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PRESENTACION

Este libro es en esencia un temario elaborado para la
asignatura "EI papel de las Fuentes y de la teoria artistica", que
durante este afio tengo la suerte de impartir en el "Master
Propio de Escultura Barroca Espariola: desde los Siglos de Oro
a la Sociedad de la Informacion y las Redes Sociales™, que se
dicta en la Universidad Internacional de Andalucia (UNIA,
Espafia). Es, por tanto, un material didactico, un documento
para el estudio de la escultura desde sus fundamentos teoricos.

Me gustaria agradecer en estas lineas por su colaboracion
y elogiar al mismo tiempo la capacidad de emprendimiento de
Antonio Rafael Fernadndez Paradas, Doctor en H2 del Arte y
perito tasador en Antigledades y obras de arte, que dirige
acertadamente este interesante "Master en Escultura Barroca
Espafiola: desde los Siglos de Oro a la Sociedad de la
Informacion y las Redes Sociales" el cual pone en valor la
imagineria desde el Renacimiento al arte actual.

José Luis Crespo Fajardo
Cuenca (Ecuador) Agosto de 2014
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1. LA ESCULTURA Y SUS FUNDAMENTOS ESTETICOS
1.1. Origenes. Pléastica

El arte de la escultura se pierde en la noche de los
tiempos. No obstante, ya se aprecia cierta reglamentacion en
aquella surgida en las civilizaciones de Mesopotamia. En el arte
sumerio se pueden destacar convenciones artisticas que con el
advenimiento del reino acadio, asirio y babildnico se acentuarian
y se convertirian en norma ya en Egipto. Por ejemplo, la
preferencia por morfologias simplificadas, geométricas, con una
concepcion simétrica de la figura y la predileccion por el punto
de vista frontal. Por otra parte, los asirios dieron mas corpulencia
a la figura y caracterizaron a los dioses con barbas rizadas.

Para estas primeras sociedades la escultura figurativa era
una suerte de arte trascendente que pretendia sustituir al
personaje representado, ya fuera una divinidad o un rey, por eso,
dentro de un marco simbdlico hay una pretension de realismo,
de representacion individualizada. Hay que sefialar que las
estatuas y relieves del arte mesopotamico eran policromadas,
aunque la pintura se ha perdido casi por completo. Asimismo,
han perdurado algunos ejemplos de mosaico y taracea.

En general, gran parte de la escultura, en especial el

relieve, tenia incorporado texto en lengua cuneiforme e



imagenes de caracter descriptivo. Los relieves monumentales
servian para glorificacion de los soberanos, aunque también se
da gran presencia de representaciones mitologicas y esculturas
con funcién votiva. Algunas estelas grabadas en bajorrelieve
atafiian a cuestiones legislativas, siendo la méas destacada el
Codigo Hammurabi, de hacia 1760 a.C. En la escena superior

aparece el rey recibiendo las leyes del dios Shamash.
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La escultura egipcia: el canon de 18 pufios (Hesiré, relieve en madera, 2668-
2589aC.)



En Egipto existian convenciones figurativas y normas
canonicas resultado del desarrollo de la geometria. La ley de la
frontalidad y la preferencia por la simetria axial se conjugaban
con otras normas de proporcion seguidas de modo general
durante los tres milenios que durd la civilizacion egipcia.

A mediados del siglo XIX, el antropologo Lepsius se
apercibio de que las figuras de una tumba de Sakkara estaban
recubiertas por una reticula. Actualmente se sabe de méas de cien
ejemplos semejantes. Estudios posteriores han determinado que
los egipcios utilizaban como moédulo para la figura erguida el
pufio, el dedo medio y el codo. Los egipcios trazaban bocetos en
tablillas de la figura humana dividida en dieciocho médulos y
luego la trasladaban a figuras mayores en relieves o murales. Si
la figura estaba sedente se le asignaban catorce modulos. Este
sistema era de carécter constructivo, y permitia a los artistas
trabajar grandes obras por separado. Asi, Diodoro de Sicilia cita
en su Biblioteca Histdrica (Siglo I d.C.) una anécdota sobre
cierta practica griega aprendida de los egipcios, la cual sefiala
que dos escultores en dos ciudades diferentes, Theodoro en
Efeso y Telecles en Samos, tallaron dos mitades por separado de
una misma estatua de Apolo Pythio. Para poder hacerlo

consideraron unas proporciones del cuerpo divididas en



modulos, y asi trazaron una regla para la estatua. Atendamos a la

cita concreta:

Entre los viejos escultores que han sido particularmente
mencionados por haber pasado un tiempo entre los egipcios
estdn Theodoro y Telecles, hijos de Roeco, que hicieron la
estatua de Apolo Pythio para los samios. De esta imagen se
cuenta que la mitad fue hecha por Telecles en Samos, mientras
que la otra mitad fue terminada en Efeso por su hermano
Theodoro, y que cuando ambas partes fueron acopladas una a
otra, correspondian tan bien que parecian haber sido hechas por
una sola persona. Este sistema de trabajo no se practica en
absoluto entre los griegos, pero es especialmente comln entre
los egipcios. Para ellos la proporcion de las estatuas no se
calcula de acuerdo a las apariencias que se ofrecen a los ojos,
como ocurre con los griegos, sino que una vez dispuestas las
piedras y cortadas, empiezan a trabajar en ellas eligiendo un
moédulo procedente de las partes mas pequefias que pueda
aplicarse a las mas grandes. A continuacion, dividiendo el
boceto del cuerpo en veintiuna partes, mas un cuarto adicional,

establecian todas las proporciones de la figura viviente.



En ocasiones, durante un reinado o una dinastia
cambiaban estas normas. En la dinastia Saita la figura paso a
tener un modulo de veinticuatro cuadriculas y un cuarto.
También se alteré el sistema de representacion durante el
reinado de Akenatdn, tendiéndose hacia un mayor naturalismo
que se contraponia al acostumbrado hieratismo con que se
representaba a los faraones y divinidades. Con posterioridad,
durante el periodo de dominacién romana las obras se tornaron
mas realistas, de acuerdo al modelo de arte helenistico, aunque

manteniendo ciertas convenciones y actitudes graves.
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El pantedn hindl describe varias proporciones para sus dioses. En la

tradicion budista, el texto sagrado sobre iconometria , segun la tradicion, es el
redactado por Sariputra, el discipulo favorito de Buda, y legendariamente era

inspiracion directa de Atreya, el arquitecto divino.



En este punto nos gustaria referir datos sobre imagenes
del hinduismo y el budismo que han seguido unas normas
ancestrales de proporcion en sus representaciones de
divinidades. En la India, textos antiguos como el llamado Silpi
Sastri, describen un canon de origen sanscrito donde la figura se
divide en cuatrocientas ochenta partes, en tanto otras nociones
fijan un moédulo determinado por el ancho del dedo medio. Por
otro lado, el budismo atribuye a Sariputra la primera redaccion
de las proporciones sagradas, creadas por el dios Atreya, las
cuales debian ser seguidas para la representacion de Buda. El
manuscrito mas antiguo, llamado Citrakarmasastra, data del

siglo VII, pero se refiere a reglas muy anteriores.

1.2. Fuentes griegas

En Grecia el canon egipcio evolucioné en pos de una
representacion mas organica, introduciéndose nociones para la
variacion del movimiento. En el periodo arcaico las imagenes
mas distintivas son los Kouros, cuerpos de lineas basicas que
representaban a atletas olimpicos. Estos modelos de lineas
esquematicas y marcado hieratismo van adoptando una expresion
mas realista a raiz del estudio de la morfologia natural y de la

incorporacion en la teoria del arte del concepto de simetria, que



sefialaba que la belleza se originaba en la coordinacion de las
medidas, en la multiplicacion de un médulo comdn. A menudo
aparecen con un pie adelantado, lo que nos sirve para introducir
una anécdota referida por el autor del siglo 1V a. C Peléfato, en
Historias increibles, sobre las obras escultoricas atribuidas al

mitico sabio Dédalo.

Dicen que Dédalo construy6 estatuas que caminaban por si
mismas. Me parece inadmisible que una estatua camine por si
misma.

Ved aqui la verdad: los escultores e imagineros de la época
gjecutaban los pies y las manos de manera simétrica y unidos al
cuerpo. Sin embargo, Dédalo fue el primero que realizé una
estatua con un pie en actitud de avanzar. Por esto la gente solia
decir: "Dédalo no s6lo ha conseguido que la estatua se aguante

de pie, sino también que camine."

Asi, en el periodo clasico, surge una escultura idealizada,
con precision de detalles y formas estilizadas. El artista més
destacado es Mirdn, famoso por la expresion del movimiento
contenido en sus figuras de atletas, por ejemplo el Discobolo.

Sin embargo, seria Fidias quien llevaria la escultura a su



esplendor, elaborando obras que, como la estatua crisoelefantina
de Zeus para el Templo de Olimpia, se consideraron maravillas
del mundo antiguo. Fidias también dirigié la decoracion del
Partenon, siendo autor de algunos de sus frisos.

Su discipulo Policleto seguiria las ideas pitagoricas sobre
la simetria, la relacion armdnica entre las partes y el todo.
Policleto realiz6 una estatua, el Doriforo, como ilustracion de un
libro escrito por €l sobre simetria, titulado Kanon (norma en
griego). Se sabe que en esta época la proporcion fue un tema que
generO cierta literatura, pero ninguna obra ha perdurado,
exceptuando ciertos pasajes de Galeno, que indican que
Policleto escribi6 en su libro que la belleza consistia en la
armonia de los miembros, en la relacion de los dedos con la
mano, de estas partes con el brazo y de todos estos miembros
con el conjunto de la figura. Asi pues, Galeno, médico romano
del Siglo Il d.C. nos dej6 en su obra De temperamentis una
referencia del mitico Kanon de Policleto para resaltar la
importancia de las proporciones en la belleza y también en la
salud, que segin su pensamiento dependia del correcto

equilibrio y medida de los humores corporales.



La belleza reside, no en la proporcion de los elementos
constituyentes, sino en la proporcionalidad de las partes, como
entre un dedo y otro dedo, y entre todos los dedos y el
metacarpo, entre el carpo y el antebrazo y entre el antebrazo y
el brazo, en realidad entre todas las partes entre si, como esta
escrito en el Kanon de Policleto. Para ensefiarnos en tratado
toda la proporcién del cuerpo, Policleto apoy6 su teoria en una
obra, haciendo la estatua de un hombre de acuerdo con los
principios de su tratado y llamé a la estatua como al tratado,
Kanon.

El Doriforo -portador de la lanza- que podria representar
a Aquiles 0 a un vencedor olimpico, tiene una altura de siete
cabezas. Su modulo fue el dedo medio, y se cree que para su
estudio Policleto calculé una media estadistica de medidas
recogidas de individuos seleccionados como mas hermosos.

El canon de Policleto seria posteriormente modificado
por Lisipo, el escultor predilecto de Alejandro Magno, que lo
alargaria a ocho cabezas. A diferencia de los escultores que
partian del natural, Lisipo se sentia orgulloso de modelar a los

hombres no como eran, sino como deberian ser.



Lisipo pertenece ya al periodo helenistico, donde se
explor6 un mayor realismo y se dio rienda suelta a la
expresividad. De esta época es el celebre grupo Laocoonte y sus
hijos, de la escuela de Rodas. Por contra, la escultura clasica
preferia representaciones equilibradas y arménicas, de acuerdo a
la tendencia filosofica de que nada debia aparecer en exceso,
toda accion debia ser moderada. La contencion emocional es tal
que ni siquiera en escenas bélicas la expresion de los personajes

parece turbarse.

Kouros, Doriforo de Policleto y Apoximeno de Lisipo.



La filosofia en el arte griego se plegd en un ideal
antropocéntrico. Protagoras apunté al hombre como la medida
de todas las cosas, puesto que todo podia juzgarse a partir de la
experiencia humana. Asimismo, la belleza corporal se asociaba
a la virtud, a la perfeccion moral y a la dignidad. Los griegos
creian que cultivar el cuerpo era tan importante como alcanzar la
perfeccion de los sentimientos, y por este motivo la escultura,
que representaba cuerpos ideales, tenia fines educativos para su
sociedad.

En Roma esta reflexion sobre la belleza se continuo,
aunque tomando un giro hacia la apreciacion de una idea
trascendente de perfeccion. Plotino, autor del siglo Ill d.C,
escribia en las Enéadas sobre el valor de la idea previa a la
consecucién de la obra: la belleza no yace en la materia, sino el
pensamiento del artista creador, el cual participa del arte, que
contiene la idea de perfeccion.

Imaginate que dos bloques de piedra descansan uno al lado del
otro, uno informe, aun no tocado por el arte, y el otro, labrado
artisticamente, se ha transformado en la estatua de un dios o de
un hombre; si es de un dios puede corresponder, por ejemplo, a

una musa 0 a una gracia, y si es un hombre puede representar,



no a un individuo cualquiera, sino a uno que sélo el arte podria
crear, extrayendo lo mejor de todos los hombres. Entonces el
bloque de piedra, transformado por el arte en una imagen de la
belleza, parecera bello, no en cuanto que es un bloque de piedra
(ya que en tal caso no se diferenciaria del otro) sino gracias a la
forma que le ha dado el arte. La materia no poseia esta forma,
sino que ésta existia de antemano en el pensamiento del artista,
antes de penetrar en la piedra. Pero estaba en el artista, no en
cuanto que este poseia 0jos y manos, sino en cuanto que él
participa del arte. La belleza estaba en el arte y en mucha mayor
medida, ya que la belleza que ha penetrado en la piedra no es la
que hay en el arte, sino que ésta permanece inalterada en si
misma, introduciéndose en la piedra s6lo una belleza mas

limitada, derivada de ella ...

1.3. Fuentes romanas

Tras su independencia de los etruscos, Roma se expandio
al sur, ocupando las colonias de la Magna Grecia y en
especial Siracusa, que fue saqueada. De este modo tomd
contacto con la escultura griega, que fue tan estimada que
paulatinamente sustituyd al estilo de arte etrusco. El arte y la

cultura de la Grecia Clésica impresionaba a los romanos, y



cuando el pais pasé a formar parte de su imperio, asumieron
su influjo y conservaron sus tradiciones a modo de herencia.

Roma apreciaba el concepto de belleza clésica y se
siguieron sus canones. Los nobles pagaban grandes sumas por
adquirir obras griegas para adornar sus villas y se ofrecia
trabajo a los artifices griegos para efectuar copias de las
estatuas mas célebres. Algunos escultores como Pasiteles
adquirieron tal prestigio que se les concedio la ciudadania
romana.

Vitrubio, arquitecto del siglo I, legd el mayor
testimonio de la validez del canon griego en su obra De
Architectura libri decem. Otras fuentes son la Historia
Natural de Plinio el Viejo y De Lingua Latina, de Varrén.
Vitrubio refiere una serie de ideas sobre proporcion,
aduciendo que la simetria de los templos proviene de las
medias del cuerpo humano. Aporta una medida de ocho
cabezas para la altura del cuerpo que concordaria con el
canon de Lisipo.

A partir del modelo griego se gesto también un estilo
particular de escultura romana clasica, destacando el género
del busto y el retrato. Se trataba en muchos casos de escultura

publica 'y monumental. La sociedad romana era



mayoritariamente analfabeta, y el arte era considerado un
medio de educacién visual e ideoldgica para el pueblo. El
retrato facilitaba la identificacion de mandatarios y personajes
publicos, ayudando a difundir su imagen. En ocasiones la
efigie era tan importante respecto al resto de la apariencia
fisica que se modelaban cuerpos genéricos a los que luego se
les incorporaba la cabeza. Hay que subrayar que para poder
registrar con exactitud las facciones se utilizaba con
frecuencia un vaciado de la propia cara del personaje. Plinio
el Viejo nos habla en su Historia Natural sobre origen

ancestral de este procedimiento:

El primero que hizo un retrato de hombre modelando con yeso
sobre la misma cara y que, con ayuda de cera fundida en el
yeso, pudo trasladar esta primera imagen, fue Lisistrato de
Sicién, hermano de Lisipo... El mismo artista pensé en hacer
un modelo para las estatuas; esta idea tuvo tanta aceptacién que,
a partir de entonces, ninguna figura ni ninguna estatua fueron

hechas sin un modelo en arcilla.

La escultura también tuvo una funcidon religiosa,

representando deidades del pantedn romano que estaban presenten



en el lar de las viviendas privadas. Otra fue la funcion
conmemorativa en monumentos, columnas y arcos del triunfo. En
el caso paradigmético de la Columna de Trajano, se aprecia el
caracteristico estilo narrativo romano. En los relieves del friso en
espiral se muestran diferentes escenas de la campafia de Trajano en

Dacia.

Augusto de Prima Porta, imagen idealizada de Octavio Augusto que se basa
en el Doriforo de Policleto. Arco del triunfo romano en Roma (Italia),siglo |
d.C. en honor a Tito después de su muerte.

Por altimo, hay que sefialar que asi como sucedia en el
arte mesopotamico, en toda la escultura griega y romana era

usado el color. Hoy nos parece sorprendente porque estamos



acostumbrados a la impronta material, pero lo cierto es que
siempre a cada obra se aplicaba a modo de complemento una
policromia con pigmentos, y a veces se ornaban también con

detalles metalicos.
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21. LA FASCINACION MEDIEVAL POR LA
ESCULTURA
2.1. Mirabilia y fuentes gréaficas

Tras la caida de Roma la produccion artistica se encontro
inseparablemente ligada a la religion y a un naciente orden
sociopolitico feudal. Mencionemos como exponente inmediato
el arte surgido en el Imperio Bizantino. En oposicion al arte
pagano de la Roma clésica, caracterizado por su naturalismo,
aqui se fragué una nueva concepcidon basada en la mistica
teoldgica. El arte se decantd por una representacion austera y de
formas simples, sin remisidn a una apariencia corporal realista.
Si bien hubo variedad de medios de expresion (pintura,
escultura, relieve, orfebreria, joyeria...), la mayoria de las piezas
de bulto redondo fueron destruidas durante los periodos
iconoclastas. Apenas sobreviven algunos relieves de marfil y
metales preciosos en paneles, sarc6fagos, catedras y tripticos. La
iconoclastia surgi6 cuando algunos emperadores decidieron -por
cuestiones religiosas, de supersticion o mas probablemente
politicas (con el fin de restar poder a los monasterios)- acatar
escrupulosamente los mandamientos de los antiguos textos
biblicos, por ejemplo el Deuteronomio, que indicaban que no

podia crearse ni venerarse ninguna imagen que representara una



deidad. Dispusieron que se debian prohibir en todo el imperio
las imagenes que encarnaran a personajes biblicos, con lo que en
los siglos VIII y IX el arte fue destruido masivamente. La
querella se resolvié en el 1l Concilio de Nicea, determinando

que las imagenes fueran permitidas.

Aplicacion del esquema de los tres circulos en los iconos bizantinos

Méas que representaciones de los evangelios, las
iméagenes, en especial los iconos, eran considerados presencias
sagradas y milagrosas. Las poses de Cristo, la Virgen y los
Santos estaban estereotipados a través de su composicion,
colores y formas, codificando significados trascendentes. Este
simbolismo estaba reglamentado en ciertos recetarios para
pintores custodiados en monasterios, llamados Hermeneia.



Quizéa el méas conocido es el Manual del pintor del Monte Athos,
atribuido al monje Dionisios de Furna, y que pese datar del siglo
XVIII, en realidad nos habla de normativas recogidas de fuentes
muy anteriores. En esta obra se describe un canon fundado en el
modulo del rostro, de modo que la altura total es de nueve
rostros. La caracteristica principal es que uno de los modulos se
reparte entre el apice de la cabeza, el cuello y la altura del pie
hasta el tobillo. Otras reglas referidas implican un canon
sustentado en la repeticion de una unidad, por ejemplo el
diagrama de tres circulos concéntricos con radio en el largo de la
nariz que suele darse en el rostro del icono de Cristo,
delimitando la medida de rostro, cabello y aura. Tras este
esquema existia un concepto mistico cosmoldgico relacionado a
la unidad, la trinidad y el circulo.

Aqui podriamos introducir otra concepcion canonica
que posteriormente hallamos en el arte medieval, y que tiene
también implicaciones cosmoldgicas: el homo ad cuadratum u
homo quadratus.

Este simbolo referia la idea de que el cuerpo humano es
un microcosmos: un pequefio mundo. Platon sefialaba muchas
nociones cosmoldgicas en el Timeo, e indicaba especialmente

que el mundo era como un animal, de modo que podia entrar en



analogia con el cuerpo humano. Platon concebia un Dios
matematico cuya presencia se revelaba en la mistica de los
nameros. El cuatro estaba implicito en la imagen del hombre
con los brazos extendidos, siendo simbolo de la perfeccion
puesto que en la naturaleza hay cuatro puntos cardinales, cuatro
fases lunares, cuatro estaciones, cuatro vientos... En el tema de
la crucifixién se advierte la idea de homo ad cuadratum, y de
acuerdo al romano Vitrubio, cuyo tratado de arquitectura era
conocido en los scriptorium de la Edad Media, el cuerpo
contiene en si las medidas perfectas porque se inscribe en un
cuadrado ideal si tiene los brazos extendidos, siendo la medida
de la envergadura igual a la de la altura.

El arte romanico se gesto en Italia bajo el ascendente de
los pueblos godos en mezcolanza con vestigios romanos y por la
influencia estilistica de artifices bizantinos que huian de la
persecucion iconoclasta. A partir del siglo IX de desenvuelve como
corriente hegemdnica en Europa, siendo su principal
manifestacion la arquitectura religiosa, los frescos murales absides,
y la estatuaria incorporada a las fachadas de los templos. En las
iglesias erigidas en términos de transito de las peregrinaciones el

arte se concibe como elemento ornamental a la vez que



catequistico, como recurso didactico dirigido a la poblacion

analfabeta.

Hombre en el centro del universo, cddice latino de Santa Hildegarda, s. XIII,
Biblioteca Estatal, Italia. Representacion del homo quadratus: Vientos,

temperamentos. Manuscrito astrondmico, Baviera, S. XII.

Los relieves y esculturas en los porticos representaban
personajes venerables en un estilo frontal, rigido y hieréatico. El

cariz cristiano de la figuracion hace que huya de una



representacion realista, sin remision al concepto de belleza
corporea. En esto también influia la concepcion platonica del
cuerpo como mero recipiente del alma, lo verdaderamente
importante.

Los escultores solian ser los canteros y tallistas en
piedra, que incorporaban la estatuaria como parte de sus labores.
Las figuras se aglomeraban en la arquitectura, saturando el
espacio en una suerte de horror vacui y sin nocion de
perspectiva. En las composiciones identificamos una constante
simetria axial, pero no se aprecia seguimiento de reglas de
proporcion para el cuerpo humano. En ocasiones se observan
figuras desproporcionadas unas de otras en una misma escena
con el solo objetivo de encajarlas en el marco de un frontispicio.

En el periodo romanico se vivid un auge en la
produccion monastica de libros manuscritos, y la escultura
encontr6 una rica fuente de inspiracion iconogréafica en los
dibujos de codices religiosos, evangeliarios, beatos y salterios
litdrgicos. La relacion se aprecia en el estilo caligrafico de
plegamientos en ropajes, pafios y otros detalles que tratan de
plasmar miméticamente de la miniatura a la escultura, o el uso

comun de convencionalismos como la isocefalia, en el que



grupos de personajes se representan con la cabeza a una misma
altura.

El roménico se desarrolla asi hasta mediados del siglo
XIl, cuando paulatinamente va dando paso al gotico primitivo.
Este, llamado por sus protagonistas opus modernum (obra
moderna), surgié también estrechamente vinculado a la
arquitectura religiosa, tanto en la edificacion de las catedrales
como en su decoracion.

En un principio la escultura se caracterizaban por unas
proporciones estilizadas, expresiones graves y un aura espiritual.
Sin embargo, en estos siglos la concepcion cultural del cuerpo
humano se transformé. La estricta moral cristiana pugnaba con
un entorno social tendente al laicismo, y algunos tedricos como
Santo Tomas coligaron la virtud con la belleza de las formas
corporales, tal y como se expresaba en el arte clasico. En este
momento comienza la pintura profana, abordando otros temas
fuera de los religiosos. Asimismo, la figuracién comenzé a ser
mas verista y a romper con el hieratismo de los personajes,
especialmente en el retrato, pasando los rostros a reflejar

sentimientos y estados de animo.



Dibujo de figuras antiguas, del Livre de portraiture (siglo XII1), de Villard de
Honnecourt,Bibliotheque Nationale de Paris, copia de unos bronces

galorromanos representando a Dionisos y Hermes.

En el contexto del gético primitivo, aun regido por
esquemas de base geométrica relacionados con ideas simbdlicas,
se inscribe el manuscrito de Villard de Honnecourt, un maestro
de obras francés itinerante que se desempefio en la primera
mitad del siglo XIII. Su cuaderno, titulado Livre de portraiture,
es testimonio de su periplo por Europa trabajando en la
construccién de catedrales. Contiene numerosos disefios que
registran convencionalismos geométricos para la composicion

de la figura humana, animal y vegetal.



La fascinacion que en este entonces generaban las ruinas
de la antigua Roma, colmada de monumentos, estatuas y
santuarios abandonados, se manifiesta en las Mirabilia Urbis
Romae, un tipo de publicaciones que se origind a mediados del
siglo XII orientada a los peregrinos y que hasta el siglo XVII se
mantuvo en circulacion. Las Mirabilia eran una especie de guia
turistica fantastica que relacionaba los monumentos

imbuyéndoles de facultades méagicas y relatando leyendas.
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2.2. Literatura artistica tardomedieval. Cennini

En el interés general hacia la arqueologia romana y los
misterios del pasado se aprecia un sintoma del Renacimiento. Se
sabe que Guiberti, Brunelleschi y Donatello fueron a Roma para
estudiar y descubrir los secretos de sus monumentos, algunos de
los cuales los emperadores barbaros no sélo habian preservado
sino incluso restaurado. Este género de estudios sobre la ciudad
de Roma, su arquitectura y estatuaria, se fijaria posteriormente
en obras de Alberti, Serlio y Palladio, con acompafamiento de

grabados cientificos.
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El canon de Cennini recreado graficamente. Ilustracion de Ruiz de la Rosa.
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No obstante, regresando al arte del ultimo gotico, el
tratadista fundamental es Cennino Cennini, pintor toscano del
Trecento. El gético tardio estaba encauzado hacia la mimesis,
con figuras naturalistas y el uso de una perspectiva rudimentaria.
Cimabue y Giotto habian abierto el camino hacia la
tridimensionalidad y el realismo, con una mayor correccion
escénica tanto en composicién como en la representacion de la
figura humana.

En este contexto se inscribe Cennini, que redacta El libro
del arte, el primer tratado para artistas escrito en una lengua
vernacula. Se trata de un recetario sobre materiales y técnicas
pictoricas que nos revela las practicas de los talleres. Lo méas
interesante para nosotros son las normas de proporcion que
refiere en el capitulo LXX "De las medidas que debe tener el
cuerpo de un hombre bien formado™. Cennini divide el total del
cuerpo en ocho rostros y dos tercios, repartiendo uno de los
modulos en partes suplementarias. Se cree que estas
proporciones provienen de teorias de Giotto en relacion con
nociones del canon bizantino, pues coinciden con el sistema
recogido en el Manual del pintor del Monte Athos. Mas adelante
Ghiberti 'y Pomponio Gaurico referiran un sistema de

proporciones analogo e igualmente de raiz bizantina.



RENACIMIENTO



3. RENACIMIENTO
3.1. De Ghiberti a Gaurico

En este primer periodo del Renacimiento hubo una
eclosion de la produccion editorial y por consiguiente la teoria
del arte se poblé de nuevas contribuciones. No obstante,
podemos sefialar como obras principales referidas a la escultura
aquellas escritas por Ghiberti, Alberti y Gaurico.

El escultor y arquitecto Lorenzo Ghiberti, famoso por la
hechura de las puertas del Baptisterio de Roma, escribié durante
sus ultimos afios de vida, hacia 1448, los tres volumenes de |
Commentarii (Los Comentarios). En esta obra se refiere a
diversos aspectos del arte y al mundo gremial del escultor. Se
incluyen semblanzas de artistas italianos y en esencia es la
primera autobiografia que se posee de un artista. En este sentido,
Ghiberti es también el primer creador que se inscribié a si
mismo en el panorama de la historia del arte, del modo que
harian Vasari y otros biégrafos como Sandrart y Van Mander.

Ghiberti expone que, segin su opinion, de todas sus
obras las mejores fueron las puertas del Baptisterio, las estatuas
monumentales de San Mateo para el gremio de cambistas de
Orsanmichele, los relieves para la fuente bautismal de Siena, y

unas puertas para el Baptisterio de San Giovanni. Estas obras
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consideraba haberlas realizado con toda su habilidad y espiritu
creativo.

Julius von Schlosser hizo, en 1911, la primera
publicacion de este manuscrito inacabado por Ghiberti,
traduciendo el titulo de I Commentarii por Memorias. En el
primer volumen el autor se refiere especialmente a los artistas
antiguos, agregando su parecer personal. En el segundo libro
efectla una valoracion de los artistas italianos del Trecento. El
tercer comentario es el mas extenso, y aqui Ghiberti se refiere a
los fundamentos del arte, la perspectiva, los efectos de la dptica,
la teoria de las proporciones, etc. El escultor intenta
fundamentar tedricamente las artes figurativas, pues a diferencia
de los artistas anteriores, concebia la escultura como un arte
complejo, fruto de la integracion de la técnica, la razén, el
conocimiento de los materiales y la creatividad.

Mencionemos a continuacién los trabajos del humanista
y arquitecto Leon Battista Alberti, que ejercié una enorme
influencia en la teoria artistica del Renacimiento debido a sus
tratados, principalmente Della Pittura, De Statua y De re
aedificatoria.

En el pensamiento tedrico de Alberti la idea y la

invencién ocupaban el lugar preponderante y en ello radicaba la



diferencia entre un artista y un oficial mecanico. En este sentido,
el artista debia convertirse en un intelectual con saberes

enciclopédicos, conocedor de todas las disciplinas.

Obras de Alberti, y dibujo de un seguidor de Leonardo da Vinci

representando una figura proporcional de acuerdo a las medidas de Alberti

Alberti estaba especialmente interesado en identificar
reglas artisticas, de modo que sirvieran tanto de guia operativa
como un medio para la dignificacion de las artes figurativas,
puesto que un arte era considerado como tal en la medida que
para su desempefio era necesario el conocimiento de una serie
de normas positivas. Asi, en De Pictura ofrecié reglas para las
artes plasticas, valorando en especial la geometria de Euclides,



ademas de referir una elemental teoria del color y teorizar sobre
la perspectiva.

Hacia 1464, Alberti habia empezado a componer De
Statua, que vio la luz en Venecia, en 1482. El tratado, escrito en
latin, refiere a lo largo de diecinueve capitulos una teoria de la
escultura con la que Alberti pretendia dar a este arte dignidad
intelectual, centrando el objetivo en la imitacion de la
naturaleza. En la linea de la distincion que ya hacia Plinio el
Viejo, diferencia tipos de escultura en relacion a la adicion o
sustraccion del material. Por ejemplo, si se quita o afiade
material blando, puede ser modelado en arcilla o cera, y el
artista se llama modelador. El trabajo sobre materiales duros que
solo permite la sustraccion se considera propiamente escultura.
Finalmente resefia la obra sobre metal, donde el material se
agrega.

En este tratado Alberti propuso una férmula para ayudar
a los escultores a medir convenientemente las partes del cuerpo;
un método basado en la observacion de una regla estatuida por
Vitrubio, en virtud de la cual el pie del hombre es la sexta parte
de su altura. Este sistema se denomina exempeda, término que
se supone derivado el griego observar. En lugar de referirse a

fracciones de la altura, como Vitrubio, Alberti dividié la altura



en seis pies (pedes), sesenta pulgadas (unceolae) y seiscientas
unidades minimas (minuta). Esto le permitia describir medidas
muy pequefias, pero a la vez devino en un sistema complejo y
demasiado docto que casi no fue seguido por otros artistas, salvo
Leonardo y Durero. Alberti compuso su canon basandose en una
media estadistica, pero segun Chastel y Klein, la exempeda se
relaciona ademéas con cierta tradicion de taller que usaba un
canon de seis unidades, y que siguieron artistas como Ghiberti,
Michelozzo o Donatello. Por otra parte, en De Statua se dan las
instrucciones para construir 1l definitor, un instrumento con el
que tedricamente se podrian calcular las variaciones del
movimiento del modelo.

Pasamos ahora a introducir la obra del humanista
Pomponio Gaurico, autor de un tratado titulado De Sculptura
(1504) donde, al igual que Alberti, pronostica el advenimiento
de un tipo de artista intelectual. En este sentido, se trata de un
texto mas préoximo al ambito tedrico que al del recetario
practico. Se estructura como un diadlogo donde Gaurico ejerce de
iniciador al arte de la escultura a dos humanistas. En efecto, el
propio autor, a pesar de ser un erudito, practicaba la escultura

como actividad ludica y al parecer tenia taller propio.



En el tratado refiere valiosa informacion sobre la técnica
del bronce, género muy popular en el norte de Italia. Menciona a
algunos artistas importantes de la época a los que conoce y
admira, como Donatello o Campagnola, e incluye normas
tedricas sobre la proporcion, la perspectiva y la fisiognomia.
Como Plinio y Alberti, establece una diferenciacion entre
técnicas de acuerdo al material, denominando ductoria al
modelado en cera o arcilla y chemiché a la obra en bronce. De
Sculptura no fue una obra muy divulgada y apenas conté con
repercusion en la tratadistica italiana, si bien es sabido que
influy6 en Durero y es mencionado por Juan de Arfe.

Gaurico y Ghiberti refieren en sus escritos un sistema de
proporciones  modular de origen bizantino, usado
originariamente por monjes, que se aplicd en las botteghe y
obradores italianos del Gotico tardio. Cennini y Filarete ya lo
habian resefiado con algunas modificaciones. Es Espafia, Diego
de Sagredo en Medidas del romano (1526), refiri6 un sistema de
este tipo, aumentando un tercio los nueve rostros en virtud de las
medidas usadas por el escultor borgofion Felipe Bigarny, al que
Ilama simplemente Felipe de Borgofia.

Sagredo era un clérigo y maestro de obras que fallecio

joven (1490-1528). Se cree que conocio Italia y sus



antiguedades, ademas de los avances en arquitectura de Alberti
y Bramante. Tras su publicacion en Toledo, Medidas del
romano experimentd una gran difusion y ya descubrimos su
influencia en Silva de varia leccion (1540) de Pedro Mexia. Fue
traducido al francés con el titulo Raison d'architecture antique
(1542), y reeditado en Portugal, donde su influjo se observa en
Felipe Nunes y en el tratado Da pintura antiga (1548) de
Francisco de Holanda, que en 1562 seria vertido al espafiol por
Manuel Denis.

El tratado se estructura en forma de dialogo entre dos
artistas burgaleses, llamados Picardo y Lampezo. detrds del
personaje de Lampezo se enmascara Diego de Sagredo.
Aparentemente se trataria de un texto de arquitectura avanzado,
intentando recoger ideas provenientes del Renacimiento
romano. Sin embargo, se centra en aspectos ornamentales como
columnas, frisos, capiteles antropomorfos, y otras molduras de
cierta inclinacion plateresca. A imitacion de Vitrubio refiere
unas normas de proporciones humana como fundamento de las
medidas arquitectonicas, fijadas en nueve rostros y un tercio ,
ademas de las pautas vitrubianas de inscripcion del cuerpo en un
circulo y cuadrado. En realidad el libro parece negarse a asumir

los avances italianos, a pesar de estar siendo el estilo gético
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tardio paulatinamente abandonado por los artistas espafioles del
momento. Sagredo -que se dirigia a maestros de obras
goticistas- se inclina por reflejar normas presentes en los talleres
de la época, en concreto en el del escultor francés Bigarny, a
quien llama Felipe de Borgofia. En este sentido, la proporcion
que defiende es propia del sistema de raiz bizantina presente en
la Europa medieval, referido ya por Ceninni, Ghibertu, Filarete
y Gaurico.

(Lampe) hombre bien proporcionado se puede llamar aquel que
contiene en su alto (segin Vitruvio) diez rostros y segun
Pomponio Gaurico nueve. Pero los modernos auténticos quieren
que tenga nueve y un tercio. De la cual opinion es maestre
Phelipe de Borgofia singularisimo artifice en el arte de la
escultura y estatuaria; varén asimismo de mucha experiencia; y
muy general en todas las artes mecénicas y liberales (...)

Pues bien, alli donde Sagredo escribe “varén asimismo
de mucha experiencia”, el traductor francés escribié “Varron
aussi homme de grand experiece”. El varon de Sagredo se
transformé en un Varron, que a ojos de Philander no podia ser

sino el filélogo romano.

También hay que subrayar que Sagredo acompafid su

propuesta proporcional con dibujos del rostro y el cuerpo entero



que quiza él mismo disefio, y que al igual que el resto de las

laminas, las hubo de tallar un oficial grabador.

lustracion de Medidas del Romano, de Diego de Sagredo, donde se establece
un sistema de proporciones de origen bizantino. Al lado, las proporciones de
hombre en Raison d"Architecture, traduccion francesa de Medidas del

Romano



3.2. De Cellini a Vasari

Entrado ya el Renacimiento la literatura artistica inicio
una andadura mas tedrica, aproximandose a la descripcion de los
procedimientos, como en el caso de Cellini, 0 a la relacion
biografica, como hizo Vasari.

Del gran orfebre Benvenuto Cellini  citemos
principalmente sus Tratados de orfebreria y escultura. En esta
obra expone un amplio abanico de técnicas y recomendaciones,
pergefiadas de notas anecdoticas de interés. Diserta sobre el
engaste de piedras preciosas, bisuteria, acufiacion de monedas,
fundicion, dorado y vaciado de bronce. Ademas hace referencias
a los principios del dibujo, y en este sentido recomienda a los
aprendices utilizar para sus ejercicios maquetas y modelos
tridimensionales antes que copiar dibujos, con el fin de adquirir
un sentido volumétrico de las formas. Cellini redactd también
una serie de rimas y una autobiografia donde relata vicisitudes y
aventuras de capa y espada, la cual permanecid inédita hasta el
siglo XV1II.

Hablaremos ahora del pintor y arquitecto Giorgio Vasari,
famoso por su monumental trabajo como biografo de los artistas
toscanos del Renacimiento. En las Vite -Vidas de los més

excelentes pintores, escultores y arquitectos desde Cimabue



hasta hoy (1550)- refirié una gran cantidad de datos y anécdotas
sobre pintores y escultores, por lo que se trata de un texto
fundamental para el conocimiento profundo del arte italiano. En
1568 se realiz6 una segunda edicion con adiciones.

Vasari concebia la pintura, escultura y arquitectura como
"artes del disefio”, y en las Vite esboza un interesante repertorio
de técnicas y métodos artisticos, ademds de otras
recomendaciones practicas. También es a esta obra que se deben
términos como Renacimiento o Manierismo, que fueron
acufiados por Vasari para ayudarse a describir periodos. Puesto
que Vasari no era un historiador cientifico que buceara en
archivos, su documentacion pasaba de libros y manuscritos
antiguos, a anotaciones, recuerdos y rumores, con lo cual la
lectura del texto resulta de gran interés anecdotico, aungque no
siempre se ajuste a la verdad.

Vasari dedica determinados capitulos a aspectos técnicos
de la escultura. Por ejemplo, en el capitulo X da instrucciones,
desde el punto de vista del perito, sobre la hechura bajo y
mediorrelieves. Asimismo, en el Capitulo IX  ofrece
indicaciones para la construccion de modelos de cera y barro,
previos al trabajo en marmol a gran escala. En las siguientes

lineas reproducimos un amplio fragmento del Capitulo VIII,



dedicado a la escultura, por su notable valor para ampliar la

comprension del concepto vigente en la época.

De la escultura. Capitulo VIII: Qué es la escultura, como se
hacen buenas esculturas y qué elementos deben tener para ser
consideradas perfectas.

La escultura es un arte que, quitando lo superfluo de la materia
sometida, le otorga la forma que previamente ha concebido la
mente del artista. Debe considerarse que todas las figuras, de
cualquier clase, talladas en marmol, fundidas en bronce, de yeso
o de madera, por tener volumen completo, pueden contemplarse
desde cualquier punto girando alrededor de las mismas, por lo
cual, para ser consideradas perfectas, deben reunir ciertas
condiciones. La primera condicion es que, el aspecto general
debe tener semejanza con el objeto que representa, y que segun
la naturaleza de éste, debe ser soberbia, humilde, bizarra, alegre
o melancolica. Y que esté proporcionada en todos sus
miembros, es decir, que no tenga las piernas largas, la cabeza
gruesa y los brazos cortos y deformes; es decir, que exista
proporcién y correspondencia desde la cabeza a los pies. Si se
esculpe la figura de un viejo, que tenga el rostro de viejo, y que
de tal sean la cara, los brazos, el cuerpo, las piernas, las manos

y los pies, huesudo y con la masa muscular transparente, los



tendones y las venas en el lugar que les corresponda. Y si se
trata de un joven, debe tener formas redondeadas, aspecto
morbido y dulce y lineas definidas y uniformes. Si la figura no
se hace desnuda, los pafios no deben trabajarse tan
minuciosamente que parezcan rigidos, ni tan gruesos que
semejen piedras, sino que con sus pliegues envuelvan la figura,
y que insinden el cuerpo de debajo, y con arte y gracia a veces
lo descubran y a veces lo oculten, y sin ninguna crudeza que
pueda ser ofensiva para el que lo ve. También los cabellos y las
barbas deben ser trabajados con morbidez, peinados y rizados,
distinguiéndose los mechones individuales y dandoles la mayor
suavidad que pueda conseguirse con el cincel, aunque debe
reconocerse que ésta es la parte mas dificil para los escultores,
gue en poco pueden competir con la naturaleza en este aspecto.

En las figuras vestidas, debe ponerse mucho esmero en las
manos y en los pies, que deben estar perfectamente hechos y en
relacién proporcional con las demas partes del cuerpo. Toda la
figura, ya se vea de perfil, de frente o de espaldas, debe tener
las mismas proporciones, y estar bien dispuesta desde cualquier
punto que pueda observarse. ES necesario que tenga las
proporciones perfectas, y de la misma manera las actitudes, el
disefio, la union, la gracia y la diligencia de ejecucion, que todo
en conjunto demuestra el ingenio y el valor del artista. Tanto las

figuras en relieve como las pintadas deben trabajarse mas con el



juicio que con la mano, ya que se colocaran en zonas altas y
distantes a la vista, y el esmero en el acabado no se ve de lejos,
pero si se reconocen las bellas formas de los brazos o de las
piernas o el acierto en el trabajo de los pafios, mejor si su
nimero es pequefio porgue en la simplicidad de la mesura se
reconoce la agudeza de ingenio. Por estas razones las figuras de
marmol o de bronce que se colocan a cierta altura deben ser
modeladas con mucho vigor, para que el marmol, de color
blanco, y el bronce, que al contacto con el aire adquiere una
coloracion més oscura, vistos desde cierta distancia, den la
sensacion de un acabado perfecto, en tanto que de cerca se
notara que estan eshbozadas a grandes trazos. Los antiguos
tuvieron muy en cuenta estas advertencias, como lo podemos
ver en las figuras de bulto redondo y en los mediorrelieves de
los arcos y columnas de Roma, que todavia nos ensefian el gran
juicio que tuvieron sus escultores. Y entre los modernos,
especialmente Donatello observd estos preceptos. Ademas,
cuando se colocan las figuras en sitios altos, donde no hay
espacio para contemplarlas y el espectador tiene que situarse
casi debajo de las mismas, las estatuas deben tener una o dos
cabezas mas de alto que lo acostumbrado, para que no pierdan
la perspectiva y aparezcan deformes o enanas. Y si el artista no
estuviese de acuerdo con este procedimiento, puede recurrir a

otro y hacer los miembros muy delgados y graciosos vy



conseguird el mismo efecto. Muchos artistas acostumbran a
hacer sus figuras de nueve cabezas de altura, y que son ocho sin
la garganta, el cuello y los pies, y las dividen de la siguiente
manera: dos cabezas comprenden las pantorrillas, dos van desde
las rodillas a los genitales, tres desde el torso hasta la base del
cuello, una desde el menton hasta la parte mas alta de la frente,
y la dltima se reparte entre el cuello y los pies, y en total son
nueve. Desde la garganta hasta la unién con el hombro hay una
cabeza de largo por lado; desde el hombro a la mufieca, hay
nueve cabezas como la altura de la figura. Pero creo, sin
embargo, que la mejor medida la proporciona el juicio de la
vista, pues muy por bien medidas que estén las figuras, el ojo
puede ofenderse en su apreciacion. Y decimos que si bien la
medida es una recta moderacion en componer las figuras de tal
modo que la altura y la anchura, observando el orden necesario,
confieran a las obras proporcion y gracia, el 0jo no estd menos
dotado ni posee menos juicio para afiadir o quitar en una obra, e
igualmente la dota de proporcidn, gracia, disefio y perfeccion, y
pueda ser alabada por cualquier bueno juicio. Y esa estatua o
figura que posea todas estas condiciones, serd perfecta en
cuanto a bondad, belleza, disefio y gracia. Y estas figuras que
hemos explicado se llaman “redondas” porque pueden ser vistas

desde todas partes girando a su alrededor, lo mismo que una



figura humana y aquellas otras relacionadas con éstas. Pero me

parece necesario referirme ahora a asuntos mas particulares.

Para terminar nuestro itinerario por esta centuria,
mencionaremos una obra fundamental para la literatura artistica
del Renacimiento: Diez libros de arquitectura, de Marco
Vitrubio, arquitecto romano coetaneo de Augusto. Aunque ya
Alberti conocia la obra por un céddice de la abadia de Saint-Gall,
no fue popular hasta la edicion princeps es de 1486, hecha por
Giovanni Sulpicio Veroli. Luego comenzaron las ediciones con
grabados, como la que publico en Venecia, en 1511, Fra
Giocondo da Verona, con xilografias inspiradas en un tratado
inédito de Francesco di Giorgio Martini. Después, las palabras
de Vitrubio seran interpretadas hasta el étimo por varios
comentaristas: Cesariano, Caporali, Durantino, Filandro, Jean
Martin, Barbaro... La edicién comentada en toscano, en 1521,
por Cesare Cesariano, es la primera traduccion en lengua vulgar.

En el libro tercero de su tratado, Vitrubio viene a
explicar que la naturaleza habia creado el cuerpo humano de
modo matematicamente proporcionado, y la perfeccién de un
templo era posible si se trasladaban, en términos numericos, las

medidas del hombre perfecto a la obra arquitectonica. De tal



manera, asigna una medida de diez rostros para el homo bene

figuratus, y ofrece otras relaciones de medidas por el método de

fracciones comunes. Por ejemplo, la cabeza es la octava parte de

la altura, el pie es la sexta parte, el codo y el pecho la cuarta

parte de la altura... Estas medidas serian las seguidas por los

escultores del clasicismo romanista.
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Vitrubio de Cesariano (1521)

3.3. | paragone

| paragone o parangén de la artes fue un controvertido

debate intelectual que se mantuvo a lo largo del siglo XVI para
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determinar qué arte era mas noble e ingenua: la pintura o la
escultura, aunque ocasionalmente también se incluia en la
competicion la arquitectura.

El origen se puede rastrear en las consideraciones de
Leonardo, que principalmente aducia que la pintura es mas
eminente porque el escultor realiza sus obras con mayor fatiga
del cuerpo, como un oficial mecéanico, mientras que el pintor las

Ileva a cabo con mayor fatiga de la mente.
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Leonardo, en la compilacion que se hiciera de sus
cuartillas, Tratado de la pintura, aducia con diferentes
razonamientos que la pintura era un arte de mayor perfeccion
que la poesia y a la musica, y era asimismo superior a la
escultura porque se trata de una disciplina mas intelectual y de
menor esfuerzo fisico, requeria de mas complejos conocimientos
para la correcta ilusion color, Optica y perspectiva, porque la
escultura no puede representar determinados entes etéreos, ni la
los cuerpos brillantes o transparentes, asi como las cosas
distantes y las impalpables, etc.

Para ilustrar mejor estas disquisiciones, atendamos a las
propias palabras de Leonardo, recogidas en la edicion de Du
Fresne Trattato della pittura di Leonardo da Vinci dato in luce
(1651).

Tras ésta (la pintura) viene la escultura, arte dignisima, pero con
menor excelencia e ingenio ejecutada, puesto que en dos
asuntos principales, la perspectiva y las sombras y luces, en los
que el pintor procede de dificilisima manera, y la escultura es
ayudada por la naturaleza. No es ella por otra parte, imitadora
de los colores, por medio de los cuales fatigase el pintor en

descubrir que las sombras son compatfieras de la luz...



Entre la pintura y la escultura no encuentro sino esta diferencia:
que el escultor concluye sus obras con mayor fatiga de cuerpo
gue el pintor, en tanto que el pintor concluye las suyas con
mayor fatiga de mente...

Maravilla de la pintura, en primer lugar, el que parezca
sobresalir del muro o de cualesquiera superficies y engafie asi a
las mentes mas sutiles, cuando, en realidad, no esta separada de
la superficie de la pared. En este respecto, las obras del escultor
aparecen tal cual son.

La segunda gran ciencia que el pintor requiere entrafia una sutil
investigacion, y es ésta situar las sombras y las luces segin sus
cabales cualidades y cantidades. En las obras del escultor es la
naturaleza quien por si misma se encarga de situarlas.

La tercera es la perspectiva, investigacion e invencion
sutilisimas de los estudios matematicos, la cual hace por medio
de lineas parezca remoto lo que esta proximo y grande lo que es
pequefio. La escultura es auxiliada en este punto por la
naturaleza, que actla al margen de la invencion del propio

escritor. ..

Hacia 1547 Benedetto Varchi, auspiciado por la
Academia Florentina, emprendié una encuesta sobre la primacia

de las artes. Esto produjo que artistas y humanistas entraran en



largas discusiones infructuosas, bizantinas, puramente teoricas,
dando su parecer con argumentos cada vez mas imaginativos. La
pintura aducia que era méas valiosa porque jugaba con el engafio
visual de la perspectiva y porque la pintura no solamente imita a
la naturaleza, sino que la corrige y enriquece, mientras la
escultura defendia ser mas prominente porque, como sefald
Benvenuto Cellini, en sus Trattati dell Oreficeria e della
Scultura (1568) una sola estatua contiene como minimo ocho
vistas.

El tratado de Varchi, publicado por la Academia
Florentina, se titula Due lezzioni di M. Benedetto Varchi nella
prima delle quali si dichiara un sonetto di Michelangelo
Buonarroti. Nella seconda si disputa quale sia pit nobile arte la
Scultura o la Pittura, con una lettera d’esso Michelangelo, et
pit altri Eccellentiss. Pittori et Scultori, sopra la questione
sopradetta (1546). Posteriormente se amplié con otras "dos
lecciones™ a modo de introduccion. Como hemos dicho, en esta
obra Varchi se pregunta qué arte es de mayor perfeccion, para lo
cual efectGa una encuesta entre los artistas del entorno de
Florencia. En conclusion estipula que pintura y escultura son
iguales en nobleza y coinciden en su finalidad, que es la

mimesis, la imitacion de las formas, definida como dibujo, o



mas concretamente "disegno”. Ambas son un solo arte,
contienen la misma esencia y la verdadera diferencia radica en
su accidentalidad. Atendamos a un fragmento inicial de Due

lezzioni di M. Benedetto Varchi :

No creo que nadie con algo de talento quede ya en lugar alguno
sin estar enterado de lo intensa que siempre ha sido, y es hoy
mas que nunca, la contienda y desavenencia, no solo entre los
escultores y pintores, sino también entre los demas, acerca de la
nobleza y prioridad entre la pintura y la escultura, creyendo
muchos y afirmando que la escultura es mas noble que la
pintura, y muchos, al contrario, afirmando y creyendo que la
pintura es més noble que la escultura, aduciendo cada cual a
favor y defensa de su parte varias razones y diversas
autoridades. No creo tampoco que nadie me considere tan
arrogante y presuntuoso como para osar plantear esta disyuntiva
y debate con animo de decidirlo y resolverlo, teniendo muy
pocos conocimientos de una aldn menos de la otra. Pero
considero en cambio que como filésofo, es decir, amante de la
verdad, va a serme licito exponer brevemente aquel poco que
sé, remitiéndome en todo y para todo al juicio de quien es

perfecto en ambas, es decir, Miguel Angel.



Miguel Angel y algunos de sus seguidores como
Antonfrancesco Doni, en su tratado Disegno (1549) seguian
declarando la superioridad de la escultura después de la
resolucion de Varchi. No obstante, Miguel Angel concluyd en
Due lezzioni que lo esencial finalmente era el dibujo, y es
precisamente de los circulos cercanos a Miguel Angel que surge
el concepto de "disegno™ como denominador comun y base de la
pintura, escultura y arquitectura. Atendamos ahora a la Carta a
Benedetto Varchi de Miguel Angel Buonarroti:

Al muy magnifico y honorable M. Benedetto Varchi.

Messer Benedetto. Para dejar constancia de que he recibido
como asi es, vuestro opusculo, responderé algo a lo que me
pedis, aunque indoctamente. Yo digo que la pintura me parece
mas apreciable cuanto mas se acerca al relieve, y el relieve mas
defectuoso cuanto mas se acerca a la pintura; y es que a mi solia
parecerme gue la escultura era la lampara de la pintura, y que de
la una a la otra mediaba la diferencia que va del sol a la luna.
Ahora, una vez leido vuestro oplsculo donde afirmais que,
hablando filos6ficamente, aquellas cosas que tienen un mismo
fin son una misma cosa, he cambiado de opinion, y digo que, si
mayor juicio y dificultad, obstaculo y fatiga, no generan mayor

nobleza, entonces la pintura y la escultura son una misma cosa,



y dado que asi debe considerarse, no deberia ningin pintor
realizar menos escultura que pintura, e igualmente el escultor
menos pintura que escultura.

Entiendo por escultura aquello que se hace a fuerza de quitar; lo
gue se hace a base de afiadir se asemeja a la pintura. Baste que,
procediendo ambas de un mismo entendimiento, tanto la
escultura como la pintura, se consiga que convivan en paz y se
dejen ya tantas discusiones, porque se va mas tiempo en ellas
que en hacer las figuras. Quien escribié que la pintura era mas
noble que la escultura, si es que ha entendido lo mismo de bien
las deméas cosas que ha escrito, las habria escrito mejor mi
criada. Infinitas cosas, no dichas aun, habria que decir sobre
esas ciencias, pero, como he indicado, requeririan demasiado
tiempo, y yo dispongo de poco, porque no sélo soy viejo sino
que casi me cuento ya entre los muertos. Pero os ruego que me
disculpéis y me recomiendo a vos, y 0s agradezco lo mejor que
sé y puedo por el excesivo honor que me hacéis, y que yo no
merezco.

Vuestro Miguel Angel Buonarroti, en Roma.

Hay que matizar que, en cualquier caso, la idea del
"disegno™ como base del arte ya estaba presente en Vitrubio, y a

través de su influencia en Alberti y Filarette. Cennini, a su vez,



sefialaba que el "disegno” era el fundamento del buen arte, y
comentaba que los aprendices generalmente sentian gran
predisposicion natural hacia el "disegno”, y al dibujar, pintar o
esculpir conformaban en su cabeza una imagen mental que a
través de la practica gestaba el objeto artistico.

De tal modo, en la segunda mitad del siglo XVI se iria
afianzando la idea de que el fundamento de todas las artes es el
"disegno”, soslayando los pareceres de los diferentes artistas.
Asi, por ejemplo, Jacopo da Pontormo en su manuscrito Il Libro
mio y en su Lettera a Benedetto Varchi de 1547, aunque
inclinado ligeramente por la pintura, dilucida que la base comin
es el "disegno". Con Vicenzio Danti, que defenderia esta
opinion en su Trattato delle perfette proporzioni (1567), y sobre
todo con Giorgio Vasari, se estableceria de modo definitivo esta
distincion. Vasari, en su tratado Las vidas de los mas excelentes
pintores, arquitectos y escultores desde Cimabue hasta hoy (22
Edicion, 1568), si bien dejo entrever su inclinacion por la
pintura y su consideracion de la arquitectura como la disciplina
mas perfecta, discurrid que todas las artes eran hermanas en

cuanto al "disegno”, padre de todas ellas. Asi pues, dejo escrito:

_61_



El "disegno”, padre de nuestras tres artes, arquitectura, escultura
y pintura, procediendo del intelecto, extrae de la pluralidad de
aspectos de las cosas un juicio universal, semejante a una forma
o0 idea de todo lo existente en la naturaleza, la cual es perfecta

en sus medidas.

Para Vasari era de tan crucial importancia el concepto de
"disegno™ que lo preconizé en la conformacion de la Accademia
del Disegno en Florencia. Una linea distinta de su pensamiento
la hallamos en la obra de Federico Zuccari, que valord el
"disegno™ como la Idea que desde Dios se comunica al intelecto,
de acuerdo a un concepto neoplatonico. Zuccari diferencia entre
"disegno interno” y "disegno esterno”, siendo el primero una
categoria trascendente de conocimiento, configuradora de
imagenes, mientras el segundo es la concrecion del dibujo, la
aplicacion material de contornos lineales.

Para finalizar, hay que comentar que la comparacién
entre las artes afectd asimismo a otras disciplinas hoy
consideradas menores, como la orfebreria o la tapiceria. Cellini,
Wentzel Jamnitzer y Juan de Arfe hicieron el intento de
dignificar tedricamente, por medio de tratados, el arte de la

plateria. Juan de Arfe lo hizo incluso con su propia actitud,



denominandose a si mismo "escultor de oro y plata”, y entrando
en pleitos legales en defensa de la liberalidad de su disciplina.
Se puede observar que al menos por un tiempo la tratadistica le
secundd, pues autores espafioles del siglo XVII como Pacheco,
Gutiérrez de los Rios y Nicolas Antonio consideraron a la

orfebreria como un arte liberal.
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4. BARROCO
4.1 Materiales. Del marmol a la madera

El Barroco se desarrolla entre 1600 y 1780. La escultura
se entremezcla en gran medida con el aderezo arquitecténico, y
tiene gran presencia en monumentos y ornamento urbano. En el
siglo XVIII, con el Rococo, un aliento de oposicion a las normas
clasicas hace que las formas se vuelven méas recargadas y
extravagantes.

El arte se convirtio en un exponente de la politica contra-
reformista de la iglesia catdlica, y en los tratados se ensalza el
concepto de decoro cristiano en la representacion de la figura
humana, censurandose el desnudo. Por otro lado, la nobleza y el
alto clero ya no eran los unicos clientes, pues también
solicitaban esculturas el estamento de la clase media, las
parroquias y cofradias.

Aunque en el Barroco se hizo gran uso del marmol, en el
arte espafiol el material preponderante fue la madera, si bien
ocasionalmente encontramos pequefios barros policromados. La
imagineria religiosa barroca se labraba en madera de cedro, pino
0 roble, para despuées ser policromada. Estas tallas se solian

elaborar de cuerpo completo a bulto redondo.



El arte en Espafia era de cariz profundamente religioso,
de modo que las piezas escultoricas, ademas de aquellas figuras
devocionales exentas, estaban incluidas en sillerias, custodias y
pasos procesionales. Los grandes retablos para altares de iglesia
eran las piezas maestras por ser las mas elaboradas, conllevando
la ejecucion de numerosas figuras en relieve y esculturas
exentas. Ademas contenian escenas pictoricas de las Sagradas
Escrituras, todo encaminado a una funcion didéctica.

Sobre la técnica de la imagineria, con frecuencia era un
trabajo en equipo del maestro y sus aprendices en un taller. Los
entalladores o tracistas hacian el desbaste, a veces vaciando la
parte posterior para que no surgieran fracturas en el secado. Se
esculpia la parte frontal y se aplicaba estuco para la policromia
al temple. El color era la parte mas importante del trabajo,
porque aportaba el realismo que suscitaba la veneracién popular.
Si el cliente podia costearlo, como en el caso de las catedrales y
grandes monasterios, se aplicaban adornos de pan de oro,
metales e incluso piedras preciosas. Con frecuencia el cabello
era postizo y los ojos se elaboraban con gemas de cristal, de
acuerdo a otorgarle un mayor verismo a la imagen. El vestido y

los ropajes eran asimismo genuinos. Algunas imagenes estaban



pensadas para vestirse, de modo que solamente consistian en un

armazon con la cabeza y las manos, cubierto por las ropas.
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Sobre la tratadistica espafiola, podemos mencionar una
serie de obras que, por su caracter de interés artistico general,
pudieron servir a escultores. Estas serian los Diélogos de la
Pintura (1633) de Vicente Carducho, el Arte de la Pintura, su
antigiiedad y grandeza (1649) de Francisco Pacheco, maestro de
Velazquez, y la obra de Jusepe Martinez Discursos practicables
del nobilisimo arte de la pintura(c.1675). Entre los
manuscritos, podemos citar el de Fray Juan Ricci, Pintura
Sabia, con contenidos de geometria, perspectiva y anatomia.



Entre las cartillas de principios destacan la de Pedro de
Villafranca, que se basd6 mucho en Fialetti, y la obra de José
Garcia Hidalgo Principios para estudiar el nobilismo y real arte
de la pintura (1693), que se fundamenta en Durero, Cousin y
Arfe, describiendo un canon de proporciones de ocho cabezas

que quizéa fue seguido en la zona del levante ibérico.

4.2. Romay los materiales pétreos

Las ideas creativas que gestaron el Barroco europeo se
desarrollaron principalmente en Roma. La arquitectura y
escultura fueron el blason de la espiritualidad del estado papal,
que no cejo en esfuerzos para auspiciar las mas efectistas y
persuasivas creaciones.

El artistas mas importante de la época fue Gian Lorenzo
Bernini, cuyo arte enlazé arménicamente con el patrén del arte
clasico helenistico, la monumentalidad de la Roma imperial y
el manierismo del dltimo Miguel Angel. Bernini trabajo siempre
con materiales ricos, gracias a la posibilidad que le brindaba el
papado. Su escultura habitualmente es de marmol blanco y en la
arquitectura se valia de estucos para crear escenarios de gran

teatralidad. Para algunas obras especiales, como el Baldaquino,



hizo uso del bronce. En sus esculturas, en especial en el
desnudo, se advierte un gusto por la tension y la composicion
dindmica. Bernini concebia la escultura como un elemento
armonico con la arquitectura, de modo que intentd integrarla y
compaginarla en sus monumentales obras arquitectonicas,
concediendo gran valor a la decoracion. Entre su estatuaria
destaca Apolo y Dafne, de los grupos borghesianos, y la
Transverberacion de Santa Teresa.

La trascendencia de Bernini gener6 una literatura
artistica biografica entre la que destacan Vita del cavaliere Gio.
Lorenzo Bernino, scvltore, architetto, e pittore (1682), obra de
Filippo Baldinucci, quien ademas se convertiria en el Vasari del
Settecento con sus biografias de artistas: Notizie de' professori
del disegno da Cimabue in qua. Asimismo, es el autor de uno de
los primeros diccionarios artisticos: Vocabolario toscano
dell’Arte del Disegno (1681). Sobre Bernini en Francia son
esenciales los datos recogidos por Paul Fréart de Chantelou en
su Journal du voyage du Cav. Bernini in France (1665), que se
publicé en Paris en 1885. Finalmente, la biografia més cercana
es la escrita por Domenico Bernini, el onceavo hijo del maestro,
titulada Vita del Cavalier Gio. Lorenzo Bernini (1713). De estas

biografias rescatemos, por su valor documental, un interesante



fragmento de Vita del cavaliere Gio. Lorenzo Bernini, de

Baldinucci:

Es idea comun que él (Gian Lorenzo Bernini) ha sido el primero
gue ha intentado unir la arquitectura con la escultura, y con la
pintura, y de tal modo que resulte una bella sintesis, lo que hace
a partir de suprimir odiosas actitudes uniformes, de alterar sin
violar las buenas reglas, y sin obligarse a cumplir reglas fijas.
Por eso decia a proposito que quien no sale de la regla no la
supera. Advertia también que quien no fuera a la vez pintor y
escultor no debia experimentar esto sino limitarse a los
preceptos del arte.

Sabia desde un principio que su fuerte era la escultura aunque
se sentia muy inclinado a la pintura y no queria limitarse. Su
pintura casi la podemos calificar de mero divertimento ...

No existié en su época y en épocas anteriores nadie con mas
facilidad y soltura en trabajar el marmol. Dio a sus obras una
maravillosa morbidez, de la que aprendieron después grandes
artistas que trabajaron en Roma en su época. Algunos
condenaban los ropajes de sus estatuas por sus excesivos
pliegues y hendiduras. El consideraba esto un mérito especifico
de su cincel, que asi demostraba ser capaz de vencer la

dificultad de convertir, por asi decirlo, en plegable el marmol, y



de saber en cierto modo unir la pintura y la escultura. Si los
otros artifices, decia, no han hecho esto se debe a que no se les
ha otorgado el coraje necesario para reducir las piedras a la
obediencia de la mano, como si fueran de pasta o de cera. Esto
lo decia no con animo de jactancia y presuncién sino para hacer
justicia a si y a sus obras, ya que respecto a la valoracion de su
propio talento tuvo siempre un bajo concepto de si, pues decia a
menudo que cuanto mas trabajaba méas veia que no sabia nada.
De esta moderacion en la estima de si mismo nace en Bernini
una gran discrecion al hablar de las obras de los demas que le
lleva a alabar lo bueno y a callar lo defectuoso.

Queria que sus discipulos se enamoraran de lo mas hermoso de
la naturaleza pues el objetivo del arte consiste en saber
reconocerlo y encontrarlo. De ahi que no admitia la idea de
aquellos que afirman que Miguel Angel y los antiguos maestros
griegos y romanos han dado a sus obras una cierta gracia que no
se encuentra en la naturaleza. El decia en cambio que la
naturaleza da a sus partes toda la belleza que necesitan, pero
gue la dificultad consiste en saberla descubrir en cada ocasion.
A propdsito de esta cuestion contaba que al estudiar la Venus de
Medicis y al observar el graciosisimo gesto que hace, se habia
dejado llevar por la anterior opinién, pero después de hacer
grandes estudios sobre el natural llegd a observar claramente en

varias ocasiones la gracia en ese gesto...



Bernini decia que el Laocoonte y el Pasquino entre las estatuas
antiguas tenian la maxima belleza, porque en ellas se halla
imitado lo mejor de la naturaleza sin afectacidn artificiosa.
Decia también que las més bellas estatuas de Roma son las del
Belvedere, y entre esos y entre las enteras, el Laocoonte por la
expresion del sentimiento y en concreto por la sabiduria que
vemos en esa pierna, la cual aparece paralizada porque ya le ha

Ilegado el veneno ...

Para finalizar, nos gustaria mencionar otros escultores de
importancia en Roma, como por ejemplo Alessandro Algardi,
retratista de corte clasico. Su estilo es de un naturalismo de corte
sobrio y contenido. Por otro lado, Camilo Rusconi trabajé el
estuco con maestria, aunque también hizo grandes obras de
méarmol. El estuco, un material obtenido de la mezcla de
morteros y  pintura, tenia un protagonismo esencial en la
decoracion interior arquitectdnica, en especial en el periodo
Rococo, en el que se desenvolvid Rusconi. Respecto al marmol,
la cantera principal de los artistas romanos estaba en la regién de

Carrara, Massa y Serravezza.
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4.3. Npoles y la escultura en madera

Népoles durante el siglo XVII era capital del Virreinato
espafiol y una de las ciudades mas pobladas de Italia. La
escultura se centr6 principalmente en la talla en madera y estuco
para la decoracidon arquitectonica y piezas de orfebreria. Napoles
fue un intenso foco de exportacion de obras de arte a la
Peninsula Ibérica, recibiendo especialmente encargos de
esculturas en madera policromada con fines devocionales, no

solo para la Iglesia sino para uso privado de nobles y



potentados. Los talleres napolitanos ganaron fama de calidad
técnica y sensibilidad formal, ademas de ser capaces de
responder a la demanda productiva y al gusto tradicional.

Un artista representativo del periodo inicial es Cosimo
Fanzago, un versatil y muy original escultor, autor de obras
como el busto-relicario de plata de San Bruno en Certosa, y
notables disefios de fachadas y altares de iglesia. También
podemos mencionar a Giuliano Finelli, discipulo de Bernini y
Naccherino. No obstante, el artistas méas caracteristico de la
escultura en madera napolitana fue Nicola Fumo, discipulo de
Fanzago, que entremezcla el gusto clasicista con el primer
Rococd. Fumo dirigi6é un taller que hubo de hacer frente a una
gran demanda de obras para la corte de Napoles y para Madrid,
adonde envio esculturas en marmol y madera. En Madrid se
conservan obras como laCaida de Cristo camino del
Calvario de la Iglesia de San Ginés (1698).
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5. EL LIBRO ANATOMICO COMO FUENTE PARA LA
ESCULTURA
5.1. Vesalio

En el siglo XVI y XVII los tratados anatomicos se
convirtieron en una valiosa fuente de informacion sobre las
estructuras del cuerpo humano para artistas de diferentes
disciplinas, tanto oficiales como artifices. Las imégenes de los
tratados anatdmicos habian llegado a un nivel de calidad
considerable y se erigian como repertorios iconograficos
perfectos. Asimismo se utilizaban estampas sueltas, hojas
volantes, y dibujos anatémicos originales. Por poner un ejemplo,
tras la muerte de Leonardo, sus bocetos pudieron consultarse en
la villa de Francesco Melzi hasta que se dispersaron a fines del
siglo XVI.

El tratado médico mas importante fue la obra de Andrea
Vesalio De humani corporis fabrica, impreso en 1543. Sus
iméagenes fueron muy consultadas, copiadas y recomendadas por
artistas de toda Europa, interesados en adquirir un mayor
conocimiento de osteologia y miologia. Los tratados de arte
clasicos a menudo recomiendan revisar esta magna obra, y asi lo
hacen Carducho en sus Dialogos (1633), Pacheco en Arte de la
Pintura (1649) y Palomino en el Museo Pictorico (1724).
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Asimismo, en muchos inventarios de bienes se consignan
ejemplares, por ejemplo en la testamentaria de Diego
Velazquez, y encontramos bocetos copiados de las imagenes de
la Fabrica en bibliotecas y archivos de museos, de mano de
aprendices y artistas especulativos.

Andrea Vesalio era un médico flamenco que con esta
obra protagonizé uno de los mayores avances cientificos de la
época. Sus postulados terminaron con el reinado de la doctrina
galénica, la cual estaba totalmente errada porque Galeno se
habia basado en el estudio disectivo de animales, no de seres
humanos. En la época en que escribié el médico de Pérgamo, el
cristianismo habia sido asimilado por Roma y la préctica de la
diseccion de cadaveres fue vedada. Galeno, de acuerdo al
pensamiento aristotélico, recurri6 a aquellos animales que
pensaba que eran anatdmicamente mas proximos al hombre: el
simio y el cerdo.

Durante siglos se siguieron los libros de Galeno como un
dogma, y los médicos no se atrevian a rebatirle porque sus
observaciones eran respetadas como una norma clasica. Sin
embargo, Vesalio no tuvo reparos en bajar de la catedra y
comprobar por medio de disecciones hechas por él mismo la

veracidad de los postulados galénicos. En el De humani corporis



fabrica expuso por fin la configuracion correcta de las
estructuras anatémicas. Efectivamente, la Fabrica es la obra

fundacional la anatomia moderna.

Frontis e ilustracién osteoldgica de la Fabrica de Vesalio.

De humani corporis fabrica fue un tratado ampliamente
divulgado, con numerosas reediciones, y en ocasiones plagiado.
Se cree que las laminas fueron realizadas en el taller de Tiziano,
aungue mas concretamente se ha sefialado la autoria de Jan

Calcar, un pintor flamenco al que el propio Vesalio menciona en



su obra como un artista extraordinario. En efecto, en otra
publicacién de Vesalio, las Tabulae sex (1538) se indica en la
dedicatoria que tres laminas estan disefiadas por Calcar.

Las imagenes, antes que el texto en latin, eran un
lenguaje internacional. Probablemente a los artistas les
interesaban mas aquellas que mostraban la musculatura exterior,
puesto que la descripcion de 6rganos interiores no resulta de

tanto valor practico.

5.2. Juan Valverde de Amusco

Juan Valverde de Amusco (ca. 1525-1588), es el autor de
lo que podriamos considerar la Fabrica en castellano, el tratado
Historia de la composicion del cuerpo humano. Su principal
mérito es haber trasladado los innovadores descubrimientos de
Vesalio a una lengua vernacula. Valverde queria que su obra
fuera de utilidad para los anatomistas espafioles, de forma que
incentivara a la practica basada en la diseccion y comprobacién
cientifica. Escribié en romance castellano porque era consciente
de que muchos médicos no sabian latin.

Valverde era natural de Palencia, de la villa de Amusco.
Se formd en letras en Valladolid, y posteriormente paso a Italia

donde recibio el magisterio de Eustaquio y Realdo Colombo. En



Padua pudo ser testigo del radical cambio que la disciplina
anatomica habia experimentado con la aparicion de la Fabrica
de Vesalio, y quedd muy influenciado por esta corriente.
Entonces decidio elaborar su tratado, basandose en experiencia
disectivas propias en el Ospedale di Santo Spirito, en Roma. En
la Historia Valverde se bas6 muy cercanamente en el trabajo de
Vesalio, copiando algunas de sus laminas y conceptos, pero a la
vez describe numerosas observaciones, rectificaciones y datos
no mencionados por Vesalio que suponen una sustancial
mejora. La Historia se publicd en Roma en 1556, y gozd de
numerosas reediciones traducidas al latin, italiano, holandés,
hasta llegar a ser el tratado anatbmico méas difundido tras la
Fabrica.

Las imagenes del tratado representaban la parte mas
valiosa para los artistas. Algunas figuras son practicamente
idénticas a las de la Fabrica, aunque giradas, pero hay también
un buen numero de estampas originales. Los grabados se
hicieron mediante la novedosa técnica de la calcografias en
planchas de cobre, lo que permitia un nivel de resolucion,
definicion y detallismo inalcanzable para el tradicional sistema

de la entalladura en madera.
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llustraciones de la obra de Valverde de Amusco

Para las iméagenes originales Valverde se valio de la
colaboracion de artistas que no han sido identificados, aunque
muy probablemente serian espafioles, porque asi podria darles
las explicaciones exactas de lo que queria que apareciese en los
grabados. La creencia méas aceptada es que el dibujante fue
Gaspar Becerra, aunque no existen pruebas fehacientes.
Carducho, en sus Dialogos de la Pintura, fue quién hizo esta
atribucion, y tratadistas posteriores como Pacheco y Jusepe

Martinez la repitieron. Palomino en el Museo Pictérico llego



incluso a discernir que en el tratado de Valverde Becerra habia
compuesto las figuras con 10 rostros y medio. Esto es, ocho

cabezas.
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6. ESPANA Y LAS FUENTES NACIONALES DE LA
ESCULTURA

Llegados a este punto, debemos referirnos al interés que la
anatomia despertaba en los artistas espafioles. Con la introduccion
del Renacimiento en la Peninsula lIbérica, el desnudo y el gusto
por las figuras de gran naturalismo se revalorizo, si bien la
mayoria de los temas serian religiosos y no paganos. Algunos
verian en ello una expresion de la perfeccién humana, de acuerdo
con el ideal antropocéntrico. En 1546, Villalon escribia en su

Dialogo de la dignidad del hombre:

Si bien contemplais, veréis al hombre compuesto de nobles
miembros y excelentes, do nadie puede juzgar cuél cuidado tuvo
mas su artifice, de hacerlos convenientes para el uso o para la
hermosura. Por lo cual los pintores sabios en ninguna manera se
confian de pintar al hombre mas hermoso que desnudo, y
también naturaleza lo saca desnudo del vientre, como ambiciosa

y ganosa de mostrar su obra tan excelente sin ninguna cobertura.

La difusion de grabados, que influyé en gran medida en
la adopcion del modelo italiano, también jugaria un papel

importante en el aprendizaje del relieve superficial de las figuras



desnudas. Por los obradores circulaban composiciones de Rafael
grabadas por Raimondi, las de Peruzzi, Giulio Romano, Tiziano
y Parmigianino, hechas por Ugo da Carpi, y los grabados de
Mantegna, Durero y otros maestros. Con estas laminas los
artifices aprendian la nueva gramatica de las formas. Los
dibujos y bosquejos hechos por artistas italianos también
tuvieron un papel aleccionador. Lazaro de Velasco, en las

anotaciones a su traduccién manuscrita de Vitrubio, escribio:

Riense los italianos de nosotros que les compramos sus papeles
y estampas, sus rasgufios y borradores que contrahacen (copian)
los plateros y aprendices porque no tenemos habilidad para
contrahacer (copiar) del natural.

La anatomia, que en Italia ya figuraba entre las normas
del arte, y desde mediados del siglo XVI se aprendia en
academias, iba adquiriendo en Espafia mas presencia cuanto mas
se evolucionaba hacia el clasicismo. En la Peninsula Ibérica, el
Unico preceptista anterior a Juan de Arfe fue Francisco de
Holanda, que en Da Pintura Antiga (1548) recomendaba al
artista no sélo conocer la anatomia exterior “mas aun ha de

saber y conocer como debajo de aquella piel y sobrehaz esta la



razon de las cosas interiores y secretas (como acostumbraron
los antiguos)”. Tras la publicacion del De humani corporis
fabrica, y la Historia de la composicion del cuerpo humano, el
artista espafol pudo contar con buenos libros de texto con los
que aumentar sus saberes morfoldgicos. La Historia penetrd
inmediatamente en el mundo de las artes plasticas. Como Juan
de Arfe, muchos artistas la utilizaron, y se sabe, por citar un
ejemplo, que los plateros Francisco Merino y Marcos Hernandez
copiaron en sus obras de forma literal algunas figuras de la
Historia. De Valverde de Amusco proceden, asimismo, las
imagenes anatémicas del libro Vivae imagenes partium corporis
humani aereis formis expressae, impreso en 1566, que contiene
solo las explicaciones de las ldminas de la Historia. Fue una
publicacién iddnea para los artistas.

Muchos artistas italianos vinieron a partir de 1560
atraidos por los trabajos del Escorial. Algunos dejaron modelos
de su inquietud por la anatomia. Pacheco recomienda ver las
anatomias redondas (écorchés) de Juan de Bolonia y Prospero
Brejano (Giambologna y Préspero  Antichi, llamado
Bresciano). También Carducho menciona de Bresciano
algunos papeles sueltos como grandes muestras de anatomia.

En el Escorial trabajaron los hermanos Carducho, Luca



Cambiaso, Leon Leoni y su hijo Pompeyo. Al parecer, en su
taller, Pompeyo Leoni poseia, entre otras rarezas, diez
manuscritos de Leonardo da Vinci que disperso al ir
vendiéndolos. Curiosamente Juan de Arfe trabajé con
Pompeyo en el Escorial, y no se sabe si pudo verlos.

A la vez fue determinante el papel de los espafioles que
viajaron y se formaron en lItalia, para después regresar y
divulgar sus conocimientos. Mencionemos los casos de
Berruguete, Becerra y Pablo de Céspedes. Alonso Berruguete
habia viajado en 1508 a Florencia, y se cree que estudié con
Miguel Angel. Vasari le menciona como Alonso Spagnolo, y
refiere que fue uno de los artistas que estudiaron las pinturas de
la capilla Brancacci, en Florencia, obra de Masaccio, y entre los
que copiaron la Batalla de Cascina de Miguel Angel. En 1517
estaba de regreso a Espafia y se asentd en Valladolid. Se sabe
que Berruguete daba clases a sus discipulos. Guillermo de
Sanforte, hacia 1553 decia que iba a oirle dar doctrina. Por sus
declaraciones se sabe que los jovenes, para “oir platica y tomar
doctrina de él” se avenian incluso a pagar para permanecer en el
taller de su sobrino Inocencio Berruguete. Hay unos dibujos en
el retablo de la Mejorada que demuestran que daba instrucciones

a sus discipulos sobre la marcha, en una educacion directa y



viva. Estas lecciones servirian para propagar sus conocimientos
del arte italiano, y posiblemente ciertos saberes anatomicos.

Por otra parte, Gaspar Becerra se formo en Italia en torno
a Miguel Angel y a los artistas romanos seguidores de Rafael,
especialmente Vasari y Volterra. Al parecer, durante su periodo
italiano model6 al menos dos estatuas de anatomia. A su regreso
se establecio en Valladolid e introdujo en Castilla el manierismo
romano miguelangelesco, caracerizado por figuras atléticas y
musculosas. Antonio Palomino escribié en EI Parnaso espafiol,
pintoresco y laureado (1724) que Becerra fue gran anatomista y

afirmo poseer fragmentos anatémicos suyos:

(...) fue nuestro Becerra grandisimo anatomista y hoy
permanecen como suyas unas anatomias, una grande como de a
vara, y otra como de a sexta que son suyas, y otra como de un
crucifijo, cosa excelente, y yo las tengo, juntamente con una
pierna de anatomia de barro cocido, que es izquierda, original
suya, como la mitad del natural, que admiran cuantos la ven, y
en mi tiempo ha excusado de cortar algunas piernas, llevandola
y sirviéndoles de luz a los cirujanos, para reconocer por la
organizacion de sus musculos, tendones y nervios, por déonde va
y viene la corrupcion, y cauterizar o manifestar la parte que

convenga a la circulacion.



De Becerra se conservan numerosos dibujos anatomicos,
si bien algunos son atribuciones que podrian cuestionarse. Por
su testamento, se sabe que al morir, el pintor vallisoletano
Jer6bnimo Vazquez tenia un gran numero de apuntes y dibujos
traidos de Italia por Becerra. También Esteban Jordan tenia en su
taller “un papel del Juicio de Miguel Angel” dibujado por Becerra,
de quien fue discipulo.

Pablo de Céspedes aprendio en Italia, y en el Discurso de
la comparacion de la antigua y moderna pintura y escultura,
realiza algunas anotaciones sobre la necesidad de la anatomia.
Ademas, Céspedes escribié in extenso sobre la anatomia del
hombre, segin unos escritos que recogié Rubio Lapaz,
titulandose el Documento XXX.: “Comentarios de Pablo de
Céspedes sobre la anatomia del cuerpo humano”.

Observamos tambieén casos de escultores cultos como
Jerénimo Herndndez, que poseyd buenos conocimientos de
anatomia. En su inventario de bienes tenia setenta libros grandes
y pequefios de toscano y latin, trescientos cincuenta papeles de
estampas, dos docenas de modelos de yeso y otras dos docenas
de cera. Algunos de estos modelos de cera debian ser

anatomicos, porque Pacheco sefial6 que Jeronimo Hernandez,



basandose en los desnudos del Juicio de Miguel Angel “hizo
excelentes pedazos de anatomia, de que yo tengo algunos, a
quien siguid felizmente Gaspar Nufiez Delgado, su discipulo,
como lo muestra un brazo y pierna de cera suyos.” Se conoce
poco de Nufiez Delgado. Era un escultor de la escuela sevillana
que se formo en Castilla y complet6é su aprendizaje en Sevilla
junto a Jer6nimo Hernandez.

En la Biblioteca Nacional de Madrid se conservan ciertos
estudios osteoldgicos anonimos, algunos atribuidos a Becerra.
El examen de esqueletos por parte del artista interesado cara al
aprendizaje representaba menor inconveniente que el de la
miologia, pues los huesos podia hallarlos en cementerios y
osarios. En cambio, para conocer la musculatura del natural s6lo
existia la posibilidad de ir a ver hacer anatomias a las

universidades, como hizo Juan de Arfe.

6.1. Juan de Arfe y la Varia Commensuracion

De los antiguos tratados espafioles sobre artes figurativas
nos vamos a ocupar en esta seccion de dos obras
paradigmaticas: De varia commensuracion para la esculptura y

architectura, del orfebre renacentista Juan de Arfe, vy



Conversaciones sobre la escultura, de Celedonio Nicolas Arce y

Cacho, este tltimo escrito ya a mediados del siglo XVIII.

Frontis de la Varia y dibujo del cuerpo masculino completo

El tratado De Varia commensuracion se publico en su
version completa en Sevilla en 1587. Estd compuesto por cuatro
libros: el primero trata sobre geometria, cortes de chapas y
gnomonica, el segundo estd especialmente destinado a la
escultura, y se ocupa de las proporciones humanas, la anatomia
y los escorzos. El libro tercero muestra las medidas de animales

cuadripedos y aves. Por ultimo, el libro cuarto se dedica a la



orfebreria, pues aunque al principio se describen los Ordenes
tradicionales de arquitectura, Arfe se ocupa de las andas y
abalorios de plateria para culto divino, hasta culminar en la
custodia procesional, pieza en la que los artifices de su familia
habian sido los mejores orfebres del siglo XV1I.

De varia commensuracion estaba destinada a la
instruccion de orfebres. Ciertamente, Arfe lo ofrece “a la
utilidad de todos los artifices de mi profesiéon.” El era un platero,
pero ambicionaba que su disciplina ascendiera socialmente,
superando la condicion de oficio gremial. Por este motivo solia
Ilamarse a si mismo "escultor de oro y plata”, y a ello se debe el
equivoco titulo de su tratado "para la sculptura y architectura”,
con el que subrepticiamente queria establecer una equivalencia
de rango entre la plateria, y la escultura y arquitectura. En el
prélogo Arfe refiere con gran elocuencia las razones por las que
asimila la plateria a la escultura, inspirandose en ciertos pasajes
de la Historia Natural de Plinio el Viejo, donde se declara que
los plateros en Grecia eran considerados como célebres
escultores y sus obras sumamente estimadas.

La Varia centra su objetivo en las reglas que hacen que
un oficio pueda llamarse arte, y para la orfebreria Arfe exporta,

ciertamente, pautas propias de tratados de arquitectura, escultura



y otras disciplinas. No cabe duda que Arfe, con su miscelanea
de reglas obtenidas de todo tipo de libros cientificos trataba de
hacer que la orfebreria alcanzara una paridad con disciplinas
respetables, demostrando que la plateria poseia no menos base
técnica que estas.

El libro segundo de la Varia se inicia con una
introduccion histérica enfocada a la escultura. Este libro 1l
contiene tres disciplinas: la teoria de las proporciones, la
anatomia y la teoria de los escorzos. Es, por tanto, la parte
dedicada a la escultura, que en las obras de plateria se solia
realizar a pequefia escala, en especial en los relieves.

Arfe plantea unas medidas generales de la figura humana
de caracter muy cercano a Durero y Vitrubio. Utiliza una
medida de diez rostros y un tercio, o 31 tercios, que corrige un
tanto a Vitrubio. En la anatomia se basa en Valverde de
Amusco, autor de la Historia de la composicion del cuerpo
humano, que estudié con mucha pulcritud. Arfe siempre estuvo
interesado en la anatomia, y él mismo declara haber asistido en
la Universidad de Salamanca a disecciones hechas por el
catedratico Cosme de Medina. Debido a lo ingrato de la
experiencia decidid facilitar a los posibles aprendices de

orfebres un texto ilustrado donde apareciera lo esencial para



configurar correctamente una figura humana. Lo hizo de un
modo tan original que algunos historiadores han considerado la
Varia el primer tratado que contiene normas de anatomia
especificamente dedicadas para el artista grafico o plastico. Es
mas, si analizamos la anatomia de Arfe, comprobamos que en
ocasiones evita la propia configuracion natural del cuerpo para
crear nuevas formas anatomicas que él llama bultos, y que en la
practica artistica suponen ser mas sencillos de efectuar y
reproducir. Por ultimo, en lo tocante a la seccion de escorzos, se
basa mucho en Durero, aunque mantiene en todo momento un
estilo original. Incluye unas cabezas femeninas de cariz
rafaelesco y los escorzos de las extremidades flexionadas,
iconografia que podria proceder de la escultura de San Jerénimo

de Torrigliani.

6.2. Celedonio N. Arce y Cacho y las Conversaciones sobre la
escultura

Nos ocupamos ahora del tratado Conversaciones sobre
la escultura, de Celedonio Nicolas Arce y Cacho, escultor de
Céamara del Principe Don Carlos, publicado en Pamplona en
1786. Este tratado estd concebido como el dialogo entre un

padre y su hijo de quince afios. El joven quiere ser escultor y su



padre, que es artista profesional, le instruye. A esa edad el joven
ya sabe por instruccion general gramatica latina, principios
filosoficos y algunas nociones de la aritmética, geometria,
grafidia (dibujo), simetria y perspectiva. El maestro ensefia a su
hijo que para ser buen escultor debe tener ademas algln
entusiasmo poético, y para ser buen inventor debe ser exacto
copiante. Sugiere también a su hijo que se aplique a la
traduccion del francés e italiano, pues hay muchos autores que
tratan de Bellas Artes en estos idiomas.

El libro también se erige como una defensa a la
incorporacion de la teoria del arte en la pedagogia de las Bellas
Artes. Critica mucho a los artistas poco cultivados, con

sentencias como:

Hombre ha habido que ha preguntado(...) si en estas Artes de
Escultura y Pintura han escrito mas que Arphe y Palomino(...)jQue
vaya hombre tan vano que se presente entre facultativos y respire sin
rubor de que conozcan su demasiada ignorancia!™ O bien: "(...) no
porque algin practico haya hecho algo con algun acierto, se debe

nombrar profesor, si le falta la especulativa (...)

Otra de las causas que mueven a Arce y Cacho a publicar

esta obra es el considerar que en su tiempo los artistas carecen



de reglas precisas sobre simetria para la escultura. Es decir, su
mayor queja es que los autores que han escrito sobre el tema de
las proporciones difieren y no coinciden en sus reglas, de modo
que no garantizan una idea justa a los escultores. No cree que
Durero sirva, salvo para quien quiera imitar su estilo. Considera
a Vitrubio. Alberti, Audran, Pacheco y Carducho como
insuficientes. El hecho de que no haya unas reglas fijas en una
materia que él considera tan importante le mueve a proponer su
propia simetria, que hay que decir es una de las mas completas y
detalladas de la literatura artistica espafiola. En la conversacion
VI prescribe sus normas, un tanto basadas en Juan de Arfe, que
consisten en una medida de ocho cabezas, equivalente a treinta y
dos tercios, alargando asi la figura al estilo mas usual en la
época. De hecho, esta medida seria la que se estableceria en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Arce y Cacho
aporta también una regla o pitipié general para la figura de
estatua completa, que al igual que en la obra de Arfe es de dos
varas.

Este autor concede una gran importancia a la
composicion, la anatomia, la proporcion y el conocimiento de
los escorzos como garante de la perfeccién de la estatua. En

cierta parte refiere que el escultor debe buscar la verdad y no la



apariencia, y para esto toda la atencién la ha de poner en dos
cosas: los masculos y las proporciones. No obstante, al
referirse al desnudo, en lineas generales lo rechaza, de acuerdo a
un principio excesivo de decoro cristiano. Advierte al hijo que
no se sobrepase al querer ejecutar alguna inhumanidad por
imitar al natural y aduce que revela méas destreza dejar ocultas
las partes pudendas que mostrarlas. Asimismo sefiala que en las
Academias se permite con modestia el estudio del desnudo para
la instruccidn, pero no para que abusen de él los profesores, sino

para ejercitarlo donde sea licito y convenga.
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