EL CORREGGIO DE CORO

Carlos Gonzdlez Batista

El Museo Diocesano de Coro, considerado undnimemente como
uno de los mejores de Venezuela, cuenta en sus colecciones de arte
religioso con algunas singulares piezas europeas, entre ellas una pintura
de escuela italiana de la Virgen con el Nifio. La obra, pintada al éleo
sobre lienzo, fue adquirida por monseitor Francisco José Iturriza, fun-
dador del Museo, a fines de la década del cuarenta, Proveniente de
la coleccion Ciampitti de Bolonia, y aunque desconocida por la critica,
ba sido tenida desde su instalacion en Coro como obra de Correggio.
posiblemente, la tnica que existe en un museo hispanoamericano. Alli
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kace muchos afios la llegamos a ver, dejandonos desde entonces una
¢lara impresion, tanto por su calidad, comg por su comparecencia, in-
solita, en el Ambito de arte popular que la enmarca. Restaurada re-
cientemente con mucho tacto (por Fermando de Tovar), nos ha mo-
vido a escribir estas lineas que intentan desentradar su significacién
¢ importancia.

Los especialistas afirman de consuno Ia importancia que en la
temprana formacién pictérica de Correggio tuvo la cultura emiliana
y el medio artistico de Mantua, aiin bajo la é¢jida de Mantegna, Hacia
1510 sus pinturas comienzan a manifestar interés por la obra de Leo-
nardo (1), a la vez que confirman el contacto cen la plastica venecia.-
na. Para entonces (quizd en 1513). postulamos una primera estadia
romana del artista, oportunidad en que pudo estudiar con mayor de-
tenimiento el arte de Rafael y del mismo Leorardo, En efecto, el ana-
lisis filologico de la Virgen de San Prancisco (pintada por Correggio
.entre septiembre de 1514 y abril del afic siguiente), iniciado sobre to-
‘do con A. Venturi a comienzos de siglo, establecia un largo catalogo
de ineludibles referencias {Mantegna, Bianchi Ferrari, Francia, Leo-
nardo, Rafael), confirmadas o rechazadas por especialistas ({Ricci,
_-Lcmghi Yy otros), quienes a su vez proponian diversos nombres ¢ in-
Huencias “filtradas en la obra” (3. El problema se podria resolver, no
sin polémica desde luego, reconociendo la presencia de nuestro artista
e0 Roma, tal vez a fines de 1513, lo cual le permitiria conocer obras
frecuentemente sacadas a colacion al estudiar el retablo y otras de
+ 8us realizaciones en los afios inmediatos. Tal setia el caso de la Ma-
donna Sixtina de Rafael o el San Juan Bautista de Leonardo. Lo que
sorprende més en este aspecto es el hecho de no haberse tomado en
¢uenta los frescos de las estancias vaticanas, y concretamente La Diapu-
t8, para ia elaboracién de su retablo, pues de hecho, la Virgen de San
Francisco parece una trasposicién del grupo central del célebre fresco,
8in olvidar el nexo leonardesco, particularmente apreciable en el San
Juan Bautista, como lo notara Ricci en 1930 (3).

A partir de 1514 el artista realiza varias obras en su pueblo na-
tal, entre ellas el perdido retablo de Albimea, conocido gracias a las
‘Bumerosas réplicas existentes, Se presenta algin desacuerdo entre los
‘autores acerca de su (segundo) viaje a Roma, que para Freedberg
. ‘®urre entre marze de 1518 y enero del afio posterior” 4). A partir
de 1519 se instala en Parma por casi una década, pintando obras fun-
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damentales de su recién alcanzada madurez, como la cdmara para la
abadesa Giovanna Piacenza en el convento de San Pablo, la cipula de
San Giovanni Evangelista, y la de la catedral, obra de extraordinaria
aovedad, considerada generalmente como su obra maestra (37,

En sus Gltimos afios realiza pinturas de tema mitologica y ale-
gérico, como la famosa serie para Federico Gonzaga, repartida hoy
enire varios museos, El 5 de marzo de 1534, después de una corta
existencia, el artista fallece en su pueblo natal, dejando obras inaca-
badas, en cuyo numero se incluia al parecer otra serie mitolégica pa-
ra Mantua, En su obra, Correggio, quien ha sido calificado como un

“profeta” del Barroco, anticipa conceptos que luego alcanzarédn su de-
sarrollo en los siglos XVII y XVIII (8,

Con frecuencia se ha exagerado “la gracia laica”, el caracter
risuefio y hedonista de la pintura de Correggio, cuando se trata de un
pintor mas vital y tragico que por ejemplo Rafae]l, donde asimismo
pesa aquella circunstancia, La belleza como explicacidén suficiente esia
presente, pero también se adivina en ocasiones una secreta “fantasia
dolorosa y atormentada, que intenta pasar por lo que no es. puesto
que la visién de Correggio adquiere alto valor poética y humano gra-
cias a la tensién evidente de "purificarse” de la nostalgia, del dolor,
de la inquietud, del furor” (7); y es que, como ha sefialado Argan “lo
bello no es una selecta escogencia de la razén entre las formas natu-
rales, sino un estadic superior de eleccién, al cual cada forma natural
puede llegar espiritualizandose” (8). De ahi que su pintura sea vision.
accesis, v el duro camino: el proceso creativo, su noche oscura, con-
cluya en la serenidad de sus obrag juveniles o en la tersa y alegre ple-
pitud de su temprana madurez, La ejecucidn no recoge el proceso (no
es barroco), sino el resultado (es clasico). Ni el proceso animico ni el
material, sino la visién, es el 'noli me tangere” de una de sus obras
maestras. Sin embargo esa plenitud vital que es fundamentalmente vi-
da emotiva, sensibilidad a flor de piel, empatia, anticipa el espiritu
barroco, como pocas veces ocurre en el cinguecento.

Fredberg recalca la importancia que el contacto y relacién con
gl espectador tiene para la pintura del artista, mas esa relacion es im-
posible sin una transformacién de parte de! espectador., de ese modo,
“seducido”™ {Argan), u “obnubilado” (Freedberg), el espectador en-
tra a formar paite de la visién, la cual se amplia inconmensurable-
mente. Pero al contrario del nltimo de los autores citados, no nos
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parece que “lo que ocurre... comienzo de nuestro lado” . La visién
se desborda, inunda, esa 2s su verdadera direccion, y ni siquiera im-
porta ante su maravillosa vida que estemos o no zl frente, La relacién
es unilateral, y en dltima instancia todo el ilusionismo correggesco es-
td en funcidn de la visién en si no de la participacién, esto es, en
funcién del mundo imaginativo y visionario del propio artista, que
viene siendo a la postre su primer vasallo, También es su autor, su
duefio, esa ambigiiedad es también la del amor, causa principalisima
de la gracia correggesca. La gracia vivaz, la profunda simpatia que
imprime en sus figuraciones. no puede ser sino armonia, porque la sen-
sible atencién, la alegria profunda de sus perscnajes deviene en absolu-
ta comprensidn, o mas exactamente, proviene de una comprension vy
aceptacién profunda y radical. Las palabras del apostol: la caridad
“todo lo perdona, lo cree todo. todo lo espera, todo lo tolera” (10) se
‘avienen a la obra de Correggio como un lema obligatorio ¥y puntual,
El artista, ha sefialado Argan, no pone limites entre el amor terreno
y el amor hacia Dios (11}, porque como adivina el gran historiador
“el principio de !la gracia esta en la naturaleza misma del hombre, que
tiende, naturalmente, hacia Dios, esto es, a transformar gradualmente
el amor terrefio en celeste” {12), Por todo elle es imposible que el
artista anteponga la felicidad biolégica a la felicidad de Ia interpre-
tacién vy del conocimiento, comg supone Bevilacqua (13}, pues el co-
nocimiento verdadero se sustancia a través de la caridad, que es ab-
solutamente natural en el hombre, consustancial par asi dacitlo, por-
que la vida, de acuerdo a la teologia, es el fundamento de la gracia.

El lienzo. al parecer de lino, un tanto basto, tiene dimensiones
Habituales en el artista (46 x 36.5 cm). casi idénticas a la Virgen de
.. Madrid, con la que tanto se relacicna, inclusive por su cronologia,
+ Preparado con una leve capa de gesso, sobre ella se extendis otra ca-
" pa de marrén muy oscuro o negro-pardo (14, E] artista ha utilizado
la paleta caracteristica de aquellos afias: la tinica de la Virgen es
. de color malva con una franja amarilla que recorre e] borde de| cor-
pific, el manto es azul grisidceo y el cojin verde, una restringida gama
" ¥ecina a la de la Madonna Campori {Modena, Galeria Estense), o a
{a dominante en la cipula de San Giovanni de Parma De cerca, aun-
'-'g_l_:_'e cefiida al dibujo, se percibe la textura estriada de la pincelada,
.. &densandose la pasta en algunos puntos, patticularmente en el jilguere
Y ‘en la mano derecha del Nifio, Tiene el aire de haber sido concebida
€omo una prueba de artista, casi como una mancha, alla prima, tal es
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su inmediatez y espontaneidad emotiva, como un ejercicio sobre los
alcances del claroscuro y el sfumato (19}, algo que debié culminar en
muy escasas sesiones (16), tal vez realizada para la devocidn propia o
la de algun modesto comitente. como la de tantos madonneri italianos.
Por sus caracteristicas bien pudiera fecharse en torno a 1317,

La Virgen junto a un alféizar o antepecho sostiene entre sus
brazos al Nific cuyo cuerpo descansa parcialmente sobre un cojin.
Maria surge de la oscuridad y el magistral difuminado que enriquece
la expresividad y volumetria del grupo culmina en las sombras impe-
netrables del fondo. El sfumato sirve asi de puente entre el fondo y
Iz luz riente del primer plano. El contacto con Lecnardo resulta desde
luego irrecusable, mas que una derivacién por via de Rafael, dada la
misteriosa densidad de las sombras, El manto sobre la cabeza de la
Virgen se dispone, como es costumbre en Correggio, un tanto ladeado,
para mostrar parcialmente la cabellera, particularidad que también en-
contramos en Dosso Dossi (en la Madonna Borghese por ejemplo), y
que parece derivarse de Venecia. El 6valo mas redondeado del rostro
de la Virgen y la trenza arrollada sobre la oreja izguierda. son ele-
mentos que también reconocemos en la Virgen con el Nifio del madri-
lefic Museo del Prado, revelando que alin antes de los frescos en la
camara de San Pablo, ¢l artista iniciaba la adopcion de ua nuevo tipo
fisonémico, que luego se hara sisteméatico o poco menos. En éste y en
otros sentidos, una figuracién como la Virgen en La Noche {Dresde,
Gemaldeqaleric) se muestra heredera de la de Coro.

El Nifio bendice con su diestra en tanto que su mano izquierda,
replegada, aprisiona un pequefio jilguers, antiguo y socorrido simbolo
de la pasién cristiana (17}, Sus pies sobre el antepecho apenas visible
por coincidir con el marco de la obra, repiten la posicitn de los del
Nifio en la Virgen con dngeles de Uffizi. obra temprana de hacia 1511.
La composicién de notable dinamismo se fundamenta en una diagonal
dominante, descrita por el cuerpo baflada de luz del Nifio, desde el
primer plano hacia el fondo, vy desde abajo hacia arriba, en tanto que
la Madre parece describir una direccién opuesta, El escorzo del Nifio
determina como en la célebre Antiope del Louvre, o en la Virgen de
la cesta de Londres, una concavidad en el primer plano, que induce
a destruir la referencia al marco, forzando el espacio. la vastedad del
escenario.
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Los afios de formacién v el transito hacia la madurez del ar-
fista reportan, previsiblemente, consecuencias diferentes con respecto
a sus estadias romanas, diferencia que podriamos visualizar al traer
a colacién, otra representacién de la Virgen v el Nifio, equidistante de
fa segunda estadia como la de Coro lo seria de la primera. Se trata de
la Virgen de la escalera (c. 1523), Pero la diferencia entre ambas no
radica tanto en la diversa enseflanza derivada de Roma como en la
misma evolucién del artista. La Virgen de Coro anticipa la vibrante
pirdmide de aquélla. manteniendo el nuevo tipo femenino que como
hemos observado surge hacia 1517, Estilisticamente la de Corp se si-
tuarlz entre la Sagrada Pamilia del Museo de Orleans v la Virgen de
la escalera. Con respecto a la primera, la aparicién de la pintura co-
tiana contribuiria a decumentar su autografia, puesta en duda en al-
gunas ocasiones. E| enriquecimiento expresivo de ésta constituye un
evidente paso adelante, lo mismo que la sintesis formal, todo ello mas
el precioso equilibrio anticipa a la Virgen de la escalera, hoy en el
Museo de Parma.

Abandonando la axialidad compositiva mantegnesca, la pirami-
de de la Madre y el Hijo se agita, bulle de vida, las direcciones con-
trapuestas se bifurcan, cursan paralelas, sin abandonar ia imperativa
diagonal ascendente, ni el equilibrio acordado al compensar en ascenso.
Ascenso que es también accesis como hemos apuntado, aspiracién a
continvar en la pureza del espacio. De ahi la atenuada alegria de la
Madre, matizada de melancolia y resignacién en contraste con la exul-
tante del Nifio, que ha asumido plenamente su destino. La Virgen,
ancilla Domini, acepta, E| Nifio. motor de la redencién, actia. La figu-
ta materna es el sustrato paciente de la accién divinar El Nifio ben-
dice con un antiguo movimiento que viene de la noche, al fondo, tras
el manto plegado de la Madre; se define nuevamente en el brazo iz-
‘quierdo, y asciende en bendicién, para volver eternamente de la noche
& bendecir. Sin embargo, el centro no es el gesto del Nifio, sino el lu-
gar de la accién, el nudo madre-hijo, que se percibe indisoluble y fir-
me, como para suspender desde lo alto el sabio ritmo de consonancias
formales, como las guirnaldas de sus domos,

La naturaleza visionaria de la pintura de Allegri impide en la
miayoria de sus obras de tema materno y divino la ruptura del tejido
de las referencias internas. En el mundo ensimismado de las sagradas
eonversaciones ¢l Nifio bendice alge situado fuera de la superficie li-
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mite del cuadro, aunque no fuera de la visién; no es un contrapunto

con nuestra realidad lo que postula, sinc la amplitud ilimitada de aqué-
la, Asi el alféizar de la ventana c¢n la pintura coriana, aunque de sig-
no distinto funciona como los dculos ovales de la cdmara de San Pablo,
cuya vivacidad anticipa. Los nifios de Parma. embebidos en sus jue-
gos, retozando, miran hacia abajo como el demonio poético, ‘‘lieno de
dicha ignorante”, ignorancia que es, desde luego, supremo conocimien-
to: e] del amor hecho eternidad, conforme a las palabras del poeta, el
cual blasfema desde su mundo de gracia y plenitud, sin interrumpir por
un instante el juego. En Coro también se abre la visién pero nunca es-
taremos frente a la mano que bendice. No hay duda que 2 pesar de la
antigiiedad del tema, la mano extendida hacia una direccién gue no es
la nuestra, y aiin mas la larga diestra materna, enlaza en Correggio
con una tensién vecina al Manierismo, a cuyo ambiguo espacio entra-
mos de la mano-frontera de un interlocutor imposible, Sin embargo,
en el caso de Correggio la tensién queda atemperada por la empatia
y la vida genuina que invitan a extender la visién, a transformarnos
a su paso en ella. Asi, Diana sobre la chimenea de la camara paulina
se aleja en su carro, abriendo infinitamente el cielo por sobre la ele-
gantisima béveda vegetal de la estancia, donde la dicsa, por un ins-
tante ha hecho mansién.

Correggio parece darnos con Ja Virgen coriana la clave de su
relacién mundo-visién, Mas que una invitacién a participar en su pin-
tura, parece postular lo contrario, sugiriendo la extensién sin limites
de la visién, que vale tanto como decir, de la pintura, De hecho, afios
mas tarde veremos derivar de la Virgen con el Nifio de Coro, como
una célula generatriz, la vasta composicién de la Madonna de San Se-
bastiin de la Galeria de Pinfuras de Dresde. Reducida a sus minimos
elementos, la de Coro porta in nuce todas las visiones del artista que
tienen por tema la maternidad divina. En estas potenciales visiones
radica la fuerza contenida de la obra, y también su uncidn, Como un
talisman, hace que el gesto y la mirada de San Geminao a los pies del
retablo no sea en Gltimo término, sino una invitacién a continuar la
visién a seguir pintando. De hecho todas sus obras son [ragmentos
de un milagro mas vasto. No es, desde Juego, la sustitucién de un
mundo por otro, ~‘questo scambio tra spazio fisico e spazio celeste”
(Argan). sino la transfiguracién de una sola realidad, donde para de-
citlo con el citado autor, se cumple el milagro.

Coro, junio de 1986.
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NOTAS

Segiin B, J, Friedberg esta influencia habria que adelantaria a los afics 1513
¥ 1514, njustindose perfectamente & nuestro aserto  Vid.
Pintura en Itelia 1500- 1600, Chtadra, Madrid, 1978, p, 268

A. Quintavalle, Correggio, Noguer, Hareelona - Madrid, 1977, p. 90,

Ibidem, p. 91 Por su parte, Angnsts Ghidiglia Qnintavalle se muestre algo
whs explicita ol respecto: “Tra gli artisti che operavano a Roma, sopraituoto
tra il 1508 ed il 16, penso dunque che deve aperlo colpito, eon il Raffaallo
delle Stanze, in special modo i1 Michelangelo della Sistina ed 1) ‘clan’ della
Farnesina”, Sobre todo, segfin In rutora citads, para los frescos de Ban Juan
de Parma, A. Ghidiglia Q. G nffreschi drl Correggio in San Gioverni Evan-
gelista a Pmme, Mildn, 1962 . 1R,

Op. cit,, p. 273.

El iltimo pago al maestro por los mayordomos de fébrica de In catodral oen-
rre el 17 de noviembre de 1530

Bobre eete aspecto frecuentements referido por la critica, puede consultarse a
B, Berenson, Los pintores sialianos del Retacimiento, Barcelonz, 1954, pp. 227-
233.

Alberto Bepilaequa en Cerreggio, p, 6

Giulioc Carlo Argnn, Storia dell’ arte ialiano, V. I1I, Sansori, Fiorencia, 1982,
r. 132.

Op. eit,, p, 278,
Ban Pablo, I Corintios 13,7.

“... motivo che sard sviluppatto in epoca baroca, specialments dal Bernini,
ma che he la sua origens nella teorica leonardesea deghi affetti o dei mot
mentale che suscitanc i moti del corpo”. Argam, Op. cit., p, 131,

Ibidem, p. 132,
Op oit., p B,

Queremos agradecer al restaurador de la obra, Fernando de Tovar, por las in-
dicaciones (preciosas para nosotros) acerca de la téenica del artists,

“En el dominio del claroscure tal vez ne tenga rival an todo el arte italiano”.
Es Iz admirativa observacidn de Berenson, Op. oif., 330,

Para Wolfflin, Corregio fue de todos pus contemporineos “quien mfa se spar-
t6 de )2 tendentia domimante (lineal)”. "En @l s ven claramenta |08 esfusrzos
bor conseguir que Ia linea deje de ser elemento direntor... aparecen en las som-
bras y luces aquellos lengiieteos ¥ rebaamientos como si pugnaran entre gi y
Quisieran librarsc de la forma™. (Concepios fundamentales de la Bistoria el
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17.

arte, ¥spasa - Calpe, Madrid, 1962, p, 47:. Fueron estas lad mismas “vacila-
sicnes”, percaptibles en obras como las conservadas en Capodimonts las que 80T
prendieron al Br. De Tovar cuando restanraba la Virgen de Coro Bobre esto
vid. Berenson, Op. cit., p- 228, No obsta lo anterior & que exista asimismo un
Corraggio asag minueioso, preparando sinopias y disefios diverses para una mis-
ma obra_ Vid Ghidiglis, Op. oit., p. 29.

El Jilguero, “afecto a comer de ecardos y cspincs. .. ha sido aceptade como uni
alusién a Cristo coronado de espinas, esto es, como un simbolo de 1a Pasién de
Cristo, Fn tal sentido, frecuentemente sparece con Cristo Nifo, dando a smten-
der la estrecha conexién entre la Enearngcién y la Pasién”, apunta G. Ferguson
en Bigne and symbols in Chrislian arl, New York, 1961, p. 1. Entre Jos pin-
tores que han smplendo este simbolo podemos gitar a Bronzino, a Tiépolo, ¥
por supuesto a Rafuel, Ejemplos mis antignos jos encontramos en Barnaba de
Modena (Firgen con ¢l Nifie. Sabona, Pinacotecs), v en Lorenzo Veneziano;
en este dltimo caso nos refarimos al retablo de la Coleccién Fehman de Nueva
York Coa respecto a la pintura espafiola, conocemoa la presencia de este sim-
holo en algunas obras de Zurbarfm como por gjemplo en el notable y tan ex-
plicito Nifo de o esping, de una coleceifn particular sevillana,
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