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1 nombre del gran pintor flamenco del siglo

XVII, Pedro Pablo Rubens, es conocido en

todo el mundo y su importante contribuciéon

al desarrollo de la cultura europea goza de un
reconocimiento general. La percepcién de la vida que
revel6 en sus pinturas es tan vivida, y los valores humanos
fundamentales se afirman en ellas con tal fuerza, que
consideramos la obra de Rubens como una realidad estética
viva, aun presente en nuestra época. Los museos de Rusia
cuentan con una magnifica coleccién de las grandes
obras del pintor flamenco, las cuales se concentran, en su
mayoria, en el Museo del Ermitage de San Petersburgo, que
posee una de las mejores colecciones de Rubens en el
mundo. Tres obras, anteriormente parte de la coleccién del
Ermitage, ahora pertenecen al Museo Pushkin de Bellas
Artes de Mosct: Bacanales (nim. 9) y La apoteosis de la infanta
Lsabel (nam. 33) fueron adquiridas para el Ermitage en 1779,
junto con la colecciéon Walpole (de Houghton Hall en
Inglaterra); La Ultima Cena (ntm. 27) lleg6 al Ermitage en
1768 de la coleccion Cobenzl (Bruselas). Estas tres pinturas
luego fueron trasladadas a Mosct entre 1924 y 1930.

La colecciéon de los museos rusos es extraordinaria
no sblo porque contiene varias obras originales de Rubens,
muchas de ellas auténticas obras maestras, sino por la gran
variedad. Los diversos aspectos de las actividades del pintor,
los diferentes géneros de expresion artistica y todos los
periodos de su trayectoria creativa estan presentes aqui.
Hay pinturas sobre temas religiosos, mitologicos, alegbricos
e historicos; paisajes, retratos y monumentales retablos que
fueron finalizados gracias al esfuerzo de todo su taller, y
bocetos que presentan las primeras concepciones o estadios
individuales iniciales en el desarrollo del pensamiento
creativo del artista. Existen estudios y planos originales
para conjuntos decorativos armados, encargos oficiales de la
Corte y retratos personales de amigos intimos -sus primeras
obras-, que siguen los pasos de sus predecesores y se
constituyen en el epitome de la obra de toda su vida. El
mundo creativo del gran artista se revela tanto en sus
logros como en su desarrollo.

Las obras de Rubens ocuparon un importante lugar
en las principales colecciones europeas, cuyas adquisiciones
en 1764 fueron el punto de partida del Ermitage. En 1768
se obtuvieron cuatro de las pinturas que se reproducen en
este libro, como parte de la coleccion de Bruselas del conde
Carl de Cobenzl, virrey austriaco de Bélgica, y otras tres se
sumaron en 1769 con la coleccién del conde Heinrich
Briihl, ministro del rey de Sajonia en Dresde. En 1772 se
adquirieron ocho pinturas de la coleccion del banquero
francés Pierre Crozat en Paris, mientras que otras nueve
ingresaron al Ermitage en 1779 con la coleccion del ex
primer ministro britinico Robert Walpole. Una de las
pinturas de Rubens llegd en 1781 con la coleccion de

Retrato de Pedro Pablo Rubens.
Grabado por Paul Pontius (al estilo de Antony van Dyck).
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Paris del conde de Baudouin, y otra fue comprada en
Amsterdam en 1770, en la subasta de la colecci6n Dufferin.
La procedencia de algunas otras pinturas no se ha
determinado con exactitud, pero se sabe que ingresaron a la
coleccion del Ermitage antes de 1783.

El Ermitage también les debe mucho a los
coleccionistas del siglo XVIII por dos adiciones mas a su
colecciéon: una pintura adquirida antes de 1800 y otra
que se uni6é a las obras existentes de Rubens en 1814,
como parte de la coleccion de la emperatriz Josefina, que
aparentemente la tuvo en su poder desde finales del siglo
anterior. De igual manera, es probable que las pinturas
de las colecciones Shuvalov y Kushelev-Bezborodko,
incorporadas al Ermitage después de 1917, ya pertenecian
a esos coleccionistas en el siglo XVIII, y s6lo hay dos que
fueron tomadas de colecciones privadas de San Petersburgo y
que no es posible fechar.

Las colecciones de las cuales todas estas pinturas
pasaron a integrar el Ermitage se formaron en el siglo XVIIL
En la mayoria de los casos, es casi imposible determinar el
pasado de las pinturas, de modo que sélo conocemos el
contexto y los duefios iniciales de algunas de estas obras.
La obra de Rubens tenia varios objetivos: en general, sus
composiciones a gran escala eran concebidas para entornos
arquitectonicos y pintadas de manera que combinaran
con la estructura interna de edificios especificos, ya fueran
eclesiasticos o seculares; las obras de tamafio pequefio y
mediano por lo regular las pintaba al caballete, pensadas para
coleccionistas privados (“gabinetes”, como se denominaban
entonces) o expertos y amantes del arte, que en el siglo
XVII comenzaron a incluir pinturas en sus colecciones. De
este modo, El descendimiento de la cruz (nim. 13) colgaba en
la iglesia Capuchina de la ciudad de Lierre; Los carreteros
(nm. 16), al parecer, pertenecia al cardenal Mazarino,
ministro de Luis XIV, mientras que un boceto para La
apoteosis de Jacobo I (nim. 29) se encontraba en la coleccion
del artista inglés Godfrey Kneller.

Cinco bocetos de ornamentaciones decorativas para
la ciudad de Amberes, con ocasion de la llegada del nuevo
gobernador, formaban parte de la colecciéon de Prosper
Henry Lankrink, otro coleccionista inglés. De cuando en
cuando el nombre del duefio aparece en los titulos de los
grabados copiados por artistas contemporaneos a la manera
de Rubens. Por ejemplo, en los grabados de Cornelis van
Caukercken, tomados de Caridad romana (Cimén y Pero) (num.
4), obra que pertenece al Ermitage, hay una dedicatoria a
Carl van den Bosch, el noveno obispo de Brujas, quien al
parecer la tuvo en su colecciéon antes de 1860, afio en que
murid el grabador. De otras tres pinturas, Paisaje con un arco
iris (nam. 30), Convite en casa de Simén el Fariseo(num. 15) y Baco
(nim. 38), sabemos que conformaron la coleccién del
sobrino del cardenal Richelieu.
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Parece ser que en el siglo XVII Rubens no acaparaba
tanta atencién como lo hizo mas tarde, algo que puede
parecer extrafio, pues sus contemporaneos lo aclamaban
como “el Apeles de nuestra época”. No obstante, en los afos
inmediatos a la muerte del artista, en 1640, se eclips6 la
reputacion que se habia granjeado en toda Europa, por
motivos que pueden atribuirse a la cambiante situacién
histérica en el continente durante la segunda mitad del siglo.

Durante las primeras décadas de ese siglo, las naciones
y los estados absolutistas europeos estaban en rapido
crecimiento, y el nuevo enfoque de Rubens hacia el arte no
podia servir sino como espejo para los mas diversos estratos
sociales en varios paises que mostraban interés por afirmar
su identidad nacional y que habian seguido el mismo
camino de desarrollo. Este objetivo se inspird en la idea de
Rubens de que el mundo material, percibido sensualmente,
tenia valor en si mismo: la elevada concepcion que tenia
del hombre y su lugar en el universo, y su énfasis en la
tensioén sublime entre los poderes fisicos e imaginativos del
ser humano, nacida en condiciones de conflicto social mas

Rubens. Paisaje con un arco iris (detalle).
El Ermitage, San Petersburg.

extremado, se convirtié en un tipo de estandarte en su
lucha y suministr6 un ideal por el cual valia la pena pujar.

La situacién politica en Europa fue diferente en la
segunda mitad del siglo XVII: en Alemania, tras culminar la
Guerra de los Treinta Afios, en Francia, después de la Fronda,
y en Inglaterra, como resultado de la Restauracion, triunfé el
régimen absolutista. Hubo una creciente disparidad en la
sociedad entre las fuerzas conservadoras y progresistas, lo
cual llevd a una “revalorizacién” entre los privilegiados
-reaccionarios por inclinacién-, y al surgimiento de una
actitud ambigua y contradictoria hacia Rubens.

Esta actitud cruzo las fronteras y la fama del artista se
elevd a lo largo de toda su vida, lo que hace perder el rastro
de muchas de sus obras en la segunda mitad del siglo XVII,
cuando dejaron de pertenecer a los primeros duefios. Las
obras de Rubens volvieron a ser foco de atencion sélo en el
siglo XVIIL Tres siglos después de la muerte de Rubens, su
legado artistico contintia sin perder el valor estético
inmediato, aunque ha tenido diversas interpretaciones. La
opinién estética vigente nunca ha podido ignorar su



influencia, pero en cada momento histérico especifico ha
buscado encauzar esta influencia en una direccién particular.
En ocasiones, la percepcion y la interpretacion del legado
del artista se han determinado por dos caracteristicas
que las personas deseaban ver en sus obras, o que dudaban
de encontrar alli. Las actividades creativas de Rubens se
entrelazaban tan estrechamente con el mundo en que vivia,
que el distanciamiento necesario para realizar una evaluacién
general de su papel e importancia no fue posible de lograr
durante su vida.

Sus contemporaneos no suministraban literatura
sobre su arte. S6lo algunas revisiones breves o versos
dedicados a sus obras confirman su amplio reconocimiento'.
La opinién declarada en una carta de Vincenzo Giustiniani,
el famoso mecenas y patrocinador italiano de Caravaggio,
puede considerarse uno de los primeros intentos por definir
la naturaleza de la obra del artista.

Giustiniani, escritor de la época de Rubens, abordé
el desarrollo del arte contemporaneo y consider6 posible
colocar a Caravaggio y a Guido Reni en un grupo, e incluy6
a Rubens, junto con Ribera, Terbrugghen y Honthorst,
en el grupo de “naturalistas™. Las criticas hacia Rubens
comenzaron a aparecer cuando se aplaco el entusiasmo por
él y cuando comenzo a imponerse la estética de lo “grande”,
uno de cuyos principales impulsores fue Giovanni Pietro
Bellori, director de la Academia de San Lucas en Roma.
Sus teorias clasicas tuvieron una influencia decisiva en la
formacién del gusto artistico en toda Europa durante la
segunda mitad del siglo XVIIL

De acuerdo con sus principios estéticos, el principal
requisito del arte era que debia personificar “el ideal de
belleza”; ademas, todo lo individual, parcial, accidental o
transitorio debia elevarse al plano de lo universal, eterno e
inmutable. Rubens, con su observacion concreta de la vida y
su enfoque sensual, era visto como alguien que debilitaba
esas doctrinas y como transgresor del decoro social, a pesar
de que impresionaba a Bellori en diversos sentidos’.

A finales del siglo XVII, sin embargo, Roger de Piles,
un reconocido especialista de arte y lider de los ‘rubensistas’
(nueva tendencia en la pintura francesa y en la teoria del
arte), elogié a Rubens como un brillante maestro del color.
Al igual que los partidarios de la estética hedonista en el
siglo XVIII, Roger de Piles consideraba el color como el
“espiritu de la pintura” y “la satisfaccion de los ojos”, como
el proposito basico del arte’.

No obstante, con la aproximacién de la Revolucién
Francesa en 1789, crecieron nuevos movimientos de
teorias artisticas y empez6 a formarse el Neoclasicismo. Su
teodrico, Johann Joachim Winckelmann®’, lo promovié
para contrarrestar la cultura “contaminada” del salon
aristocratico. La estética racionalista de su ideal, “la noble
simplicidad y la tranquila majestad de la Grecia libre”,
naturalmente rechazaba a Rubens como era entendido
entonces. Ademas, era de esperar que el supuesto hedonismo
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del artista fuera completamente inaceptable frente a la
rigurosa mentalidad civica del Clasicismo jacobino
revolucionario de Jacques-Louis David.

En la Alemania del siglo XVIII, los protagonistas del
periodo “Sturm und Drang” ya habian avanzado en los
conceptos dirigidos contra el ancien régime, que también se
oponia al Clasicismo. Habian declarado que el desarrollo
libre de la personalidad era la Gnica fuente de creatividad
artistica y acogieron a Rubens con alegria®. Goethe, hasta el
final de sus dias, consider6 a Rubens poseedor de grandes
virtudes’, ideas que se oponian a la intolerante tendencia
nacionalista del Romanticismo aleman, que consideraba
su ideal el mundo espiritual de la Edad Media y el estilo
gotico como expresion del sentimiento religioso abstracto.
Para Friedrich Schlegel, Rubens era “un talento sumamente
extraviado y un falso innovador artistico™.

Los romanticos franceses de principios del siglo XIX
adoptaron una postura tipicamente distinta hacia Rubens.
Delacroix realiz6 una auténtica apoteosis de Rubens en su
Journal. El artista Eugéne Fromentin, seguidor de Delacroix
y ferviente admirador de la pintura flamenca, compar6 las
obras de Rubens con la poesia heroica y escribié con
entusiasmo acerca de la “luz radiante de sus ideas™.

Durante el siglo XIX, en Bélgica, que acababa de
ganar la independencia, hubo una actitud ambigua hacia
Rubens. El movimiento democratico progresista f1j0 el
nombre del artista en su bandera, en tanto que el poeta y
publicista André van Hasselt vio en Rubens al fundador de
la escuela nacional de pintura y revel6 la importancia de
éste al establecer una conciencia nacional propia, que a su
vez les habia demostrado a los flamencos la posibilidad
real de un mayor progreso'.

Sin embargo, Van den Branden, el guardian de los
archivos de la ciudad de Amberes, expres6 la vision de los
circulos oficiales: se quejo de que el artista habia “dotado a
sus figuras de una movilidad y vivacidad heroica que era
impropia para su contexto en los pacificos templos de
Dios”. Van den Branden desaprob6 a Rubens y lo acus6 de
traicionar el caracter nacional; para él, s6lo los maestros del
siglo XV y Quentin Massys eran los verdaderos exponentes".

Max Rooses, bidgrafo belga del artista, dedicod toda
su vida a la coleccion de material relacionado con Rubens.
Realiz6 la importante labor de publicar la correspondencia
que el artista habia iniciado con Charles Ruellens, la cual
comprendia seis tomos e incluia cartas de Rubens y dirigidas
a €l, en las que trataban asuntos concernientes al pintor®.
Hasta ahora, la publicacién sigue siendo tnica en su tipo,
y solo se han descubierto unas pocas cartas de Rubens
desde que Rooses finalizd su obra. La tunica publicaciéon
exhaustiva de las obras de Rubens sigue siendo el catalogo
fundamental que compilé Rooses, que incluye todas las
pinturas y dibujos del maestro conocidos en esa época'. Al
recopilar el legado de Rubens, Rooses solo continuaba el
trabajo que habia empezado en 1830 el anticuario inglés
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John Smith, quien habia producido un catadlogo de varios
tomos dedicado a los mas renombrados artistas holandeses,
flamencos y franceses”. El segundo tomo del catilogo de
Smith trata sobre Rubens y expone todo lo que el autor
inglés vio o escuché acerca del pintor a lo largo de su
vida. Otro libro, publicado en 1873, constituye, junto con el
catalogo de Smith, el registro mas antiguo de su tipo; se trata
de la lista de grabados realizados segin las pinturas de
Rubens, de C. G. Voorhelm-Schneevoogt *.

A finales del siglo XIX, la historia del arte como
campo de investigacion independiente habia comenzado a
diferenciarse del estudio mas amplio de la cultura en general.
Fue la publicacion del libro Memorias de Rubens (1898)", de
Jakob Burckhardt, lo que dio inicio al enfoque historico-
cultural hacia el estudio del arte. En el libro, el erudito
aleman, que habia trabajado en Suiza, reconocié y definié la
aspiraciéon de Rubens por el “ensalzamiento del hombre en
todas sus capacidades y aspiraciones”. Burckhardt insistia en
que, en contraposicion a la teatralidad y retérica de los
italianos, las figuras de Rubens eran fieles a la realidad, y
puso de manifiesto no solo sus caracteristicas formales (de
color y claroscuro), sino también la importancia de sus
valores morales y espirituales.

Burckhardt también presentd evidencia significativa
de los estrechos lazos entre Rubens y Amberes, y demostrd
que la esencia de sus representaciones tenian mucho en
comun con el enfoque de quienes fueron sus mas
importantes y frecuentes patrocinadores: los influyentes
gremios de la ciudad y las fraternidades eclesiasticas. El
erudito observo, con cierto placer, que “no habia ninglin
trono real en las inmediaciones de Rubens” y que
“Amberes no era una residencia papal”. Para Burckhardt,
Rubens era el portaestandarte del nuevo florecimiento
universal del arte, el cual naci6 en los Paises Bajos y en la
[talia del norte, para continuar la labor que se habia
iniciado durante el Renacimiento.

A finales de siglo se desarroll6 una opinién mas
parcial acerca de que Rubens era un profeta de sensualidad
pasiva y nada mas. Sin embargo, tanto los estéticos del “arte
por amor al arte” como la critica formal reconocieron una
vez mas a Rubens, pues vislumbraron en su trabajo cierto
grado de la primacia de forma que ellos habian proclamado.
En lo que a esto respecta, era tipica la interpretacion del
enfoque artistico de Rubens por parte del erudito aleman
Rudolf Oldenbourg”. A pesar de que la escuela formalista era
incapaz de comprender la compleja variedad de fendmenos
artisticos, ésta desempefid un papel importante en la historia
de la critica del arte. El analisis real de las obras de Rubens
en particular y de sus especificas “formas de expresion”
asentaron las bases de los estudios contemporaneos acerca del
artista. Al poner de relieve los rasgos distintivos del estilo
artistico de Rubens fue posible diferenciar no so6lo las propias
obras del maestro de la enorme cantidad de otras producidas
bajo su direccion, sino determinar quién lo habia

influenciado y definir las etapas a través de las cuales habian
evolucionado. En pocas palabras, fue posible esclarecer las
caracteristicas de la creatividad individual de Rubens. En el
periodo intermedio de las dos guerras mundiales cada vez
mas se consideraba la obra de Rubens como una expresion
directa de las tendencias antimaterialistas y antirrealistas
identificadas con la Contrarreforma feudal y absolutista de
Europa en el siglo XVIL

El historiador francés Gabriel Hanotaux” le dio
mayor importancia a la sensualidad hedonista y al esplendor
externo del arte de Rubens, teniendo en cuenta que, por su
misma naturaleza, a este artista de elaborado espectaculo s6lo
le era apropiado alabar a la monarquia y a la Iglesia. Leo
van Puyvelde, critico de arte belga, le imputé a Rubens la
ambiciéon de transformar la imagen artistica en un mundo
subjetivo separado de la realidad. “Estas creaciones ascienden
a un nivel tan alto”, escribi6 Puyvelde en 1943, “que todos
los sonidos del mundo han enmudecido™.

Después de la Segunda Guerra Mundial hubo una
notable valoracién de los materiales primarios y a las
circunstancias verdaderas del arte de Rubens. En este
sentido se ha logrado mucho. Ante todo, creci6 el namero
de obras conocidas como auténticas de Rubens, gracias a la
inclusion de las que se habian atribuido a otros pintores, de
composiciones totalmente desconocidas, variantes de
pinturas ya familiares y obras, dibujos y bocetos preliminares.
Esto ha implicado una revalorizacién de algunas nociones
anteriores acerca del desarrollo de Rubens como artista y
ajustes de las fechas. Ahora se ven con otros ojos periodos
completos y aspectos de sus actividades artisticas, y las
brechas en la historia de su trayectoria artistica son cada vez
mas cerradas.

Para dar algunos ejemplos: poseemos una impresion
totalmente diferente de Rubens como dibujante; su primeras
obras preitalianas se ubican con mayor precision; tenemos
un conocimiento mas profundo de las relaciones con sus
predecesores y sucesores y la forma como se organizaba
su taller, y se ha arrojado luz sobre varios problemas
iconograficos acerca de la verdadera manera en que trabajaba
y el proceso por el cual daba a luz a sus ideas.
han hecho grandes
contribuciones a este desarrollo: G. Gliick, W. R.
Valentiner, L. Burchard, O. Benes, F. Lucht, J. S. Held, H.
Gerson, M. Jaffé, R. A. d’Hulst, J. Millar, E. Haverkamp-
Begemann, F. Baudouin y O. Millar. Rubens, el hombre y

Los siguientes eruditos

su arte, revel6 ser mas complejo de lo que se pensaba en un
principio. Hoy dia tenemos una visién incomparablemente
mas amplia de las capacidades del artista y conocemos mas
fuentes en las cuales se inspir6 y sus diversos gustos artisticos.

Mientras Rubens heredaba las tradiciones realistas
flamencas del arte de Van Eyck y Brueghel, al mismo
tiempo era un estudiante aventajado de los maestros
pintores romanistas: los italianizadores de Amberes que
habian acogido como ideal los logros del Renacimiento
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Arriba: Rubens. Autorretrato.
Museo Kunsthistorisches,Viena.

Abajo: Rubens. Retrato de Helena Fourment.
Antigua pinacoteca, Munich.
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italiano. Siguiendo el ejemplo de sus maestros, viajo a Italia
en 1600, cuando era un joven de veintitrés afios, para estar
en comunion directa con los tesoros de las culturas antiguas
e italianas. Sin embargo, lo que habia visto en Italia lo
abord6 con ojo critico, y podemos juzgar sus verdaderas
aspiraciones a partir de lo que lo atrajo verdaderamente alli.

No fueron tanto los modelos de belleza formalmente
estricta e ideal de la Antigiiedad lo que inspirdé a Rubens,
sino que preferia las reliquias del periodo clasico tardio
y la escultura de la Roma helenistica, donde “la noble
simplicidad y la tranquila majestad” eran atenuadas por la
evocacion de la carne viva: Sdtiro en reposo, el Laocoonte, Hércules
Farnesio de Praxiteles y pequefias obras de fuentes decorativas.
Rubens habria de regresar a las grandes obras de arte y
monumentos que habia visto en Italia mas de una vez en
su carrera artistica. Entre los maestros italianos de la época
anterior, eligi6 a los venecianos por su adhesién al color
como medio basico de expresion en la pintura, y a Correggio,
por su sensualidad y magico claroscuro. Quedd cautivado
por el dinamismo de la Batalla de Anghiari de Leonardo da
Vinci y el poder titanico de los héroes de Miguel Angel, y
también se interes6 en la expresividad de las imagenes en las
obras de Pordenone, un maestro original pero en ningin
sentido “grande”, atraido por sus intentos de reconciliar el
mundo ideal del arte con la vida real.

Durante la estancia de Rubens en Italia, Annibale
Carracci, director de la escuela académica, se encontraba en
el pinaculo de su reputacién. Sus esfuerzos por revivir la
objetividad del Renacimiento, su armonia de visién artistica
y por prestar mayor atenciéon al modelo vivo después de los
“excesos” del enfoque manierista, impresionaron a Rubens,
quien quedd embelesado por los brillantes murales de
Carracci en el palacio Farnesio, aunque en sus obras
decorativas posteriores apenas siguio este ejemplo. Por otro
lado, los pequefos paisajes de Elsheimer (un aleman
establecido en Italia), que rebosaban de emocién lirica,
permanecieron en la memoria de Rubens durante mucho
tiempo. El enfoque innovador del rebelde Caravaggio
significaba mucho para Rubens, pues el italiano habia
echado abajo el caracter abstracto de la pintura religiosa al
tratar las imagenes convencionales y las escenas de la
doctrina eclesiastica como acontecimientos terrenales, que
tienen lugar entre los seres vivos con verdaderas
preocupaciones humanas. El estudio de sus contemporaneos
italianos y la experiencia de todo el pasado del arte italo
ayudaron a Rubens a encontrar su propio idioma artistico,
con el cual se dirigi6 a sus compatriotas flamencos al regresar
en 1609. Todas las obras que produjo aqui en los primeros
afos, entre ellas La adoracién de los Magos (Prado, Madrid),
La ereccion de la cruzy El descendimiento de la Cruz (catedral de
Amberes), llevadas a cabo con una ferviente y apasionada
afirmacién de la vida e impregnadas de abundante energia
liberada, se dirigian al espectador con tanta autoridad que
terminaron por eclipsar todos los logros de sus predecesores

flamencos. Jovenes artistas de todos los rincones del pais
comenzaron a llegar en tropel al taller de Rubens, lo que hizo
evidente que dio expresiobn a un sentimiento que habia
estado madurando durante mucho tiempo: su arte
desembocod en la corriente de los intereses y pasiones
comunes de sus compatriotas. Se habia convertido en parte
de la afirmacién y la preservacién de una identidad comun
y distintiva que Flandes tuvo que crear al sentirse una vez
mas parte del Imperio espanol de Habsburgo, luego de un
periodo tormentoso de lucha revolucionaria. Ademas, la
division politica de los Paises Bajos, producto de la
revolucion del siglo XVI, estimulé una nueva necesidad de
conceder la separacién de la vecina Holanda, una expresion
espiritual y estética.

En estas circunstancias, la propaganda de Ia
Contrarreforma catélica en Flandes adoptdé una forma
caracteristica: mientras acentuaban su catolicismo como
contraofensiva al protestantismo de los holandeses, los
flamencos intentaron asegurar su propio lugar en el
mundo moderno y, en cierto grado, oponerse al enfoque
oficial del Vaticano. No debe olvidarse que los encargos de
las iglesias, llevados a cabo en el taller de Rubens, no iban
dirigidos hacia la Europa de la Contrarreforma, sino que
eran destinados a las iglesias flamencas. Incluso los encargos
individuales de fuera de Flandes entraban en los limites de
la influencia cultural de esa region: pinturas para el duque
de Neuburg, quien dependia integramente de la corte
virreinal en Bruselas, asi como para Génova y Colonia, que
formaban parte de la esfera econémica y cultural de
influencia de Amberes.

De Rubens no puede decirse que era un hombre no
creyente, pues €l era un hombre de su época. Pese a eso, en
sus pinturas religiosas no habia contradiccion entre los
valores divinos eternos y los transitorios y terrenales.
Rubens tradujo los dogmas abstractos de la Iglesia al idioma
de imagenes vivas concretas; compard6 el significado mistico
del banquete inmolatorio de Cristo con las virtudes humanas,
como la fortaleza inquebrantable y el egoismo insensato (£/
descendimiento de la cruz, nm. 13; La corona de espinas, nim. 5).
El artista buscaba ejemplos de coraje personal elevado en la
historia antigua, la literatura clasica y la mitologia: podia ser
el valor solidario de los romanos Mucius Scaevola y Decius
Mus, el amor abnegado de las hijas (Caridad romana, naum. 4)
o el desafio audaz al monstruo que amenazaba con violar la
juventud y la belleza (Perseo y Andrémeda, ntim. 19). Incluso las
alegorias abstractas tradicionales se convertian en brillantes
encarnaciones de las fuerzas vitales y activas de la naturaleza
y el espiritu humano (La unién de la tierra y el agua, nim. 14;
Estatua de Ceres, nim. ).

Pese a haber aceptado el legado del arte italiano,
Rubens sigui6 siendo un artista flamenco en cuanto a las
caracteristicas mas especificas de su obra. Una atenciéon
minuciosa al detalle y la patente calidad material de sus
imagenes fueron el gran legado de sus ancestros. La emociéon



inspirada de sus obras fue la voz de la realidad flamenca
o neerlandesa contemporanea. Rubens demostrd su
predileccion por las tradiciones nativas en el hecho de haber
dejado de lado las técnicas que habia adquirido en Italia
después de regresar a Flandes. Dejé de pintar sobre lienzo
con bases de pintura oscura y comenzd a cultivar el viejo
“estilo flamenco™: pintd sobre madera, contra fondos claros
y, al perfeccionar estos meétodos, alcanzé la vibrante
brillantez de color por la cual es famoso. Son reconocidos
sus logros como maestro colorista y creador de iméagenes de
belleza sensual. Sin embargo, no debemos olvidar que es
precisamente a Rubens a quien le debemos una nueva
interpretacion integra de la imagen del hombre. Rubens se
negb a adoptar las nociones manieristas convencionales
y abstractas de la forma humana y su movimiento: por
ejemplo, cuando empleaba recursos como el contrapposto
(juego contrastante de reposo y movimiento) o representaba
la figura serpentinata (figura serpentina), no sélo procuraba
capturar los movimientos externos -expresion facial, pose y
gesticulacion corporal-, sino que también pretendia hacerlos
concordar con los internos. Esa armoénica condicién
psicolégica de los movimientos de la figura era una
elaboracion directa de los logros del Renacimiento. Y fueron
precisamente los logros de Rubens los que hicieron posible los
posteriores triunfos de la pintura de retratos de Van Dyck e
incluso las innovaciones de Rembrandt y Velazquez.

Tras los arrebatos creativos de los primeros afios, luego
de su regreso de Italia, Rubens tuvo que encarar la tarea de
organizar su taller y disponer los principios de su vision
artistica en un sistema coherente para reducirlos a formas y
tipos basicos. Emprendié la escritura del alfabeto de un
nuevo idioma y comenzé a recopilar los elementos a partir
de los cuales construiria su universo. La resolucion de este
problema yacia oculta en las obras que llevo a cabo durante
su denominado periodo de “Clasicismo”, entre 1611 y 1615.

Paso a paso, estudi6 el dinamismo animado del cuerpo
humano, prestando atencién tanto a los movimientos de las
figuras individuales como a sus interrelaciones. Tenaz y
paulatinamente, perfeccioné la capacidad para transmitir el
dramatismo oculto y la tension interna que guiaba cualquier
interaccion entre las figuras humanas. Queria comunicar
el equilibrio inestable, volatil y mévil de las fuerzas o, para
ser mas precisos, el equilibrio efimero de las voliciones
independientes, que en ese entonces estaban simplemente
yuxtapuestas en vez de opuestas al conflicto (Caridad romana,
nim. 4). No fue sino que resolviera esta tarea a principios de
la década de 1620 para que Rubens se volcara a la interaccion
dindmica de las multitudes humanas y creara potentes
imagenes realizadas con el sentido de autoafirmacién del
hombre en su lucha frenética contra las fuerzas hostiles.
Entonces aparecieron sus famosas pinturas de batallas, de
luchas con animales salvajes o de bacanales, espectaculos
de las triunfales fuerzas vitales inherentes a la naturaleza
humana. A pesar de eso, la figura humana no se pierde ni se
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fusiona en estas composiciones dinamicas y turbulentas.
En las obras de Rubens, la figura humana tiene un
significado independiente: siempre es el movil de la
accion, el centro que atrae energia hacia si mismo y el
punto de encuentro en una unidad general desgarrada por
las contradicciones.

El contenido real de las pinturas del artista, ya sean
religiosas o seculares, es la resuelta voluntad humana que se
abre su propio camino a través de un combate solitario con
el universo. Rubens da vida a todo lo que esta a su alrededor
y subordina todas las partes de sus obras a la expresion de
esta idea basica. La fuerza de la pasion del héroe, mientras
lucha en pos de su objetivo, es personificada en los pliegues
de su capa, que flota detras de sus hombros (Perseo y
Andrémeda, nim. 19). Los penosos esfuerzos de los carreteros
que con trabajo empujan sus pesadas carretas sobre los
baches de un camino de montafia, parecen encontrar la
resistencia de los acantilados amenazantes que los rodean y
de los arboles fantasticamente retorcidos que, como seres
vivos, rechazan la invasion (Los carreteros, nim. 16). Batallas y
escenas de caza, mitologia clasica, leyendas del Antiguo
Testamento o historias de la vida de Cristo y las hazafas de
los santos, asi como representaciones de la naturaleza, todos
se convierten en el campo de accién en el cual se refleja la
voluntad creativa del hombre. El artista consideraba los
retratos, en los que capturaba los rasgos caracteristicos de una
personalidad especifica, la representacion de un protagonista
en el mismo drama; deseaba establecer la individualidad
como se expresa en un gesto personal inimitable que parecia
ser una reacciéon activa y dinamica a las impresiones e
influencias del exterior (Rewrato de un joven, nim. 12).

No obstante, el dinamismo plastico externo fue sélo
una de las etapas en el desarrollo del arte de Rubens. En
los Gltimos diez afios de su vida pas6 de composiciones
organizadas, como una masa enredada de fuerza y
movimiento que estallaba en el espacio pictoérico o que
bregaba por romper sus limites (Convite en casa de Simén el
Fariseo, nGm. 15; Caza del ledn, nam. 17; Perseo y Andrémeda,
num. 19), a las concebidas como un tipo de unidad diferente
y nuevo. Es la unidad de la energia de los seres vivos que
impregna el mundo y la unidad del universo mismo, de ese
extenso mundo material en el cual se encontraba en
actividad esta energia. Es la mismisima “corporeidad” del
mundo en todas sus facetas que ahora se revelaba ante el
artista y adoptaba una nueva expresividad.

Los temas de las obras de Rubens se tornaron mas
tranquilos y apaciguados. No era el sentido de la lucha por
la vida lo que ahora resonaba a través de los paisajes y las
escenas mitologicas, sino la plenitud y la belleza de la vida
misma por la que valia la pena luchar y que se revelaba al
espectador en todo su esplendor. La imagen del hombre es
solo una parte de la imagen integra del mundo creada por el
artista. El movimiento fluido se enlaza con el movimiento
del color y el aire que invade la extensién universal. La
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precision del contorno es difusa y los colores pierden su
definicién y aislamiento local, como en La visidn de San
Ildefonso (nim. 26). En comparacién con el brillo frio y
la tonalidad brillante de sus primeras obras, el color ahora
es mas calido y rico: las gamas plateada y dorada se perciben
casi como un medio individual de combinacién de colores,
rico en matices.

Sin embargo, las figuras humanas, como antes, siguen
siendo el centro de la entidad compositiva y colorista. El
espacio infinito y el medio de aire y de luz que las rodean
les otorgan una importancia aun mayor (Paisaje con un arco
iris, nam. 30; Baco, nim. 38). En este periodo de auténtica
madurez artistica, Rubens aprecié a fondo a sus grandes
predecesores, Breughel y Tiziano, y mas de una vez dibujé
a partir de la experiencia tomada de ellos.

El mundo artistico de Rubens, incluso en sus obras
al caballete, parece desbordar los limites del marco o
seducir al espectador hacia las profundidades de su vision.
Esto, en gran medida, determina la expresividad y el poder
de sus obras decorativas.

La extension ficticia de sus pinturas decorativas se
percibe como una continuacién del mundo real en el cual
el espectador se encuentra a si mismo. De esta forma logra
el impacto emocional cautivador que hace sentir al
espectador en contacto directo con ellas. Ademas, como
artista decorativo, Rubens nunca experimenté un enfoque
puramente ornamental.

En su serie de pinturas para las residencias palaciegas
oficiales en Paris y Londres, o en sus estructuras decorativas
para calles y plazas de Amberes para recibir al infante
Fernando, el nuevo gobernador, Rubens queria comunicar
muchas cosas a sus espectadores. Incluso sabia cémo las
convenciones encomiasticas de un pedido de la Corte podian
renovarse con una alusién animada a los acontecimientos
contemporaneos. En sus pinturas monumentales, Rubens
trabaj6 mas en temas de interés publico general.

Estas se allegaban mas a sus propios intereses como
una activa figura publica y como una que emprendia
importantes misiones diplomaticas; a veces recurria a la
comunicacion por medio de imagenes artisticas para reforzar
el idioma de la diplomacia. En 1630, cuando realizaba
negociaciones en Londres para la firma de un tratado de paz
entre Espana e Inglaterra, Rubens le obsequié6 al rey inglés
una pintura con un tema de actualidad, Pzz y guerra (Galeria
Nacional, Londres). En 1638, sin poder hacer nada por
detener las desgracias que habian acaecido en Europa, pint6
Los horrores de la guerra para el duque de Toscana (Uftizi,
Florencia): un frontispicio a gran escala de la Guerra de los
Treinta Afos, como la llamé Burckhardt®. Al intentar
defender la causa de su patria, cuyas dificiles condiciones
eran dictadas por despoticos regimenes extranjeros, Rubens
se inspir6 en la misma conviccidn, tanto durante sus
actividades politicas como al disponer de sus manos como
artista: los cometidos patriéticos de la consolidaciéon y la

autoafirmacién nacionales. El mismo propoésito invadi6 sus
actividades como experto en historia antigua, literatura y la
Antigiiedad. Rubens empled toda la pedanteria ecléctica que
habian acumulado los antiguos epigonos del humanismo
renacentista para enriquecer su sistema de representacion,
que en sus manos se convirti6 en un medio por el cual
los descubrimientos de la realidad contemporanea podian
encontrar expresiéon, e ideas perentorias o incluso
angustiantes podian adquirir forma artistica.

En Rubens no encontramos al seguidor de una
tradicion: era un maestro capaz de aplicar los logros del
arte clasico a nuevas tareas y con nuevas condiciones.
Enriquecido por el entendimiento del mundo en su
infinita sustancia y sensual mutabilidad, desarrollado en el
siglo XVII, Rubens utilizé la experiencia de varios artistas
contemporaneos para marcar el rumbo hacia su propia
meta personal.

Debido a que compartia la vida de sus
contemporaneos y la de Europa en general, conocia bien la
idea principal de la época: no so6lo la autoafirmacion del
individuo, sino la de la nacién. También sentia el drama
de la lucha inevitable con esas fuerzas que se oponian a la
autoafirmacion.

No obstante, la convicciéon de que el objetivo elegido
era alcanzable le permitié a Rubens percibir la unidad y la
armonia final a través de un caos aparente de esfuerzos
discordantes. En el arte de Rubens encontramos todos los
aspectos del arte del siglo XVII -el frenesi del Barroco, la
armonia del Clasicismo y la autenticidad del Realismo-
subordinados a una idea: el triunfo victorioso del ser
humano sobre el mundo.

Maria VARSHAVSKAYA

Rubens. Banquete en casa de Simén el Fariseo (detalle).
El Ermitage, San Petersburgo.
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Este libro le permite al lector desarrollar un juicio en
cuanto a la extensiéon y la importancia de la coleccién de
Rubens que se encuentra en los museos rusos. Aunque
no en proporciones iguales, se representa cada tipo de
actividad artistica a la cual se dedicé el maestro flamenco.

El proposito deseado de una pintura determinaba
el tema, el tamafo y la técnica para su realizaciéon. En
general, Rubens trabajaba por encargo y de antemano
conocia el escenario futuro de sus obras y el papel que
habrian de desempefiar. Un gran retablo no era s6lo un
elemento colorido dentro del espacio interno de una
iglesia; también servia como centro espiritual, por lo que
las mentes y los corazones de los espectadores quedaban
subordinados a él. Un ejemplo de este género es el tragico
Descendimiento de la cruz (nim. 13).

La corona de espinas (“Ecce Homo”, nim. 5) posee un
caracter distinto: Cristo se representa como un héroe que
acepta estoicamente su destino cruel. Evidentemente, esta
pintura, de dimensiones mucho mas pequenas, fue pintada
por Rubens después de su regreso a Flandes, seguramente
para la coleccion de algtn ilustrado mecenas de las artes y
no para el altar de alguna iglesia. Quizas estaba destinada
para el duque de Mantua, para quien el joven artista habia
trabajado en Italia como pintor de la Corte. Asi y todo, en
el tema y la iconografia la obra raya en la tradicién de la
pintura eclesiastica y podria haber sido colgada sin
inconveniente alguno en el altar de una pequena capilla. A
diferencia de esto, Agar abandona la casa de Abraham (ntm.
10), aunque basada en un tema del Antiguo Testamento,
practicamente carece de asociaciones religiosas. La primera
variante se encuentra en el Ermitage. En 1618, cuando
Rubens ofreci6 una réplica de la pintura a sir Dudley
Carleton (en la actualidad pertenece a la coleccion del
duque de Westminster, Londres), se refiri6 a ella en su carta
como wuna galanteria, un pequeio objeto de agrado. Esta
tabla, magnificamente realizada con su tema didactico,
aunque ameno, en efecto fue un obsequio agradable para
el coleccionista, poseedor de un sutil conocimiento de arte.
Los intereses seculares de los coleccionistas son claramente
evidentes en la seleccién de pinturas de Rubens halladas en
el Ermitage y otros museos rusos. Los retablos son poco
comunes, aunque a excepcion de E/ descendimiento de la cruz,
existen varias pinturas de ese género realizadas por asistentes
y seguidores del artista. Las obras, con tono y contenido
secular, asombran por su abundancia, la variedad de los
temas y la belleza de factura, que varia entre detallada y
amplia o generalizada. Caridad romana (nim. 4) constituye
un ejemplo de virtud y devocién filial, en tanto que en la
historia de Venus y Adonis (nam. 7) el artista, al igual que
sus contemporaneos, fue atraido por una contradiccion
dramatica: el amor de Venus no es correspondido, pues el
joven al que ama prefiere la caza, en la cual esta destinado a
morir. Entre las obras maestras del Ermitage se encuentra
Perseo y Andrémeda (nim. 19), que combina dos temas: el
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