo hacemos trascender
respecto de su propio contexto, ya que no lo vemos celebrando la nueva época y al
nuevo hombre, sino en una posicion reflexiva respecto de ella. Lo vemos entonces
tomando una posicién que demanda distanciarse y adelantarse a esa misma época.
¢Nos apresuramos? Quiza. En todo caso, si es evidente que de ningiin modo Bruegel
se educé y trabajé en un medio ajeno al giro del pensamiento.?”® Empero si lo que nos
interesa es resaltar la idea del desprotagonismo, enfrentémonos a su obra, y de
hecho, a una obra que no solo es inusual en su corpus, sino que ademas entraria en
contradiccién con nuestro planteamiento. Nos referimos a la segunda versién de La
adoracion de los reyes magos (fig. A27).%* Ella no solo no hace recurso de la des-
protagonizacion, sino que se trata ademas de la Unica obra de Bruegel en la que
vemos a los personajes biblicos tomar un lugar indiscutiblemente central, en primer
plano, y adicionalmente, sin prestarle espacio al paisaje en el cual el observador
pudiera distraerse. Apenas vemos algunas vigas del pesebre, y asi el espacio del
panel es basicamente ocupado por los humanos. Tenemos entonces un protagonismo
humano, y entre ellos, por los colores de sus prendas, por su cercania y su posicion,
destacan evidentemente Maria, Jesus y los Reyes Magos. José, por el color de su
atuendo, y al estar detras de los personajes centrales, esta en el limite de confundirse
con el fondo (aqui, las maderas y los trajes de los demas ocupantes de la escena),
pintado sobre todo en tonos marrones. Sin embargo, a pesar de reunir caracteristicas
que negarian la des-centralizacion y la reduccion, Bruegel logra hacer de lo sagrado
algo terrenal.

Quienes destacan por su posicion, su dimensién y lo abrumadoramente fino
de sus trajes son los tres Reyes Magos, que por cierto flanquean a la Virgen y estan
en primer plano. La dignidad de Maria, y su protagonismo, son preservados gracias a

su manto azul que la hace descollar de los colores terrosos de los hombres

9 Es al respecto un hecho singular que aunque se hable y se admita un Renacimiento del norte de

Europa, no se llame a sus pintores “pintores renacentistas”, sino solo “pintores flamencos” o “pintores
holandeses” (de tal o cual época), o en todo caso, constituye el “pintores renacentistas” para aquellos
artistas de la region norte, no una expresion comdn. Menos aun es de esperar una tal etiqueta para
alguien como Bruegel que tanto en sus inicios como en sus obras finales representd escenas y espacios
no “ideales”. En todo caso, cada época tiene sus propios criterios de valoracion. Precisamente nuestra
investigacion comprende que antes del XX la revalorizacién de Bruegel no se hubiera dado, y que durante
el XX, las interpretaciones no iban repentinamente a no-depender del statu quo epistemoldgico anterior.
230 a adoracion de los reyes magos (1564, The National Gallery, Londres).
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secundarios. Pero al mismo tiempo, no revela todo su rostro, y no tiene asi esa
presencia que suele tener en las representaciones tradicionales; presencia centripeta
y a la vez centrifuga. Esa discrecion, y la discrecion en general de la escena, nos hace
recordar la Epifania de El Bosco (fig. B20). Si quiza es convencional menguar el papel
de José, no lo es el mostrar a la Virgen de un modo ahogado. Pensemos por ejemplo
en las representaciones de la Virgen con el nifio, de dos pintores posteriores a El
Bosco, y anteriores a Bruegel: Quentin Metsys y Jan Gossaert.”*! Ciertamente no
estamos ante un tratamiento original de escena biblica, de ahi que hayamos hecho
referencia a El Bosco. Sin embargo, veremos mas adelante que esta banalizacion
progresara si en un estilo propio a Bruegel. En todo caso, y antes de ello, ¢revela esta
banalizacion de lo biblico una reserva de la parte de Bruegel respecto del catolicismo

como conjeturan Rose-Marie y Rainer Hagen??*

Quiza, pero ¢cémo podriamos
entender esa reserva? Los Hagen no lo explican.

Quizéa cabe explicarlo asi (y esto valdria para esta pintura, pero mucho mas
para las otras en las que si es evidente la des-centralizacion): Bruegel representa las
escenas biblicas teniendo al parecer muy en cuenta qgue como hechos se dieron fuera
de la esfera temporal de la institucion catélica, y entonces como lo que esos
personajes biblicos fueron en su momento, i.e. un grupo minoritario, discreto en varios
niveles; no como figuras relacionadas al poder, y entonces al protagonismo. Esa
caracterizacibn no es en absoluto la que se aplica en las representaciones
tradicionales de lo biblico. Pareciera entonces que Bruegel estuviera subrayando, a
través de su estilo, ese origen humilde, esa in-diferencia que las pinturas tradicionales
ignoran y anulan. Dicho de otro modo, antes de su ascenso al poder, la fe cristiana o
mas bien su fuente y su pureza, se perdian en el paisaje.?*® El protagonismo y
magnificencia de lo cristiano, por obra de la institucién catélica, es posterior y no
corresponde al tiempo de sus personajes. La reserva entonces ante la institucion
eclesiastica seria solo una consecuencia de esa observacion. Bruegel estaria quiza

operando un contraste entre, por un lado, el contenido original de esa fe, replegada en

%1 pensamos, por ejemplo, en: La Virgen con el Nifio y cuatro angeles (Quentin Metsys, 1485-1490,

National Gallery, Londres). También de Metsys: La Virgen con el Nifio y tres angeles (1490-1500, Museo
de Bellas Artes, Lyon). De Jan Gossaert: Virgen con el Nifio (1527, Staatliche Museen, Gemaldegalerie,
Berlin). Y ciertamente, tal dignidad del espacio esta presente también en las pinturas de un artista
anterior, Jan van Eyck. Por ejemplo, en La Virgen en la iglesia (ca. 1425, Staatliche Museen,
Gemaldegalerie, Berlin). Quiz4 ya podemos ver un espacio mas vernacular y presente en las
representaciones de Rogier van der Weyden, aunque esté lejos finalmente de la humildad que si vemos
en El Bosco y en Bruegel.

232 cf, Hagen y Hagen 2000: 27.

33 Eg decir, no solo nos referimos al insertar lo biblico en lo vernacular, gue ya habia sido hecho antes de
Bruegel, sino a la homogeneizacién que sufren sus personajes. En efecto, ya se habia representado a la
Virgen en interiores domésticos, mucho antes de Bruegel, tanto en el norte y como el sur de Europa. Cf.
Ruda 1984: 210-213. Y asi desde fines del Medioevo puede verse que los eventos sagrados fueron
revestidos con el escenario y las costumbres de la época. Se acercaba asi lo biblico al comun de las
personas. Cf. Bosing 2010: 69. Bruegel parece llevar mas lejos esa “reduccién”.
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la discrecion, en su no-preponderancia, y, por otro, el comportamiento represivo que
vivié Flandes bajo el yugo de los Habsburgo, duefios ellos si del poder. Si cabe pensar
gue aqui hay una reserva respecto del Catolicismo, esta se estaria haciendo aqui de
modo velado o por lo menos sutil. Pero sabemos bien que Bruegel recurri6 a maneras
menos solapadas. En efecto, ya en nuestro primer capitulo, advertimos en su serie de
los Vicios figuras que si parecen haber sido dibujadas de forma tal que constituyesen
una critica directa a la instituciéon. Al respecto, hay que observar que Bruegel pinté
escenas y personajes biblicos sin, aparentemente, denunciarlos de alguna falta. No
ocurrié lo mismo con sus personajes eclesiasticos; estos parecen siempre haber sido
colocados en situaciones no aduladoras.

Ahora bien, ese mismo diluirse entre los comunes es lo que estaria
sucediendo, y sobremanera, en El censo en Belén, donde el milagro esta justo por
venir, y estd ahi en medio y desapareciendo entre todos, en la tierra, entre los
hombres (fig. A15). Lo sagrado esta presente, pero no de modo evidente. De ahi que
no sorprenda que esta escena del censo sea una rareza en la historia de la pintura: no
solo Maria esta oculta, Jesus lo estd aun mas, y sin embargo, lo velado aqui augura lo
gue esta por venir. La pintura biblica tradicional no se fijaria en tal intrascendencia,

pero en ello nos detendremos mas adelante.

Debemos traer ahora a colacion otra caracteristica presente en la obra de
Bruegel: el traspaso de historias biblicas a espacios vernaculares. Con todo lo dicho
hasta ahora, podemos suponer que Bruegel no propone un simple cambio de
escenario, del ideal al vernacular, como parece ya haberse hecho antes de él entre los
flamencos. Mas bien, hay una postura que trasciende lo estético y/o lo devocional en
este cambio de espacio. Parece pues Bruegel estar planteandose un contenido.
Bruegel no solo coloca lo biblico en un espacio que le es ajeno en lo cronolégico y
geografico. Bruegel parece releer esa narracion biblica gracias y a partir de su propio
presente y de su propio suelo. Paralela e inversamente, Bruegel parece servirse de la
narracion biblica para leer su propia época y contexto. Esto significa que ninguno de
los elementos incluidos es simplemente una excusa para presentar otro asunto.
Bruegel mas bien parece utilizar la complejidad de cada uno (lo biblico y su propia
actualidad neerlandesa) para retroalimentarlos entre ellos y alimentar a su vez su

propia propuesta. Esto lo veremos también cuando analicemos El censo en Belén.

Queremos insistir en la otra forma de caracterizar esta reduccion y este des-
protagonismo: el concepto de in-diferencia, en tanto aquello que deberia descollar no

lo hace, sumergiéndose mas bien en la discrecion compartida por los hombres
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intrascendentes. Cuando Bruegel somete a los protagonistas de corte sagrado a tal
simplicidad, debemos preguntarnos qué hay detras de eso. La in-diferencia en Bruegel
no es simplemente un detalle localista. Mucho menos la consecuencia de una
simplicidad de mente o de una negligencia; el sintoma de un inconsciente y pasivo
pertenecer a la mundanidad y a la no-libertad (por su sometimiento a la naturaleza); la
incapacidad de reconocer la solemnidad y la dignidad del tema tratado. Esa in-
diferencia de sus personajes seria, por el contrario, y como lo hemos estado
afirmando, la manifestacién de una reflexién sobre esos mismos temas. Pero si esa in-
diferencia podria disgustar a ciertos grupos de poder —por banalizar aquello que hay
gue admirar—, ¢sacude ella solo la tranquilidad de aquellos encumbrados en ese
poder? No. La masacre de los inocentes presenta algo més problemético. En efecto,
aqui la in-diferencia se enfrenta a la respuesta moral en general, ya que sugiere la in-
diferencia respecto de nifios que son asesinados de modo salvaje (fig. A25). Alguien
podria ciertamente reprocharnos que olvidamos Paisaje con la caida de icaro (fig.
A24), ya que ahi es patente que los personajes ignoran también la desgracia del hijo
de Dédalo. Sin embargo, es en cierto grado comprensible que Bruegel reinterprete a
Ovidio, y abandone a icaro a su suerte, al haber este cometido la imprudencia de
buscar ser mas de lo que su naturaleza le permitia. ¢Pero como ser in-diferente a lo
gue sucede en el caso de La masacre de los inocentes? Sucede quiza que aqui no
hay indiferencia en el sentido de desdén.

Bruegel no hace resaltar la sangre, no dramatiza la violencia, no exagera los
sentimientos (aun siendo ello aqui una posibilidad legitima y que ademas acercaria, al
conmover, lo representado al observador). ¢Cual seria la explicacion? Esta in-
diferencia en La masacre de los inocentes se explica quiza porque el asunto es mucho
mas complejo que lo que puede ser alcanzado por el impacto dramatico. Vemos
matanza, y gestos que manifiestan desesperacion, pero también madres y padres
obligados a resignarse: no hay nada que hacer (figs. A25.2-A25.4). No solo reina la
impotencia, sino que sobre todo la escena se hunde y debe hundirse en lo cotidiano,
en ese paisaje calmo de la nieve que transmite pasividad y que no denuncia la
tragedia. Algo terrible sucede, ciertamente, pero todo queda en el silencio, ese silencio
de la nieve que domina la pintura por los lados. La masacre se hunde tragicamente en
lo pedestre, en el dia a dia, se mezcla con lo que no importa. Y eso es lo
genuinamente tragico: la discrecion en la que se da la brutalidad. La teatralidad, por el
contrario, ausente en Bruegel, nos distanciaria de lo que ocurre. Impactaria, si, pero
seria inauténtica, no nos comprometeria realmente, solo lo haria a nivel sensorial y
entonces de modo efimero e intrascendente. La exacerbacion casi teatral de las

pasiones esta aqui ausente. Contribuye a ello el que el paisaje ocupe mas de la mitad
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del cuadro, haciendo imposible ese efecto propio de la cercania que se da por ejemplo
en las representaciones de aquel mismo pasaje biblico por parte de Rubens y

Poussin.?*

Insistimos, ello no reduce la trascendencia ni la brutalidad de la
persecucion espafiola. Todo lo contrario, la hace mas tragica.

¢, Qué refuerza nuestra idea de que se busca aqui enfatizar la in-diferencia,
sumir el crimen en la cotidianidad? La persecucion contra los herejes por parte de los
Habsburgo como practica que hizo que por décadas la sangre y la violencia fueran un
escenario comun para los flamencos. Por cierto, es La masacre de los inocentes la
gue nos da esa pista. En efecto, en esta pintura estaria retratado el duque de Alba,
espafol designado por la Corona para perseguir herejes en Flandes. Asimismo, vemos
gue una de los figuras en caballo lleva impreso en su traje el aguila imperial, simbolo

de los Habsburgo (fig. A25.5). Entraremos en detalles precisos mas adelante.

Por el momento, queremos retornar a aquellas representaciones en las que
no hay propiamente el recurso a la “reduccion”, y sin embargo, permanece el hombre
como menor frente a la naturaleza. De este modo podremos enfatizar que no es la
‘reduccién” lo esencial, sino una consecuencia de una idea anterior. Pensamos por
ejemplo en Los cazadores en la nieve (fig. A12).”*® Sin embargo, algo fundamental
distingue a La adoracién de los Reyes Magos (fig. A27) de estas otras obras. En
efecto, estas producciones en particular no propiamente le quitan protagonismo a los
personajes centrales. Y es que de entrada, aqui no hay protagonismos: no estamos
ante historias y/o personajes descollantes, sino solo frente a hombres anénimos. No
es asi necesario quitarles centralidad, ya que la historia del arte nunca se la dio.
Ademads, su presencia y caracterizacion —el quiénes son— son evidentes, i.e. no se les
esconde. Cierto es que en muchos casos no distinguimos las particularidades de sus
rostros. Muchas veces estan escondidos a nuestro 0jo, ya sea que estén de espaldas,
de perfil y parcialmente cubiertos por sus sombreros, ya sea que aungue los veamos,
sus rostros sean de facciones genéricas. Por el contrario, lo que si muestra su rostro,

0 mas bien, sus rostros, es la naturaleza: sus diferentes climas, sus diferentes

24 peter Paul Rubens, La masacre de los inocentes (1611-12, Galeria de Arte de Ontario, Ontario),

Nicolas Poussin, La masacre de los inocentes (1628-29, Museo Conde, Chantilly, Francia). Una extrafia
representacion de lo mismo es la de 1488 por Domenico Ghirlandaio, ya que vemos la escena de la
masacre ocurriendo a un lado y en dimensién menor. Sin embargo, lo que si esta en un evidente primer
plano son las figuras de la Sagrada Familia, con una tranquilidad de quien est4 libre de tal suceso. Se
enfatiza asi la salvacion de los “protagonistas”. No hay un intento entonces de “descentralizacion”.

235 podemos afiadir: Regreso del ganado (1565, Kunsthistorisches Museum, Viena) y Los cazadores en la
nieve (1565, Kunsthistorisches Museum, Viena). Si esas pinturas representan el silencioso trabajo del
labriego, por su parte, los dibujos representando bailes y costumbres vernaculares, y que por cierto
recurren a la monumentalidad, también parecen querer enfatizar ese didlogo anénimo con el suelo y la
naturaleza. Ese anonimato, esa finitud, no requieren pues ser canalizados via una desprotagonismo de
corte volumétrico y espacial.
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exigencias, los diferentes trabajos que ofrece al hombre (ganaderia, caza, pesca, etc.),
su profundidad y su dificultad, su horizontalidad y llanura o su verticalidad por medio
de las montafas, etc. No es necesario entonces que el hombre sea reducido, sino que
basta con que manifieste y haga evidente su dialogo con la naturaleza, jerarquica e
inexorablemente por encima. El dialogo no tiene entonces por qué darse con indtiles
simbolismos y complicaciones afines (artisticas o intelectuales). Basta colocar al
hombre en su dia a dia, en sus diferentes momentos en el espacio que ella le
proporciona: cazando, pastoreando, descansando, calentandose junto al fuego,
comiendo, bebiendo, cosechando, encontrandose a si mismo en el marco de la
naturaleza, y no trascendiéndola, nunca mas alla y fuera de ella como en las
representaciones idealizadas del Renacimiento italiano. Como ya lo dijimos al
referirnos a El censo en Belén (fig. A15), incluso el mayor de los milagros, la mayor
manifestacion de lo sagrado, se da en medio de esta vida. Y para dejar traslucir una tal
idea parece que es menester que Bruegel sea en efecto “campesino”, i.e. que
permanezca en la simplicidad de lo rural y lo labriego. De otro modo, la finitud del
hombre nos pasaria desapercibida.

No hay asi ingenuidad en Bruegel. Hay ingenuidad en aquellos que ven aqui
en Bruegel, nada mas que un mero retratista, alguien que sin mayor intervencién
intelectual, traslada lo que ve a la imagen ejecutada. Hay ingenuidad ademas en
aquellos que, por fiarse siempre de las dicotomias, distinguen, hasta el punto del
divorcio, lo manual (el trabajo labriego) de lo especulativo (trabajo intelectual), la
naturaleza del arte, y asi condenan a Bruegel a la etiqueta de pintor menor. Parece no
haberse observado que la inmensidad de la naturaleza, y a su vez la limitacion y finitud
del hombre, no solo son trabajadas por medio de este recurso a los “hombres
simples”, sino que, como ya lo vimos, apelando también a figuras clasicas y a figuras
religiosas, i.e. relevantes, trascendentes. En otras palabras, lo que Bruegel ejecuto no
fue un ejercicio ocioso e inconsciente, tampoco rustico y mucho menos vulgar, sino
mas bien la aplicacién variada, cuidada y pensada de una idea: todos, “relevantes” o
“irrelevantes”, estan sometidos a un orden sobre el cual no tienen poder. Pero ¢qué
ocurre cuando la obra de Bruegel gira hacia la monumentalidad?

Algo similar puede decirse de aquellas otras representaciones. Los rostros
son genéricos y entonces in-diferentes, si es que acaso se les logra ver (en los dibujos
Verano y Los apicultores no solo estan claramente velados, sino que hasta lo estan en
un grado cémico por evidente; figs. B29 y B38).2* O en todo caso, se representa al

hombre que vive en la tierra, come de ella, la trabaja, pero también la celebra entre

236 yerano (1568, Kunsthalle, Hamburgo), Los apicultores (1568, Staatliche Museen, Berlin).
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sus congéneres (p.e. Danza nupcial, fig. A18). Pero si precisamente estan en la tierra,
entonces también en lo simplemente cotidiano. Y si se trata de lo cotidiano, no es
necesario recurrir siempre al paisaje natural, sino también a cualquier &mbito humano,
es decir, entre cuatro paredes, pero siempre en medio de actividades humanas,

mundanas, por ejemplo, en medio del acto de comer.

Las cenas ciertamente no son una novedad en pintura, el Renacimiento
italiano las trabajé manifestando la opulencia de los banquetes de personajes
socialmente importantes. Sin embargo, con Bruegel, los hombres no simplemente
estan sentados alrededor de la mesa, no estan en una pose destinada a lucirlos en su
elegancia fisica y de atuendo, y no simplemente toman delicadamente una copa entre
sus manos. En aquellas representaciones, la comida y la bebida son solo decorado,
simbolico quiz4, pero decorado al fin y al cabo. Todo lo contrario, con Bruegel, los
hombres comen, beben, se sirven el alimento, se les captura en el acto mismo, y asi lo
pedestre, lo no-preponderante se pone de manifiesto (figs. A17.2-A17.4). La actividad
misma del banquete se manifiesta, la mesa no es de este modo eso que esta entre
hombres que no se involucran con el comer y el beber.”*” Asimismo, en otras obras,
bailan, duermen, trabajan, i.e. son parte de este mundo, no representaciones/ficciones
ajenas a él o que lo enajenan de él. Que algunas de estas representaciones tengan o
pudieran tener lecciones morales, es posible, tal como lo vimos en nuestro primer
capitulo.”®® Pero en la mayor parte de los casos, parece simplemente retratarse y

reiterarse la relacion del hombre con la tierra.

Observamos entonces que lo cotidiano, lo no-preponderante, tiene su propia
fuerza, su propia relevancia, su propia funcion, y esto porque es el marco que todo se
traga, y en el que todo ocurre; es aquello que “minimiza” la tragedia (La masacre de
los inocentes) y asi la convierte en aun mas tragica. La naturaleza es también el marco
donde se da el milagro (La adoracién de los Reyes Magos), o donde se gesta ese
milagro (El censo en Belén). Pero también es ese espacio “simplemente” de los
hombres en general (“pinturas campesinas”). Eso no-preponderante termina siendo
siempre asi lo mas preponderante. Es decir, con Bruegel estamos mas ante la

preponderancia de lo no-preponderante que ante la no-preponderancia de lo

%7 La diferencia entre pinturas a partir del comportamiento de los personajes en la mesa es algo que

observan Rainer y Rose Marie Hagen, Cf. Hagen y Hagen 2000: 72-73.

238 Recordemos que en el capitulo anterior sefialamos que es imposible determinar la posicién de Bruegel,
pero gue mas importante que perseguir una lectura Unica, es hacer notar que hay dos lecturas posibles: o
Pais de Jauja representa el vicio a través de la holgazaneria y la gula (por la presencia de hombres
comodamente durmiendo sobre la tierra que en otras obras es més bien trabajada, y asi también por la
presencia de comida regada por los suelos) o la abundancia de la tierra, Cf. supra, n. 204.
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preponderante. Dicho de otro modo, no se trata de solo o de sobre todo la reduccién
del protagonismo (la no-preponderancia de lo preponderante). En Bruegel, la idea,
creemos nosotros, es mas fuerte: se trata del necesario didlogo con aquello que
indefectiblemente nos sobrepasa. No se trata simplemente de reducir al hombre (0 a
ciertos hombres) —cosa que ademas caracterizaria su propuesta simplemente como
privativa respecto de lo que trabajé el Renacimiento italiano—, sino de mostrar la
magnificencia innegable de lo insignificante, de reconocer y resaltar su propio valor.?*
Quizé& por ello los hombres dancen alegremente en sus (algunas) representaciones.
Hay desborde, si, pero no hybris, y es que en ese desborde llamado por muchos
“vulgar”, no se trasciende lo humano y lo natural. Y tiene que haber desborde porque
la tierra es desbordante; el hombre se relne con la naturaleza cuando se identifica y
entrelaza con su fertilidad, su abundancia, su fuerza, su inconmensurabilidad. Mas
entonces que darle un lugar menor a los protagonistas, la propuesta parece ser la de
la horizontalidad entre los hombres ante la jerarquia del mundo. Pero ¢es la des-
centralizacion de lo relevante y la centralizacién de lo banal y cotidiano, elementos
originales de Bruegel? Es necesario hacernos esta pregunta ya que la estamos
estableciendo como una posible guia de lectura de la obra de Bruegel, y entonces

como algo propio de su propuesta.

Considerando aquellos dos elementos (la des-centralizacion de lo relevante y
la centralizacién de lo banal y cotidiano) de manera puramente estética, este recurso
es perceptible incluso en El incendio del Borgho (1514) de Rafael (fig. B39).*° Es
decir, en el artista que es quiza la cima del Renacimiento clasico.

En efecto, en esta obra los personajes menores ocupan el primer plano, el
centro mismo de la pintura no presenta “nada”, y el personaje mas importante, el Papa
Leon IV, apenas ocupa un minimo espacio y fuera del centro. Esta pintura contrasta
ciertamente con sus representaciones mas famosas, mucho méas representativas del
estilo clasico.”* En todo caso, no deja de ser cierto que el impacto que tendra en las

generaciones posteriores no serd menor. Se considera pues que El incendio en el

239 por cierto, esa caracterizacion no solo caracterizaria su propuesta como privativa respecto del arte

italiano, sino que ademas no la distinguiria lo suficiente del arte flamenco de su época. Nosotros creemos
que con Bruegel no solo se avista lo no tomado en cuenta, se le da un rol medular. De ahi que
destaquemos ese contenido como algo propio de Bruegel.
201 a composicion y el planteamiento de esta pintura de las Stanze del Vaticano seria de Rafael, pero el
trabajo mismo seria de Giulio Romano. En todo caso, en tanto es una composicion del mismo Rafael, vale
como ejemplo para nuestro proposito.

Pensamos, por ejemplo, en El matrimonio de la Virgen (1504; Pinacoteca de Brera, Milan) y
ciertamente en La escuela de Atenas (1509-1511; Palacio del Vaticano).
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Borgho abre las puertas al Manierismo.?*? Sea como fuere, si esta pintura presenta la
descentralizacion espacial, de ninguna manera propone el desprotagonismo del drama
humano. Este ultimo si esta evidentemente ilustrado. Pero si nos preguntamos por
antecedentes no podemos quedarnos solo en esta obra de Rafael. Precisamente
debemos dirigirnos a la corriente que le sucedié. En efecto, el Manierismo también
jug6 con la descentralizacién.?*® Examinemos entonces un tanto algunas de sus obras,

y hagamos asi las diferencias pertinentes respecto de Bruegel.

Podemos observar que, si bien estan trabajados de modos distintos,
elementos que le quitan centralidad a los protagonistas aparecen en La Gltima cena de
Tintoretto, 1594, en José en Egipto de Pontormo, ca. 1518, y en La predicacion de San
Juan Bautista de Abraham Bloemaert, 1590-1610, entre otros (figs. B40-B42).
Tomamos como ejemplos artistas de regiones diferentes, e incluso de fechas
posteriores a Bruegel, con el afan de separar a Bruegel del Manierismo en general, y
no solo del Manierismo italiano paradigmatico.?**

Con Tintoretto nos encontramos en un espacio ordinario veneciano, y Jesus
se encuentra al fondo —aunque es evidente—, mientras que otros personajes, como los
de la esquina inferior derecha, distraen la atencién de lo central, por su volumen y por
su actividad. Con Pontormo, la narracion de diferentes episodios de José en Egipto, la
cantidad de personajes secundarios, los importantes vacios del panel, no parecen
llevar al ojo a un punto en particular. Asi, aunque pintado mas de una vez, JOsé no es
en un sentido absoluto o tradicional, protagonista (protagonista aqui seria la osadia del
disefio). Con Bloemaert, San Juan Bautista est4 parcialmente escondido, y su
predicacion se da en un ambiente coloquial y hada solemne.

Bruegel podria en efecto haber tomado nota de estas caracteristicas (asi
como ciertamente lo hizo respecto de las de su propio suelo). Sin embargo, Bruegel
parece llevar mas lejos este asunto; parece, de hecho, reformularlo.?* Y queremos

entonces preguntar: ¢.es realmente dramatica la ruptura entre el Manierismo y el estilo

242 Ciertamente Rafael propone mas elementos de inspiracién para los manieristas, por ejemplo, la torsién

ya artificial de los cuerpos. Sin embargo, aqui no nos ocupamos del manierismo, sino solo de esta
caracteristica de la descentralizacion.

23 Entre los gue vinculan a Bruegel con el Manierismo, se encuentra. En efecto, Arnold Hauser calificé a
Bruegel como parte de esa escuela. Cf. Hauser 1962: 90.

244 E| llamado “manierismo de Amberes” es anterior e independiente del manierismo italiano y mas aun
entonces de la influencia de este Ultimo en las zonas norte de Europa. De hecho, al buscar despegarse de
la pintura tradicional flamenca, el “manierismo de Amberes” buscé mas bien ser romano en su estilo. De
ahi que no lo consideremos en esta seccion.

245 Respecto del representar lo biblico casi de modo marginal, Rose-Marie y Rainer Hagen sefialan que
Bruegel fue solo uno entre varios en hacerlo. Sin embargo, afirman al mismo tiempo que Bruegel quiza
fue quien lo hizo con mayor consecuencia. Cf. Hagen y Hagen 2000: 27. Del mismo modo, nosotros no
gueremos desvincular a Bruegel ni de Flandes ni de Italia, pero queremos resaltar que todas esas armas
parecen haber sido tomadas precisamente como instrumentos para su propio y original modo de plasmar
sus ideas e imagenes, es decir, para su propio fin.
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Clasico, ese estilo Clasico del que Bruegel parece haberse independizado? La Historia
del Arte nos ha ensefiado a ver las diferencias entre ambas corrientes. Ellas son mas
gue utiles en el afan de las clasificaciones y subdivisiones. Sin embargo, un ojo
‘ingenuo” de seguro captaria mas las similitudes. Como obra de transicion, si asi cabe
calificarla, El incendio del Borgho ciertamente se distancia de las demandas del
Renacimiento Clasico, por la menor homogeneidad del espacio, por ejemplo, sin
embargo mantiene la representacion afectada de las pasiones, la arquitectura de
ordenes clasicos, la belleza ideal de los cuerpos. Por su parte, el Manierismo en
general presenta ciertamente una ruptura deliberada con la perfeccion y la proporcion,
pero conserva sin embargo el aspecto de inmaterialidad. Es decir, quiza recurra al
artificio y se despegue asi del naturalismo perseguido por sus antecesores, pero con
ese artificio le dio precisamente mas grados a la teatralidad y al dramatismo, y
entonces mas protagonismo al hombre. Quiza precisamente por su distanciamiento del
naturalismo, actitud que se refleja, entre otras caracteristicas, en el recurso a colores
acidos, es que valga, contrariamente a las conclusiones acostumbradas, hacer un
paralelo entre Renacimiento clasico y Manierismo: ambos se desentienden de lo
terreno, de la materia. Asimismo, quiza el Manierismo complique las poses, pero los
cuerpos que manipula siguen siendo cuerpos idealmente bellos. Y asi vemos como el
Manierismo, aunque quizd se yergue como respuesta en contra del Renacimiento
Clasico, también puede ser percibido como continuador de no pocos elementos de
este (ltimo.?*® En efecto, al margen de las cuestiones espaciales o de volumen, el
Manierismo nunca deja de colocar al hombre, protagonista o no, relevante o no, como
su figura central. En breve, no vemos en aquellos ejercicios artisticos, algo que se
asemeje al eje que vemos en la obra de Bruegel.?*’

En efecto, como lo dijimos al inicio de este apartado, el asunto de la des-
centralizacion, el des-protagonismo, la in-diferencia, asi como su contraparte, la
puesta en valor (espacial, volumétrica o significativa) de lo irrelevante, en Bruegel, no
se reduce en absoluto a un cambio de lugar o a disimular ciertas figuras. Advertimos
un contenido detrds que va mas alla de lo estético. Y asi, lo reiteramos, parecer ser
que solo la absoluta simplicidad de sus representaciones, la banalidad de

precisamente sus hombres comunes con sus rasgos comunes, son la via para

246
2

Ver nota 74.

" Si nos fijamos en una obra especifica de Joachim Patinir, como por ejemplo La huida a Egipto (1515-
16, Real Museo de Bellas Artes, Amberes), podria decirse que es muy similar a la pintura del mismo
nombre de Bruegel. Sin embargo, no solo la posicion de Maria y José en la obra de Bruegel realmente
parecen transcurrir por ese espacio (no estan simplemente colocados ahi), sino que ademas Patinir tiene
otras pinturas del mismo nombre, y entonces con el mismo motivo, y en esas otras (una es de ca. 1520 y
esti conservada en el Museo del Prado en Madrid; la otra es de ca. 1520 y esta hoy en el Minneapolis
Institute of Arts, en Minneapolis) definitivamente no se hace recurso a la des-centralizacion ni a la in-
diferencia. En Patinir si parece darse solo como recurso estético.
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presentar una visién de la relacion del hombre con la naturaleza, con el mundo en
general, pero también con el mundo en su actualidad, es decir, respecto de los varios
avatares intelectuales del siglo (crisis politicas, religiosas, giros cientificos y artisticos,
etc.). Desde esta perspectiva, “Bruegel campesino” resultaria ser mas moderno que
Sus antecesores, sus contemporaneos, y hasta parte de sus sucesores: recoge el
pasado y captura su presente para presentar una visibn que trasciende una
temporalidad. Pero ¢qué tanto mas podemos especular al respecto? No mucho mas.
Sin embargo, lo central aqui es mostrar que son recurrentes las obras que, aunque
diferentes entre ellas (en estilo, periodo y tematica), pueden sostener una tal
interpretacion, y que la idea que estaria detras de este tipo de obras, es no solo
compleja, y trasciende el mero “realismo” y el “retratismo” pasivo, sino que ademas es
mas coherente bajo el estilo, formato, contenido, personajes y demas, elegidos por
Bruegel. Lo cotidiano no estd de este modo sumergido en el aburrimiento, el

desencanto, y mucho menos en la insignificancia.

*kk

Si nuestra lectura va por el lado de la horizontalidad o in-diferencia entre los
hombres, su finitud, ¢de qué elementos se requiere para la plasmacion de una tal
postura? Precisamente de elementos discordantes. En el caso de la narracién biblica,
la verdad de lo sagrado debe reunirse y hasta surgir de entre lo terrestre y simple.
Cuando dios se hace carne, se hace también tierra. Penetra asi el espacio de la
cotidianidad y sus procesos ‘“insignificantes”. Adicionalmente, este tipo de
representacion permite una postura firme y a la vez autbnoma respecto de la postura
oficial, esa que somete al arte a sus propios antojos y a sus propias ideas. Tanto en el
caso de las representaciones biblicas como en el de las otras obras, el verdadero
hombre -y la idea del “verdadero hombre” no podria ser mas que una proyeccion
intelectual- solo podria darse en el espacio marginado por el clasicismo, i.e. el espacio
de los hombres simples. Se forja entonces una lectura, y no hay entonces elementos
dispares, sino por el contrario necesariamente complementarios. Son mdltiples
ciertamente, pero como tales, aporta cada elemento una pieza en el engranaje que
sustenta lo representado. Ademas, y ciertamente, Bruegel puede de modo legitimo
servirse de cualquier idea o narracién conocida, aun de las que provienen de las altas
cumbres humanistas, siempre y cuando funcione para el fin pensado.

Con esto dicho debemos enfocarnos ahora en obras precisas. Ellas nos
permitirdn observar de manera concreta los elementos que dan pie a las
interpretaciones polarizadas, y también nos posibilitardn hacer cuestionamientos

puntuales a ciertas conclusiones y a ciertos métodos de la historiografia.
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2. Sobre la finitud del hombre: Analisis de Paisaje con la caida de lcaro

Paisaje con la caida de icaro ha sufrido desde su descubrimiento en 1912 los
vaivenes de la atribucién, e incluso hasta el dia de hoy, el debate en torno a su
verdadera autoria es intenso.”® Sin embargo, si existe una fascinacién por esta
pintura, esta se debe también y sobre todo a su enigmatica o por lo menos poco fiel
representacion de lo relatado por Ovidio en sus Metamorfosis. En tanto el problema de
la autoria y la representacion heterodoxa de la caida de icaro convergen, atacaremos
ambos temas casi en paralelo.

*%k%

La version a la que se suele hacer referencia, y que es mal que bien, la
protagonista de los debates, es la que hoy se encuentra en los Museos Reales de
Bellas Artes de Bélgica (MRBAB) (fig. A24).

Al observar esta obra hay que tomar en consideracion el grado importante de
repintes, manipulaciones y desgastes que parecen haber afectado esta obra en
particular, y mucho menos el resto de pinturas de Bruegel.?”® Llama la atencién al
respecto que a pesar de que los investigadores estan conscientes de las
intervenciones ajenas, algunos le dan visos poéticos a lo que la superficie tal cual
ofrece.®®

En cuanto a su datacion, debido a su menor calibre en términos de ejecucion,
algunos la consideran una obra de juventud y la fechan no después de 1560, pero en
razon de su aparente profundidad simbdlica, otros la prefieren pensar como una obra
tardia.?®* Algunos otros, afirmando al mismo tiempo la torpeza y la madurez, especulan

gue se trata de una obra tardia, pero de taller, aunque ya con eso especulan sobre

%8 En efecto, precisamente la investigacion de Allart y Currie fue publicada en el 2012, ellas dedican una

seccion a este asunto de la autoria de esta pintura. Una vez que se conocieron publicamente los
resultados de sus analisis, esa informacion tuvo repercusion en la prensa. Cf. RTBF 2011: s/p. Asimismo,
si ya en 1996 Dominique Allart rechaza la autoria de Bruegel, en respuesta a ello, en 1997, Philippe
Robert-Jones se reafirmoé mas bien en la atribucién a Bruegel. Cf. Allart y Currie 2012: 873 (n. 14).

249 Cf. Robert-Jones 1974: 14. Ahi Robert-Jones dice que la obra ha sido afectada por el tiempo, por
roturas y por repintes. Walter S. Gibson, al referirse a esta pintura, habla de reparaciones y repintes, Cf.
Gibson 1977: 40. Dominique Allart y Christina Currie se refieren a las pobres condiciones en las que se
encontrd esta pintura, Cf. Allart y Currie 2012: 846. También, a partir de sus analisis cientificos, se refieren
a roturas, repintes y mal practicadas restauraciones, Cf. Allart y Currie 2012: 847-848. No hemos
encontrado similares observaciones respecto del resto de pinturas conservadas.

20 Aungue afirma las numerosas intervenciones, ya sea del tiempo o de otra mano, Philippe Robert-Jones
no duda en darle significados al color y a los tonos, cuando evidentemente, y antes de cualquier analisis
pormenorizado, se puede sospechar de que esos mismos han sido grandes victimas de tales
intervenciones. Cf. Robert-Jones 1974: 14y 22.

1 Esta observacion la hace Philippe Robert-Jones, Cf. Robert-Jones 1974: 7. En esa misma pagina él
sefiala que la pintura podria ser tanto de 1555 como de 1563, y claro, de cualquier afio entre esas fechas.
Es evidente, en todo caso, que no es ese asunto el que le ocupa. Sefiala ahi también que Friedlander la
coloca en el periodo final de Bruegel. Solo algunos otros ejemplos: Delevoy la data de circa 1558 (Cf.
Delevoy 1959: 32. Walter Gibson por su parte, también la restringe a un periodo temprano: 1555-58 (Cf.
Gibson 1977: 41).
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aquello de lo que no se guarda ni un solo registro: que Bruegel haya tenido un taller.?*
Otros simplemente descartan que Bruegel la haya pintado.?*® Sin embargo, entre estos
tltimos, ninguno parece animarse a negar la presencia del maestro flamenco. Y es
gue quienes niegan tajantemente la mano de Bruegel, e incluso datan la pintura
después de la muerte de aquel, consideran que se trata de una copia a partir de una
composicion si concebida por Pieter Bruegel, y cuya pintura original hoy esta
perdida.”®* De ahi que al margen del asunto de la atribucién de esta version de los
MRBAB, Paisaje con la caida de icaro vaya siempre a concitar el interés de la mayoria
de investigadores. Sin embargo, el interés por esta obra no se reduce al asunto de la
atribucién. Por el contrario, el asunto central es sobre todo el iconografico. Pero

rastreemos el tema desde mas atras.

icaro no es un hecho aislado en su obra, ya que aparece en por lo menos dos
de sus dibujos, aunque como detalle de su serie de paisajes marinos (figs. B21-
B22).2*° Y para aquellos que han afirmado que icaro es el tnico tema de la mitologia
griega en sus pinturas —antes claro de que se declarara “oficialmente” que esta pintura
no fue pintada por Bruegel-, y concluyen asi que es pues una rareza en su Corpus —
anteponiendo con ello la centralidad de su obra pictérica y casi anulando en
consecuencia sus disefios para grabados—, debemos recordarles que en la trayectoria
de Bruegel los disefios y dibujos no son en absoluto algo menor, y en estos, no solo
encontramos a Icaro, sino también a Faeton y a Arion (figs. B24-B25).>® Asimismo,
debemos observar que Bruegel no es ajeno a temas clasicos en general, ya que en su
obra encontramos también representada La calumnia de Apeles (fig. B26), segun el
texto de Luciano de Samosata, alegoria representada también por los muy italianos
Mantegna y Botticelli.”®’ De este modo, si los temas clasicos no monopolizan ni
siquiera un tercio de su obra pictérica, podria bien deberse a una decision, y no ni a
una mera ignorancia ni a una falta de familiaridad con aquellos. Si hacemos esta
observacion es porque no comprendemos por qué mas de una vez al lector se le llama

la atencion sobre la rareza del tema mitolégico en Bruegel como si esta sola

%2 Es el caso de Margaret A. Sullivan, Cf. Sullivan 2010: 208-210. La pintura, ademas, manifestaria para

Sullivan cdmo las obras de Bruegel dependen tanto de su mente como de su mano.

%3 Es el caso precisamente de las investigadoras en las que ahora nos enfocamos. Cf. Allart y Currie
2012: 844-872.

%4 cf. Allart y Currie 2012: 872 (incluso se animan a decir que el original perdido no seria solo un dibujo,
sino de hecho una pintura).

25 Paisaje con rio sinuoso y caida de icaro (1553, original perdido); Buque de guerra navegando hacia la
derecha; arriba, caida de icaro (1564-65).

%8 Tres bugues en una tormenta navegando hacia la derecha, con Arién (1565, original perdido); Buque
de guerra entre dos galeras, con caida de Faeton (1565, original perdido). Ambos dibujos se conocen por
los grabados de Fran Huys, ambos se conversan en el Museo Metropolitano de Arte de Nueva York.

%7 | a calumnia de Apeles (1565, British Museum, Londres).
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aseveracion de ello, y sin ningin desarrollo que explicase su pertinencia, determinase
algo claro sobre la obra de Bruegel o su caracter como artista.?*® Pero antes de entrar
en los varios y necesarios detalles de la pintura, ayudémonos del estudio de
Dominique Allart y Christina Currie para resumir la proveniencia y los datos histéricos
en torno a las dos versiones.
*k%k

La versibn que mas ha fascinado a los investigadores es la que hoy se
encuentra en los MRBAB. Esto, porque a diferencia de la segunda version, excluye a
Dédalo del panorama, y coloca al sol en el ocaso, alejAndose asi de una mas fiel
representacion de la narracion ovidiana. De hecho, Philippe Robert-Jones por ello
llama a la segunda versién, una version “mas conformista” (fig. A24.2).%°

La version de los MRBAB fue adquirida en Londres en 1912 y sobre su
paradero y origen anterior no se sabe nada.”® Lo que si se conoce, y es lo que revela
la correspondencia de la época, es que desde su adquisicion, sus compradores la
consideraron como una copia a partir, eso si, de Bruegel.”® Fue posteriormente que
las interpretaciones sufrieron vaivenes. Por ejemplo, Leo van Puyvelde, curador en
jefe de los MRBAB de 1927 a 1948 (aunque su actividad fue interrumpida durante la
guerra), afirmé que la version adquirida en 1912 era la original, pero también, en otras
ocasiones, que era solo una copia.?®> Hoy en dia, esa version sigue en manos de los
MRBAB (inv. 4030), y su pagina web la atribuye a Pieter Bruegel 1.2

La segunda version fue descubierta en 1935. Pertenecié antes al
coleccionista francés Jacques Herbrand. Una vez descubierta fue expuesta junto con
la version de los MRBAB ese mismo afio, y posteriormente, en 1951, —luego de afirmar
primero que era la versién original, y seguidamente desdecirse para considerarla una
copia— Leo van Puyvelde la declar6 otra vez la versién original, y le aconsejé al
coleccionista David van Buuren, director de lo que seria recién en 1972 el Museo Van
Buuren, también en Bruselas, que la comprara, algo que van Buuren hizo efectivo en
1952.%%* Esta segunda version sigue en manos del Museo van Buuren, y en su pagina
web, es atribuida a Pieter Bruegel |; no se sefala un “a partir de Pieter Bruegel I”.
Extraflamente, sefialan también que su fecha estimada de creacion es de entre 1590 y

1595, es decir, luego de la muerte del pintor.

258
259

Cf. Gibson 1977: 40.

Robert Jones 1974: 14.

20 ¢t Allart y Currie 2012: 846.

261 ¢ Allart y Currie 2012: 844 y 846.

252.¢f. Allart y Currie 2012: 864.

23cf. MRBAB s/f: s/p. Cuando se trata de una obra cuya atribucion esta puesta en duda, sefialan
claramente “Pieter | Bruegel ? (d'aprés)”’, de modo que no cabe pensar que en este caso se trata de una
simplificacion para la pagina web. Otra cosa sucede con la pagina web del Museo van Buuren, bastante
mas discreta en cuanto a la pretension de la exactitud en la informacion mostrada.

264 Cf. Allart y Currie 2012: 864.
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Sea como fuere, la que ha gozado de mas fama y a la que se le han dedicado
mas estudios, es la version de los MRBAB. Es ella sobre todo la que estqd en
discusion. De hecho, si Allart y Currie no logran negar del todo que esta version pueda
haber sido hecha en vida de Bruegel, si prueban por el contrario que la version de la
coleccién van Buuren, solo pudo haber sido hecha cuando Bruegel ya habia muerto.?®®

Aunque las “anomalias” técnicas parecen ser nada menores como bien lo
demuestran Allart y Currie, y entonces que lo mas probable es que Bruegel no haya
pintado este cuadro, nosotros no restringiremos el estudio de esta composicién a las
cuestiones técnicas, y solo seran consideradas si pertinentes. Lo que nos interesa en
este punto es lo iconogréfico, ya que es ahi donde estan las razones por las cuales la
consideramos parte de nuestra tesis, a pesar de su controversia.?*® Pero ¢por qué
analizar esta obra si su autoria esté puesta en duda?

En primer lugar, porque incluso Allart y Currie, es decir, aquellas
investigadoras que niegan rotundamente la mano de Bruegel en esta pintura,
consideran que se trata de una copia de un original de Bruegel. En segundo lugar,
porque nuestra tesis no solo se detiene a observar las obras de Bruegel, sino a
analizar como se ha pensado la obra de Bruegel. Teniendo esto en cuenta, Paisaje
con la caida de icaro se presenta como un lugar privilegiado para este analisis. ¢,Por
qué? Los elementos tomados en consideracion al interior de ese debate dan cuenta de
cémo entienden a Bruegel, y cdmo entienden sobre todo los elementos iconogréficos
presentes en su pintura. En breve, el debate es revelador de cémo funciona la
historiografia alrededor de este artista en particular. Adicionalmente, y al margen de
los analisis cientificos, creemos que es legitimo intervenir en el debate, si

reconocemos en los diferentes elementos de la composicién, temas recurrentes en

5| prueba determinante se reduce a la data posible del soporte. Aunque es un panel de roble, soporte

usado muchas veces por Bruegel, la dimension de este (62.5 x 89.7) no corresponde a ninguna de las
obras del pintor. Ciertamente, esto no es determinante, sin embargo, el examen dendrocronolégico que se
le hiciera en 1996 revela que dos de las tres planchas horizontales que componen el soporte provienen
del mismo arbol de roble baltico cuyo anillo mas reciente es de 1568, y dada la ausencia de albura, el
panel no habria podido ser manufacturado antes de 1577, es decir, bastante después de la muerte de
Bruegel. Este método afiade a la edad del Ultimo anillo (1568) el nimero de anillos de albura, y teniendo
en cuenta que se forma un anillo por afio. EI nimero minimo cuando se trata de roble baltico es de nueve.
En ese sentido se calcula que las planchas son de por lo menos 1577 (1568+9). Cabe advertir que lo que
el examen dendrocronoldgico determina es el afio posible més reciente.

% En cuanto a las atribuciones entonces de la versién de los MRBAB, rapidamente podemos sefialar que
Max Jacob Friedlander, en su publicacion de 1921, la sefiala como la “Ultima palabra” de Bruegel; Charles
de Tolnay, 1935, la considera también original de Bruegel, y la data ademas de alrededor de 1555, es
decir, seria para él una obra temprana; Grossman, 1973, la considera una copia a partir de un original
perdido. Robert-Jones, en su famosa publicacién de 1974 enteramente dedicada a esta pintura, la declara
original de Bruegel, y asimismo, luego de la controversia con los primeros trabajos de Allart y Currie,
Robert-Jones reafirma en 1996 esta atribucién. Walter Gibson por su parte en su libro de 1977 la
considera un original altamente modificado por repintes. Marijnissen, en su publicacion de 1988 cuestiona
la atribucion. Manfred Sellink, 2006, de manera mas contundente la rechaza. Larry Silver, 2011, acepta la
atribucion. Cf. Allart y Currie 2012: 873 (n. 14). Teniendo en cuenta que el estudio técnico-cientifico de
Allart y Currie es de apenas el 2012, debemos esperar ciertamente las investigaciones posteriores, de
modo que este pequefio recuento no pretende ser demostrativo de una atribucién por simple mayoria.
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Bruegel, o por lo menos presentes en otras de sus obras. Es decir, ¢es tan sencillo
rechazar/afirmar que tal o cual elemento haya sido pensado por Bruegel? ¢Qué
justifica tales conclusiones? En ese qué queremos sumergirnos. Este analisis nuestro
es asi no solo pertinente, sino que problematiza el asunto que tenemos al frente, y al
problematizarlo, creemos nosotros, enriguece la discusion. Vayamos asi entonces al
analisis iconogréfico.

*%k%

La historia la conocemos sobre todo por Ovidio: Dédalo, prisionero en Creta
por orden de Minos luego de que este perdiera la apuesta con Teseo, ho podia
escapar de la isla, impedido como estaba bajo la vigilancia que mantenia Minos sobre
las tierras y las aguas. “No posee el aire Minos”, pensé sin embargo Dédalo, y fue asi
como se embarcé en la empresa de hacerse de una técnica hasta entonces
desconocida: fabricar alas y volar.?*” No estando solo, incluy6 a su hijo en su plan, y le
dio este consejo: “icaro, te advierto que debes correr por el sendero del centro, para
gue si vas demasiado bajo, el agua no haga pesadas tus plumas, si demasiado alto no
las abrase el fuego. Vuela entre uno y otro, y te ordeno que no mires al Boyero ni a la
Hélice, ni a la espada empufiada por Orién; toma el camino en el que te sirvo de
guia”.?%®

La historia es bastante conocida: icaro hizo caso omiso de los consejos de su
padre, y desafiante, se acercdé demasiado al sol hasta que las alas de su espalda se
derritieron, cayendo asi al mar y muriendo en consecuencia. En la escena, y sobre la
tierra —en la narracion de Ovidio—, tres personajes observaban aténitos al padre y al
hijo. Esos tres personajes son: un pescador que “con temblorosa cafia capturaba
peces”, un pastor “apoyado en su bastén” y un labrador “apoyado en la esteva”. Con
esto tenemos dos elementos importantes para empezar a indagar la composicién de
Bruegel. Y hablamos de la concepcién de la obra, ya que si bien la atribucién de la
pintura misma esta en debate, todos parecen coincidir que la idea del lienzo es de
Pieter Bruegel 1.7

Ahora bien, dentro del panorama general de la Historia del Arte, el mito de
Dédalo e icaro ha sido representado mas de una vez, de diversas formas, pero no
saliendo del patrén diagramado por la narraciébn de Ovidio. En consecuencia, es

respecto de lo divergente de la representacion de Bruegel que esta pintura suscita

57 Ovidio 2013: v. 185-195 (libro VIII).

28 Ovidio 2013: v. 204-209 (libro VIII).

29 sjendo esta publicacion de fecha reciente, 2012, queda por saber las respuestas que se daran a partir
de ella. Sin embargo, como vimos ya el problema de la autenticidad se dio desde el inicio. A pesar de ello,
no encontramos en ningun texto que se niegue que la composicién sea de Bruegel. El debate o admite la
mano de Bruegel, o cuando la niega, discute qué tanto los repintes pervierten la concepcion del maestro
flamenco.
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tanto interés entre los investigadores: 1) Dédalo se encuentra ausente, 2) icaro,
supuestamente protagonista de la historia, si es que acaso es perceptible, es gracias a
gue parte de sus piernas aun no han sido devoradas por el mar; su presencia es en
tamafo, menor, y ademas se encuentra en un margen del lienzo, convirtiéndose asi en
lo ex-céntrico. 3) Los personajes, en Ovidio, accesorios, el pescador, el pastor y el
labrador, y sobre todo este ultimo, colocado en primer plano, son los mas visibles al
0jo, pero sobre todo 4) no observan la desgracia de icaro, y mas bien parecen
completamente sumergidos en sus labores, pero con las -caracteristicas
proporcionadas por el mismo texto de Ovidio: el pescador pesca con su cafia, el pastor
hace su tarea apoyado en su bastén, y el labrador se apoya en la esteva. Nada los
perturba. Y si el pastor mira al cielo, apoyado como lo indica Ovidio en su bastén, este
no parece mirar ni al sector en el que podria encontrarse Dédalo (o en el que este
ultimo si se encuentra en la version van Buuren), ni al punto de donde podria haber
caido Icaro. Los investigadores que optan por la version van Buuren como la original o
gue creen que Dédalo fue borrado de la version de los MRBAB, interpretan la mirada
al cielo del pastor como signo de que hubo un Dédalo al cual esta mirada se dirigia.
Esto indicaria que con los repintes, Dédalo fue simplemente borrado, y entonces que
no fue una idea de Bruegel anularlo de la escena. Sin embargo, el pastor parece
simplemente darle la espalda a todo el mar, y entonces a todo el escenario del vuelo y
de la posterior desgracia. De hecho, en la version van Buuren (fig. A24.2), en la que
Dédalo si estd presente, no puede afirmarse con certeza que Dédalo esté en la linea
de la mirada del pastor. Robert-Jones, por su parte, interpreta la mirada del pastor
como la ensofacion tipica de lo que son victimas los pastores.””® Inspirados por
Robert-Jones, y si se trata de especular libremente como él, nosotros optamos por
pensar que este personaje que por cierto se encuentra axialmente en el centro del
lienzo, es aquel que manifiesta que al hombre solo le queda conocer el cielo apoyando
sus pies sobre la tierra, adhiriendo a ella, i.e. desde su finitud. Sin embargo, esa
mirada del pastor quiza se explique por algo mas simple. Quien fuera en algun
momento 0 su maestro o por lo menos cabeza del taller en el que laboré en Bruselas,
ademas de padre de su esposa Mayken, Pieter Coecke van Aelst, realizé también un
dibujo sobre icaro y Dédalo. Habiendo muerto en 1550, su dibujo tiene que ser anterior
a todas las representaciones que de Bruegel conocemos sobre icaro, ya que el corpus
gue nos queda de Bruegel es posterior a 1550. En todo caso, en el dibujo de Coecke,
vemos al pastor, apoyado en su bastén, y mirando también, como quien cae en una

perezosa ensofacion, hacia el cielo (fig. B23).

210 of Robert-Jones 1974: 29.
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Ahora bien, y pensando precisamente en la centralidad del pastor, pero
también en la monumentalidad del labrador, el hecho de que el personaje central de la
historia, icaro, no funja espacialmente ningin protagonismo, y ello en contraste con los
gue acabamos de sefialar, es lo que nos hace especular que en Bruegel, quiza, no
solo no basta advertir aquella “descentralidad” de los personajes principales que lo
distingue de sus pares flamencos mas italianizados y tradicionales, sino que quiza la
lectura de su obra pase también por destacar lo no-preponderante, que aqui serian
aquellos personajes an6nimos que por cierto si gozan de mayor protagonismo. Paisaje
con la caida de icaro hace pues evidente que es imposible dejar del lado a los “no-

protagonistas” de la historia, de ahi que al menos pueda suscitarse la interrogante.

Otro personaje de Ovidio tomado en cuenta aqui es Perdix, a quien vemos
sobre una rama muy cerca de icaro (fig. A24.3). Ovidio narra en efecto que, antes de
ser echado de Atenas, antes entonces de trasladarse a Creta, a Dédalo le fue
encargado educar a su sobrino Talos.?”* Al mostrar este tltimo, talento en grado sumo,
y sumido su tio en la envidia, Dédalo lo arroj6 de cabeza desde la fortaleza de
Minerva, pero Palas lo salvé transforméandolo en ave.?’? Este mito explicaria por qué
las perdices no vuelvan muy alto y construyen sus nidos a ras del suelo. Pero en lo
gue nos concierne, en la representacion de Bruegel, Perdix subrayaria el valor de la
prudencia y el tragico final que depara la hybris. Ovidio pues sefiala que la existencia
de la perdiz era una constante acusacion para Dédalo, y que esta cantd de gozo al ver
a Dédalo enterrar a icaro. Muy pocas veces incluida en las representaciones de otros
artistas sobre icaro, Bruegel opta por la presencia de la perdiz. Pero si en Ovidio, la
perdiz no llora la muerte de icaro, y mas bien se complace en su desgracia, hay que
notar que en la pintura de Bruegel ella no celebra el tragico desenlace ni tampoco lo
llora. Simplemente parece estar presente, imperturbable, y con ello, creemos nosotros,
se enfatiza la in-diferencia.

Los hombres simples y también la perdiz se mantienen entonces impasibles.
En otras palabras, la in-diferencia no parece ser gratuita, sino un elemento medular de
esta representacion. Es por esta razon que nosotros creemos que Bruegel opt6 por
anular la presencia de Dédalo, ya que con ello se anula toda simpatia posible a icaro.
El mundo no se solidarizaria con él porque el mundo es de los hombres que dialogan

con la tierra.

an Aunque Perdix es en realidad el nombre del padre de Talos, Ovidio amalgama aqui a Talos

transformado en perdiz, con el nombre de Perdix.
212 Ovidio 2013: v. 238-259 (libro VIII).
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Estamos entonces ante una representacion que no coloca acritica y
pasivamente todo lo descrito por Ovidio. Empero la interpretaciébn que suele hacerse
de la pintura de Bruegel es también la que se hace respecto del mito de Dédalo e
icaro, independientemente de Bruegel: la necesaria subordinacion del humano a las
leyes de la naturaleza, al orden del cosmos; la imposibilidad de la rebelién, el castigo
al orgullo desmesurado, etc.2”® Continuemos entonces con la relacion Bruegel-Ovidio,
ya que creemos que cabe pensar que Bruegel hizo otras incorporaciones a su modo
de las Metamorfosis. Esto no solo reforzaria nuestra tesis de que si estuvo
familiarizado con las fuentes clasicas, sino que sobre todo se las apropid y se coloco a

si mismo como autor frente a ellas.

Recordemos el consejo de Dédalo a icaro arriba citado. En efecto, Dédalo no
solo le pide de modo general a su hijo que sea prudente, le dice de modo especifico
como debe de volar, ni muy arriba ni muy abajo. Pero insistamos, y expliguemos asi
por qué nos detenemos en la precisa advertencia de Dédalo.

Se enfatiza en muchas investigaciones lo singular que resulta un tema
mitoldgico en la pintura de Bruegel, sin embargo, ¢no se asemeja esa advertencia de
Dédalo a icaro a la que le hace Febo a Faetdn también en las Metamorfosis? ¢Y no
representd Bruegel también a Faetoén (fig. B24)?

Faetén, quien se llama a si mismo, el independiente y el altanero,*™* le pide a
su padre Febo, poder conducir el carro del sol.?”® Asi como Dédalo, Febo emite
advertencias: “no esta libre de peligro tu deseo”, “no son dones que convienen a sus
fuerzas ni a sus infantiles anos”, “tu destino es mortal: no es mortal lo que deseas”,
“pides un castigo, Faetén, en lugar de un regalo”, y asi le ruega “enmienda tus
deseos”.?’® Pero he sobre todo aqui el pasaje que nos interesa: “Si puedes, al menos,
obedecer a estos consejos de tu padre, nifio, sé parco con los aguijones y usa con
mas fuerza las riendas. [...] huye del polo austral y de la Osa que esta unida a los
aquilones [...]; y, para que la tierra y el cielo soporten la misma intensidad de calor, ni
hagas bajar ni muevas por el éter el carro elevandolo. Yendo muy alto, abrasaréas las
mansiones celestiales, muy bajo las tierras; irds muy seguro por la zona central”.?’’ En

efecto, asi como Dédalo a icaro, Apolo Febo le aconseja a Faetdn que vuele ni muy

273 Al respecto, véase: De Tolnay 1935, Friedlander 1921, Gibson 1977: 40, Hagen y Hagen 2000: 60.

214 ¢f. Ovidio 2013: v. 757-758 (libro I).

275 of, Ovidio 2013: v. 43-45 (libro I1).

278 ¢f. Ovidio 2013: v. 54-100 (libro I1).

217 Ovidio 2013: v. 126-137 (libro I1). El subrayado es nuestro.
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alto ni muy bajo, es decir, no tentando la fuerza de la naturaleza. Evidentemente,
Faet6n no hara caso, y al igual que icaro, caera y morira.>™

Lamentablemente, no hemos observado hasta ahora que se hayan hecho
paralelos entre estos pasajes.’’”® Esto es de extrafiar, ya que ciertamente los
investigadores manejan bien las fuentes clasicas, y ciertamente tampoco ignoran la
representacion que hiciera Bruegel de Faetdn. ¢ Es que acaso los expertos piensan en
compartimentos? ¢ Si hablamos de pinturas, solo hablamos de pinturas, y entonces lo
mitolégico es una rareza en Bruegel? ¢ Si hablamos de icaro, solo hablamos de icaro,
y entonces solo son especulaciones vacias referirse a Faeton? Sin embargo, ¢acaso
los procesos creativos son tan compartimentalizados? Si tomamos en cuenta la
narracion sobre Faeton no es solo por provenir también de la Metamorfosis, tampoco
solo por el evidente parecido entre los destinos de Faetdn e icaro, y la causa de estos
finales tragicos, sino también porque Bruegel representé a Faetdn, y también porque la
historia de Faeton ocupa bastante mas espacio. Pero ¢mas espacio? ¢Es una
cuestion de cantidad? Expliguemos. Si mas de un estudioso de la obra del pintor
flamenco ha sefialado el tema del hombre desafiando el orden de la naturaleza en esta
pintura, ¢por qué no enriquecer tal andlisis? La osadia y desgracia de Faeton, al
ocupar un mayor espacio en Las metamorfosis, proporciona mayores detalles que
permiten tratar mejor la cuestion de la hybris y la finitud del hombre, frente a un relato
notoriamente mas corto como el de Dédalo e icaro, y ciertamente méas ajustado a los
hechos y asi también mas escueto en el escenario moral. ¢Y es que acaso es solo
una coincidencia que Bruegel se interesara en dos personajes que desafian el orden
del mundo, pretenden trascender las posibilidades de su naturaleza, y perecen en
consecuencia? ¢No representd tres veces la torre de Babel? Si, no teniendo mas
datos, solo cabe hacer preguntas, pero valga al menos esta extension sobre Faetén,
ya que deberiamos salir de los encapsulamientos sobre todo si el mismo Bruegel

ofrece tal posibilidad.

Como ya lo mencionamos, uno de los puntos centrales de la version de los
MRBAB es la ausencia de Dédalo. Allart y Currie, a partir de sus estudios por medio
de reflectografia infrarroja, observan que en el dibujo subyacente, Dédalo tampoco

esta presente.?®® Esto ciertamente no implica que no haya podido aparecer luego

28 ¢f. Ovidio 2013: v. 319-326 (libro II).

279 Karl Kilinski 11 si lo refiere en su articulo del 2004, pero explicitamente manifiesta no querer profundizar
en el asunto. Cf. Kilinski 2004: 98.

20 A diferencia de los rayos X que permiten ver todas las capas y por lo tanto reconocer el proceso de
elaboracion, los cambios, la técnica, las capas de pintura, etc., la reflectografia infrarroja traspasa las
capas de pintura y llega al fondo de la tela, es decir, a las eventuales capas de carb6n que se ocultan
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durante el proceso de pintado, y en ese sentido ser parte legitima de la obra. Si este
fuera el caso con Dédalo, si acertarian los que afirman —no es nuestra posicion— que
Dédalo fue borrado posteriormente por otra mano en alguno de los evidentes y
posteriores repintes y alteraciones. Sin embargo, al no aparecer en el dibujo
subyacente ni en las capas de pintura, al menos podemos mantener abierta la
posibilidad, si, solo la posibilidad, de que no haya sido parte de la concepcion original,
y de ahi su ausencia en la pintura. Finalmente, no se trata solo de un detalle menor y
simple que pudiera haber sido pintado sin necesidad de un dibujo previo, sino de una
persona con alas, y entonces de un elemento que demandaria detalles, y entonces de
un dibujo subyacente. Y es que, a nuestro favor, y segun los andlisis de Allart y Currie,
Bruegel dibujaba en el soporte mismo casi todo lo que apareceria luego en el estadio
final, por lo menos, todo aquello que requeria de detalles.”®" Si nos servimos en esta
instancia del andlisis cientifico de Allart y Currie es porque nos remite a
ausencias/presencias concretas. Otro asunto es lo que legitimamente se puede
afirmar y/o negar a partir de ello. Pero, ahora, ¢ qué dice el resto de investigadores?
Enamorado de las proyecciones poéticas e iconolégicas de Paisaje con la
caida de Icaro, Philippe Robert-Jones cree que fue producto de la inventiva
bruegeliana hacer caso omiso de Dédalo.?® Sin embargo, no analiza los posibles
motivos para ello, extrafio, ya que en otros momentos de su estudio, Robert-Jones no
escatima en interpretaciones posibles, como la del pastor-poeta que contempla el
cielo. Por su parte, Walter Gibson, sin mostrar ninguna necesidad de argumentar en
favor de su tesis, declara lo contrario: esta anomalia, la ausencia de Dédalo, debe
explicarse por los repintes, y no por innovaciones de Bruegel.”® Quizéa restringiendo la
posibilidad de su inventiva, y enfatizando que se trata del Unico tema mitolégico alguna
vez pintado por Bruegel —cosa que él mismo afirma—, Gibson lleva agua para su
molino en su afan de no hacer de aquel un humanista demasiado intrincado, para asi
enfocarse en su propia tesis: el humor como parte esencial de la obra de Bruegel. Y si
se trata de negar su caracter inventivo, leemos asi también que Keith Roberts, aunque
solo refiriéndose a Bruegel en general, mas no a la pintura en cuestion —de hecho su
comentario a esa pintura es harto escueta—, niega explicitamente que Bruegel haya
sido un revolucionario, que hay mas bien un caracter arcaico en su obra, y que en todo
caso se le puede llamar el Gltimo gran pintor medieval.?®® Especulamos, pero solo

especulamos, que Keith Roberts tampoco afirmaria entonces que Bruegel represento

debajo de las diferentes capas de pintura. Se utiliza asi esta técnica para acceder a los dibujos
E)Srleparatorios (en caso los hubiere).
Cf. Allart y Currie 2012: 117.
82 Cf. Robert-Jones 1974: 14.
283 cf, Gibson 1977: 40.
284 Cf. Roberts 1982: 6.
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de manera heterodoxa la famosa historia de icaro. Observamos asi lo que
sefialabamos en nuestra introduccion: ya sea para bajarlo de categoria, ya sea para
enaltecer su lado humoristico y no “ensombrecerlo” considerandolo un
humanista/filésofo, mas de un investigador ve la necesidad de negarle virtudes
inventivas; como si humor y osadia intelectual se opusieran. Pero dejando esto de
lado, y pensando en los repintes, en tanto ellos serian supuestamente la razén de que
Dédalo no esté, nos preguntamos: ¢podria un pintor menor, probablemente con
menos fantasia y genio, decidir borrar lo que es mas bien un detalle comun, difundido,
y esperable, como es Dédalo en la representacion de la caida de icaro? ¢No seria la
actitud mas previsible que se busque conservar a Dédalo o incluso ser tentado de
incluirlo si estuviera ausente? ¢O es gue no se trataria de una osadia iconogréfica,
sino que por el contrario cabe especular una rotunda torpeza y negligencia? Y es que
si se trata de especular, como ciertamente hacen todos en este punto, ¢ preferimos
realmente negarle a Bruegel su capacidad creativa, y mas bien postular esas otras
mas remotas posibilidades? ¢Acaso Bruegel no ha dado muestras una y otra vez de
su particular apropiacion de temas ajenos en sus diferentes pinturas y dibujos? Incluso
en este mismo cuadro, el estupor de los testigos ha sido transformado en su contrario,
en indiferencia, y entonces, ¢por qué no admitir o al menos dejar abierta la posibilidad
de que la ausencia de Dédalo haya sido una deliberada decision de Bruegel para
reforzar ese ignorar de los —en Ovidio— aténitos testigos? Si la indiferencia del pastor,
el pescador y el labrador nos lleva a especular —y también a los que creen que si hubo
un Dédalo representado—, que Bruegel haya querido aludir a la vanidad humana, la
ausencia de Dédalo reiteraria el no-lugar para la arrogancia de icaro en tanto él,
Dédalo, seria la presencia de aquel que se siente conmovido por la desgracia de su
hijo, y por ende, afin y solidario a él. Bruegel estaria mas bien cerrando esa
posibilidad. En otras palabras, la presencia de Dédalo debilitaria su posicion.

Al parecer entonces aqui la figura mitolégica es la negada, y por el contrario,
el hombre del dia a dia que obedece a la naturaleza —cuya inmensidad es evidente por
la extension del agua, como por la rugosa presencia alpina, tan cara a Bruegel- seria
el exaltado, como de modo discreto lo es también en El misantropo que coloca al
fondo a un labriego concentrado en su labor (fig. A11). Cabe afadir, por cierto, que en
el dibujo subyacente de la versiéon van Buuren, tampoco se encuentra Dédalo.? ¢ Por

gué no pensar mas bien que en el caso de esta segunda version la presencia de

285 Cf. Allart y Currie 2012: 865.
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Dédalo es una adicién ajena a la composicion de Bruegel, como la “rectificacion” de un
pintor menor al “incompleto” escenario?*

Volveremos en nuestro siguiente analisis de obra a destacar la “imprecision”
geografica y temporal que parece darse en Bruegel en mas de una obra. Aqui estaria
dandose una “imprecision” filolégica. Sin embargo, ya estamos viendo que tales
“imprecisiones” no son tales, sino deliberadas decisiones artisticas. Pero vayamos a

otro punto.

En Paisaje con la caida de icaro no solo observamos una reinterpretacion y
reelaboraciéon a partir de los elementos proporcionados por el mismo Ovidio, sino
también la inclusién de elementos extranjeros a aquel. Esto ciertamente no es un
hecho aislado en la obra de Bruegel. Lo veremos también en El censo en Belén y La
conversion de Pablo. En Paisaje con la caida de icaro esos elementos extranjeros al
relato de Ovidio hacen que esta representacion se distancie aiin mas de las realizadas
por otros artistas sobre el mismo tema. Esos elementos son: la cabeza de lo que
parece ser un cadaver en el extremo izquierdo del lienzo, y entre los arboles; un costal
a la izquierda del labrador y sobre una roca, una espada sobre un bolso a la izquierda
de las patas traseras del caballo, el gale6n que corre en paralelo a la linea del
labrador, el sol ya a punto de desaparecer y no en lo alto como narra Ovidio (figs.
A24.4-A24.5). Examinemos uno de ellos al tiempo que entramos en dialogo con el

estudio técnico de Allart y Currie.

Asi como sucede con la ausencia de Dédalo, otro rasgo en favor de la riqueza
de contenido de Paisaje con la caida de icaro, es la presencia sutil de una cabeza,
aparentemente de un cadaver (fig. A24.4). Tal elemento estaria representando un
antiguo proverbio aleman que rezaria asi: “Ningun arado se detiene por un hombre
muerto”.?®” Con ello se reforzaria aun mas el tratamiento particular de este mito, claro
esta, segun la interpretacién que lo explica como la declaraciéon de la imposibilidad de
desafiar la naturaleza, la virtud del hombre que dialoga con ella, la desgracia de aquel
gue comete el vicio de querer superarla, etc. Es mas, vemos que el labriego se dirige
en el camino de su labrado en direccién del cadaver, quiza también para ignorarlo,
sobre todo porque mantiene la mirada fija en la esteva. Y asi también vemos que en
una linea paralela, el galeén avanza en el mar luego de pasar cerca de icaro, mientras

gue los hombres en la nave estdn completamente concentrados también en su trabajo.

% No tratandose de una pintura ejecutada por Bruegel y datada después de su muerte, esta version

retomaria una obra original, pero “corrigiéndola”.
287 Cf. Kilinski 2004: 103: “Es bleibt kein Pflug stehen um eines Menschen willen, der stirbt”.
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Dada su fuerza iconolégica, no sorprende que el elemento del cadaver haya sido
puesto en tela de juicio por quienes niegan la autoria de Bruegel.

En efecto, en su publicacién del 2012, Dominique Allart y Christina Currie,
ponen en duda que se trate de una cabeza. Se ayudan para ello de la reflectografia
infrarroja, y aseverando que la pintura ha alterado el dibujo subyacente, dicen ver mas
bien a una persona defecando.?®® Esta no es cualquier inversién, ya que con ello
pasariamos de una compleja alegoria didactica en la que se entrecruzan un proverbio
flamenco, la mitologia griega, y una postura moral del artista sobre la naturaleza y el
hombre, a un simple “detalle vulgar’, como es llamado por las autoras. Y no es
cualquier inversion no solo porgue alteraria nuestra comprension de Paisaje con la
caida de Icaro, sino también porque subrepticiamente alimentaria la mueca burlona
contra los excesos interpretativos de los estudiosos de Bruegel. Algo como esto ultimo
no perturbaria las intenciones de esta tesis. Sin embargo, ¢es tan evidente una tal
figura? (fig. A24.6) Creemos mas bien percibir, no un trasero, sino los excesos de unas
investigadoras que se han tomado demasiado en serio el trabajo de desmentir esta
obra como obra de Bruegel (si consideran que se trata de una copia de un original
perdido, pero precisamente consideran que la “cabeza de cadaver’ es una alteracién

de la mano del desconocido copista).?*

¢Cuéles son los puntos débiles en la
argumentacion de Allart y Currie?

Hombres defecando, y en general, traseros y anos no son algo a lo que
Bruegel le haya temido. Aparecen en sus pinturas y sobre todo en sus dibujos. Al
respecto, las investigadoras no se equivocan, si bien solo mencionan una obra, la
pintura La urraca sobre la horca (figs. B43-B43.2). Nosotros podriamos también
mencionar por ejemplo Proverbios neerlandeses y Dulle Griet (fig. A14.3 y fig. A7.2).2%°
Ahora bien, tales imagenes no aparecen en cualquier contexto. Y si bien La urraca
sobre la horca ha sido mas de una vez interpretada como enigmatica —o mas bien,
imposible de interpretar, y por ello calificada de “enigmatica’—, enigmatica no significa
circunspecto, sobrio o decoroso. En todo caso, si es la atmdsfera en esta pintura lo
suficientemente ligera como para admitir un “detalle vulgar” entre sus elementos. Por
el contrario, nada en Paisaje con la caida de icaro sugiere ligereza. Pescador, pastor y
labriego, han sido mas bien encapsulados en una discrecién total. Incluso la perdiz,
gue en Ovidio salta de alegria, en Bruegel solo observa sumergida en la quietud. Pero

vayamos a las imagenes.

288 of, Allart y Currie 2012: 849 y 854.

%9 | a investigacion también determiné que esta version de los MRBAB no seria de mano de Pieter
Bruegel el joven.

20 proverbios neerlandeses (1559, Staatliche Museen, Berlin) , Dulle Griet (ca. 1562, Musée Mayer van
den Bergh, Amberes).
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No queremos apresurarnos a negar rotundamente que la imagen de la
reflectografia infrarroja muestre a un hombre defecando. Sin embargo, cabe
sospechar. La urraca sobre la horca muestra un cuerpo en cuclillas que, como tiene
que ser para el acto en cuestion, esta a una cierta distancia del suelo (fig. B43.2). Lo
mismo sucede con otras representaciones del mismo tipo o similares (fig. A14.3). En la
reflectografia infrarroja de Paisaje con la caida de icaro, lo que seria el trasero del
hombre en cuestion, esta a ras de suelo, haciendo imposible un acto tal como la
defecacioén (fig. A24.6), aunque, claro, quiza las capas de pintura afecten la imagen
proporcionada por la reflectografia y perturben la vision de lo que seria propiamente el
ras de suelo. Sin embargo, el cuerpo estaria en una posicion que se revela forzada,
demasiado inclinado hacia el frente, y sobre todo, no hay piernas a la vista. ¢No
tendrian que haber sido dibujadas previamente también?; la reflectografia deberia
poder revelar esos trazos. Asi lo que vemos en la figura A24.6 no sugiere nada similar
al hombre defecando en La urraca sobre la horca. Asimismo, lo que seria la
vestimenta que este hombre parece llevar encima, no parece envolver y amoldarse asi
a un cuerpo humano. El lado izquierdo de la prenda no tendria explicacion (fig. A24.7).
Finalmente, lo que serian las nalgas del personaje en cuestidon, no solo serian
innecesariamente exageradas, sino sobre todo lo suficientemente desiguales entre
ellas como para pensar en un par. Mas bien, la figura redonda de la izquierda (la
“nalga izquierda”) se distingue porque lleva encima -—seguimos en el dibujo
subyacente— trazos que parecen bien corresponder a dos 0jos y una nariz, por cierto,
de ese modo tan simple y genérico o nada individualizante, propio de las
caracterizaciones de Bruegel. Sea como fuere, lo cierto es que el dibujo no es nada
claro. Hasta podriamos especular que hay un animal encima de lo que seria el
cadaver (fig. A24.6). Sin embargo, lo sorprendente es con qué facilidad descartan
Allart y Currie la posibilidad de una cabeza, y més aun, con qué incluso mayor facilidad
concluyen que se trata de un hombre defecando, cuando no hay nada natural en la
posicion de ese supuesto cuerpo en cuclillas. Es decir, no hay nada contundente en la
imagen que pueda hacerles concluir tal determinacion. Sin embargo, en ningdn
momento sugieren otra posibilidad: es solo un “detalle vulgar”. Y esa actitud tajante es
constante en casi todo el analisis de esta pintura.

Las autoras titulan a la seccion que se enfoca en las dos versiones de Paisaje
con la caida de icaro, “Resolviendo una famosa controversia”. Resolviendo. No hay
réplica entonces que valga. Y claro, investigan al detalle la cuestion de la autoria. Eso
es innegable. Se sirven pues de examenes dendrocronoldgicos, de carbono 14, de
rayos X, de reflectografias infrarrojas, de fotografias altamente sofisticadas, etc. La

pregunta es, sin embargo, si el problema gira en torno solo al poseedor de la mano
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gue pintd sobre este lienzo concreto. Nosotros solo queremos dar cuenta de aquello
gue en su argumentacion podria levantar sospecha. Asi como estratégicamente
despachan el asunto del “cadaver” sirviéndose del argumento de que Bruegel utilizé
mas de una vez el “detalle vulgar” (lo que por si mismo no prueba nada), haciendo uso
también de un arrojo y resoluciéon en su prosa que cierra la posibilidad de toda
repregunta, y no deteniéndose mas de la cuenta en el asunto como quien no quiere
que el testigo vea ni pregunte de mas, creemos que su privilegiado acceso a lo
técnico-cientifico les permite una voz de autoridad que no necesariamente hay que
obedecer. Cierto es que para muchos asuntos, la ciencia es la via a tomar, y en este
caso en particular, Allart y Currie sin ninguna duda han enriquecido nuestra
investigacion. Sin embargo, su forma de utilizar lo aportado por la ciencia es
cuestionable. Llegan pues a ser concluyentes con datos que no permiten tales
conclusiones.®!

Ahora bien, definitivamente no le restamos legitimidad a las herramientas
cientificas. Precisamente, algo que podemos conocer con certeza es que el color que
conocemos hoy de la version de los MRBAB no corresponde a lo que alguna vez fue.
Las autoras incluso acercan cromaticamente la version de los MRBAB a la del Museo
Van Buuren. Ello no es del todo claro si comparamos una con otra las imagenes, sin
embargo no deja de ser cierto que el mas famoso ejemplo de Paisaje con la caida de
icaro ha sufrido un oscurecimiento bastante particular (figs. A24.8). Tomando esto en
consideracion, vemos que insistir demasiado en los colores puede resultar en un error.
Sin embargo, Karl Kilinski Il, en su articulo sobre esta pintura en su version de los
MRBAB, suma a la lista de presencias ovidianas, el mar color verde esmeralda que

muestra el lienzo. En las Metamorfosis Ovidio no dice nada sobre este color, pero si, al

1 Tomemos por ejemplo en cuenta el resultado del examen por carbono 14: Todo material organico

posee carbono 14 y lo adquiere a partir de la atmésfera. Una vez muerta, la materia deja de absorber el
carbono 14, y de modo gradual su contenido va decayendo. Aunque se conoce la proporcion de pérdida,
que es lo que permite estudiar distancias temporales, otros factores impiden resultados del todo exactos.
Por ejemplo, el hecho de que el nivel de carbono 14 de la biésfera haya ido variando significativamente.
De ahi que por su inexactitud el método del carbono 14 sea mas (til para entidades muy antiguas, y lo
use asi sobre todo la arqueologia. Cuando se trata de madera, un miligramo basta para el andlisis. A
partir de un trozo tomado de uno de los extremos de la version de los MRBAB, el estudio determiné que el
lienzo puede ser fechado entre 1555 y 1635 con una probabilidad de 95.4%. Pero al interior de este
periodo, y por lo que sefiala la curva del resultado, hay una probabilidad de 68.2% para el rango entre
1582 y 1625 (Cf. Allart y Currie 2012: 848). En otras palabras, es mas probable que el lienzo date de entre
1582 y 1625, es decir, bastante después de la muerte de Bruegel. Inmediatamente después de esta
informacion, el texto afirma: “El examen en consecuencia muestra que lo mas probable es que el lienzo
provenga de los ultimos afios del XVI o de los primeros del XVII — pasado el periodo de actividad de
Pieter Bruegel el Viejo”. Sin mas, y con esta sola frase, las investigadoras pasan a un tema distinto,
cuando nada ha sido determinado, pero ya su forma de armar la argumentacién ha dirigido al lector hacia
las conclusiones a las que ellas quieren llegar. Recién en la conclusién, paginas mas tarde, admiten
timidamente y en una simple proposicion que aunque la probabilidad més alta indica una fecha posterior a
la muerte de Bruegel, una fecha anterior o posterior no esta descartada (Cf. Allart y Currie 2012: 864).
Claro esta, luego de esa informacion, otra vez mas pasan sin problemas a otro asunto. Y otra vez,
nosotros, los testigos, somos apresurados a empujones a salir de la habitacion.
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referirse a icaro en Ars amatoria.?®? La limpieza del lienzo, aunque no revela un celeste
tan diafano como el de la versién van Buuren, ciertamente, no tiene nada de verde,
ese verde que extrafiamente le da calidez al resultado total de lo que conocemos
como la version de los MRBAB. Pero vayamos a otra conclusién sospechosa de las
investigadoras.

Gracias también a la tecnologia se conoce hoy que en el dibujo subyacente
de la version méas famosa de Paisaje con la caida de icaro no se encuentra el inusual
sol en el ocaso que si muestra la capa de pintura;?*® sol que tanto ha fascinado a
algunos investigadores por desobedecer el relato ovidiano. Sin embargo, que el sol no
se evidencie en el dibujo subyacente ¢ confirma acaso que su presencia en la capa de
pintura responde solo al capricho de un repinte ajeno a su autor? Es decir, ¢se puede
concluir que el sol en el ocaso no fue parte del plan inicial o al menos intencién en
algun momento del proceso de pintado? De ninguna manera. De hecho, la segunda
version del mismo cuadro, la que si tiene al sol en el cénit como se pinta
tradicionalmente siguiendo con fidelidad a Ovidio, tampoco registra ningln sol en el
dibujo subyacente. Sin embargo, la posicion del sol no solo ha generado
interpretaciones de todo corte, sino que sobre todo su ausencia en el dibujo
subyacente, ha llevado a Allart y Currie a declarar que Bruegel no es responsable de
la famosa versiobn anémala. Parece pues que para algunos expertos, datos
confirmados si implican certezas. Nosotros no vemos la relacion entre el dato
confirmado y la “certeza” deducida. La ausencia del sol bien podria deberse a que este
fue tomado como un detalle tan simple que era innecesario configurarlo con
antelaciéon, un detalle que bastaba con ser colocado solo al final del proceso de
pintado, y no en el dibujo subyacente. Los colores de ambas versiones sugieren un
momento de la tarde, y por lo tanto exigen la presencia del sol en algun pedazo del
cielo. De este modo, el dibujo subyacente que solo alcanzamos a ver gracias a la
ciencia, ciertamente nos proporciona una informacion vélida, pero no una verdad sobre
la obra. De hecho, en obras si unanimemente confirmadas como originales de
Bruegel, y cuya capa final de pintura si incluyen al sol (p.e. El censo en Belén), al sol
tampoco se le registra en los dibujos subyacentes.?®* Es menester mencionar que son
las mismas investigadoras, Allart y Currie, las que han advertido la ausencia del sol en
los dibujos subyacentes tanto de Paisaje con la caida de icaro como de El censo en
Belén. Sin embargo, en el primer caso, esa ausencia es indicio de que la pintura no

fue hecha por Bruegel, y en el segundo —una pintura si legitimada por ellas como

92 Citado en Kilinski 2004: 93.
293 ¢f. Allart y Currie 2012: 854.
29 Cf. Allart y Currie 2012: 117.
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original-, esa ausencia no es un tema por discutir. Allart y Currie se revelan asi no solo
antojadizas, sino también negligentes, teniendo en cuenta que el sol en Paisaje con la
caida de Icaro es uno de los elementos que utilizan para insistir en que la version de lo

MRBAB no fue pintada por Bruegel.

Cierto es que solo hemos analizado la pintura desde su lado iconografico,
pero este tiene una justificacion. Paisaje con la caida de icaro es una obra que ha
sufrido particularmente los maltratos del tiempo y de las intervenciones del hombre. De
ahi que nuestras intenciones de ver a Bruegel a partir de un andlisis formal se vean
limitadas. Sin embargo cabe notar algo que tendria que corresponder a lo que seria la
eventual versién original.

Como sucede con El censo en Belén, se pueden apreciar diagonales que
hacen fluir la lectura del cuadro. Desde el labriego en su avanzar, hasta el sol que se
hunde en el fondo. Esa diagonalidad se entrelazaria con una caracteristica
iconografica que sefalamos mas arriba: la linea que sigue el labrador, aquel que no se
detiene ni por un hombre muerto, es la misma linea que sigue el barco, también

dirigiéndose hacia la izquierda, e ignorando también a un muerto, en este caso, icaro.

*kk

., Qué extraemos de este analisis? Proveniente de una fuente clasica, la
narracion de la caida icaro deberia ser una advertencia para todo aquel cuya
arrogancia lo pudiera llevar a querer escapar de la finitud y de la in-diferencia. Sin
embargo, la esfera humanistica, la que recogié y difundi6 estas fuentes, no parece
haberse percatado de su propia hybris, esa que la llevé a colocar al hombre como eje
e interés central. Vemos autonomia en Bruegel porque bebe como tantos otros de
esas fuentes clasicas, y sin embargo, no parece querer seguir la tendencia que
sobreexalta al hombre.?®® No solo asi no se muestran discordantes esta fuente clasica
ovidiana y el mundo labriego. Todo lo contrario, ambas se refuerzan mutuamente.
Toda fuente respetable puede asi infiltrarse y deambular por lo simple. Y es mas,
quizd es mas legitima esa llamada de atencién sobre la hybris —tema clasico—,
plasmandola en una representacion que de ningn modo hace que el hombre casi

toque el dedo de dios, sino que mas bien coloca sus pies sobre la tierra.

25 gj ya era parte de una tendencia trasplantar las escenas biblicas a lo vernacular, y asi también, el

hacer encomio de lo trivial, debe advertirse también que la mitologia no escapd a la banalizacion. Quiza
por la influencia y el renacer de las obras de Luciano de Samosata, el mundo de las letras se vio proclive
a ya no tratar los temas clasicos bajo la éptica que los dignificaba, sino que a través de lo burlesco, se
redujo a los personajes mitoldgicos a la simplicidad de la condicion humana. Esa tendencia sera de tal
impacto que continuara después del Renacimiento. Podemos verlo, por ejemplo, en la obra de Quevedo.
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3. De lo sagrado en lo banal: Analisis de El censo en Belén

El censo en Belén (fig. A15) nos permitird analizar el modo particular que tuvo
Pieter Bruegel de representar las narraciones biblicas. Es pues este un asunto que
merece atencion, ya que el numero de obras de tematica religiosa no es en absoluto
menor al interior de su corpus. Nosotros claro esta nos abocaremos méas al como de
su representacion que a la cantidad, de ahi que nos enfoquemos en una pintura
especifica. Ciertamente, un tal andlisis nos abrird las puertas hacia otras obras del
artista, obviamente las que presentan materias similares, pero también las que
comparten con ella caracteristicas allende lo religioso. Emparentadas por mas de un
tema, pensamos por ejemplo en la que se considera su pareja, La masacre de los
inocentes (fig. A25), pero también en La conversién de Pablo (fig. A26).2® Tales
conexiones —a primera vista menores, pero para nosotros fundamentales—
enrigueceran nuestra lectura de El censo en Belén, pero también nuestra vista
panoramica de Bruegel. Sin embargo, debemos empezar por el caso puntual de la
pintura por nosotros aqui singularizada. Vayamos progresivamente desde sus datos

generales hacia las caracteristicas que habremos de explotar.

Al igual que Paisaje con la caida de icaro, pero también que La masacre de
los inocentes, El censo en Belén es propiedad de los Museos Reales de Bellas Artes
de Bélgica (MRBAB). Fue adquirida en 1902, habiendo pertenecido antes a la
coleccién van Colen de Bouchout.?®” Como sucede con muchas otras de Bruegel, no
se conoce su anterior paradero, y ni siquiera se poseen datos precisos sobre su
estancia entre los van Colen de Bouchout.*®

La atribucion no presenta dificultades, ya que por via tecnoldgica puede
corroborarse la legitimidad de la firma del pintor, “BRVEGEL”, de esa forma romana y
en mayusculas que ya se habia hecho costumbre, con algunas excepciones, desde
1559. Lo que no queda del todo claro es la fecha. Si en el panel se observa, aunque
no con total claridad, la inscripcién “1566”, los estudios cientificos han determinado
que el tltimo digito corresponde a una adicién posterior.?*® Dominique Allart y Christina

Currie sefialan sin embargo que la posicion de la firma en esta pintura es similar a la

2% | a masacre de los inocentes (ca. 1567, Kunsthistorisches Museum, Viena), La conversién de Pablo

(ca. 1567, Kunsthistorisches Museum, Viena). Si se trata de lo eventualmente politico, la recién
mencionada, y asimismo Los peces grandes se comen a los pequefios (1556, original perdido). Si se trata
de la horizontalidad entre lo relevante e irrelevante, Paisaje con la caida de icaro, entre otras. Si se trata
del impacto de la nieve, la naturaleza en general, y su relacion con las actividades humanas, pensamos
en sus primeros dibujos, pero también, y de periodo posterior, en su serie de los Meses.
297 ¢f, Allart y Currie 2012: 102.
2% | a parte posterior del panel lleva impresa en cera sellos de la familia van Colen de Bouchout, lo que
permite especular sobre fechas y pertenencias. Cf. Allart y Currie 2012: 102-103. Sin embargo, no solo
por su vaguedad, consideramos que esto no afecta nuestro estudio.

Cf. Allart y Currie 2012: 103.
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inscrita en La predicacion de San Juan Bautista, obra de 1566, y también pintada
sobre panel de roble.*® ¢ Confirman ambas investigadoras con ello su adhesion a esta
datacion? Las autoras no dicen mas al respecto, y solo afiaden este ultimo dato.

En cuanto al soporte, este es un panel de roble como la mayoria de las obras
hasta ahora encontradas y legitimadas. Sus dimensiones (115.5 x 164.5) la colocan
entre las obras de Bruegel de formato grande.®**

Por el lado de la técnica, los andlisis revelan una imprimatura blanca
(albayalde y tiza) que provee a toda la obra de un cierto efecto estético, ya que tal
imprimatura trasciende en las capas superiores. De hecho, se han podido detectar
partes del panel en las que solo el blanco de la imprimatura representa la nieve.>*

Por su parte, el dibujo subyacente es considerablemente detallado (fig.
A15.4). Notamos pues claramente a las personas, los rasgos de sus rostros —para el
caso de las mas cercanas—, los detalles de sus vestimentas. Asimismo, los arboles
han sido dibujados de modo casi pormenorizado, asi como los animales, la mayor
parte de las construcciones, las carretas, etc.*®® Y puede observarse, si comparamos
este dibujo con el resultado final, que poco ha sido abandonado en el proceso, y asi
también poco ha sido lo adicionado. El sol, como en el caso de Paisaje con la caida de
icaro, no parece haber sido dibujado.***

Finalmente, como lo han advertido Allart y Currie en sus varios analisis
técnicos, aqui como en muchas otras de Bruegel no se percibe ningun rastro de
pouncing, cosa que por el contrario si se da de modo constante y evidente en los
trabajos de su “imitador”, su hijo, Pieter Bruegel el Joven (también investigado por
ellas y con mucha mayor amplitud.) El dibujo subyacente, se presume, debe ser el
resultado de estudios anteriores. Sin embargo, no ha sobrevivido ningun dibujo
preparatorio de ninguna pintura.>® Pieter Bruegel el Joven habria estado en posesion
de aquellos dibujos preparatorios, y los habria usado para sus obras precisamente por
medio del pouncing para de ese modo alejarse lo menos posible de las obras de su
padre que tanta demanda tuvieron luego de su muerte. En favor de esta hipotesis, se
observa que en las copias del hijo, el sol en El censo en Belén esta ausente (asi como

estd ausente en el dibujo subyacente de la version del padre). Esto sugiere que para

3% Cf. Allart y Currie 2012: 103. La predicacion de San Juan Bautista (1566, Museo de Bellas Artes,

Budapest).

%1 | as obras de Bruegel se ajustan en su mayoria a dos formatos. Las de formato grande son de
aproximadamente 114.7 x 172.0 cm, las de formato pequefio, 36.48 x 57.36 cm. Las de medida inusual
son: La predicacion de San Juan Bautista, La adoracién de los magos (1564), La “pequefia” Torre de
Babel, Dos monos, y Tres soldados (1568, The Frick Collection, Nueva York).

302 ¢f, Allart y Currie 2012: 107.

%93 Ppara esto nos servimos del estudio de Allart y Currie, el cual proporciona las imagenes por
reflectografia infrarroja, tanto en su libro como en la pagina web disefiada para complementar el libro.

304 ¢f. Allart y Currie 2012: 115.

395 ¢f. Allart y Currie 2012: 117.
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sus copias €l hizo uso, no de las pinturas, que probablemente nunca vio, sino de los
dibujos preparatorios de su padre, y de ahi la ausencia del sol. Y es que la Unica
pintura presente con Bruegel a la hora de su muerte en 1569, fue La urraca sobre la
horca, y en 1569, Pieter Bruegel el Joven apenas tenia cinco afios, no habiendo

podido ser entonces testigo de las pinturas que se ejecutaron y se vendieron antes.

El censo en Belén esta pintado desde la “perspectiva de pajaro”, es decir no
se trata de una vista cenital, pero si se encuentra el punto de vista del observador lo
suficientemente elevado como para descartar un ojo humano. Esta perspectiva es asi
la de una vista oblicua de arriba hacia abajo hacia el escenario de los hombres, y lo
suficientemente amplia, dada su altitud, como para apreciar un gran numero de
personas, el paisaje dentro del cual estan envueltas, asi como el fondo lejano que
parece no inquietarlas. En el caso de El censo en Belén, esta elevacion del punto de
vista contribuye a un panorama nutrido de escenas y actividades de diferente corte,
diversas partes del entorno natural, etc. Veremos como esta caracteristica tendra
consecuencias en la impresién que deja la obra, su inevitable impacto en el estudio
iconogréfico.

En cuanto a los colores, estos son variados (marrones, azules y verdes;
apenas unos cuantos rojos y anaranjados), pero siempre trabajados con baja
saturacion, y entonces de modo opaco. Es notoria sin embargo y evidentemente la
predominancia del blanco (en mucha menor medida Bruegel también usa el negro). El
trabajo del blanco gque se logra tanto con la imprimatura blanca como con las capas de
blanco posteriores, le da al todo de la obra una vivacidad particular. De hecho, aunque
los colores usados, y que ocupan buena parte de la obra, presentan una baja
saturacion, si gozan de un buen grado de luminosidad gracias a la imprimatura blanca
de la base y que trasciende sobre ellos. De ese modo, la opacidad de los marrones y
de los verdes, no significa aqui falta de brillo, y asi tampoco, hacen padecer a la
escena de falta de movimiento.

La superficie por su parte no es totalmente plana. Por ejemplo, las bolas de
nieve con las que juegan los nifios, sobresalen en volumen, lo que alimenta aun mas
la sensacién de movimiento, y entonces de accion. Pero sobre todo, el albayalde
usado en la imprimatura, y a diferencia de las capas de albayalde posteriores, se
caracteriza por una gruesa granularidad perceptible en toda la superficie.**® Al trabajo
del espacio ejecutado en esta obra, ya nos referimos en el primer capitulo. Vayamos

ahora a lo iconogréfico que es finalmente nuestra preocupacion central.

3% ¢f. Allart y Currie 2012: 119.
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Como sucede con otras representaciones biblicas de Bruegel, El censo en
Belén se caracteriza por el modo des-protagonizante y des-idealizado de lo sagrado, y
al mismo tiempo, por su enmarcacion en el plano local neerlandés. En ese sentido es
parte de toda una tradicién que se dio no solo en Flandes.** Sin embargo, creemos
gue esta obra propone mas que solo una relocalizacién de la escena biblica. En
efecto, ¢ es esta una escena tipica en el arte en general?

La escena representada se extrae de Lucas 2:1-5. Es decir, lo que tenemos
ante nosotros es una narracion “menor”. No estamos ante un evento, sino mas bien
ante un hecho intrascendente y discreto, y de hecho, bastante mundano. Esta escena
mas bien antecede al evento —el nacimiento de Jesls—, es decir, a lo si trascendente.
Sin embargo, aunque intrascendente, explica por qué se encontraban José y Maria en
Belén, siendo habitantes ellos de Nazareth, y encontrandose Maria cerca del
alumbramiento (con este desplazamiento se cumplia la profecia anunciada en
Miqueas 5:2). En efecto, un edicto de Augusto César promulgado en los dias cercanos
al nacimiento de Jesus, exigia a todos los que estuvieran bajo dominio romano, a
acudir a su ciudad de origen para ser empadronados. José, descendiente de la linea
de David, debi6 asi retornar a su pueblo para el censo. Si el nacimiento es narrado en
Lucas 2:7, Bruegel nos presenta apenas la puesta en escena de los versiculos justo
anteriores (Lucas 2:1-5).

El caracter intrascendente de este momento es afianzado por el marco en el
gue Bruegel lo presenta, el marco de la cotidianidad en Flandes. Pero a ello no se
limita la escenificacion anacrénica de Bruegel. Si el empadronamiento romano
respondia a la intencion de cobrar impuestos, Bruegel presenta no un simple cambio
de espacio y tiempo, no un simple acercamiento —como lo hacian las pinturas
devocionales— al observador de su época. Bruegel hace algo mas preciso, y por cierto
fuera de lo devocional: un paralelo con su propio y particular contexto. Sus intenciones
parecen asi ir mas alla del tomar lo biblico y colocarlo en un plano local.

José, sometido por fuerza a una ley foranea, debe pagar impuestos. ¢Qué
mandato extranjero es el que gobierna en la Flandes contemporanea a Bruegel? Que
el asunto que mueve a las personas situadas en la parte delantera de la pintura es
monetario, Bruegel lo hace evidente al pintar a un hombre entregando monedas, y
encontrdndose en la parte externa del mostrador, y a un segundo hombre

recibiéndolas en la parte interna. El hombre que recibe dispone ademas de lo parece

807 Aunque mas de uno sefiala que una tendencia desde fines de la Edad Media fue representar lo biblico,

y entonces lo sagrado en medio de un ambiente local y actual, para asi acercar el contenido de la religion
al observador, nos interesan aquellos textos que se sumergen en los detalles del origen e influencias de
esa tendencia. Uno de esos textos es el siguiente: RUDA, Jeffrey. “Flemish Painting and the Early
Renaissance in Florence: Questions of Influence”. En Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, volumen 47, ndmero
2, pp. 210-236.
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ser un registro en papel, y anota en él (fig. A15.5). Que se trata de un cobro
organizado por la Corona Espafiola es claro por su parte porque de la pared del local
cuelga un panel con un simbolo particular, el &guila imperial de los Habsburgo (fig.
A15.6). No son entonces los personajes biblicos los Unicos que pasan aqui
“desapercibidos” (por cierto, el detalle del cobro es también “marginal’). Este
sometimiento a la ley extranjera se manifiesta también como parte del estado comun
de las cosas. En otras palabras, podria ser intencional que Bruegel sumerja su propia
actualidad en la no-preponderancia. Insistimos de este modo que no se trata de un
simple anacronismo, y entonces de un modo anecdotico de representar lo biblico.
Ahora, ¢significa esta no-preponderancia que Bruegel le resta importancia a lo
representado, aqui tanto lo biblico como el poder de turno al cual estaban sometidos
los Paises Bajos? De ninguna manera. Mas bien, se trata de todo lo contrario.

La no-preponderancia la entendemos como la herramienta que permite
revelar las estructuras que mas bien son esenciales, pero como en efecto se da lo
esencial, i.e. como aquello que recorre todo y que estd siempre presente sin ser
percibido de modo destacado, razén por la cual tiene mayor fuerza que lo que si es
evidente. Es pues aquello que se ha vuelto natural y por lo mismo ya no llama la
atencion, se le deja ser, se le deja actuar. Lo realmente poderoso es lo que se hunde
en la in-diferencia (sea un poder legitimo o no). En este caso, tenemos dos poderes
opuestos, tanto el milagro esperado como el poder que oprime a la sociedad
neerlandesa. Este dltimo, aunque ilegitimo, es innegablemente de trascendencia.
Afecta en mas de un nivel a la sociedad en la que se ha instalado (con impuestos,
persecucion, muerte, censura). Sin embargo, aunque es duro, es también temporal.
Esta escenificacion contrasta en efecto esos dos poderes. Las monedas representan
el poder terrenal. Aqui el tributo a los Habsburgo, en la Biblia, el tributo al César. Ello
puede observarse tanto en el pasaje por nosotros ya citado (Lucas 2:1-5), pero
también mas adelante en Lucas 20:20-26 (se repite la misma historia en Mateo 22:15-
21), y esto en claro contraste con lo eterno y realmente soberano. Veremos mas
adelante que la idea del tiempo terrenal que siempre cambia y que todo lo cambia es
representada por otro elemento iconolédgico. Aqui queremos destacar que asi como los
denarios acufiados con la imagen del César son contrastados con lo que le
corresponde a dios (Lucas 20:20-26), aqui con Bruegel, se hace un paralelo entre el
férreo dominio del emperador de turno con la verdadera fe representada por Maria
gestante. Y es mas, ese contraste tiene aqui en Bruegel un sentido aun mas critico, ya
gue el emperador de turno, en este caso Felipe Il, pero también antes de él, Carlos V,
eran fervientes catdlicos, y, sin embargo, aqui ellos son separados y distinguidos de lo

legitimamente sagrado, es decir, de aquello que supuestamente aquellos gobernantes
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profesan y defienden. Pero volviendo al asunto de la no-preponderancia, ¢qué otros
elementos hunden esta escena en lo cotidiano?

Bruegel, en efecto, construye un escenario flamenco. Por ejemplo, lo
advertimos en las caracteristicas del meson al que acuden las personas a pagar los
impuestos (la corona y el cantaro en el muro de enfrente).>® Pero no solo estamos
ante ciertas caracteristicas de un cierto lugar, es decir, no estamos ante algo inerte.
Por el contrario, estamos ante actividades, y en este caso, actividades mundanas: la
matanza de cerdos para el alimento, el arribo de barriles con bebida, el juego de los
nifios, el trabajo de los hombres, el calentarse junto al fuego, etc. La coaccién
espafiola es asi otra situacion muda que se confunde en el todo. Pero como lo vimos
ya en este capitulo, la cotidianidad no es un mero silencio, todo lo contrario, refuerza
aqui lo presentado, y probablemente refuerza asi la vision del autor. Si la dureza de la
presencia esparfiola es ahogada en el todo, ello no la minimiza. Por el contrario,
Bruegel nos hace ver con ello cuan bien asentado estaba este dominio. Del mismo
modo, no es minimizada Maria. ¢ Por qué sefialamos esto ultimo?

Hay quienes sefialan, a partir del escenario flamenco del XVI y de la alusion a
los Habsburgo, que este cuadro no trata sobre la natividad. Sin embargo, la natividad
si esta presente, solo que de una forma particular. Ella no es una simple excusa para
presentar otro tema. Es decir, Bruegel no anula la natividad. Lo que nosotros
observamos es que Bruegel mas bien conjuga elementos dispares porque gracias a
esa conjugacion surge y se construye la idea a transmitir. No solo se hace patente
aqui otra vez la humildad de aquello que sera lo central para la Iglesia, posterior grupo
de inmenso poder. Bruegel podria estar matizando aqui la narrativa de otro modo:
Jesta a la espera Bruegel de un milagro, de una venida silenciosa de algo lleno de
vida y de luz que cambie la situacion (politico-social) de Flandes? La fecundidad esta
pues representada por Maria, y si bien ella esconde su barriga, las espigas de maiz
apuntan hacia ella, las espigas de maiz son pues un simbolo de fecundidad.*® (fig.
A15.7)

Se anuncia asi lo que esta por venir, si bien nadie lo ve. La natividad es ese
milagro que se gesta en silencio, en medio de lo no-preponderante. Quiza porque la
vida misma se da siempre entremezclada con lo no-preponderante (p.e. el labriego, los
hombres simples en general en medio de faenas cotidianas, su trabajo, su
comunicarse con la tierra, su celebrarla, su comer de ella, su regresar a ella —morir,

vomitar, defecar—, etc.). La natividad entonces por su augurio, pero también por el

308 Stechow 1990: 100.
° Este elemento sera también usado en otra pintura, aunque de tema bastante diferente, Boda
campesina, donde la idea de fecundidad ciertamente es también pertinente.
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contexto politico-religioso del momento, juega aqui un rol crucial. Se cruzan las
narrativas “dispares”, se alimentan entre ellas. Quizd esto ultimo sea aun mas
manifiesto con estas otras presencias anacronicas que presentamos a continuacion.
Por un lado, tenemos la iglesia que se encuentra muy al fondo, casi
marginada en la esquina superior izquierda del panel; una construccién mas entre las
otras. La presencia de la iglesia en esta escena ciertamente es anacrénica, pero ¢qué
dice su distancia? ¢ Quiere decir esto que el nacimiento de Jesls poco tiene que ver
con la Iglesia? No lo sabemos. Pero recordemos que vimos algo similar, una iglesia
alejada del pueblo, en Danza campesina (fig. A16.2). Sin embargo, quiza el asunto es
mucho mas sencillo, y solo se trata de colocar un elemento comidn del escenario
flamenco. Sin embargo, hay otro anacronismo que si podria revelar una oposicién
entre la Iglesia y la fe, y es la cruz que se encuentra en lo alto de la humilde casa del
centro (fig. A15.8). En su puerta se encuentra de pie lo que parece ser un leproso.
¢Refuerza la humildad de esta casa, y su colocarse espacialmente en oposicion al
lugar del cobro de impuestos donde fluye el dinero, la separacion entre la fe y el
poder? ¢Esta el milagro (la curacidon del leproso) del lado opuesto al catolicismo
institucional representado por los Habsburgo? Wolfgang Stechow advierte la
semejanza entre la pequefia cabafia que, segun nosotros, parece haber sido
destacada intencionalmente, tanto por su humildad como por encontrase casi al centro
y rodeada de vacio, con la cabafia en la que Maria da a luz en La adoracién de los
reyes magos (version de 1567), y entonces de fecha muy cercana a la estimada para
la pintura que ahora estudiamos (fig. B44).*'° En efecto, en ambas pinturas, las
cabafas se distinguen por su evidente falta de solidez respecto de las construcciones
aledafias. Cabe tener en cuenta aqui lo avanzadas y hasta sofisticadas que lucian
Bruselas y Amberes en su urbanismo en comparacién con las ciudades de la parte
norte de los Paises Bajos.*’* De tanto pensar en el mundo campesino de Bruegel,
solemos pues olvidar que él estuvo la mayor parte de su vida entre dos ciudades que
irradiaban esplendor en aquella época. Si es evidente que Bruegel no pinta
construcciones lujosas, si es cierto que las cabafias de ambas pinturas, son mas que
humildes en comparaciéon con su entorno. Sin embargo, no nos atrevemos a adherir
con la sugerencia de Stechow sobre la semejanza entre ambas cabafias (y el
significado posible de esta semejanza), aunque esa sugerencia no deja de resultar

interesante.

%19 ¢f. Stechow 1990: 100.
8L ¢t Huizinga 1955: 27. Podemos verlo también en las representaciones del espacio flamenco urbano
de Rogier van der Weyden, y claro, en los dibujos del mismo Bruegel.
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Pero, contrastemos nuestra propuesta con otras, ¢concuerdan todas las
investigaciones en que hay en El censo en Belén, asi como en otras obras similares,
una critica de Bruegel a su contexto politico-religioso? Si nosotros insistimos en esa
posibilidad es porque ello subrayaria que Bruegel pudo haber tenido una postura sobre
Su propio presente, y que ademas trabajo esa referencia politico-religiosa dentro de lo
gque hemos propuesto como hilo conductor de su corpus: la preponderancia de lo no-

preponderante.

En un articulo de 1977, Albert Deblaere S.J. rechaza las interpretaciones que
sugieren que Bruegel habria sido un opositor a la religion catélica y al gobierno
espafiol. Entre los casos por él rapidamente analizados, sefiala que El censo en Belén
no podria ser de ningun modo una condena al excesivo y escandaloso impuesto
conocido como la “décima”, ya que ello resultaria anacrénico. Deblaere no se
equivoca, la “décima” fue concebida y anunciada por el dugue de Alba en 1569, el afio
de la muerte de Bruegel, y fue puesto en practica recién en 1570.3 La molestia ante
el impuesto fue tal, que se le considera como uno de los desencadenantes principales
de la Guerra de los ochenta afios. Sin embargo, la “décima”, aunque duramente
criticada, fue solo un nuevo impuesto, no el primero. Ya desde la década de los 40, se
habia intentado un impuesto asi de duro, y si bien fracaso, ello no impidi6 la aplicacién
de otros impuestos “menores”.*** Ahora bien, no es que Deblaere se cierre a lo que si
es evidente al ojo (tales y cuales simbolos), y considera pues que Bruegel si fue critico
en cierta forma del catolicismo, pero solo aquel caracterizado por su sectarismo y
obscurantismo.®* No considera sin embargo que Bruegel se haya distanciado del todo
de la fe cristiano-catélica misma. Esto, en efecto, es posible, como lo sugerimos en
nuestra introduccion: nada puede determinar enteramente su fe; su critica podria ir
dirigida solo a la Institucion. Deblaere proporciona como sustento de tal fe el que haya
sido enterrado en Notre-Dame de la Chapelle. Esto ultimo dato no es para nosotros
concluyente, ya que no se guarda registro de por qué se decidié enterrar a Bruegel en
aquel recinto (la decision podria haber sido ajena al pintor).

Deblaere sugiere también que las obras de Bruegel con tema cristiano no son
arte religioso. Arte religioso es lo que produjeron sus predecesores, afirma Deblaere.
Por el contrario, las obras de Bruegel no estaban destinadas al culto o a la liturgia. Las
obras de Bruegel son asi, para Deblaere, obras seculares, o en otras palabras,

Bruegel no le dio un aspecto secular a imagenes religiosas, sino que mas bien

312 Deblaere 1977: 178.

%13 pirenne 1907: 209-210, 219, 264 y ss. Ver también: Hart, Jonker y van Zander 1997: 13. La historia de
los impuestos es constante, y provocd mas de una reaccion en diferentes momentos.
314 | amentablemente, Debleare no esclarece a gué o a quiénes se refiere con esos adjetivos.
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introdujo motivos cristianos al género secular.®'® Con esto, creemos nosotros, reduce
el papel que juega la presencia de lo biblico. Asimismo, y conectado con lo anterior,
Deblaere afirma que, siendo menos escolastico, menos retdrico, menos complicado
que sus contemporaneos y antecesores, Bruegel daba lecciones a través de su arte.*'
Pero enfocdndonos en lo justo anterior, y en desacuerdo con Deblaere, aunque las
pinturas de Pieter Bruegel no fueron destinadas al culto, ni a ser expuestas en general
ante un publico, para nosotros ello no significa que lo religioso en Bruegel sea apenas
un motivo dentro de una predominancia secular, y en este caso, popular. Deblaere
pues considera que Bruegel se mantuvo en el rubro que él fundd, el género de las
escenas campesinas.®’ ¢Pero tuvo Bruegel tal consciencia de su propio hacer, es
decir, de su lugar/etiqueta en la historia del arte, y adicionalmente, decidié por ello
sedimentar esa vena vernacular y solo ella? ¢No pudo ser un artista en un sentido
mayor de la palabra, i.e. consciente e inconsciente al mismo tiempo (i.e. autor, si, pero
incapaz pues de controlar todo su arte), configurador de su propio estilo y de su propio
modo de plasmar contenidos, con su propia posicidén respecto de las cosas (religiosas,
morales, politicas, césmicas, o lo que fuere), pero al mismo tiempo absorbiendo
inevitablemente su entorno (tradicion artistica, contexto, etc.)? Es decir, ¢acaso no es
posible que, en lugar de mantenerse en un solo género, se aplicara también a varios
mas, aun si algunos de esos otros géneros ya habian sido mas que explotados por
otros? ¢Acaso no pudo Bruegel optar por pintar representaciones religiosas a su
modo? Y, por otro lado, y pensando en lo afirmado por Deblaere, ¢acaso se limita la
religion al culto? Y es que la propuesta de Deblaere, aunque interesante, casi hace
imposible comprender la religion fuera del culto, como si la fe y la practica religiosa, se
limitaran a lo ritual y devocional, y no se entrelazara con la concepcion intelectual que
se pudiera tener de aquello. Finalmente, mas que el qué, Bruegel parece
caracterizarse por el cémo (o su qué debe comprenderse desde su cémo), de modo
gue independientemente de tratar temas tradicionales u originales, siempre destaca
por su modo de representarlos. Al respecto, no estamos de acuerdo con Margaret A.
Sullivan cuando sefiala que el periodo mas productivo e interesante artisticamente de
Bruegel es el de los afios 1559-1563, ya que fue en esos afios que produjo sus

propios temas, convirtiéndose en un pionero en ellos, mientras que antes y después se

315
316

Cf. Deblaere 1977: 180.

Cf. Deblaere 1977: 180. Estamos de acuerdo con Deblaere en el modo de Bruegel de ser menos
retdrico y complicado que sus pares, anteriores y posteriores a él. Ahora bien, esta “menor complicacién”
también se da, coherentemente, en su estilo. Lamentablemente, esta “simplicidad” ha tenido una
consecuencia negativa: la menor consideracion que ha sufrido su obra en lo iconogréfico y en lo
estilistico. En contraste con ese desdén, Allart y Currie rescatan la técnica de Bruegel, sus modos de
ejecucion, su maestria en el uso de las “reservas”, llegando a afirmar que Bruegel es engafiosamente
simple, pero que su dominio de la ejecucién no es solo evidente, sino incluso admirable. Cf. Allart y Currie
2012: 101, 125, 135, 139, 161.

%7 Cf. Deblaere 1977: 181.
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limitd a pintar/dibujar temas tratados ya por otros. Para Sullivan, esa “continuidad”
respecto de la tradicion delataria conformismo.®'® Para nosotros, por el contrario,
Bruegel se muestra también o incluso mas auténomo, cuando al representar “lo
mismo” que otros, lo hace de un modo completamente otro. Vemos pues en su
representar lo biblico, un estilo propio.

Pero volviendo a Deblaere y a su idea de que estamos solo ante pinturas de
género con una adicion menor de motivos religiosos. Para nosotros El censo en Belén
es mas bien una manifestacion suficientemente compleja como para reducirse a tal o
cual motivo. En ella se da tanto lo religioso como el contexto particular de Bruegel, y
cada elemento tiene una fuerza a tomar en cuenta (no es solo un decorado): lo
religioso no es un mero afadido, lo politico no es un detalle inocuo, y lo simplemente
cotidiano, lo no-preponderante, cumple un rol respecto de lo que es encerrado en él, y
no es entonces un mero escenario. De hecho, lo no-preponderante seria no solo la
cotidianidad de las faenas diarias, sino también la (lamentable) cotidianidad de la
opresién politica. ¢ Cémo se legitima la aparicion de esto ultimo? Mediante el paralelo
entre los censos/cobros operados por un poder extranjero y tiranico. Sin embargo, ello
no es lo Unico aqui canalizado: lo sagrado, en ambos contextos (el biblico y el
contemporaneo a Bruegel), esta del lado del pueblo, de los “simples”, los
intrascendentes, los no-preponderantes. Y tampoco podemos de ningin modo pasar
por alto el contexto politico-social que vivié Bruegel.

Entre los diferentes fendmenos ligados a lo religioso en el siglo XVI de los
Paises Bajos, podemos mencionar: el catolicismo oficial impuesto por la Corona
espafola, ya con Carlos V, pero sobre todo con su sucesor Felipe II; el catolicismo
erasmista, el neoestoicismo de Justus Lipsius, la impresién y la difusion masiva de
traducciones vernaculares de la Biblia, las diferentes tendencias protestantes
(calvinismo, luteranismo, zwinglianismo, anabaptismo, familismo, etc.), la violenta
represion contra las herejias, etc. Asi también deben considerarse las diversas fuentes
de las que se desprenden los temas por Bruegel pintados: la narracién biblica, relatos
extra biblicos como La leyenda Dorada (de donde se desprende La muerte de la
Virgen), clasificaciones también extra biblicas como la serie de los vicios y de las
virtudes, y claro, como ya mencionado, su particular contexto neerlandés. El contexto
es pues una pieza clave para los investigadores a la hora de llegar a tal o cual
conclusion.

En efecto, uno de los datos recurrentes en los estudios sobre Bruegel es el de

las revueltas de agosto y septiembre de 1566 en Amberes, revueltas por las que

818 cf. Sullivan 2010: 1-2, 15, 175-176, 205.

-129 -

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP gz_}\gﬁgﬁmo

DEL PERU

iglesias fueron atacadas y diferentes imagenes santas fueron quemadas y destruidas.
Luego de ese acontecimiento, Margarita de Parma, en ese entonces regente de los
Paises Bajos, y de por si designada en 1559 por Felipe Il para perseguir a los herejes,
fue reemplazada por el Tercer Duque de Alba, Fernando Alvarez de Toledo (1507-
1582), con el fin de poner en juego una accion mas directa, y por qué no, mas brutal.
Sin embargo, el turbulento contexto que anexaba lo religioso a lo politico, de ningdn
modo se reduce ni a la revuelta iconoclasta de 1566 ni a la subsecuente incursion del
duque de Alba y de sus 17000 soldados. Ya desde 1521, y entonces antes del
nacimiento de Bruegel, se habian implementado medidas de represion contra los
luteranos. Y ya en 1525, se ejecut6 al primer protestante en razén de su fe.3*° A partir
de ello, las ejecuciones se hicieron mas comunes, y de hecho fueron mas numerosas
al surgir el anabaptismo, y mas aun luego de su levantamiento en 1535 en
Amsterdam.** El castigo por adherir a ellos era la muerte. El terror era no solo oficial,
sino abrumador y constante.*** Sin embargo, a la hora de analizar qué podria haber
qguerido decir Bruegel en El censo en Belén, las investigaciones parecen reducir el
escenario politico-religioso a los eventos que se dieron apenas en los Ultimos afios de
su vida, desechando con ello la posibilidad de que Bruegel hubiera podido tener un
interés critico, concluyendo quiza con ello que lo politico seria solo un tema marginal.
Quizéa esto responde al afan de ciertos investigadores de quitarle a Bruegel todo tono
serio. En todo caso, lo reiteramas, la tension religiosa y subsecuente dureza por parte
de los Habsburgo fue parte del dia a dia incluso antes de que Bruegel naciera,
continud durante su vida, y siguio siendo intensa después de su muerte. Bruegel nacioé
y crecié en un medio profundamente enmarcado en la intensidad y en la cotidianidad
de lo politico-religioso. Sin embargo, las investigaciones —creemos nosotros— no le dan

el peso suficiente. Veamos lo que piensa Irving L. Zupnick al respecto.

Zupnick observa contradicciones entre los datos que se poseen: 1) la
popularidad de Bruegel del lado espafiol (Granvelle y Felipe 1l compraron obras suyas;
Felipe Il por cierto también poseia un nimero interesante de obras de El Bosco, ¢y no

era Bruegel a los ojos de otros, un “segundo Bosco”?), 2) el comentario no

%19 Cf. Arblaster 2004: 16.

320 No hay que olvidar tampoco el Saqueo de Roma de 1527. Aunque esta lejos de ser el motivo por el
cual Carlos V hizo entrar a sus tropas en tierras italianas, lo que finalmente se desencadend, el pillaje
anticatdlico por parte de los lansquenetes (mercenarios alemanes que, al parecer, en buena parte eran
luteranos), le abrid las puertas a Carlos V para intervenir, primero en Alemania, en contra de la Reforma
que se estaba dando al norte de Europa.

321 si Carlos V luché contra las herejias, y defendi6 en general lo catélico y eclesial —en 1550 publicé un
edicto por el cual se prohibia todo criticismo al Clero—, al mismo tiempo protegioé sin embargo y estuvo
rodeado de erasmistas. Esa situacion cambi6 drasticamente con la llegada de Felipe Il. Con él, toda forma
de humanismo e intelectualismo fue perseguida como sospechosa de disension, y los erasmistas tuvieron
que desaparecer.
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concluyente de van Mander de que Bruegel hizo dibujos mordaces que pidi6 a su
esposa destruir, 3) lo indirecto y abstruso de sus representaciones que serian de corte
critico, y 4) el hecho de que en el periodo de mayor tensién, desde 1565 en adelante,
Bruegel dejara de lado las obras “criticas”.*?*

Ataquemaos primero el tltimo punto. Zupnick mismo admite El censo en Belén,
La conversién de Pablo, y La masacre de los inocentes, obras con elementos criticos
(él mismo las sefala asi), como pinturas que datarian de 1566 y 1567, es decir,
durante el periodo por él sefialado como el de mayor tension, es decir, durante la
época en la que Bruegel, segun Zupnick, dejé de lado ese tipo de representaciones.
¢No hay ahi una contradiccién? Zupnick la resuelve concluyendo que esas obras no
son realmente politicas, ¢de qué modo lo hace? Conjugando dos hechos: 1) La
gravedad del tumulto politico-religioso de esos afios, y la amenaza que significaba
para los que estuvieran contra la postura oficial, 2) el cdmo van Mander nos advierte
de lo cauteloso que fue Bruegel. Conclusion: Bruegel no podria haber hecho obras de
un tal corte. Sin embargo, Zupnick ya habia calificado de demasiado vagas las lineas
de van Mander en las que se refiere a la cautela de Bruegel.**® Ademas, la cautela de
un Bruegel pidiéndole a su esposa que destruya sus dibujos mordaces, puede deberse
a que, como van Mander lo precisa, Bruegel estaba cerca a su muerte; otra podria
haber sido su actitud cuando podia hacerse responsable de sus propias obras. Pero
pasemos a otro detalle.

Si nos concentramos en las pinturas en las que apareceria el Duque de Alba,
La conversion de Pablo (fig. A26) y La masacre de los inocentes (fig. A25), se dice que
el temido espafiol no seria aquella figura de negro, ya que esos cuadros serian de no
después de 1566, mientras que el duque de Alba llegd a Flandes recién en 1567. Sin
embargo, tenemos dos argumentos en contra de esa idea: la fama del duque de Alba'y
de sus métodos sangrientos ya era conocida en una Flandes que de por si ya conocia
bastante bien el horror de la persecucion religiosa. El Duque de Alba llegé a Flandes
luego de una larga y exitosa trayectoria en la que destacaron sus servicios a Carlos V
en su lucha contra el protestantismo.*** Bruegel podria haber reunido uno y otro
elemento (las “imprecisiones” no son pues una rareza en su produccion, y ademas el
duque de Alba era conocido como el “duque negro” por su forma de vestir).*®
Asimismo, tenemos que advertir que en realidad nadie ha determinado con seguridad

cuando pintdé Bruegel los cuadros recién mencionados, y entonces pudo haber

322 of, Zupnick 1964: 283-284.

323 of, Zupnick 1964: 283y 288.

24 E| duque de Alba llega a Flandes cerca de cumplir 60 afios. Quiza la victoria mas famosa fue por la
batalla de Mihlberg en 1547. Otras batallas se dieron en Francia y en ltalia. Todas ellas previas a su
entrada en Flandes.

35 cf. Hagen y Hagen 2010: 10.
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ejecutado ambas obras en 1567 o por qué no en 1568, luego de la llegada del duque
de Alba y de su “Tribunal de la sangre”, tribunal que marcé para siempre, al ya famoso
“‘duque negro”, como el “duque de hierro”.

En cuanto a sus otras dudas, Zupnick considera que si la postura critica de
Bruegel hubiese sido clara y firme, es incomprensible que al mismo tiempo haya sido
tan indirecto en sus obras. Lo que nosotros no comprendemos es por qué esa falta de
elementos “evidentes” deberia pensarse solo en relacién a su postura respecto del
contexto politico-religioso. Si es comprensible sin embargo que en el siglo XX, tiempo
del articulo de Zupnick, se piense que la divulgacion de ideas y de informacion, sea (y
deba ser) explicita y abundante en sus evidencias: todo es dicho, todo es revelado, y
todo siempre de modo exotérico. ¢ Podemos exigirle eso a una obra de arte? Ahora, en
Bruegel quiz4 no haya afan de esoterismo y ocultacion. Si, en efecto, la represion
podria explicar ciertas sutilezas, pero también podriamos estar simplemente ante un
modo legitimo de representacién que ni busca ni considera como Unica via una
exposicion explicita de la idea conductora. Ademas ¢ es Bruegel realmente indirecto?
En Bruegel los detalles criticos no estan velados. Quiza no ocupen el primer plano,
pero si son claramente visibles. Lo vimos con su serie de los Vicios, y aqui también
son notorias las referencias a la Corona espafiola.

Zupnick sugiere ademas un “deseo normal de auto-preservacion” por parte de
Bruegel, pero —y dejando de lado que ello sugiere una cierta cobardia de la parte de
Bruegel-, una cosa es ser el autor de tales supuestas obras mordaces, y esconderse,
y otra muy diferente, dejar que una esposa e hijos carguen con las responsabilidades
del autor luego de su muerte; eso no seria miedo. Ademas, ¢Bruegel tuvo miedo al
final, pero no antes? ¢Acaso la dura represion llegé solo después? ¢No hay en Ira de
1559 un personaje demoniaco con las llaves de San Pedro, simbolo del poder papal,
en su casco, y este personaje esta por cierto en la parte delantera del dibujo
(reiteramos, ademas, con esto, que no escondia sus criticas)? Su estilo indirecto o de
detalles no puede ser determinado en sus porqués. Si fue parte de su estilo, de un
modo por entonces naturalmente no-exotérico a lo siglo XX, si fue por prudencia o por
temor, o por poseer un caracter reflexivo naturalmente llevado a no adherir cien por

ciento a nadie, y a mantenerse distante de todos, etc.’® La pregunta entonces, no es

326 Respecto del temor, no es solo van Mander quien proporciona esta pista, sino que en efecto no se

sabe quiénes adhirieron a qué, ya que algunos solo fueron catdlicos de fachada, mientras que
clandestinamente profesaban otra fe. Amistades y relaciones laborales, han apresurado algunas
conclusiones sobre las tendencias anti-catélicas de algunos personajes de la época, pero la incertidumbre
es insoluble. Abraham Ortelius, por ejemplo, fue en vida investigado por herejia para luego ser absuelto
gracias a la constancia de un comportamiento tradicionalmente catdlico, Cf. Harris 2004: 89. Y si la
Historia ha determinado la adhesion del gedgrafo y amigo de Bruegel a los familistas de Hendrik Niclaes,
la Historia también ha conjeturado su adhesion a un catolicismo critico como el de Dirck Coornhert.
Asimismo, no debemos dejar de lado el “problema” (para el investigador) de los cambios de fe y las
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sobre la fe de Bruegel, sobre el qué creyd y a quiénes adhirié, sino el complejo como
de su tratamiento de sus diferentes representaciones religiosas. Finalmente, lo que

importa es pensar su obra, no determinar su biografia.

Pero ¢qué es lo que queremos rescatar de esta eventual consciencia y
preocupacion de Bruegel por su contexto? Que la actividad artistica de Bruegel fue
propia no de un ser pasivo, pero sobre todo: si las preocupaciones politico-religiosas
de Bruegel fueron reales (de ahi que vayamos a detenernos en otras pinturas para asi
hacer manifiesto que los elementos politico-religiosos no fueron aislados, y que
nuestra lectura no es entonces gratuita), este habria trasladado y proyectado esas
preocupaciones bajo ese modo que creemos haber descubierto en su obra, el de la
preponderancia de lo no-preponderante. Pero antes de pasar a considerar otras obras
posiblemente anexadas a El censo en Belén, queremos rapidamente mencionar tres

puntos adicionales sobre esta pintura.

Si el ambiente es neerlandés, ¢ se trata este de Bruselas o Amberes, o de la
region norte de los Paises Bajos? Y es que algunos investigadores han observado y
afirmado que las torres derruidas que se encuentran hacia la esquina superior derecha
de El censo en Belén, serian las torres y puertas de entrada a Amsterdam, ya
representadas por Bruegel en un dibujo de 1562.3*’ Si es que se tratase en realidad de
Amsterdam, o por qué no de una caracterizacion genérica de los Paises Bajos, 0 mas
aun, si es que Bruegel hubiese mezclado rasgos especificos de ciudades diferentes,
esa inexactitud no significaria un problema, y menos aun una negligencia.
Precisamente hemos observado como Bruegel hace un uso consciente aqui del
anacronismo, y entonces de la inexactitud cronolégica. Una inexactitud de corte
geografico, presuntamente, no seria un error, sino también una decision. Finalmente,
el cartografo, y el que si tenia entonces deberes con la exactitud, era su amigo
Ortelius, no el artista Bruegel.

Queremos resaltar también la presencia de la nieve. Es interesante escuchar,
aunque quiza dentro de una conversacibn meramente coloquial, que no tendria que
haber nieve en Belén, de modo que la nieve seria otro rasgo caracteristico de la
descolocacion geografica buscada por Bruegel. Aquello, sin embargo, no es
necesariamente cierto. Pero haya sabido o no Bruegel que si hay nieve en Belén, es

también un asunto menor si seguimos lo que afirmamos en el péarrafo justo anterior:

contradicciones que se dan casi siempre al interior de un mismo individuo, y esto para reiterar que no se
trata de una ausencia de documentos lo que impide determinar qué pensoé Bruegel.
7 pieter Bruegel, Torres y puertas de Amsterdam, 1562, Museo de Bellas Artes de Boston.
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Bruegel no parece imponerse como maxima ser obediente a la objetividad. Lo que si
debemos observar es qué tan presente estd la nieve en su obra, ya que asi
advertiremos que esta se manifiesta en mas de una pintura, pero solo en el dltimo
qguinquenio de su vida. Ausente en sus primeros cuadros, se torna luego frecuente a
partir de 1565. La vemos pues de modo protagonista en Paisaje de invierno con
trampa de pajaros, Cazadores en la nieve, La masacre de los inocentes, La adoracién
de los Reyes Magos (version de 1567), y claro, en El censo en Belén. ¢Por qué el
interés por la nieve en aquellos afios? Y es que estas obras datarian de entre los afios
1565 a 1567, es decir, son cinco las Unicas obras de Bruegel en las que la nieve es
representada, y ello en un periodo concentrado de dos o tres afos. ¢ Coincide ello con
aquel invierno particularmente duro de los afios 1564-1565 que atac6 aquella region
de Europa segun los registros histéricos? Al parecer Bruegel fue sensible a su entorno,
no solo en lo artistico, lo intelectual, y lo social, sino incluso en lo que seria
considerado menor, irrelevante, en este caso, el clima (eso que es pues también
propio del dia a dia).

Finalmente, justo en el centro de la pintura, podemos observar una rueda que
parece gratuitamente aislada de todo, incluso de la carreta que le es méas cercana (fig.
A15.9). De hecho, la pintura presenta muchas ruedas, pero ésta en particular esta
lejos de la carreta que le corresponde, y se encuentra justo al centro de toda la
imagen. ¢ Sera esta la rueda de la fortuna (rota fortunae)?

La rueda de la fortuna nos habla de la naturaleza caprichosa del destino, ese
modo aleatorio que tiene el tiempo de voltear las cosas, y al mismo tiempo, manifiesta
lo temporal de lo terrenal, y entonces aquello que nos recuerda que el hombre no tiene
ningln poder sobre las condiciones que acogen su vida. ¢Qué podria haber querido
decir Bruegel con ello? No lo sabemos. Quiza se trata de la esperanza de que un
milagro en ciernes, y que no se hace en absoluto evidente —no solo por la in-diferencia
de Maria, sino también por estar protegido debajo del manto azul de su madre—
cambiaria el orden politico y social. Pero ¢,no rompe esto con la idea de un Bruegel no
complicado, no retérico, nho dado a las oscuridades? No, ya que la figura de la Rueda
de la Fortuna fue de conocimiento comun en aquella época y mucho antes también,
tanto en el campo literario como en el artistico, desde la comparaciéon que hiciera
Boecio en el siglo VI, y entonces desde la Edad Media, entre la fortuna y la rueda que
de modo fortuito eleva a unos y hace descender a otros.**® Dicho de otro modo, lo que

para nosotros es iconografia por investigar, era quiza para aquel entonces simbolos

328 Esto puede rastrearse sin embargo desde la Antigliedad en las representaciones que se hacen de

Tyche, la diosa Fortuna, en su dar buena fortuna y desgracia, pero al concentrarnos en la imagen de la
rueda, y no simplemente de una esfera, nos quedamos con la referencia explicita de Boecio.
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mas que familiares. Con esto podriamos reafirmar que Bruegel bebié de diferentes
fuentes (vernaculares, biblicas, humanistas; presentes, pasadas), y que con ellas
canalizd sus ideas. Finalmente, El censo en Belén no es un caso aislado. Sus
elementos entretejen en efecto lazos con otras pinturas que, por su parte, parecen

afirmar una sola narrativa. Examinémoslas brevemente.

Desde lo formal, y no solo desde lo teméatico, entendemos por qué pueden ser
emparentadas El censo en Belén con La masacre de los inocentes.*”® En los ultimos
cuatro afios de su vida, Bruegel continué con la multiplicidad y la diversidad que
caracterizaron sus primeros trabajos, esa mostracién variada de personas y
actividades. Sin embargo, en afios posteriores, trabajé la multitud de otro modo. Y en
efecto, si comparamos las dos obras que ahora nos ocupan con pinturas tempranas
como Juegos de nifios, Proverbios neerlandeses e incluso Batalla entre Carnaval y
Cuaresma (figs. A8, A13-Al14), notaremos rapidamente una composiciéon ahora mas
armoénica. Como sefialado ya en nuestro primer capitulo, sus pinturas tempranas
exhiben a la multitud fragmentadamente. Cada persona o grupo de personas es un
retrato aislado que no logra conectarse con las otras figuras de modo orgéanico. Si es
gue hay un todo, es porque todos esos fragmentos comparten un mismo espacio, pero
casi artificialmente. Unos cinco afios después, en la segunda mitad de la década de
1560, ya no nos damos con ese trato aislado, sin que ello signifique que Bruegel haya
perdido la precision y el detalle. Las personas ya no son colocadas de modo
inorgéanico en un espacio, por el contrario, viven en él y entre ellas. De pronto hay una
relacion entre las partes y el todo, y aun si realizan actividades diferentes como es el
caso de El censo en Belén, el observador no deja de percibir la relacién entre aquellas
personas. Es decir, de pronto hay un vinculo entre las personas y su entorno.

Ahora bien, esto es mas evidente en La masacre de los inocentes, ya que el
espacio configurado por Bruegel, concentra ahora a todas las personas; la profundidad
y extension del paisaje siendo menores en comparacion con El censo en Belén. La
diversidad sigue siendo patente, estamos ante pequefios grupos de personas, cada
uno ocupandose de su propio drama, distinguidas ademas, y claramente, las victimas
de los victimarios. Pero es evidente también que se vive lo mismo, que todos son parte

de una misma historia. Y ello es reforzado en el como del espacio dispuesto por el

%29 | a version a la que haremos referencia es la del Kunsthistorisches Museum de Viena. Sus medidas

son 116 x 160 cm., su material, 6leo sobre roble, su fecha de ejecucion: hacia 1567, aunque esto un
asunto debatido. Usamos esta version, ya que aunque no todos estan de acuerdo en la atribucion, si se
considera que es la mas cercana a la idea original (seria una obra de taller dirigida y retocada por
Bruegel), ya que la si atribuida al 100% a Bruegel (hoy en The Royal Collection en Londres, Inglaterra;
109.2 x 158.1 cm., 6leo sobre madera) ha sido afectada en gran medida por los repintes: La crueldad de
la matanza fue disfrazada reemplazando a los nifios por animales y alimento, transformando asi la
masacre en una escena de pillaje.
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artista. Si bien estamos, como es usual en Bruegel, en un espacio abierto, la escena
total estd encerrada por las casas, las cuales parecen formar un espacio en forma de
trapecio (fig. A25.6). Asimismo lo hacen los arboles con su disposicién rodeando a las
personas, reforzando la escena central, pero también, y gracias a su verticalidad y al
proponer altura, manifestando la amplitud del paisaje. Nos enfocamos entonces en la
masa humana, pero no olvidamos el color local y la presencia de la nieve. Sin
embargo, a pesar de la concentracion en un solo espacio, el manejo del espacio
sugiere, gracias a la sinuosidad (fig. A25.7), la extension que estd mas alla de los ojos.
Y esto, como es el caso de El censo en Belén, gracias a la disposicion intencionada de
las personas, las casas, los arboles. Pero ¢ qué se construye con esta disposicion? La
narrativa detras de la obra

Si las casas delimitan lateralmente la ocupacién de la masa humana, hacia el
fondo ello es logrado por ese grupo particularmente compacto de soldados. Por lo
compacto de su agrupacion y por el color de sus prendas, el espectador puede
facilmente distinguirlos de las diferentes escenas que se dan frente a ellos. La
distincion es mas sencilla si notamos que mientras el resto de personas esta activo,
ese grupo en particular parece mantenerse estatico, como simplemente observando la
escena de la masacre. Ahora bien, si se distinguen del resto, ellos mismos, y por el
contrario, estan indistintamente representados vestidos de gris y sosteniendo todos
largas lanzas portadas verticalmente. Por ello, se hace mas evidente la figura que
parece comandarlos, el hombre vestido mas bien de negro y de evidente barba (fig.
A25.8). De hecho, como lo hicimos aunque tangencialmente para El censo en Belén, y
con el asunto de la rueda, si pensamos en el centro mismo de la pintura, este parece
apuntar a ese hombre en particular. Pero antes de ocuparnos de él, partamos del
origen de la temética representada, y sigamos asi analizando su semejanza con El
censo en Belén, ya que reiterando su parentesco, reiteremos también que Bruegel

plasmé intencionalmente ciertos motivos y con un cierto estilo.

La escena de La masacre de los inocentes se extrae también de la Biblia (Mt
2:1-18), y corresponde cronoldgicamente a ocurrencias posteriores a la escena de El
censo en Belén. En efecto, el pasaje sobre la masacre de los inocentes tiene como
origen el Evangelio de San Mateo, y nos remite a la orden que dio Herodes, habiendo
ya nacido Jesus, de asesinar a todos los menores de dos afos con el fin de anular al
Mesias. Como en el caso de El censo en Belén, estamos ante una escena ya
anunciada proféticamente, en este caso, en Jeremias 31:15. En otras palabras, la
masacre era inevitable. Sin embargo, a diferencia de aquella otra pintura de tema tan

banal (el censo), un suceso tan tragico como este no habria podido escapar del interés
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del arte por representarlo.**° Bruegel por su parte nos traslada a su espacio y a su
tiempo. Sin embargo, y otra vez, no se limita a la generalidad de ese espacio y tiempo
—i.e. no se limita a una cuestion estética ni devocional—-, sino que incluye elementos
bastante mas concretos que lo arraigan aun mas a su contexto especifico. En efecto,
podemos ver en el traje de uno de los jinetes, un aguila bicéfala, simbolo de los
Habsburgo, también presente en El Censo de Belén (figs. A25.5 y A15.6). Asimismo,
aunque de modo menos claro, y por ello tema de debate entre los historiadores del
arte, puede identificarse la figura de quien fuera el Duque de Alba, aquel personaje
vestido de negro y con barba blanca, llamado justamente también en su época el
“duque negro” en razén de su vestimenta usual.*** Si nos enfocamos en aquel
particular e intencionalmente destacado personaje de negro, debemos anexar esta
obra a una tercera, La conversion de Pablo (figs. A26 y A26.2). ¢ Hay mas elementos
en esta Ultima para una tal vinculacibn? Debemos buscarlos, ya que estamos
sosteniendo que las pinturas por nosotros aqui analizadas no son solo plasmaciones
estéticas, sino la conjuncion (bajo un cierto estilo) de lo biblico con el contexto politico-
social de Bruegel.

La conversion de Pablo se da en medio de un paisaje alpino. El duque de
Alba y los soldados espafioles, a raiz del conflicto de aquel entonces entre Francia y
Espafa, llegaron a los Paises Bajos por medio de Italia, y entonces atravesando los
Alpes. Ademas, podrian en efecto hacerse otros paralelos: Pablo de Tarso, antes
llamado Saulo, fue un entusiasta perseguidor de los cristianos. Tenia para ello, aunque
judio, la venia de Roma. Sin embargo, entre los 25 y 30 afios, y camino a Damasco,
tuvo una vision: supuestamente vio a Cristo, y se convirtié asi al Cristianismo. Aqui, y
otra vez usando no solo el anacronismo, sino también el paralelo que este permite, el
duque de Alba seria el duro perseguidor, esta vez, de protestantes, que debe
convertirse (¢cambiar de fe o mas bien encontrar a Cristo y asi rechazar su propia
brutalidad?). Algunos dirian que esto podria sugerir un protestantismo de Bruegel, sin
embargo, aunque posible, ello no es necesario. Asi como Erasmo, Dirck Coornhert, y
seguramente muchos catolicos mas, Bruegel podria haber rechazado la brutal
violencia de la persecucion contra los herejes, sin por ello adherir al pensamiento
protestante. Si Bruegel en La conversion de Pablo manifiesta su esperanza de que el
Duque de Alba vea también a Cristo (i.e. se torne piadoso) y deje asi su brutal caceria,

La masacre de los inocentes estaria representando la persecucién que en efecto se

330 En efecto, esta misma narracion esta presente en la obra de Giotto, Ghirlandaio, Rafael, Rubens,

Poussin, etc.

331 Hay que afiadir a esto, el tipo de lanza sostenida por el grupo que rodea al supuesto Duque de Alba.
Estas lanzas serian, segin diversas investigaciones, lanzas tipicamente espafiolas. Si este es el caso, La
masacre de los inocentes compartiria ese rasgo con una tercera pintura: El suicidio de Sadl.
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dio bajo el mando de este general espafol en los Paises Bajos desde 1567. Hay que
notar para esto cuan similares entre ellos, y precisamente distintos del resto de
personas, son los trajes de quien seria aqui Saulo de Tarso, cayendo del caballo, y el
misterioso hombre de negro, destacado por su dimension y lo saturado del color negro
de sus prendas (fig. A26.2). Es decir, Bruegel estaria buscando patentemente el
paralelo entre estos dos personajes. Por ello, y por la aparente presencia del Duque
de Alba, y entonces del poder de la Corona Espafola, nos vemos obligados a
relacionar estas tres pinturas. Si a esto le sumamos que una de las figuras lleva en su
escudo lo que parece ser el aguila imperial, detalle presente tanto en El censo en
Belén como en La masacre de los inocentes, el paralelo parece ser mas que
pertinente (figs. A26.3).

En general, la crueldad experimentada por los flamencos ha sido siempre
puesta en evidencia, aunque solo a modo de detalles. No sorprende pues que una
constante en las obras de Bruegel sea la presencia de la horca, pero sobre todo de la
rueda (o Rueda de Catalina), instrumento de tortura (figs. B43, B37.2, A14.3, A6.2). La

opresién, insistimos, parece haber sido un escenario comun.?*?

Especulaciones pueden haber varias: Claessens considera que Bruegel
asistié a los encuentros secretos entre campesinos, los hagepreken, en los que se
difundia la doctrina calvinista.*** Hay otros que afirman que era anabaptista.®** Y asi,
las lecturas se dirigen hacia diferentes conclusiones. Para nosotros, a falta de datos
concluyentes, optamos por preguntarnos por el como fueron plasmados tales y cuales
simbolos, para asi no reducir la dimension de lo por él pintado a la expresion de tal o
cual credo, y cometer el error de cerrar con esa confirmacién la investigacion. No
observamos finalmente una adhesion, sino la proyeccion de lo complejo (multiple) de
mas de una situacién, y la consecuente comprension particular de todo ello. Asi
pensada, la horizontalidad a la que somete, no solo a la Virgen Maria, sino también al
poder politico del momento (al convertir su imposicion en una actividad mas entre
tantas otras), no es un mero juego, un simple sello anecdético del pintor, sino que es
un elemento que tiene su propia funcién. Tampoco es solo un (caprichoso) oponerse a
las formas clasicas del Renacimiento italiano, sino un modo autbnomo de representar

sus preocupaciones centrales. Bruegel pues se serviria para ello tanto de la

%32 v si se trata de concentrarnos en la presencia espafiola en los Paises Bajos, y de su férrea

administracion, podemos mencionar un dibujo de 1556, Los peces grandes se comen a los pequefios. Ahi
el pez grande que come a los pequefios, es a su vez victima de un hombre que lo corta con un cuchillo
sobre cuya hoja se aprecia el globo imperial, simbolo precisamente del poder politico en curso. Si se trata,
de hecho, de una critica social, podriamos también mencionar: Hombre gordo atacado por dos flacos
5%3:559), La cocina opulenta y La cocina magra, ambas de 1563.

Cf. Claessens y Rousseau 1984: 103.
334 Cf. Claessens y Rousseau 1984: 195 ; Cf. Hagen y Hagen 2000: 8.
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conjuncién de lo supuestamente dispar, y a la vez de la absorcion de lo central en la
no-preponderancia (sin que absorcién signifique anulacién, y como vimos, mas bien su
particular irradiacion).

*k%k

Lo no-preponderante no equivale definitivamente entonces a lo insignificante,
pero tampoco es solo aquello que se esconde en la discrecion, y a lo que deberiamos,
por qué no, prestarle mas atencidn. Esa seria una aproximacién mas bien timida al
tema, ya que se quedaria en sugerencia, cuando mas parece tratarse, no de una
cuestion secundaria a la que podriamos darle cierta cabida, sino de la presentacion de
la fuerza innegable y la primacia de eso que suele marginarse por estar sumergido en
la cotidianidad y en la in-diferencia. Lo no-preponderante (en contraste con la mirada a
partir del marco intelectual-artistico del siglo XVI) es sobre todo el espacio
desbordante y pletérico que acoge al hombre, a todos los hombres, y los alimenta, se
relaciona con ellos, los hace trabajar, les permite descansar, etc. Es el espacio donde
hay movimiento, vitalidad y voluptuosidad, regeneracion y degeneracion, vida y
muerte, pero también actualidad (bajo el ropaje de la cotidianidad). Y quienes mejor
representan ese dialogo con la tierra son los hombres (todos y cada uno) y los
espacios simples, los intrascendentes, los que precisamente adhieren a ella, los que
viven y sufren el presente. Asimismo, y ya del lado negativo, la no-preponderancia nos
habla también de aquello que de tan inserto en el contexto, tiene la capacidad de
oprimirnos, de quebrar nuestra tradicién, incluso de violentarnos y matarnos, y sin
embargo, a pesar de su violencia, filtrarse en medio de la cotidianidad como todo lo
demas que por su normalidad muestra un rostro de irrelevancia, no destellante; no-
preponderante.

Ni la consciencia critica sobre la época ni las elevadas ensefianzas de lo
clasico, y asi tampoco las narraciones biblicas, y entonces lo sagrado, se condicen
entonces con lo terrenal y lo popular. Probablemente suceda mas bien lo contrario. Es
decir, quiza lo sustancial de todo ese contenido nos conduzca precisamente a ese
escenario “vulgar’. En efecto, al pensar en el lugar del hombre sobre la tierra, ese
pensar debe alegrarse y celebrar el comer y el bailar, y asi también debe saber
advertir la trascendencia de lo sagrado, incluso en su manifestacion mas llana y
discreta. Lo no-preponderante es entonces, contrariamente al aspecto petrificado de lo
“noble”, “elevado” o “digno”, todo ese espacio y todas esas actividades que reafirman
la vida o que la puede dafar, esa vida que nunca esta fija, inerte y embalsamada, sino
gue se encuentra por el contrario en el marco de lo organico, del movimiento y de lo

gue perece, de lo que se mueve y respira.
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Conclusion

Creemos que la tarea de pensar la obra de un artista no puede verse
satisfecha solo por la erudicion. Aunque esta ultima es fundamental, debe intentarse
sobre todo descubrir, y a falta de certezas, por qué no, construir un sentido. Para el
caso de Bruegel, nosotros hemos llamado a ese sentido La preponderancia de lo no-
preponderante.

Como lo hemos reiterado repetidamente a lo largo de nuestra tesis, creemos
que Bruegel conjugd de modo original una multiplicidad de elementos que la
historiografia consider6 por siglos como antitéticos. Su originalidad, sin embargo, no
se dio como el resultado de un aislamiento. Todo lo contrario, Bruegel estuvo
sumergido plenamente en su época, aprendié de aqui y de all4, estuvo atento a su
presente y a su pasado, y no solo en lo artistico. Sin embargo, asi como estuvo
vinculado intimamente con su tiempo y su suelo, creemos que llevoé todas esas
imagenes, herramientas y demas, a un arte propiamente suyo. Nosotros hemos
intentado descubrir que podria estar detras de ese planteamiento tan original.

Bruegel ciertamente debe ser releido, y de ese modo, mejor apreciado entre
sus pares y contemporaneos. Es pues todavia una tarea a seguir emprendiendo. Sin
embargo, la complejidad de su obra es tal que ella es siempre una invitacion a hacer
mas preguntas, no solo sobre ella misma, sino también sobre el arte de su época, e
incluso sobre la historiografia y sus bases.

Teniendo en cuenta esta complejidad, nuestra tesis no pretende resolver los
problemas a los que Bruegel nos somete. Sin embargo, si consideramos que nuestra
investigacion debe ser entendida como uno de los intentos que actualmente se dan,
por empezar, y solo empezar, a sacudirnos de las bases epistemolégicas conocidas y
dirigirnos a nuevos rumbos. Nosotros hemos visto en la obra de Pieter Bruegel, la

plataforma ideal para empezar ese camino.
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llustraciones (serie A)

Las dimensiones de las obras son dadas en centimetros

Fig. Al: Pieter Bruegel, El pintor y el critico, Fig. A2: Johannes Wierix, Bruegel, 1572,
ca. 1565, plumay tinta china, 25 x 21.6, grabado, Biblioteca Real Alberto I, Bruselas.
Graphische Sammlung Albertina, Viena.

Flg A3 Pleter Bruegel El alqwmlsta 1558, Fig. A4: Pieter ruegel, Los apicultrs,

pluma y tinta china, 30.8 x 45.3, 1568, pluma y tinta china, 20.3 x 30.9,
Staatliche Museen, Berlin Staatliche Museen, Berlin
(detalle: firma “humanista” con “h”) (detalle: firma “humanista” sin “h”)

Fig. A5: Pieter Bruegel, Avaricia, 1556,
Pluma y tinta china, 22.8 x 29.7,

British Museum, Londres

(detalle: firma “no humanista” con “h”)
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Fig. A6: Pieter Bruegel, El triunfo de la muerte, ca. 1562, 6leo sobre madera, 117 x 162,
Museo del Prado, Madrid.

Fig. A6.2: Pieter Bruegel, El triunfo de la muerte (detalle: horcas y ruedas de Catalina).
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Fig. A7: Pieter Bruegel, Dulle Griet, ca. 1562, 6leo sobre madera, 117.4 x 162,
Museum Mayer van den Berg, Amberes.

Fig. A7.2: Pieter Bruegel, Dulle Griet (detalle: persona defecando).
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Fig. A8: Pieter Bruegel, Juegos de nifios, 1560, 6leo sobre roble, 118 x 161,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A9: Pieter Bruegel, La caida de los angeles rebeldes, 1562, 6leo, 117 x 162,
Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica (MRBAB), Bruselas.
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Fig. A10: Frans Floris, La caida de los angeles rebeldes, 1554,
6leo sobre panel, 303 x 202, Real Museo de Bellas Artes, Amberes.
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Fig. A11: Pieter Bruegel, El misantropo, 1568, 6leo sobre lienzo, 86 x 85,
Museo de Capodimonte, Napoles.

Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Fig. A13: Pieter Bruegel, Batalla entre carnaval y cuaresma, 1559, 6leo sobre panel,
118 x 164.5, Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A13.2: Pieter Bruegel, Batalla entre carnaval y cuaresma
(detalle: pozo aparentemente sin agua)
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Fig. Al4: Pieter Bruegel, Proverbios neerlandeses, 1559, 6leo sobre robI, 117 x 163,
Staatlichen Museen, Berlin.

Fig. A14.2: Pieter Bruegel, Proverbios neerlandeses
(detalle: mujer de vestido rojo).
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Fig. A14.3: Pieter Bruegel, Proverbios neerlandeses
(detalle: horca y persona defecando).

Fig. A15: Pieter Bruegel, El censo en Belén, 1566, 6leo sobre tabla, 115.5 x 164.5, Museos
Reales de Bellas Artes de Bruselas (MRBAB), Bruselas.
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Fig. A15.2: Pieter Bruegel, El censo en Belén (lineas de fuga).
Las lineas rojas 1,2 y 3 parten de las estructuras de las ventanas, puertas y cornisas. La linea roja 4, de lo que seria la base de los
arboles. La linea 5, sigue la direccién de los pértigos del carro. Por su parte, la linea 1 amarilla se forma desde el pértigo de la carreta.

La linea 2, del borde de hielo a la derecha y de la linea de caminantes hacia la izquierda. La linea 3, de la base de la casa desvencijada.
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Fig. A15.4: Pieter Bruegel, El censo en Belén (detalle del dibujo preliminar).

Fig. A15.5: Pieter Bruegel, El censo en Belén (detalle: pago de monedas).
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Fig. A15.6: Pieter Bruegel, El censo en Belén
(detalle: Aguila bicéfala, simbolo de los Habsburgo).

Fig. A15.7: Pieter Bruegel, El censo en Belén (detalle: espigas que sefialan a Maria).
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Fig. A15.9: Pieter Bruegel, El censo en Belén (detalle: rueda suelta; “Rueda de la fortuna”).
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Fig. A16: Pieter Bruegel, Danza campesina, 1568, 6leo sobre roble, 114 x 164,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A16.2: Pieter Bruegel, Danza campesina,
(detalle; a laizquierda la iglesia, y a la derecha, imagen de la Virgen Maria en el tronco).
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Fig. A16.3: Pieter Bruegel, Danza campesina,
(detalle; pluma de pavo real sobre la cabeza).
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Fig. Al7: Pieter Bruegel, Boda
Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Fig. A17.2: Pieter Bruegel, Boda campesina
(detalle: pluma de pavo real / persona comiendo).

Fig. A17.3: Pieter Bruegel, Boda campesina
(detalle: hombres comiendo).

Fig. A17.4: Pieter Bruegel, Boda campesina
(detalle: hombres comiendo)
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Fig. A18: Pieter Bruegel, Danza nupcial, 1566, 6leo sobre roble, 119 x 157, The Detroit

Institut of Arts, Detroit.

Fig. A18.2: Pieter Bruegel, Danza nupcial (detalle: arreglo nupcial para la novia).
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Fig. A18.3: Pieter Bruegel, Danza nupcial (detalle: lineas precisando el manejo del espacio).

Fig. A18.4: Pieter Bruegel, Danza nupcial (detalle: surcos enfatizando la perspectiva).
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Fig. A19: Pieter Bruegel (a partir de), Soberbia, 1558, grabado, 22.5 x 29.5,
Metropolitan Museum Of Art, Nueva York.

Fig. A19.2: Pieter Bruegel, Soberbia (detalle: mujer y monstruos mirandose al espero mas pavo
real).
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Fig. A19.3: Pieter Bruegel, Soberbia, (detalle:monstruo con mitra papal).

Fig. A20: Pieter Bruegel (a partir de), Ira, 1558, grabado, 22.5 x 29.7, Metropolitan Museum of
Art, Nueva York.
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Fig. A21: Pieter Bruegel (a partir de), Gula, 1558, grabado, 22.3 x 29.3,
Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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Fig. A21.2: Pieter Bruegel, Gula, (dgtalle: gaita colgando de un &rbol).
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Fig. A22: Pieter Bruegel (a partir de), Lujuria, 1558, grabado, 26 x 33.7,
Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

Fig. A22.2: Pieter Bruegel, Lujuria (detalle: monje tocando la gaita).
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Fig. A23: Pieter Bruegel, Pais de Jauja, 1567, 6leo sobre roble, 52 x 78,
Alte Pinakothek, Munich.

Fig. A24: Pieter Bruegel, Paisaje con la caida de icaro, ca. 1558, 6leo sobre tela, 73.5 x
112, MRBAB, Bruselas.
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Fig. A24.2: An6nimo (a partir de Pieter Bruegel), Paisaje con la caida de Icaro, ca. 1577, panel
de roble, 62.5 x 89.7, Museo van Buuren, Bruselas.

Fig. A24.3: Pieter Bruegel, Paisaje con la caida de icaro (detalle: perdiz sobre la rama).

- 164 -

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP gz_:_\gﬁgﬁmo

DEL PERU

Fig. A24.4: Pieter Bruegel, Paisaje con la caida de icaro (detalle: cadaver).

Fig. A24.5: Pieter Bruegel, Paisaje con la caida de icaro (detalle: bolsa y cuchilla).
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Fig. A24.6: Pieter Bruegel, Paisaje con la caida de icaro
(detalle: “cadaver” en la reflectografia infrarroja).

Fig. A24.7: Pieter Bruegel (detalle; ¢qué seria ese pedazo sefialado por el triangulo? ¢Qué
parte del humano seria, si se tratase de una persona en cuclillas? Mas bien, parece la cabeza
de un animal).
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Fig. A24.8: Pieter Bruegel, Paisaje con la caida de icaro (detalle; andlisis que demuestra el
cambio de color).

Fig. A25: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes, ca. 1567, 6leo sobre roble,
116 x 160, Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Fig. A25.2: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes (detalle).

o .

Fig. A25.3: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes (detalle).
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Fig. A25.4: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes (detalle).
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Fig. A25.5: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes
(detalle: guila bicéfala en el jubdn del jinete).
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Fig. A25.6: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes (detalle: trapecio segun el cual parece
trabajarse el espacio)
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Fi A25.7: La masacre de Is inocentes (detalle: sinuosidad en el manejo del espacio).
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Fig. A25.8: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes (detalle: soldados y el Duque de Alba).
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Fig. A26: Pieter Bruegel, La conversion de Pablo, ca 1567, 6leo sobre roble, 108 x 156,
Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Fig. A26.2: Pieter Bruegel, La conversion de Pablo (detalle: a la derecha, sobre el caballo,
aquel que seria el Duque de Alba. A la izquierda, cayendo, Saulo de Tarso).

Fig. A26.3: Pieter Bruegel, La conversion de Pablo (detalle: aguila bicéfala en escudo).
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Fig. A27: Pieter Bruegel, La adoracion de los reyes magos, 1564, éleo sobre roble,
111.1 x 83.2, The National Gallery, Londres.
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Lista de ilustraciones
Serie A

Las dimensiones de las obras son dadas en centimetros

Fig. Al: Pieter Bruegel, El pintor y el critico, ca. 1565., pluma y tinta china, 25 x 21.6,
Graphische Sammlung Albertina, Viena.

Fig. A2: Johannes Wierix, Bruegel, 1572, grabado, Biblioteca Real Alberto I, Bruselas.

Fig. A3: Pieter Bruegel, El alquimista, 1558, pluma y tinta china, 30.8 x 45.3, Staatliche
Museen, Berlin (detalle de la firma del artista).

Fig. A4: Pieter Bruegel, Los apicultores, 1568, pluma y tinta china, 20.3 x 30.9,
Staatliche Museen, Berlin (detalle de la firma del artista).

Fig. A5: Pieter Bruegel, Avaricia, 1556, Pluma y tinta china, 22.8 x 29.7, British
Museum, Londres (detalle de la firma del artista).

Fig. A6: Pieter Bruegel, El triunfo de la muerte, ca. 1562, 6leo sobre madera, 117 x
162, Museo del Prado, Madrid.

Fig. A6.2: Detalle de la ilustraciéon A6 (horcas y ruedas de Catalina).

Fig. A7: Pieter Bruegel, Dulle Griet, ca. 1562, 6leo sobre madera, 117.4 x 162,
Museum Mayer van den Berg, Amberes.

Fig. A7.2: Detalle de la ilustracion A7 (persona defecando).

Fig. A8: Pieter Bruegel, Juegos de nifios, 1560, 6leo sobre roble, 118 x 161,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A9: Pieter Bruegel, La caida de los angeles rebeldes, 1562, 6leo, 117 x 162,
Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica (MRBAB), Bruselas.

Fig. A10: Frans Floris, La caida de los angeles rebeldes, 1554, 6leo sobre panel, 303 x
202, Real Museo de Bellas Artes, Amberes.

Fig. A11: Pieter Bruegel, ElI misantropo, 1568, 6leo sobre lienzo, 86 x 85, Museo de
Capodimonte, Napoles.

Fig. A12: Pieter Bruegel, Cazadores en la nieve, 1565, 6leo sobre roble, 117 x 162,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A13: Pieter Bruegel, Batalla entre carnaval y cuaresma, 1559, 6leo sobre panel,
118 x 164.5, Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A13.2: Detalle de la ilustracion A13 (mujer con cubeta y pozo)

Fig. Al14: Pieter Bruegel, Proverbios neerlandeses, 1559, 6leo sobre roble, 117 x 163,
Staatlichen Museen, Berlin.

Fig. A14.2: Detalle de la ilustracion A14 (mujer de vestido rojo).

Fig. A14.3: Detalle de la ilustracion A14 (horca y persona defecando).
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Fig. A15: Pieter Bruegel, El censo en Belén, 1566, 6leo sobre tabla, 115.5 x 164.5,
MRBAB, Bruselas.

Fig. A15.2: Detalle de la ilustracion A15 (lineas de fuga).

Fig. A15.3: Detalle de la ilustracion A15 (manejo del espacio).

Fig. A15.4: Detalle de la ilustracion A15 (dibujo preliminar).

Fig. A15.5: Detalle de la ilustracion A15 (pago de monedas).

Fig. A15.6: Detalle de la ilustracion A15 (aguila bicéfala).

Fig. A15.7: Detalle de la ilustracion A15 (espigas que sefialan a Maria).
Fig. A15.8: Detalle de la ilustracion A15 (cruz sobre cabafia y leproso).
Fig. A15.9: Detalle de la ilustracion A15 (“rueda de la fortuna”).

Fig. Al6: Pieter Bruegel, Danza campesina, 1568, Oleo sobre roble, 114 x 164,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A16.2: Detalle de la ilustracion A16 (imagen de la Virgen Maria en el tronco del
arbol).

Fig. A16.3: Detalle de la ilustracion A16 (pluma de pavo real).

Fig. Al7: Pieter Bruegel, Boda campesina, 1568, 6leo sobre roble, 114 x 164,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A17.2: Detalle de la ilustracion A17 (pluma de pavo real y nifio comiendo).
Fig. A17.3: Detalle de la ilustracion A17 (hombres comiendo).
Fig. A17.4: Detalle de la ilustracion A17 (hombres comiendo).

Fig. A18: Pieter Bruegel, Danza nupcial, 1566, 6leo sobre roble, 119 x 157, The Detroit
Institut of Arts, Detroit.

Fig. A18.2: Detalle de la ilustracion A18 (baldaquin con corona).
Fig. A18.3: Detalla de la ilustracion A18 (lineas precisando el manejo del espacio).
Fig. A18.4: Detalle de la ilustracion A18 (surcos en el suelo que siguen la perspectiva).

Fig. Al19: Pieter Bruegel (a partir de), Soberbia, 1558, grabado, 22.5 x 29.5,
Metropolitan Museum Of Art, Nueva York.

Fig. A19.2: Detalle de la ilustracién A19 (mujer y monstruos mirandose al espejo, y
pavo real).

Fig. A19.3: Detalle de la ilustracion A19 (monstruo con mitra papal).
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Fig. A20: Pieter Bruegel (a partir de), Ira, 1558, grabado, 22.5 x 29.7, Metropolitan
Museum of Art, Nueva York.

Fig. A21: Pieter Bruegel (a partir de), Gula, 1558, grabado, 22.3 x 29.3, Metropolitan
Museum of Art, Nueva York.

Fig. A21.2: Detalle de la ilustracion A21 (gaita colgando de un arbol).

Fig. A22: Pieter Bruegel (a partir de), Lujuria, 1558, grabado, 26 x 33.7, Metropolitan
Museum of Art, Nueva York.

Fig. A22.2: Detalle de la ilustracion A22 (monje tocando una gaita).

Fig. A23: Pieter Bruegel, Pais de Jauja, 1567, 6leo sobre roble, 52 x 78, Alte
Pinakothek, Munich.

Fig. A24: Pieter Bruegel, Paisaje con la caida de icaro, ca. 1558, 6leo sobre tela, 73.5
x 112, MRBAB, Bruselas.

Fig. A24.2: Anénimo (a partir de Pieter Bruegel), Paisaje con la caida de icaro, ca.
1577, panel de roble, 62.5 x 89.7, Museo van Buuren, Bruselas.

Fig. A24.3: Detalle de la ilustracion A24 (piernas de icaro y perdiz sobre la rama).
Fig. A24.4: Detalle de la ilustracion A24 (cadaver).

Fig. A24.5: Detalle de la ilustracion A24 (bolso y cuchilla).

Fig. A24.6: Detalle de la ilustracion A24 (cadaver en la reflectografia infrarroja).

Fig. A24.7: Detalle de la ilustracion A24 (idem; mas especifico).

Fig. A24.8: Detalle de la ilustracion A24 (andlisis que demuestra el cambio de color).

Fig. A25: Pieter Bruegel, La masacre de los inocentes, ca. 1567, 6leo sobre roble, 116
x 160, Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A25.2: Detalle de la ilustracion A25 (gestos de desesperacion).

Fig. A25.3: Detalle de la ilustracion A25 (gestos de desesperacion).

Fig. A25.4: Detalle de la ilustracion A25 (gestos de resignacion).

Fig. A25.5: Detalle de la ilustracion A25 (aguila bicéfala sobre el jubon del jinete).
Fig. A25.6: Detalle de la ilustracion A25 (trapecio/manejo del espacio).

Fig. A25.7: Detalle de la ilustracion A25 (sinuosidad en el manejo del espacio).
Fig. A25.8: Detalle de la ilustracion A25 (duque de Alba).

Fig. A26: Pieter Bruegel, La conversion de Pablo, ca 1567, 6leo sobre roble, 108 x
156, Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. A26.2: Detalle de la ilustracion A26 (duque de Alba).
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Fig. A26.3: Detalle de la ilustracion A26 (aguila bicéfala sobre el escudo rojo).

Fig. A27: Pieter Bruegel, La adoracion de los reyes magos, 1564, 6leo sobre roble,
111.1 x 83.2, The National Gallery, Londres.
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Apéndice: Lista de ilustraciones comparativas (serie B)

Las dimensiones de las obras son dadas en centimetros

Fig. B1: Pieter Bruegel, El campesino y el ladron de nidos, 1568, 6leo sobre roble, 59.3
X 68.3, Kunshistorisches Museum, Viena.

Fig. B2: Pieter Bruegel (a partir de), La feria de San Jorge, ca. 1559, grabado, 33.7 x
52.4, Museo de Bellas Artes, Houston.

Fig. B3: Pieter Bruegel, La muerte de la Virgen, 1564, 6leo sobre roble, 36 x 55, Upton
House, Banbury, Inglaterra.

Fig. B4: Pieter Bruegel, Cristo y la Mujer adultera, 1565, éleo sobre panel, 24.1 x 34.4,
Courtauld Gallery, Londres.

Fig. B5: Pieter Bruegel, La parabola de los ciegos, 1568, dleo sobre lienzo, 86 x 156,
Museo Nazionale di Capodimonte, Napoles.

Fig. B6: Pieter Bruegel, La huida a Egipto, 1563, Oleo sobre panel, 37.2 x 55.5,
Courtauld Institute, Londres.

Fig. B7: Pieter Bruegel, La cosecha de heno, ca, 1565, 6leo sobre madera, 114 x 158,
Galeria nacional, Praga.

Fig. B8: Leonardo da Vinci, Mona Lisa, 1503-1506, 6leo sobre panel, 73 x 56, Museo
del Louvre, Paris.

Fig. B9: Leonardo da Vinci, La Virgen, el nifio y Santa Ana, 1508-1519, 168 x 130, 6leo
sobre panel, Museo del Louvre, Paris.

Fig. B10: Leonardo da Vinci, La Virgen de las rocas, 1483, 6leo sobre lienzo, 199 x
122, Museo del Louvre, Paris.

Fig. B11: Giorgione, La tempestad, ca. 1508, 6leo sobre lienzo, 83 x 73, Galeria de La
Academia, Venecia.

Fig. B12: Jan Massys, Flora, 1559, 6leo sobre tabla, 113.2 x 112.9, Hamburger
Kunsthalle, Hamburgo.

Fig. B13: Jan Massys, La caridad, 1540-1550, 6leo sobre tabla, 126 x 93, Musei di
Strada Nuova, Palazzo Bianco, Génova.

Fig. B14: Maarten de Vos, La familia de Santa Ana, 1585, Gleo sobre panel, 135.3 x
170, Museo de Bellas Artes, Gante.

Fig. B15: Herri met de Bles, Paisaje con mina y forja de hierro, ca. 1530-1550, Museo
de Bellas Artes, Budapest.

Fig. B16: Matthias Grinewald, Las tentaciones de San Antonio, 1512-1515, Musée
d'Unterlinden, Colmar (Francia).

Fig. B17: El Bosco, El Infierno (postigo derecho de El jardin de las Delicias; detalle),
ca. 1490-1510, 6leo sobre tabla, 220 x 97, Museo del Prado, Madrid.
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Fig. B18: El Bosco, El juicio final (detalle), ca. 1504, 6leo sobre tabla, 163.7 x 127,
Akademie der bildenden Kinste, Viena.

Fig. B19: El Bosco, El jardin de las delicias (detalle), ca. 1490-1510, 6leo sobre tabla,
220 x 195, Museo del Prado, Madrid.

Fig. B20: El Bosco, Epifania, ca. 1475-1480, 6leo sobre tabla, 74 x 54, Museo de Arte,
Filadelfia.

Fig. B21: Pieter Bruegel, Paisaje de rio con la caida de icaro, 1553, grabado al
aguafuerte, The National Gallery of Art, Washington.

Fig. B22: Pieter Bruegel, Bugue de guerra con caida de Icaro, s.f., grabado, The
National Gallery of Art, Washington.

Fig. B23: Taller de Coecke van Aelst, Dédalo e icaro, s.f.

Fig. B24: Pieter Bruegel, Dos galeones y un buque de guerra con caida de Faeton, ca.
1561, Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

Fig. B25: Pieter Bruegel, Tres carabelas con Arién en un delfin, ca. 1561, Metropolitan
Museum of Art, Nueva York.

Fig. B26: Pieter Bruegel, La calumnia de Apeles, 1565, pluma y tinta china, 20.2 X
30.6, British Museum, Londres.

Fig. B27: Pieter Bruegel, Paisaje con Cristo apareciendo ante los apéstoles en el mar
de Tiberias, 1553, 6leo sobre panel, coleccion privada.

Fig. B28: Pieter Bruegel, El sermén de San Juan Bautista, 1566, 6leo sobre lienzo, 95
x 160.5, Museo de Bellas Artes, Budapest.

Fig. B29: Pieter Bruegel, Verano, 1568, Pluma vy tinta china, 22 x 28.6, Kunsthalle,
Hamburgo.

Fig. B30: Pieter Bruegel, San Jer6nimo en el desierto, ca. 1555-56, coleccion privada.

Fig. B31: Pieter Bruegel (a partir de), Paciencia, 1557, grabado, Metropolitan Museum
Of Art, Nueva York.

Fig. B32: Pieter Bruegel (a partir de), Justicia, grabado, 22.5 x 29, Metropolitan
Museum Of Art, Nueva.

Fig. B33: Pieter Bruegel (a partir de), Parabola del Buen Pastor, 1565, 22.3 x 29.3,
Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

Fig. B34: Tiziano, Carlos V y un perro, 1533, 0leo sobre lienzo, 192 x 111, Museo del
Prado, Madrid.

Fig. B35: Pieter Bruegel (a partir de), Magdalena Penitente, ca. 1555-56, grabado
sobre aguafuerte, 32.4 x 42.7, Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

Fig. B36: Pieter Bruegel, Parabola del sembrador, 1557, 6leo sobre madera, 702 x
102, Timken Art Gallery, San Diego.
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Fig. B37: Pieter Bruegel, Camino del calvario, 1564, 6leo sobre tela, 124 x 170,
Kunsthistorisches Museum, Viena.

Fig. B37.2: Detalle de la ilustracion B33 (horcas y ruedas de Catalina).

Fig. B38: Pieter Bruegel, Los apicultores, 1568, Pluma y tinta china, 20.3 x 30.9,
Staatliche Museen, Berlin.

Fig. B39: Rafael, Incendio en el Borgho, 1514, fresco, Museo del Vaticano, Vaticano.

Fig. B40: Tintoretto, La Ultima cena, 1594, 6leo sobre lienzo, 365 x 568, Basilica di San
Giorgio Maggiore, Venecia.

Fig. B41: Pontormo, José en Egipto, ca. 1518, 6leo sobre madera, 96 x 109, The
National Gallery, Londres.

Fig. B42: Abraham Bloemaert, La predicacion de San Juan Bautista, 1590-1610, 6leo
sobre lienzo, 139 x 188, Rijksmuseum, Amsterdam.

Fig. B43: Pieter Bruegel, La urraca sobre la horca, 1568, 6leo sobre roble, 45,9 x 50.8,
Hessisches Landesmuseum, Darmstadt.

Fig. B43.2: Detalle de la ilustracion B39 (persona defecando).

Fig. B44: Pieter Bruegel, La adoracién de los Reyes Magos, 1567, temple sobre
madera, 35 x 55, Coleccién Oskar Reinhart, Winterthur.
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