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I INTRODUCCION

a). Idoneidad del tema de la tesis,

La escultura, como todo arte. no solo exige al que la

eierce unz simnle ocupacion, entendida esta como
dedicacién de tiempo y esfuerzo, sino una constante
"preocupacién" que implica, ademas, la biusqueda por medio
del arte de la propia identidad; preccupacioén que podemos
traducir por investigacién pues toda obra artistica supone
una novedad, algo distinto y udnico que puede estar
inspiradc en otra cosa, pero nunca copiado.:;No es esto
investigacion?...

El planteamiento de una investigacién reclama del
investigador el suficiente dominio y conocimiento del tema
a estudiar gue garantice, de antemano, la superacién de

los objetivos propuestos con el debido nivel cientifico.

El tema propuesto para esta tesis, se concreta en el
analisis valorativo de una parcela especifica del arte

espacial, como es el desnudo escultdrico.

Esta forma de expresion plastica es, precisamente, la
mas conocida por el escultor, en la que se forma y trabaja
constantemente. El cuerpo humano supone para la escultura,
obviamente figurativa, el elemento sin el cual este arte

perderia absclutamente su identidad.

tan palmaria afirmacisén, nos es
osee suficiente formaciodn y

Una vez aceptada

facil deducir que el escultor p




4Aami1m o - canhre 1
cominlio sobre el tema que nos ocupa, el

CUuerpo humano en
la escultura, que en

Principio queda garantizada sn

capacidad para iniciar la invesigacion propuesta,

Suponemos queda suficientemente probada nuestra

capacitacidad formativa e investigadora, para emprender

con suficientes garantias de éxito 1la investigacién
propuesta. A esta justificacidn basada en 1a
profesionalidad, creemos necesaric afadir los 20 anos de
actividad docente, ejercidos por el doctorando,
precisamente en el mismc 4rea de conocimiento al que

a estudiar en esta tesis,

enuncilado.

No pretendemos descubrir nada nuevo si afirmamos que
la escultura no recibe, por parte de los tratadistas vy
criticos, la atencién que merece. Podemos facilmente
constatar, tantoc en las bibliotecas especializadas en
arte, como en las propias de los centros dedicados a su
estudio, un minimo de biblicgrafia referente a 1ia

escultura en relacion con la pintura.

Partiendo de nuestra propia profesién, cual es la
docencia en el arte de la escultura, ya desde el momento
en que determinamos realizar la tesis doctoral, nuestra
intencionalidad fue siempre profundizar en la escultura

tanto por idoneidad como por vocacién. Mas, aunque el
trabajo estaba determinado, siempre se
piado, Qque

campo basico de
hace dificil encontrar el tema especifico apro

ademas de adecuarse a las posibilidades del doctorando,
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justirficara debedamente los valores cientificos que toda

investigacidn docente exige,

Encontrandonos en esa situac:.on de incertidumbre,

consultamos con el profesor Sanchez-Mesa, el que después
de convencernos de la inviabilidad y falta de rigor de las
propuestas que apuntamos, nos brindé el tema que refleja
el enunciado de esta tesis, el gue consideramos de
inmediato como el mas oportuno, tanto para ser trataco por

un escultor como por la demanda de interés gue esta
parcela del arte reclama.

€). Justificacion cientifica propuesta.

Partiendo de 1la perspectiva del artista, come
creative y practico de la obra escultérica, proponemcs
para el tema gue nos ocupa, un tratamiento propio desde
nuestro prisma creativo, plédstico y técnico, analizando el
hecho artistico por 1los propios elementos y valores

formales que como escultores manejamos.

No creemos necesario destacar aqui ia influencia que
la profesionalidad ejerce en la persona, ante la
apreciacion de un hecho cualquiera. Es por esto que
nuestra opinién o analisis de la obra de arte, estara
siempre subjetivada por nuestra posicién de escultores; en

igual medida que suponemos ocurre a los historiadores.

Si esto es asi, nuestro criterio scobre arte ruinca se
superpondra al del historiador, sino gue se complementara
tanto el estudiante de

con el que este emita. En tal caso,




atte, como el simple espectador podran, con ambos
Criterios, enriguecer sus conocimientos, formando y

ampliando su sentido critico ante la obra de arte.

d). Especificacién del tema.

La importancia que el cuerpo humano alcanza en todas

lar artes y en sumo grado en la escultura, supondria un

tema excesivamente amplio y completo para un trabajo de
investigacién. Sin salirnos pues del desnudo escultorico
hemos tenido que restringirlos tanto en el tiempo como en
el espacio. Hemos considerado, por tanto, limitarnos al
estudic cel desnudo escultdrico realizado en Espafia

durante el presente siglo.

el tema podria extenderse en demasia por 1lo
gue evita.emos entrar en consideraciones historicistas que
supongan datos biograficos, fechas, estilos, etc. que
todos los libros de arte repiten y que por demas, se salen

de nuestro irea especifica de trabajo.

Con el mismo animo de cefiirnos a una parcela concreta
del desnudo escultérico, entenderemos este como medio de
la expresién profana del hombre; por lo que igualmente
excluiremos el desnudo en el arte religioso, en cuyo tema

puede apoyarse, suficientemente, Otro trabajo de

investigacién.
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> & I1 JUSTIFICACION DE QPINION

Previamente & la consideraciéon del tema central de

esta tesis, se hace obligado establecer wunos
planteamientos con el {in de garantizar, &n la medida de
lo posible, la maxima y mejor apor-tacion de este trabajo
al estudio y practica del arte de :ia sscultuia.

&

E!l intento, por nuestra parte, de realizar un trabajo
de investigacién sobre una determinada parcela del arte,
desde la profesion de artisca y no de historiador, es mas
gque piovbable que suscite la siguiente pregunta: ¢Por queé
un profesional, o practico del arte pretende opinar sobre

arte?. Esta pregunta puede facilmente surgir de algunos

sectores gue pretendan dar la voz @& qguien consideran que

1a tiene: los historiadores, tratadistas, literatos Yy
poetas, -los responsables de la opinién en concreto-. Tal
planteamiento nos parece razonable en gran parte, por lo

que en la misma medida, también lo suscribimos.

A lo larqo de la exposicién de esta tesis, en ningun

invagir parcelas gue no ROS

momento 1ntentdaremos




e e r . . 1 o
corresponden, ni competir con las teorias ya emitidas por

* s R ol 3 2 e e - 5

+antos erudites en ei ‘tema de las artes; voces ademas
L r r

mejor comprension y disfrute de las

artes pldasticas por parte de la sociedad.

tan necesarias para la

Tampcco es nuestra intencién explorar los terrenos ya
L _iclentemente estudiados por aquellas personas gque han
dedicado su vida al estudic de las formas Y el eolor, para
hacernos comprender y disfrutar el arte de tsdos los
tiempos. Por el contrario e: tiabajo ha de estar siempre
respaldado con la opinién de los historiadores y expertos,

cientificamentz extraida de los tratados y textcs de arte.

la justificacion de las tesis doctorales

opina Santiago Rodriguez: "Es cierto que

giempre, cuanto se ha escrito sobre arte y

artistas en Egpana lo A sido. con heongura. N
responsabilidad, Por el contrario existen demasiadas
"divagaciores", mas o menos felices, perc pocos enfoques
valiosos, vy aun escascs, desde el campo profesional. Muy
pocos profesicnales se han dedicado a ello, tampoco se les

ha permitido y menos aun exigido".

"La historiacién y la explicacién del fenomeno
artistico, con todos sus matices, deben ser recuperadas
por el artista mismo. No precisa insistir mucho en ello si
se piensa que nc se toleraria, ni seria justo, que
cualquiera, no profesional juzgase una operacion medica o

la construccién de un puente. Sugongameslo por un momento

(Qué credibilidad mereceria?. Cierto que con Arte,

Literatura, Misica y ain con la Historia se atreven todos

...1Y asi resulta! In fin, las asociaciones de "Amigos del

pa:a contemplar y e€scuchar al artista,

arte" deben estar




nunc Y : i ' i
4 para "prefabricarlo" o "corregirlo". Y conste que no

€s malo gue cualquier profesional y de

cualquier rama
hable de arte; b.envenido si

lo hace baj~ su punto de
vista y su angulo, sin pretensién aleccionadora".

" 1 A ]
Creo que solo un artista esta excepcionalmente

preparado para estudiar no solo a otro artista sino a
cualquier fendmeno artistico, por encima de sus
enmascaramientos y sin particulares invenciones. Solo €l
puede, -si en verdad se lo propone- entender y analizar el

alcance de obras ajenas". (1985-14)

La aportacién gue esta tesis pretende hacer,
concretamente en el estudio del desnudo en la escultura
realizada en Espafia durante el siglo XX, no puede
limitarse & un trabajo de recopilacién de obras
escultéricas de los autores mas relevantes, ni a una
relacién de criticas y opiniones que de los mismos se
emitieron. Ademas de estos dos factores imprescindibles,
hemos de aportar otra opinién complementaria y runca
superpuesta, en el mnismo mcde en gue ' lo EON
profesionalmente el artista y el tratadista. Tanto el
artista necesita del historiador como a este uiltimo le es

imprescindible la obra de arte para poder serlo.

La funcién gque desarrollan el artista y el

historiador de arte ante el proceso Y hecho artistico,
difieren basicamente. Si el tratadista estudia la obra de

; i é nombre
arte encuadrdandola en un estilo al que da -

relacionandola con los demas movimientos contemporaneos;

el artista, el escultor en este caso, juzga la escultura

biasicamente desde dos puntos de vista conjuntamente: el

*sractico" ntemplar 3
rnigstice® y el "practIbE . Esta forma de co p 4




valorar la escultura FOor parte del

escultor se debe,
logicamente, a la influencia de

Su propia profesionalidad

Y & que son estas dos premisas las que ha de tener

ejercicio de su labor
Al artista no le preocupa si su obra pertenece a

basicamente en cuenta en el
creadora.

Un estilo u otro, 1la clasificacién o catalogacion

corresponde al critico. El aspecto técnico, el otro factor
aludido, es tcdo aqueilc que desde la materia hasta la
localizacion finai de la escultura es responsabilidad del
artista e influye en el resultado plastico final de la
obra. La apreciacidn y valoracién de lo matérico supone
para el escultor uno de los pilares basicos de su apren-
dizaje. Siempre ha tenido suma importancia la materia para
el escultor y continta teniéndola, aunque sea para despre-
ciarla, como Yoy ccurre, utilizando chatarra, materiales
de desperdicioc e incluso productos parecederos, como ana-

lizaremos en el capitulo correspondiente de este trabajo.

La escultura figurativa se ha establecido, basica-
mente, desde la concepcién intelectual a la eleccién de la
materia y su técnica correcpondiente; mientras que en el
arte abstracto ia direccién es indiferente, pudiendo la
materia infundir en el artista un proceso intelectual y

creativo.

Para el artista, constantemente en formacién, las
consideraciones sobre la obra de arte de otro autor, bien
sean favorables o no, siempre son formativas, puesto que
es en la experiencia de los demas en donde basamos neestra
propia obra, aungue las mas de las veces fuera evitando

hacer lo que han hecho los otros.

Creo que ha quedado bastante claro que la propuesta

de opinioén que este trabajo pretende aportar respecto al




anadlisis de la obhra escultérieca, no
labor del historiador,

se 1nterfiere en 1la

el que analiza la obra de arte
desde otros parametros; sino que por

el contrario, sirve

aportando datos gque
lo general no suelen ser tenidos en cuenta y pueden
ayudar,

de complemento de la labor de este,
por

en gran medida, a la comprensién y disfrute de la
obra escultérica.

Por otra parte, y como reflejc del cémputo de
nuestros conocimientos y preparacién historiografica, no
andaria nuestra pluma demasiadc ligera y erudita en otro
drea de conocimiento diferente al que hemos dedicado 1la
mayoria de nuestro tiempo y esfuerzo. Por tanto, nuestra
opinién a lo largo de este estudio ha de limitarse solo a
aguello que entra dentro de la profesién de escultor como
factores a usar y que hemos sintetizado en lo plastico y

en lo pricrico.

No suele el artista prodigarse en copiniones sobre su
propio arte y mucho menos sobre el arte de los demas
autores. Igualmente podemos comprobar que aunque sea en
contadas ocasiones, tampoco el artista se inhibe del
comentario scbre el arte en general, incluido el propio,
aungue también hemos de reconocer que no se presta la
debida atencién a su opinién -si como dice Santiago

Rodriguez, se le permite darla.

El artista es cou.ciente de que su esfuerzo y su
; : AR i
tiempo supone ser mas rentable si lo dedica al ejerciclo

Skl : B .
de la creatividad plastica que a fin de cuentas es s
sin dejar nunca de reconocer

nar de arte que quien lo

medio natural de expiesion;
que nadie tiene mas derecho a opil

practica.




Siendo el arte nuestra profesion no podemos permitir,

Obviamente, que nadie pretenda vetar
para entrar

nuestra capacidad
€n consideraciones sobre 1la obra artistica,

bues esto supondria, por nuestra parte, la negacién de

Nuestra propia obra plastica, Bl sentido

critico del
artista es la condicién sin la cual no puede realizar arte

Y en la qgue se apoya todo el proceso técnico-material.
Negar el centido critico al artista supone la negacién de
éste como tal. K. Clark lo refleja con estas palabras: "El
arte se justifica, como se justifica el hombre, por 1la
facultad de formar ideas" (1984-337).

Escribiendo Picasso sobre su obra, sus sensaciones y
su forma de hacer, ataja diciendo: ";De qué sirve que
digamos lo que hacemos cuando todo el mundo puede verlo si
quiere?". John Wilson(1966-186). A pesar de este criterio,
Picasso parece no pretender ser totalmente comprendido,
sino libremente interpretado y aceptado, cuando mas
adelante continda diciendo: "Generalmente, quienes tratan
de explicar 1los cuadros toman el rabanc por las hojas ...
¢Quién va a poder decir desde qué distancia lo senti, 1lo
vi, lo pinté, si yo mismo al dia siguiente, no puedo ver
lo que he hecho? ¢(Cémo puede nadie entrar en mis
pensamieritos, gue han tardado mucho en madurar y en salir
a la luz del dia y, sobre todo, captar en ellos lo gque

hice ... quiza contra mi voluntad?".

La obra de arte, aun siendo el resultado de una
expresién artistica, no siempre responde exactamente a la
intencién de su autor, ya que 3u lectura varia segun el
espectador, e incluso segin el estado de animo ccn que se
mira. Este fenomeno ocurre en todas las artes tanto se?n
poesia, misica etc. se podra coincidir

pintura, escultura,
ero cada

en la linea fundamental que la cbra expresa p




espectador destacara © ~Lensurdara determinadas Cualidades

de la obra de arte en cuestion, generalmente distintas de

los demas.

"Las obras de arte tienen muchos significados, opina

Heard Hamilton, vy algunas mas gue otras, pero

incluso si
todos ellos no llegan a ser reconocidos por cada

observador, 1la obligacién de este sigue siendo la de
encontrar en cada obra tantos aspectos relacionados con
Sus propias experiencias intelectuales Yy emocionales como
pueda porque la cbra de arte se origina en la mente y en
las sensaciones de un ser humano, alcanza su destino en la
mente y sensacliones de otro" (1983-20).

a Ja propia obra para ¢ue ésta se
explique por si misma, es muy dado en los artistas, por
considerar que con la conclusién y exposicién de ésta, ya
han desarrcllado su "discurso".

Cuando el escultor cordobés Mateo Imurria, fue
admitido en la [Lcal Academia de Bellas Artes, en vez de
pronunciar un discurso como era costumbre y norma,
presenté una escultura a la que titulé "Mi discurso" con
lo que eludié pronunciarlo oralmente. -"Mi discurso"-

rompe el protocolo de ingreso en la Academia.

El artista actua de esta forma, porque considera gJue
las personas a las que él dirige su obra,. tienen el
suficiente sentido critico y estético para interpretar,
sentir y aceptar su arte; con lo que si es capaz de

i ha
conseguirlo, se sentira plenamente satisfecho, ya que




alc 5 5
anzado su fin como artista,- pues como deciamos antes
f

el ' irigi
arte slempre va dirigido a los demas individuos.

Otrc fenomeno, totalmente contradictorio con el que

acabamos de analizar, se produce en el mundo del arte;
éste es el caso del "autor" que se excede en explicaciones
gque mas bien son lucubraciones seudo-cientificas o
paranormales, de alguna forma incocherentes y falsas, para
explicar una obra que probablemente no tenga otra posible
explicacion. Pero este tema puede derivar hacia polémicas

que ni encajan en este trabajo ni en las que tampoco
pretendemos entrar.

Si consideramos razonable la postura del artista que
pretende gJue su obra se explique por si misma, ¢podriamos
dudar de la necesidad de que ésta sea analizada en voz

1

alta por el critico y tratadista?.

Si volvemos a las notas que de Picasso hemos incluido
anteriormente, podremos sacar nuestras propias
conclusiones al respecto. Hemos visto como Picasso se
remite a su obra eludiendo todo tipo de =xplicacién sobre
ésta cuando dice: "¢De qué sirve que digamos lo que
hacemos cuando todo el mundo puede verlo si quiere?". De
ésta manera perfectamente clara nos dice que su obra no
necesita explicacién alguna y el que quiera saberlo "todo"
sobre ella que la vea. Hasta agui Picasso es partidario de
no explicar nada sobre su arte, pero casi a renglén
seguido, arremete contra los que solo "viendc" su obra
"tratan de explicarla" diciendo que "cogen el rabano por
y que '"nadie puede entrar en mis (sus)

las hojas"

pensamientos" ... Ccomo vemos esta segunda parte no es




compatible con la primera, pues n

© es justo que censure a
interpretar su obra segun sus propios consejos.

nadie por

Si Picasso hubiera escrito algo, por poco gque fuera,
de 84 pintura o arte en general, sus sentimientos,
sensaciones, vivencias etc. los estudios posteriores sobre

Su4 ¢ora no se irian por las ramas como él mismo denuncia.

Este mismo caso es aplicable a muchos artistas
plasticos a loc largo de la historia ya que es mucho mas
cémodo limitarse exclusivamente a la practica del arte,
reaccionando ante la critica sélo cuando ésta les ha sido
negativa y acunandose en las opiniones favorables que
sobre ellos se vierten.

Ya desde .a Grecia clasica, la preocupacion de los
escultores por encontrar la forma ideal, los 1llevé a
expresar su opinién sobre las caracteristicas que una
buena obra escultérica debia poseer. Esta bisqueda de la
perfeccién se basaba en el estudio de la proporcidén de las
distintas partes del cuerpo, cuyas conclusiones
determinaban el conjunto de normas O ganon al que
recomendaban atenerse. Policleto con el médulo de siete
cabezas y media y Lisipo haciéndolo mas esbelto con ocho
medidas de cabeza. En el Renacimiento "Leonardo de Vinci y
el aleman Durero -comenta M. Aguilera-, aplicanse en este
juego de las mediciones geométricas". (1972-10). Tanto
Durero como Leonardo publicaron, respectivamente, un
tratado. Cada uno de estos tratados suponia todo un
conjunto de cualidades, propuestas por el artista autor,

que igqualmente podian tenerse en cuenta para realizar una

escultura, como para enjuiciar la obra ya hecha.




Aunque la opinién de ios artistas

e no ha llenado
muchas paginas por si _misma, ha

servido para gue lgs

o

estudiosos de las artes cimenten su trabajo, haciendo que

Sus teorias estén mejor documentadas Y sean, por tanto,

mas veraces. Refiriéndose a la falta de bibliografia sobre
la escultura del siglo XX, comenta Galla Nufo: "

.+. habia
que figurdrselos como inexistentes o bien suplirlos,

trabajosamente, a base de una desmenuzadisima recoleccion
de datos dispersos, acaso por la asombrosa sencilla razén
de que nadie habia pensado en interrogar a los escultores

vivos y a sus obras, un poco mas llenas de historia cuanto
mas alejadas del dia". (1957-12).

John Wilson recoge en su publicacién "El1 Credo
Artistico" la opinién de diferentes artistas: poetas,
mdsicos, pintores, escultores, etc. que por ser bastante
breves, nos dice en el prdlogo, no representan todo el
sentir de los autores de 1las declaraciones
correspondientes. En este mismo prélogo, afirma John
Wilson, que, la opinion de los artistas es 1la dnica
emitida, sobre ellocs mismos, gue no puede ser errdnea. A
tal afirmacion podemos aplicar la frase que este mismo
autor recoge en el likro, de boca del poeta C. Dai Lewis
que dice: "Hay hipotesis de tan palmaria certeza, que casi

no merece la pena demostrarse". (1966-24).

Carlos Gustavo Jung, por el contrario, parece negar
al artista la capacidad de opinar, incluso sobre su propia
obra, cuando dice: "Es instrumento, en el sentido mas
protundo, y por tal motivo inferior a su obra, por lo cual
tampcco debemos jamas aguardar de el una interpretacioén de

Ha rendido su maximo con la conformacion.
(1982~

su propia obra.
Debe ceder la interpretacidon a otros Yy al futuro”.

24).




Lon todo, creemos que Jung no pretende negar la voz

S1n0 solo exonerarlo de la responsabilidad de
opinar, por considerar,

al artista.

como hemos estudiado anteriormente
Yy el mismo Jung afirma, el "rendimiento maximo" del

artista se produce con la ejecucién de la obra.

Por otra parte, hemos de considerar que no es posible
una valoracidén objetiva de la propia obra, al menos

durante el proceso de ejecucidén, por el hecho de gue no se

puede juzgar lo que se esta haciendo bajo la pasién y el
convencimiento, ya que, todo artista durante su acto
creativo, esta convencido de que la manera en Jue se esta
expresando es la mas acertada. Ninguno dudaria en cambiar
su estiloc y su técnica o inclusoc en destruir la obra que
ne responda a la idea de perfeccién propuesta. Como muy
acertadamente nos dice el misico Igor Stravinskii: "Toda
creacion presupone en su origen una especie de apetito
provocade por el goce anticipado del descubrimiento"
(1966-161'. Este convencimiento o complejo que todo
artista posee, es el motor que lo estimula en el intento
del "descubrimiento" y que a veces lc ciega de orgqullo,
ofuscacién gue solo desaparece, no siempre, con el tiempo.
Recordemos el concurso famoso en el gue para elegir la
mejor escultura de Diana todos los artistas se votaron a

si mismo en primer lugar.

Ese convencimiento o complejo que invade al artista
durante el desarrollo de su trabajo, se debe considerar
como una reaccién natural e incluso necesaria en todo acto
creativo pues actua en el artista como estimulante vy

catalizador de su obra. Es también posible que este

complejo degenere en algunos casos, haciendo considerar su

su propia verdad, sino como la verdad
nciada per Caya Nufio en los

cbra, no como
absoluta. Esta soberbia es denu




Slgulentes términos: "Conozco bien a los artistas de

cualquier dedicacién cual pPara se¢ber gqgue cada uno se

considera el ombligo de! undo”. {19772-13).

Con la terminacién de la obra el artista se libera
del compromiso creador. A partir de ahi la apreciacién de

Su obra empieza a ohjetivarse progresivamente, hasta

llegar a detectar los posibles errores. Este mecanismo que

funciona de forma natural Y cailada en la mayoria de los
artistas, pafece, por el contratic, no permitir a otros el
derecho a sentir y expresar el arte de otro modo. Esta
intolerancia ha hecho florecer multiples dogmas
artisticos, los que a su vez venian a ser declarados
cismas por posteriores artistas "iluminados". Aasi
reflejaba H. Hamiiton este fendmeno: "Cada nuevo
desarrollo supone una nueva estética o al menos 1z
revisicdén de la presente." (1983-17).

Los movimientos o "ismos" que a lo largo de los
siglos XIX y XX han surgido, se planteaban como reaccién
contraria a la anterior forma de pensar y hacer, con lo
gue sus manifiestos consistian en 'a promulgacién de 1o
nuevo, pero siempre renunciando al arte anterior, incluso
a veces en forma violenta, como igualmente H. Hamilton:
escribe "... la denuncia deliberadamente antiestilistica
del dadaismo, el movimiento mas violento, tajante y
polémico del siglo XX". (1983-379).

No todos 1los nuevos movimientos triunfaron, ni

tampoco el triunfo de los que lo consiguieron correspondié

a la totalidad de los comprometidos en él. S6lo algunos

artistas con sufiente genio innovador lograron el

reccnocimiento. "No es de extraiar, pues -comenta Rafael




Benet-, que los espiritus superiores

| se liberten de 1la
coaccion de la epoca,

Yya que las constantes artisticas a
Veces parece que se evaporan o que
potencia.

existen en minima
Por esos se intuyen nuevos esquemas: se rompen

nuevos moldes para crear otros que con el tiempo ejerceran
nueva conexién sobre predestinados epigonos. Ya dijo don
José Ortega y Gasset que la humanidad necesita
periddicamnte sacudir el &arbol del arte para que caigan
los frutos podridos". (1949-146).

La amplitud del concepto "arte" gque hoy se tiene,
precisamente ccmo consecuencia de la aceptacién de todos
los movimientos aparecidos, no nos permite 1la
descalificacion de ninguna forma de expresién plastica.
Cada planteamiento consiguié un mayor ¢ menor éxito, pero
el conjunto supuso un esfuerzo en la bisqueda artistica.
Lo gue unicamente se exige siempre al artista es 1la
coherencia de su arte y opinién con su verdadero sentir.
La honradez es de todas las virtudes la que hace al atista
mds respetable. Todo aquel gque sintiendo en una forma o
estilo, expresa v defiende <ctra postura opuesta a su
sentir natural, por "subirse al tren de la moda", ejerce
un determinado modo de prostitucién, ya gque renuncia
hipécritamente a sus verdaueros principios. Los individuos
que asi actuan son dificilmente localizables pues se
convierten en acérrimos defensores de su falsedad. Este
caso se da ern todas las facetas de la vida y, a fin de
cuentas, es una postura que sélo puede adoptar aquel gque
tiene la gran fuerza de dominar vy atropellar a su
conciencia. "Admitimos tode cuanto signifique sinceridad
creacional, -comenta Gaya Nufo-, Yy, al propio tiempo
rechazamos indignamente todo lo artificioso y mezquino,
todo lo concebido trabajosamente pensando en el momento y
en una moda, es decir, en dos especies de fugacidad". (

=21}




Jean Cocteau decia:

"Escribir es un acto de amor. Si

(John Wilson 1966-92) Este
pensamiento es perfectamenta aplicable a todo

no lo es, séio es escritura".

tipo de

arte, cuyo ejercicio nunce ha de ser espiritualmente

forzado.




En resumen, este trabajo intenta avalar al artista en
Su intento de emitir su opinién respecto al arte,
considerando gue sus apreciaciones han de elaborarse desde
Su propia profecsionalidad, es decir, desde los elementos
que €l mismo maneja cuales son: su concepto de la plactica
y el proceso préactico con su influencia en el resultado
estetico. Hemos diferenciado el pcsible andlisis de 1la
ocbra de arte por el artista respecto del andlisis

histéricc gue corresponde al tratadista.

El artista puede y debe, con todo derecho, opinar
sobre lo que es el resultado de su trabajo, pero su
verdadera y mas alta responsabilidad la tiene en la
ejecucién de la obra de arte, ya que éste es su medio

natural de expresian.

Adn siendo breves y escasas las opiniones emitidas
por los artistas, siempre son documentos a tener en cuenta

por los responsables de la historia.

Desde los tratados sobre la proporcion del periodo

i 1 i 3 1
clasico, hasta los planteamientos artisticcos mas actuales,




Pasando por las proclamas, manifiestos ¥ todo. tipo de

declaraciones han de ser considerados como un compenaio de

reglas en las que los artistas de cada época han basado su
propia obra.



ITI EL CUERPO HUMANO COMO TEMA EN EL ARTE




ITI EL CUERPO HUMANO COMO TEMA EN EL ARTE

"A finales de la era paleclitica se inicié una de las
revoluciones mas profundas que ha_a sufrido la relacién
del hombre con el mundo: el destronamiento del animal.
Hasta ese momento, el hombre se rabia considerado criatura
de meno: rango, menos poderosa y menos hermosa gue su

reverenciada criatura hermana, el animal."

"Con la domesticacién de ciertos animales y 1la
posterior instauracién de una jerarquia social rigida, el
animal fué destronado de su posicién de majestad. A partir
de ese momento el hombre iba a considerarse sefior electo

de la creacién." (1985-29)

La conciencia que el hombre tiene de su primacia
como

sobre las demas especies que pueblan la tierra, asi
de todo lo material, segun afirma Sigfried Giedion, se

remonta a los finales del Palvolitico, por lo que desde
el centro del universo;

entonces el hombre se considera

todo depende de él y todo se supedita, cada vez mas, a Su




voluntad. Desde ese momento el hombre toma posesién de los

animales, el suelo y el

espacio para ordenarlo todo en
Hasta la conciencia espiritual es mani-
pulada por las religiones inventadas por el mismo hombre

provecho propio.

En parecidos términos a las teorias de Giedion se
expresa Sidney Finkelstein cuando refiriéndose al
desarrollo del arte comenta: "Esta "eclosién; este
despertar fue posible solo cuando los seres humanos
dejaron de ser perseguidos por los animales, cuando el
hombre fué capaz de cazar, a su vez, y de domesticar a
estos ultimos." (1969-22)

Este dominio ejercido por el hombre sobre todo lo que
a su poder cede, le hace ser, ademds de el director y
ejecutor absoluto, también su propio fin o receptor Gnico;
de tal mane gue todo el esfuerzo que el hombre
desarrolla e dominic de lo que le rodea estd orientado
hacia su opi beneficio. Si el arte es una expresion
humana, el hombre en donde encuentra su
justificacién., Asi nos lo explica Finkelstein: TEl
verdadero sujeto del arte es el ser humano. Para
comprender e interpretar en toda su significacién 1la
producciones del arte primitivo, tales como los objetos de
ceramica, armas, etc. no Dbasta con contemplarlos,
alineados como simples cosas, en las estanterias de un
museo; sino que hay que ‘verlos como formando parte de la
vida real, como si fueran una prolongacién del cuerpo Yy de
la inteligencia humana Yy siendo usados por personas a
quienes sirvieron en su cotidiano vivir." (1969-27)

Al ser el arte una actividad humana y atenerse a las

normas estudiadis, no solo ejerce el hombre de autor de la




Obra artistica, sino que también
receptor de la misma.

la vez.

hace de modelo y de
"El hombre es -afade Finkelstein-, a

sujeto y objeto del arte Enfocandolo desde el
vital, el hombre aparece en la obra de arte como
formando la ‘materia‘viva de 1la misma;

angulo

‘ Materia que es
trabajada y puesta en movimiento." (1969-28)

La estructura fisica que el hombre presenta, ha sido
reconocida por las culturas clasicas como la obra mas
perfecta de la naturaleza, por el hecho de representar al
ser superior del universo, tanto fisica como moralmente.
No podria ser de otra forma si como nos dice la Biblia, el
hombre fué creado por Dios a su imagen y senejanza; ¢ como
opina Fidias, invirtiendo los términcs: "Los artistas han
dado 2 los dioses la forma humana, por que no encontraron
otra mas hermosa."

Bien sea por voluntad divina o por decisién del
propio hombre, la figura humana ha sido considerada, sin
discucién alguna, lo mas perfecto de la creacién o de la

evolucion, tanto fisica como espiritualmente.

Este convenciomiento que el hombre tiene de su propia
perfeccién es légica consecuencia de la tacita aceptacién
de su propia forma fisica actual; por lo que todos los
estudics gque puedan hacerse en lo sucesivo, han de partir
de la pr2misa de la aceptacién de las formas fundamentales
que constituyen el cuerpo fisico del hombre. Asi nos 1lo
afirma Emiliano M. Aguilera: "Pero aceptada asi la

perfeccién de la forma humana, indistintamente como la

Gltima palabra de una evolucién natural, o de una

creatividad divina." (1972-10)




Dentro de unos cuantes millones de anos, cuando el
hombre haya "evolucionado" en su forma fisica
8 r

si esto

llega, también podra ser considerado como la obra mas
perfecta y semejante a Dios Y posiblemente también, la

mejor forma para representar a los dicses.

Siempre ha existido, como vemos, en la mente social,
el convencimiento de la perfeccién del hombre, cuyo
compendio de virtudes han intentado demostrar artistas y
pensadores, los artistas buscando en su arte la justa
proporcion del cuerno y los cientificos, como nos dice
Aguilera: "Pensadores muy antiguos y muy modernos, han
tratado de demostrar la perfeccién de la forma humana por
medio de las formas matematicas." (1972-10)

Lo gue no podemos poner en duda es que hasta ahora,
la evolucién del hombre, tanto en su forma como en su
inteligencia, se encuentra en su grado mas avanzado; por
lo que como tal es aceptada y considerada el mejor
resultado conseguide fisica y moralmente por el hombre.
Como afirma Marvin BHarris: "E1 'Homo sapiens’es un
producto evolutivo. La evolucién orgadnica es una
consecuencia de la interaccién de procesos reproductivos
y evolutivos." (19€3-30)

En su libro "El desnudo en la pintura espafiola"
Emiliano M. Aguilera comenta: "Y Laprade, en 'Le sentiment
de la Nature, afirma que es imposible hayar sobre el globo
terraqueo una criatura de una belleza superior a la del
cuerpo humano, un ser mias hermoso que el hombre, lo que,

por otra parte, platén primero, y Hogat despues, llegaron
s Matematicas en supremo
y no produciéndose de

a demostrar con el auxilio de la
alarde. Y hay que reconocerlo asi,
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ligero o por inpremeditada jactancia, porque el

. o hombre es
la dltima y mas pefecta obra de Dios o la naturaleza,

como
querals o sequn penseis; el fin de un formidable proceso

evolutivo, desarrollado hacia la perfeccidn % [1935=5)

- Una vez aceptada la fo'ma humana, como {nica e
indiscutible, solo podremos entrar en la discusién de sus
partes y de la relacién entre ellas; lo que llamamos
proporcién. Pero el tema de este capitulo no nos permite

entrar en estas consideraciones que son atendidas en otro
momento de este trabajo.

Hans Joachim afirma que: "La representacion del
hombre es la tradicion escultdérica mas antigua." (1981) Si
efectivamente esto es asi, podriamos completar la frase
afadiendo: que no solo ha sido el cuerpo humano la
representacién mas antigua sino también la mas utilizada

por los escultores a lo largo de la historia.

Encontramos muy acertada la justificacién que Gaya
Nufio hace respecto a este tema, cuando dice: "... es
pretensién biolégica esta de modelar figuras de barro,
sucedaneo ilusionado y anhelante de la funcién dltima de
dar vida." (1975-15). En esta afirmacién se sustenta el
ser o no ser de la obra de arte. La creacidn artistica no
consiste en hacer un cuadro, un poema O una escultura;
sino en infundir en esa pintura, esos versos O €sS0S
volimenes, algo del propio espiritu que haga vibrar el
espiritu de los demas. Esta es la aportacién dgl artista.

Como bien nos recuerda V. Williams: "gi no tenemos

propi. como pcdemos apreciar las

alma musical




manifestacicnes de las almas de 1los demas?". Estos

€ lnterrogante,. son extrapolables a 1las demas
artes; por lo que igualmente podemos decir que
tenemos alma de artista,
la obra de arte.

supuesto

si no
no podremos apreciar ni gozar de

Si como deciamcs mas arriba, el cuerpo humano esta

considerado como la forma mas perfecta de la naturaleza,

de entre todos los seres o cosas del universo, se
entiende, que esta forma es la del desnudo.

En el desnudo nada se oculta, todo es auténtico y

real, el cuerpo se expresa de forma natural sin ayuda
alguna.

"El topico decir, tan cierto como casi todos los
dichos comunes por comprobados, de que debemos preferir la
verdad desnuda, es por eso. Por que la consideramos mas

autentica..." (Emiliano Aguilera, op. cit., pag. 7)

El cuerpo humanc es el medio mas elocuente que el
prcpio hombre puede usar para expresarse y Ser entendido
por todos los demdas hombres de forma directa, sin
necesidad de explicaciones profundas, ni retéricas
manipulaciones, validas para Otros estilos o formas de
expresién artistica, a las que estos apoyos dialécticos

les son imprescindibles.

wcuando un artista de verdad se vé obligado a vestilr
nunca deja de acusar los cuerpos que
telas; pero le sera mucho mas facil

a sus figuras,

palpitan bajo 1las




teproducir este lenguaie de las formas de una manera

persuasiva y personal si né hay nada que se interponga

enfocando el asunto desde el
purito de wvista de 1los que él

Bernhard Berenson,

entre él y el modelo., -~Y

llama valores tactiles,
de quien son las palabras que estamos
citando, agrega: -Solo en el natural podemos captar esas
contracciones musculares, esas tensiones, esos
relajamientos y estremecimientos de la carne que al
reflejar en nosotros misios, nos deparan la plena
sensacion del movimiento. Esa y né otra es la razon de que
tcdo arte que se proponga representar la figura humana
haya de empezar por estudiar el desnudo, y de que este
estudio ocupe un lugar sefiero en el arte cldsico de todos
los tiempos." (1957-5)

"Anguste Renoir -el ultimo cronoldgicamente, de los
grandes pintores-poetas del cuerpo femenino- gustaba de
repetir una frase que precisa y resume estas dos
concepcicnes estéticas, que fueron foraadndose y
evolucionando en la pintura europea a compas de las

umbres, los cambios de estilo y el temperamento de los
rtistas. "Ya surja -decia- del mar o de su lecno, ya se
llame Venus o Mimi, jamds se inventard nada mejor que la

mujer desnuda." (1957-6)

En parecidos poéticos términos sigque expresandose
Jean Luis Vaudoyer en la introduccién de su libro "El
desnudc femenino en la pintura europea"; en donde hace,
mi&s que una presentacién, un canto a las virtudes
artisticas que para el arte representa el cuerpo desnudo
de la mujer: "El destino de Venus es Ser bella; la suya es

la belleza por antonomasia, la belleza perpetua desde %a
y sin

eternidad y para la eternidad. Diosa sin ninez

vejez, ha nacido de la fabi:la, suefio y mentira promesa Y
r




~ k1 ~
consuele. Venus no se desnuda; se desvela, de sus velos

tejidos de aire y de rayos de sol." (1957-6)

Al exponer todas estas opiniones favorables al
desnudo, no pretendemos establecer comparaciones, con
otras formas de expresién plastica, sino unicamente
destacar los valores que por méritos propios merece el
tema mas utilizado en el arte, sobre todo por 1los

B S

escultores, y motivo central de este trabajo.

Sobre el desnudo escribe Emiliano M. Aguilera: "E1l
historiador y helenista Pierre Charles Levesque, para
quien el cuerpo humanc desnudo, desprovisto de veladuras,
todo habla; todo significa y todo es elocuente de ahi que
constituya la mas extendida y poderosa tentacién del
Arte." (1935-15)

La figura humana ha servido para representar o
personificar la mayoria de los simbolos. siendo estos mas

reforzados en las formas desnudas.

Las representaciones simbélicas, desde 1los
continentes a los rios, desde los dioses a los pecados "Es
el caso del Dia y de la Noche, de la Luz y de las
Tinieblas tomando formas humanas en los marmoles labrados
por el propio Miguel Angel" "y en el mundo de la danza Yy
la poesia." (1935-14)

La formacién artistica, sobre todo la escultérica

siempre se ha basado en el conocimiento y estudio de la

forma humana, por considerarse que conociendo y dominando




la figura humana un escultor puede captar todas las demas
formas reales o sentidas Yy

expresarse con ellas
libremente.

Ain hoy a pesar de las libertades existent=zs en el
campo de la expresién plastica, cuando el arte figurative
es el que menos se practica, persiste, aunque no como
forma absoluta, el estudio del desnudo como base y

complemento de la formacion de los futuros artistas.

"Ademas, los italianos del siglo XVI, bastante
elocuentes en su admiracién ante un bel corpo ignudo, 1lo
valoraban en uitima instancia como un medio para expresar
la energia, el hernismo o 1la victoria espiritual".
(Kenneth clark, 1984-56)

Esta preocupacién de los artistas por el conocimiento
y dominicv del desnudo, ha hecho que a lo largo de la
historia los escultores y tratadistas pretendieran
establecer unas normas o medidas que les permitiera
alcanzar la perfeccion absoluta en sus propias
representaciones, y que a su Vvez pudieran ser adoptadas

por posteriores autores.

Volviendo al tema central de este trabajo podemos
concluir diciendo que a lo largo de la historia de la
humanidad, el hombre ha sido para el mismo hombre, centro

y justificacion de su existencia; por lo gue en el arte,
hechc humano, también el hombre ha ejercido el
representando con su propia forma
divinas y humanas.

como tal
mas alto protagonismo,
todo tipo de virtudes morales, fisicas,




Bl en la pintura, i1a figura numana ha desempefiado el

alto protagonismo de entre todo aquello suceptible de
ser pintado, en escultura,

mas

el cuerpo humano ha sido

modelo representado hasta
llegada de las vanguardias.

practicamente el gnice la




IV EL DESNUDO ESCULTORICC A TRAVES DE LA HISTORIA
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El. DESNUDU ESCULTORICO A TRAVES DE LA HISTORIA

Pretendemos gue este recorrido histérico £=2a lo menos

historicista posikble, sin gue esto quiera decir que en

ningur. momento faltemos a la realidad histérica,
intencionadamente al menos, sino gue por el contrario,
procuraremos gque todo lo agui se exponga sea un reflejo de
lc que los historiadores han dicho sobre el tema que nos
ocupa.

Evu.aremos, cuanto nos sea posible, la acumulacién de
datos innecesarios, por su inconexidén con el tema central
del desnudo escultéricc, asi sean bhiograficos, influencias
estilisticis, fechas y demas hechos que aparecen en la
mayoria de los textos; en principio por respeto a los
historiadores, a guien estos temas competen y én seqgundo

lugar para no hacer de esta tesis un trabajo voluminoso

sinc coherente.



IV. 1 ORIGENES DE LA REPRESENTACION DE LA FIGURA HUMANA EN
EL ARTE

El hecho artistico, como consecuencia inteligente del
hcmbre, no se puede dar en ninguno de los demas seres de
la creacion ya que este fendmeno, es fruto directo del
pensamiento y sélo el hombre posee la capacidad o cualidad
de poder realizar voluntariamente cualquier acto razonado
y no por la fuerza del instinto, que daria un resultado

casuistico y no artistico.

Esta natural consecuencia nos la afirma Giedion
cuando nos dice: "El arte aparecié con el -Homo Sapiens-,
cuando el cerebro humaro alcanzo sus dimensiones plenas.

Sucedié ésto en el periodo aurifiaco-perigordiense;".

(1985-26).

Para el hombre primitivo, lo mas importante era la

tema que lo mantenia en constante lucha por
lc garantizaban los

subsistencia,
sobrevivir. Ese seguro de vida se

animales de los que se alimentaba.




Asi nos lo explica el mismo autor en

SU analisis
S0Dre el nacimiento de las artes;

"Al principio se vaija en
L : P | - L

el animal un ser superior al propio hombre:

sagrado,

el animal
el objeto de maxima veneracién. Durante la era

pPaleolitica -que fue sobre todo zoomérfica-,

el animal fue
el idolo indiscutible. Esto explica el gran amor

y el
lntenso sentimiento que emanan de las representaciones de
animales", (1985-29).

Mientras el artista prehistérico representaba a los
animales con veneracién Y amor, las representaciones
humanas apenas aparecen, Y cuando 1lo hacen, éstas
consisten en simples grafismos simbélicos en la maycria de
los casos. "Lo que el hombre primero plasmaba como imagen
suya en las paredes de las cavernas o en huesos tallados
apenas parece humano a nuestros ojos. Esta muy lejos del
narcisismo de un ser enamcrado de su propia belleza, que
es como los griegos nos ensefiaron a vernos. En modo alguno
Se autorretrata el hombre primitivo como un ser seguro de

si, autonomo y superior".

"A lo largo de toda la prehistoria, el hombre se nos
presenta como cprimido por un eterno complejo de
inferioridad en presencia del animal. Parece avergonzarse
de la forma gque le ha dado la naturaleza. Oculta su

rostro, desprecia su cuerpo", (op. cit.1985-29).

La conciencia que el hombre de las cavernas pudiera
tener del poder de su inteligencia, no pocdria compararse,

i Act i n el rado de
por razones obviamente practicas, ¢o g

apreciacion de sus proplas manos. Si el animal suponia la

garantia de vida para el hombre, este ultimo tendria que

apresar al animal con sus manos.




Las pinturas de manos, gue tanto

: abundan en 1las
paredes de las

cuevas y refugios, son consideradas por los

Prehistoriadores, como las primeras representaciones del

hombre sobre sj mismo.

Refiriendose a la mano de la cueva de El Castilio,

situada a unos treinta y dos kilémetros de Santander,

leemocs eun el libro de Giedion: "Esta mano de El Castillo
recuerda el -eloge de la main- de Henrri Focillon: 'Las
manos scn casi seres vivos ... dotados de un espiritu
libre y vigoroso, de una fisonomia. Rostros sin ojos y sin
voz y no obstante ven y hablan ... La mano significa
accion: ase, crea, a veces parece hasta pensar' (1948-65).
¢No exponen estas palabras el significado interior de los

simbolos en los tiempos primitivos?2?". (1985-131).

Si efectivamente la mano fue un simbolo de
representatividad de tanta fuerza en la antigiiedad,
podemos dar rienda suelta a nuestra imaginacién para supo-
ner lo que significaria para un grupo social tan primi-
tivo, desde el acto de imposicion de la mano en la pared
de la cueva hasta la simple visién posterior del dibujo.

"No cuesta trabajo entender por qué hoy la mano
vuelve a ejercer una gran fascinacién; el interés por la
significacién del fragmento, el detalle, se erige
impremeditadamente en todo, que justamente por el carac-
ter simbélico del fragmento resulta mas poderoso Yy mas
inmediatoc de lo que podria ser cualguier representacion

cuidadosamente construida de la totalidad". (1985-148)

Aungue estas mMmanos pintadas en las paredes de las

cuevas sean consideradas las primeras representaciones queé




el hombre hizo _de Si mismo, pertenecen a] mundo de los

simbolos mas que al de la representacion fisica de una
1 aunque el hombre también haya sido

Con simplisimos dibujos gsquematicos,

persona.
iepresentado

. €Stos son abstrac-
Clones de la forma humana o simples signos simbélicos.

Las primeras obras aparecidas que se pueden
considerar como esculturas representativas de 1la forma
humana son las conocidas vVenus; para cuyo estudio, hemos
de establecer tres hecnos, que nc suelen ser destacados,
para lz awejor comprensién de la funcionalidad de estas
estatuillas: el primer factor es el tamafno, el sequndo la

morfologia el tercero la nula aparicién de figuras de

Y
este tipo representativss de hombres.

Estos tres factores se interrelacionan entre si Yy son
condicionantes unos de otros, por lo que sin una de estas
Ccaracteristicas, se derrumbarian todas las teorias que so-
bre la funcionalidad de las venus prehistdéricas se han es-
tabiecido. Segun Giedion:"Las figurillas femeninas en mi-
niatura, cuyoc tamafo oscila entre tres y ventidos cen-
timetros, no se pueden comparar con esculturas exentas in-
moviles. Estas pequefas tallas eran objetos culturales,
hechos para tenerlos en la mano. Carecian de base, si bien
se cree que, cuando no eran demasiado pequenas, la forma
apuntada de sus pies y piernas juntas podia servir para
hincarlas de pie en el suelo, como parecen haber sido ha-
llados algunos de estos objetos en las excavaciones de
ciertas viviendas prehistoricas rusas. En cualquier caso

no pudieron hacer las veces de imagenes de altar". (1985-

484).

"aludiendc a las figurillas aurifiaco-perigordienses,

Herbert Read sugeria, en las Mellon Lectures de 1954, que,
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ta escultura pudo arrancar del amuleto.
tactil, cuyos rasgos podian
1as manos, mucho mejor

La escultura es
Seér intimamente sentidos por

que en el caso de una grande y
exenta. A este respecto, Read habla de -las dimensiones

manejables y la tactilidad directa del amuleto"

-(Giedion
1985-484) .

Como apuntabamcs mas arriba, una de las
caracteristicas importantes de estas figuras es su
morfologia. Todos 1los prehistoriadores coinciden en
atribuir a estas figuritas, un caracter relacionadec direc-
tamente con la fecundidad, debido al deseo de fertilidad y
aumento de las especies, no solo la humana sino también la
animal de la que la primera dependia fisicamente.

Para los especialistas, por tanto, 1la mejor
interpretacion que se les puede dar a estas figurillas,
difundidas desde el sur de Francia hasta el lago Baikal en
Siberia, es la calificacién de idolos © amuletos de la
fertilidad; representando a la mujer no demasiado joven ni
vieja sino en pleno poder reproductivo; de la que acentuan
fuertemente la regién pelviana como mas significativa Jde

la tuncion reproductora.

Es importante acentuar el hecho de que desde estas
primeras representaciones escultéricas, exclusivas de la
mujer, del periodo aurifiacc-perigordiense, hasta las mas

préoximas en aparecer de las culturas egipcia, mesopotamica

5n j ] ledi ; i un hiato de
y prehelénica, seguin Giedion, "... se extiende

unos veinte milenios ...

Parece ser que el hombre prehistérico, una vez

; ; iBn e
demostrada su capacidad de esculpir con la realizacio




las pequefas venus, no encuentra en veinte mil afos ningun

MOtivo que le estimule a representarse a si mismo, hasta

que por otras causas muy distintas a las primeras,
a utilizarse como modelo escultérico.

vuelve

Considera Giedion que el artista primitivo nunca

pretendia con sus representaciones la funcién de "agradar"

sino la de "evocar". "Es de hecho esta idea mistica de 1la
evccacion mediante un dibujo o relieve, andloga a la -
invocacién- mediante la palabra". (1985-27).




IV. 2 EL DESNUDO EN GRECIA

IV. 2. 1 ORIGENES DEL DESNUNO EN GRECIA

El desnudo en Grecia evolucioné desde unos principios
bastante primitivos de formas frontalistas inspiradas en

culturas mas antiguas ccmo la egipcia.

Las primeras representacicnes de hombres desnudos no
poseian, todavia, las cualidades fisicas y morales que
alcanzarian un siglo después. La técnica y el pensamiento
filoséfico avanzaron paralelamente, de forma que cuando
las virtudes espirituales y estéticas fueron propugnadas
por los poetas, las técnicas y la aceptacion de esas ideas
por parte de los escultores, dieron como respuesta el arte
mids grande y profundo habido en la historia del hombre.

El proceso técnico en la escultura ha condicionado
Segun el tipo de

siempre los resultados finales obtenidcs.

técnica elegida, asi conseguira el escultor alcanzar los
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ferentes grados de complicacion en la composicion de 1la
obra.

Bi avance de 1a técnica, por otra parte,
desarrolla

se
paralelamente al descubrimiento y adopcién de

los nuevos materiales. La talla del marmcl realizada con
herramientas de bronce, necesita una técnica distinta a la
talla del marmol trabajada con hierro o acero.

En las culturas posteriores, Cuyos pensamientos
dieron lugar al nacimiento de sus respectivos estilos, las
técnicas escultéricas no tuvieron mas que amoldarse a las
exigencias de éstos, puesto que los procedimientos habian
alcanzado un grado de perfecciéon muy avanzado. Esto no
ocurrié en la Grecia arcaica, donde a 1la par que se
"inventé"” el desnudo escultérico hubo de ser creada 1la

tecnica para elaborarlo.

K.Clark, al hablarnos de 1los primeros desnudos
griegos -los llamados kouroi-, nos dice que estas figuras
son "menos naturales y flexibles" que las egipcias en las
gque afirma se inspiran. Es de todos conocida la
descripcién que en los libros de arte se hace de los
kouroi, respecto a su frontalidad, simetria, carencia de
movimiento, superficies planas, expresién, etc. por lo que
no creo debamos de insirtir aqui sobre ese tema. Aunque,
por el contrario, si me parece obligado entrar en el
estudio de "el porqué" de los resultados o caracteristicas

finales como consecuencia de la técnica adoptada.

EFl analisis del proceso de realizacién de los kouroil
comprension de la configuracién

nos llevara a la mejor
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fisica y por tanto estetica de estas esculturas, Rudolf

Wittkower realiza un cuidadoso estudio de ese proceso

técnico llevado a cabo por los escultores de los kcuroi,
los que asequra han sido elaborados por el procedimiento
de la talla directa a partir del blogue y consecuentemente

sin modelo. Para demostrar esta teoria aporta dos

anterior y
posterior de una de estas esculturas sin terminar; con las

que creo queda perfectamente probada, -de haber habido

alguna duda-,que la técnica sequida ha sido efectivamente
la talla directa.

fotografias consistentes en dos vistas

Como bien nos explica este autor, el escultor arcaico
comenzaba dibujando sobre la cara del bloque prismatico
los contornos de la figura, para proceder despues a la
eliminacién de 1la materia sobrante; a continuacién
dibujaba en los costados los perfiles del frente y de la
espalda para de igual forma quitar la piedra sobrante. El
paso siguiente consiste en ir aproximando progresivamente
toda la superficie, segun la forma prevista, hasta llegar
finalmente con una téecnica de pulido a terminar con el

detalle deseado.

De este proceso, que a grandes rasgos hemos relatado
aqui, del que no creo por el momento necesaric entrar en
profundidad, hemos de considerar varios efectos o
condicionantes, los que a su vez limitan y determinan,

como deciamos antes, la forma final de estas obras.

La talla directa de una escultura, por el hecho de

partir inicialmente de la mente, para sin mas procesocs

intermedios plasmarse en la materia, no tiene posibilidad

de permitir al autor rectificacion alguna, porque este




dvance progresivo en la busqueda de la

forma ideada, no
puede permitir error

techico ¥ por consiguiente
S€é va analizando desde todos los

del mismo modo que en toda Su superficie
vamos eliminando materia, hasta

correccion. La obra

pPuntos de vista,

€l momento en que
consideremos que el resultado obtenido se correcponde con
la imagen mental que habiamos elaborado. La apriaimacioén
progresiva en la tctalidad de 1la superficie,

obviamente,

elimina,
la posibilidad de correccién gue entre otras
m chas ventajas proporciona el modelo. La talla con
modelo se suele realizar previamente por su parte frontal,
dejando por 1la posterior suficiente materia como para
poder retrasar la talla en caso de error.

La técnica de la talla directa, no ha sido exclusiva
de la antiguedad, sino que en otros muchos momentos de la
historia de la escultura ha sido elegida entre todas las
técnicas conocidas. 1lnos 1o hicieron buscando 1la
simplicidad e idealizacion de las formas, como Moore,
otros copiando y estilizando directamente el natural en la

piedra, como Matec Hernandez...

Precisamente por las caracteristicas estudiadas, toda
escultura realizada en esta técnica, ain habiéndclo sido
por un escultor muy experimentado en todas las fc:mas de
hacer, la obra consequida denotara para bien o para mal su

condicidén de talla directa.

Muchas de las <caracteristicas, enumeradas, gque

presentan los Kouroi como la frontalidad y la falta de

i 3Cni de
movimiento, suelen ser consustanciales con la tecnica
i0 c a por
la talla directa; condicion esta muchas veces buscada p

el propio escultor.




El movimiento

implica complicacién,
cacion necesita de un estudio

Y esa compli-

pPrevio razonado para el cual
se hace preciso un modelo o

O boceto intermediarin entre la
ldea preconcebida y el

proceso de reproduccién en 1la
materia definitiva,




¢I.JRA HUMAWA 11 PROTAGONISMC EN GRECIA

Ei pensamiento clasico gtriego Justifiea :1a
representacion humana en las artes dando al homktre el
protagonismo absoluto tomando conciencia de su primacia
sobre todo y ante todo. E1 hombre en Grecia se erigié en
modelc para representar la perfeccion de 1los propios

hombres y la perfeccion de los dioses.

Los hombres y los dioses tomaron la misma forma: los
dioses asumiercn forma de hombres y los hombres alcanzaron
la perfeccién de los dioses. Pues como dice Aristoteles.
"El arte completa lo que la naturaleza no pued. continuar.
Por el artista conocemos los objetivos inalcanzados de la

. . 2 "
naturaleza." Por que como nos ratifica Francis Bacon, No

hay belleza excelente que no tenga algo raro en la

proporcién.”

la Prehistoria, las representaciones
desde el comienzo
de C, fue el

Pero si en
escultéricas .o fueron solo de la mujer;

de la cultura griega hasta el siglo V a.




hombre el modelo exclusivo de los artistas.

cubrian con una tudnica corta y
en los

Los hombres se
ce desnudaban para competir

juegos; mientras las mujeres iban vestidas de pies

a cabeza, por lo que las espartanars oscandalizaban a
Grecia compitiendec desnudas en las olimpiadas.

Desde el siglo XVII, hasta nuestros dias, el desnudo
femenino ha sido considerado mas atractivo que el mascu-
lino, por lo que la muje- ha venido siendo mas repre-
sentada que el hombre. Or' nariamente en Grecia ocurrié
de forma contraria, sie. » la forma del hombre en la gue
mejor se podia reflejar y admirar la perfeccion Y ia
belleza.

Hasta el siglo V no se hicieron esculturas femeninas
desnudas; e inclusc 2n este mismo siglo lo fueron de forma
muy esporadic. "Afrodita debia estar envuelta en sus
ropajes... Afr._dita desnuda es oriental, y cuando aparece
po. primera vez en arte giiego asume una forma que denota

~laramente su origen."”

Aunque la ..ujer era representada vestida, las obras
realizadas por estos escultores cldsicos estaban ins-
piradas y basadas en el desnudo al que vestian con telas
finas gque aparentemente mojadas se adherian a la piel
exteriorizando totalmente el cuerpo feme ino que las
normas establecidas obligaban a ocultar. A esta técnica se
le ha llamado precisamente "draperie mouilee".Vllarke
comenta que las escuelas de Jonia y de la Magna Grecia
dieron al problema de !os pafos mojados wuna larga

tradicion de habilidad técnica. E1 Trono Ludovisi es un

ejemplo aislado de los primeros desnudos femeninos, y las

Parcas del Partenon 1o son de los panos mojados
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LOsS wvencrdores olimpicos ~Cuyos Jjuegos, segun
creencias, fuercon fundados poOr Heracles, de jos que se

tienen dJatos histéricos desde el aflo 776 4.C.=-, eran
tD8equiados con grandes jarrones de ceramica decorados con

tiguras humanas desnudas en
espec

acclon, relacionadas con 1la
*lalidad olimpica del atleta, De estas pin

Vasos grilegor parte. la tradicidn del

turas de los
desnudo 1

movimiento., "El mas famoso de todos ios esfuerzos por

conciliar el cuerpo en accién con la perfeccidén gecméirica

€s el Discobolo de Miron...Policleto queria representar
una figura en reposo {se refiere Clark al Doriforo; a
PUNto de 1iniciar una accién; Mireén una figura en accién

GQuUe estuviera en equilibrio." (1984-175)

La escultura del Discobolo, aun teniendo gue ser con-
siderada como figura exenta, por estar perfectamente aca-
bada en la tcralidad de su superficie; puede estimarse co-
mo concetida a partir del dibujo. Bien sea por lo obligado
del tema, gue no se presta a miltiples puntos de vista, o
por =1 moments elegido de a accion a reflejar, efectiva-
mente esta escultura tiene fundamentalmente ‘'n solo punto
de vista, que destaca de sus demas perspecu.vas que han
tenidc que ser sacrificadas estéticamente por la fronta-
lidad.

Ademas de los juegos olimpicos, la danza fue también
un 'mportante fuente de inspiracion para los escultores
griegos. El amor a la misica y al teatro junto con la
danza queda reflejado en relieves de frisos y esculturas
que hablan de la expresion corporal y mimica cue ayudaba a

la mejor comprensién de la comedia y la tragedia.

Kenneth Clark se hace una pregunta, para contestarla

iquientes términos: "¢qué es el
de inmediatc, en ios siguientes terminos: ~ique €
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dgsnudo? Es upa forma de arte inventada por los griegos en

~ ¥ o 1 " -
el . 8iglo V. Nunca antes, efectivamente, 1a figura
€Scultdrica representativa del

cuerpo humano desnudo habia
tomado en sy

propia forma todo el

protagonismo gque
adquirio a partir del glglo V a. C.

A partir de Grecia clasica, las virtudes morales y

Lisicas estaran comprendidas en 1la estética
seran el

del desnudo ¥y
reflejo de la importancia del personaje repre-
sentado. Los griegos elevaron el desnudo al protagonismo
absoluto en la representacién escultérica: circunstancia
que perdurara hasta la llegada del cristianismo, cuando la

idea del pecado rompc esta tradicién.

El culto a la desnudez en Grecia, no solo se limitaba
al campo de la escultura, sino que se practicaba en los
juegos olimpicos donde se impuso como regla entre los
participantes, aungue solo en los hombres. Comenta Clark
que, Tucinides destacaba la fecha en que se impusc esta
nerma en los juegos, como sintoma eultural gque los
diferenciaba de los pueblos barbaros. Al parecer, el
momento aproximado en que este hecho comienza a producirse
data de principios de siglo VI, segin se ha podido

comprobar por las decoraciones de los vasos.

Los romanos se escandalizaban de esta costumbre de
los griegos de competir desnudos; llegando algunos autores
a considerarlo como un signo de decadencia, cosa que,

parece demostrado, no fue cierta.

Pero los nudistas mas decididos de todos eran 1los

3 ' 5 S alizaban incluso a los
espartanes, qulenes escandal
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atenienses al permitir

a las mujeres que compitiesen en

-

SUS juegos, ligeramente vestidas.

AS1 era efectivamente considerado segun la propia
filosofia griega clasica, el paralelismo de las virtudes
del espiritu y el Cuerpo, por lo que la representacion del

cuerpo 1implicaba la representacion de las condicicnes del
espiritu,

"Las estatuas griegas, -dice Blak en su Catalogo
descriptivo-, son todas las representaciones de
existencias espirituales, de dioses inmortales, para el
6rgauc mortal y perecedero de la visién; y no obstante,
estan materializadas y organizadas en marmol sélido". Por
otro lado establece K. Clark un elocuente ejemplo con ¢l
que pretende hacer mejor comprender los dos valores antes
resenados del arte clasico, pensamiento que interpretamos

de la siguiente forma: Si cubrimos el pudor y armamos con

coraza a Hé.cules, despojamos a ambos de sus dos atributos
principales, por lo gque ambos dejan de sar
representativos. Y viseversa, cuando las figuras desnudas

que habian llegado a expresar una idea dejaron de hacerlo
y fueron representadas por su perfeccién fisica tar solo,

perdieron enseguida su valor.

Atribuye este ultimo autor a Coleridge, "gque vivic el
necclasicismo" estos verscs con los que consciante de la

situacion artistica de su momento, la denuncia claramente:

Los poderes inteligibles de los antiguos poetas,

Las bellas humanidades de la vieja religion,



El poder, la Belleza y la Majestad,

Que moraban en el valle y en la alta montafa,

-+. LOdos se han desvanecido.

Ya no viven en la fe de 1la razon.



EL DESNUDO EN LA EPOCA HELENISTICA

Cuandc el pensamiento filoséfico y la prosperidad de
un pueb 5 o sociedad evoliucionan conjuntamente, surge un
avance cultural; por lo que el arte, como rama de la
cultura, también se desarrolla en un determinado estilo
gue responce, logicamente, a ese pensamiento social, con

el que paralelamente describe una misma curva.

Cuandn el pensamiento social deja de evolucionar, las
artes que lo acompafian se estacionan igualmente y decaen,
Dor que en su continua busqueda evolucionan negativamente,
siempre en coherencia con el pensamiento del momento,
haciendo buena la afirmacién de los histcriadores, de que
todo arte es el reflejc de su propio tiempo, o como en
forma analoga piensan los artistas cuando dicen: cuando un

Arte no avanza. retrocede.

a sociedad que produce y vive la decadencia de un
que se esta

estilo no es cosciente de la degeneracion

produciendo; los artistas e jecutores de €sa obra
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gresiva, consideran por el contrario, que su aportacion

sUpone un avance positivo.

Fara muchous tratadistas, el arte Helenistico no es

mas que la decadencia del arte clasico,
marcado por Fidiasg.

cuyo cenit fuye
A partir del siglo tercero se tiende a
mas lo anecdético y superficial que lo moral y

acentuar

profundc. El1 movimiento del clerpo se pronuncia con una
retorica grandilocuente; la expresividad del gesto se va
imponiendo al equilibrio espiritual; todo en suma se hace
mas superficial.

Una cosa si que no varia en el periodo helenistico, y
esto es el protagonismo del desnudo escultérico como el
mejor modo de expresién del pensamierto dominante. Si el
pensamientc se aparta de los antiguos dioses, 1los
escultores igualmente van abandondo sus representaciones
para ir cediendo el protagonismo a la representacién del

Ser humano.

En este periodo de prosperidad, Grecia extiende su
cultura por los pueblos riberefos del Mediterraneo, sobre
todo por Asia y el norte de Africa, de cuyas culturas
tambien recibe 1nfluencias; aceptando incluso algunos

dioses, como Serapilus, Dios protector de Alejandria, o

Isis diosa egipcia.

Raimohd S.S. cecmenta: "la gran dispersion de la
escultura griega y la creciente versatilidad de muchos
escultores de segunda fila, condujo a la creacion de

escultdricos que solian

' (1950-295)

innumerables pequenos grupos

tratar temas de la vida cotidiana.




Aparecen varias esgcuelas artisticas diferenciadas
r

aunque todas basadas en las mismas caracteristicas

generales. El humanismo realista se hace cada vez mas

patente en los desnudos helenisticos, La tecnica de 1los

panos moiados continua vistiendo y dando expresién al

desnudo como en el destacado ejemplo Ze la Victoria de

Samotracia, en la que las telas de su vestido modelan sus
formas a la par que denotan tanto la inercia del

desplazamiento como la Cposicién del viento. "La diosa,

(dice Pijoan) en la proa de una nave y llevando en la mano
un trofeo arrancado al enemigo, =cha el cuerpo hacia

delante, desafiando el viento, Gue azota los pliegues de
su - veste. ..

El desnudo femenino, que ya de forma abierta comienza
en el siglo IV, se convierte en un tema prioritario. "En
Greclia no hay ninguna figura de desnudo femenino -afirma
K. Clark-, que date del siglo VI, e incluso en el siglo V
es extremadamente rara". Esta es segin Pijoan, la época de
Venus y del Amor, persoanajes que se representaran de forma

muy relterada.

En los centros culturales helenisticos, no s6lo se
crean modelos originales sinc gque se reproducen
prolificamente las esculturas mas popularizadas, como las
representaciones de Afrodita con sus bacantes, o Venus con
su corte de nereidas. Igualmente se copian los modelos de
los siglos anteriores como el "Espinario" y el "Nifio de la
Oca", aunque eso si, interpretados con un sentido mas
realista; esculturas gque se exportaban a otros puntos de
expansioén cultural, segun lo demuestra el barco cargado de
estatuas, que procedente de Atenas, fue encontradc en el

fondo del mar de Madhia, cerca de Tunez.
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Aparecen retratos, tema MUy raro en la etapa
ancerior, comv los de Demostenes y Soéfocles: 1los que
vestldos a la forma "intelectual" segun DPijoan: "Lecs
Fil

osofos Sé representan en pié o sentados, con el manto,

que es casi distintivo de su profesién. Solo los cinicos

van desnudos por completo." (1963-T.1o0 220)

En la bisqueda del naturalismo expresivo, los ojos de
las esculturas eran, en algunos casos, incrustados con
materias blancas, para colocarles luego la pupila en un
tono oscuro, como en el busto de bronce de Tolomeo
Filométor, o también en ocasiones, tallaban 1la pupila,
para reflejar la orientacion de la mirada y dar mas
expresividad a la obra.

Aungue para unos autores, como Pijoan, 1la época
helenistica "experimentara aun dos siglos de sorprendente
evolucion”, otros autores mas modernos opinan en forma
contraria, como Clark que dice:; "Ninguna otra civilizacién
ha sufrido una quiebra artistica comparable a 1la de
aguella que durante cuatrocientcs anos disfruté, a orillas
del Mediterraneo, de una fabulosa prosperidad material.
Durante esos siglos de energia manchada de sangre, las
artes de la figura calleron en un letargo; sus productos
fueron una especie de moneda simbolica, todavia aceptada
per basarse en aquellos tesoros del espiritu acumulados
durante los siglos V y IV antes de Cristo." (1984-58)
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IV. 3 EL DESNUDO EN ROMA

Es opinién general de tcdes los historiadores que
Grecia, aun habiendo sidc dominada por Roma, fue esta
ultima la colconizada por la cultura y el arte griego.
Desde lcs dioses hasta el pencamiento helénicos, fueron
adoptados por los conquistadores romanos; como bien nos
dice Raynond S. Stites: "A despecho de la pérdida de
libertad griega en las postrimerias del siclo V y a
despecho de las sucesivas generaciones de gobernantes
tiranicos griegos o rome 5, Atenas siguié siendo durante
largo tiempo el centro de la cultura del mundo. Los
atenienses, conquistados politicamente, se convirtieron,
siendo esclavos, en los maestros de escuela del mundo

entero." (1950-206)

Tanto en sus tradiciones religiosas como artisticas,
la cultura romana también estuvo influenciada por 1los

etruscos. Este pueblo que segun Herodoto procedia de Asia

Menor, llego a las costas de la peninsula estableciéndose

expandiéndose hacia el

en lo que hoy es la actual Toscana,

sur llegando hasta el Tiber. Este p

ueblo igualmente estaba




influenciado artisticamente en los estilos joénico y

arcaico griegos.

l.a escultura etrusca gira fundamentalmente en torno

al retrato funerario; tradicién que heredan los romanos,
llegando & ser el retrato en Roma junto con el relieve

historicc las dos aportaciones mas importantes de este
periodo al arte de la escultura.

Parece ser que en un principio el retrato en Roma
estaba autorizado solo como representacién de personajes
destacados, segun nos explica Pijoan: "El 1jus imaginum"
debié de ser mantenido con todo su vigor sélo en los
primeros siglos de 1la Repiblica, mas por las mismas
razones que no se mantuvo estrictamente en Grecia, también
en Roma se violo desde muy antiguo." (1963-T.lo 270).
Estos personajes eran, los atletas para los griegos, o los
magistrados para 1los romanos, los que por 1lo tanto
disfrutaban del privilegio de ser retratados en escultura,
representaciones gue suponian un simbolo para el pueblc.
"Los cargos de coénsul, tribuno y pretor duraban sé6lo un
afio; por consiguiente, fueron numerosos l-s que despues
del servicio tuvieron derecho a ordenar su retrato.
Cicerén se alegra de haber sido elegido para un carqo de
silla curul porgue asi podra €l también, aunque de origen
humilde, verse inmortalizado en efigie, comc los antiguos

patricios que le precedieron en aquel empleo." (1963-T.l°

270)

Los primeros retratos de los antepasados ilustres

: o . 1
"imagines maiorum", consistian en la mascarilla de

i ) i caba pelo
difunto realizada en cera, a la que se 1€ colo e

1 ] " e ioraban
natural. Estas mascarillas de cera se deteri




cH
(&3]
2

faci
lmente por 1o que se pasaban a bronce o a marmol. Se

Juardaban estos retratos en- una especie de alacena

"n 3
tall) i [ £ i
num” especifica para este menester situada en el

atrio de las casas.

El retrato sufrié una evolucioén que cronolégicamente
fue pasando desde 1la cabeza sola, parte superior del

cuerpo, hasta el cuerpo entero sentado o depié y ecuestre.

Los retratos romanos fueron policromados hasta el
8iglo 11, cuando al imponerse la monocromia de la propia

materia, se le rehundian las pupilas de los ojeos.

Referente a la aficién por el retrato desarrollada en
Roma, Raymond S. S. dice: "al estudiar los 400 afos de
desarrollo de la escultura romana acabamcs por tener la
decidida impresién de que forma, disefio y comprensién se
hallaban en agquellos momentos histéricos subordinados a un
inico proposito central: el retrato de caracter."(1950-
330)

El realismo del escultor romanoc ha sido tratado,
segin este Gltimo autcr refleja, de fotografico. Este
calificativo se ajusta perfectamente a los primeros
retratos o mascarillas, <ci estas eran, como asi parece,
hechas al difunto y manipuladas luego por el escultor
abriéndole los ojos para darle expresidén de vida, por que
la aportacién del artista en la realizacién de la obra era
minima. Pero si el escultor tenia que realizar el retrato
del modelo en vida, consclente O inconscientemente,
la persona retratada segqun el propio

interpreta y valora a

criterico gue ésta le merece, reflejando el caracter del
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retratade; si hemos de. atenerncs a los Criterios de 1la

epoca basados en los pensamientos de

Aristoteies que
mantenia que 1la

obra de arte no era puramente natural,

S1nc una interpretacior de la naturaleza.

En Roma llego a interpretarse a la persona retratada
respetando solo el parecido de la cara o cabeza, colocando
esta sobre un cuerpo ideal de atleta desnudo o semidesnudo
© personaje togado. Tal fue la proliferacién de este tipo
de retratos, que se exportaban a las provincias los
cuerpos tallados en marmol n»ara afiadirles; posteriormente
la cabeza representativa del comprador o persona que este
eligiera. Refiriéndose a este hecho "La colocacién de una
cabeza de retrato sobre ur. cuerpo desnudo ideal. -(opina
k.Clark)-. este error de gusto -pues como tal creo que
debemos considerarlo- se ha atribuido, como todos 1los
errores de gusto, a los romanos; pero aparece ya en obras
realizadas antes del surgimiento del museo de las Termas".
(1984-58)

En el sigle II a. de C., los patricios romanos que
viajaron por Grecia y Oriente, empezaron a importar
esculturas para sus colecciones particu.ares; mientras
gue, tanto los escultores romanos eran formados en Grecia,
como los escultores griegos se trasladaban a Roma para

realizar obras y crear centros de ensenanza del arte.

En Napoles se fcrmo una escuela local de escultura,

cuyo fundador fue pagiteles. Este artista de gran
versatilidad, orfebre y escultor, solia modelar en barro
sus figuras las que sasaba a yeso por el proce o de

utilizarlés como modelo segun la

moldeado, para desp.

1) signifi voSs.
técnica del "puntillado" (puntelli; quc signitica cla



Este proceso que detalladamente explican

‘ ‘anto Raymond S,
Stiles, como Pijoan, es,

exactamente <omo se hace en la
actualidad; sélo nemos avanzado,

en gran medida, en los
medics: maguinas y calidad de la herramienta,

pero no en
la técnica basica de reproduccion de la escultura.

Los = ruscos aportaron a ..oma, ademas de la tradicién
del retrato, sus grandes conocimientos y dominio de 1la
fundicion en bronce; técnica que jugé un papel
importantisimo durante la Republica, aungue sus modelos
fueran muchas veces griegos.

Sigue utilizandose en Roma la técnica de los paifios
mojados inventada por los griegos, sobre todo aplicada a
las figuras femeninas "El magnifico torso de una Venus
halladoc en el Tiber es una de las esculturas mas
admirables de 1la antiguedad gue han podido ser
descubiertas. Las extensas lineas de los ropajes revelan y
encubren a la vez la forma humana, a manera de una

planta". (Raymond pag 329)

La importacion de esculturas griegas a Roma se hace
iqualmente por derecho de conguista, como nos relata
Raymond S.S.: "En 146, un general romano, Numio, destruye
la ciudad griega de Corinto, y traslada todas sus obras de
arte a Roma. En 138, Atalo III de Pérgamo, el dltimo de
aquellos tiranos, lego sus estados a Roma, con lo que se
convirtio en territorio romano una rica provincia de Asia

Menor." (Raymond 1950-299, en su Historia del Arte)

También Angqulo Ifiiguez hace mencion 4 hechos
' 1pi 5 1 3 i C. se
parecidos: "Ya a principios del giglo III &, 9@ &




despoja Siracusa de sus estdtuas

para decorar Roma, Y
venti

Clnco ancs mas tarde se traen por 1igual derecho de

conquista los varios centenares de estatuas de marmol y

bronce de 1la coleccién de Pifro. Las
posteriores inundan la ciudad Eterna con._  un

conguistas

verdadero
alubion de esculturas griegas." (1962-1164)

A pesar de la asini.iacién por parte de Roma de la

cultura gr ega, el desnudo escultérico runca represento

para los romanos lo que significé en la época clasica
griega. El cuerpo desnudo deja de ser reflejo de las

irtudes morales del ser representado; la belleza de las
formas no busca la perfeccién espiritual del individuo
sino su categoria social. El1 hombre en Roma es
representado como ciudadanc segun su grado de poder
politico. Los escultores no buscan va la perfeccién ideal
de la belleza como solian hacer los griegos de los siglos
¥y IV,

Por otra parte, los artistas, tampoco son
considerados en Roma como en Grecia; los escultores en
Roma son simples funcionarios y por tanto no son valcrados
por su categoria artistica, pues su trabajo sirv> para
honrar a las autoridades, que son a los que admira la
sociadad. "Todo nos habla de la grandeza politica de Roma.
De ahi el anonimato de lrs artistas; indtil) estudiar la

escultura romana por individualidades artisticas." (Martin

Gonzalez, 1964-795)

El desnudo en el relieve se hace muy usual en 1los

sarcofagos como ~onsecuencia del rito de inhumar los

cadaveres. Se colo. n los sarcofagos al modo tradicional

. : .
etrusco. Adosados a la pared, decorando con escenas e




rel . 1 i s o 4 g
€+leve lags tres caras que resultan

visibles. La

decoracig ' * i ; 2
aclon se hace tallade en alto relieve. "A la epoca de

1~ 1 ¢
108 Antoninos... Corresponden 1la maycria de los sepulcros

mitolégicos. En realidad lo morturio interesa poco, se

busca un efecto decorativo, una narracién expresiva,

abundando los desnudos." (Martin 6-82)

Utro tema abundante en Roma en el que los escultores
utilizan el desnudo, en este caso con la técnica de los
pafios mojados, es en los relieves alusivos a la Bacanalia.
Las Bacantes danzan poseidas del frenesi baquico envueltas
e€n trasparente ropajes que dejan traslucir sus graciosos
cuerpocs.

Unc de los pocos ejemplos en que el escultor busca la
belleza del cuerpo desnudo como reflejo de ideales
morales, es en la representacién de Antinoo; joven bitinio
qgue Adriano elevé a la categoria de semidios tras haberse
suicidado por él. Antinoo fué representado numerosas veces
tanto ern busto como de cuerpo entero, divinizado al modo

helenico en su presentacidon de Osiris, Hermes, Baco, ete.




DESNUDO EN EL ARTE PALEOCRISTIANO

(=

Si entendiamos mas arriba el arte helenistico como 1la
decadencia del arte clasico griegc, igualmente hemos de
considerar ahora el arte paleocristiano como 1la

degeneracidn del arte romano.

La escultura, de esta época en general, baja
grandemente de calidad y el tema central de esta tesis, el
desnudo, desaparece como forma de representacién por

influencia de la nueva religidn: el Cristianismo.

La practica de inhumacién de los cadaveres, ritual
obligado entre los cristianos, ocasioné un gran desarrollo
de 1los sarcéfagos. Muchos sarcofagos paganos eran
aprovechados en los enterramientos de los cristianos; por
lo gue unas veces rompiendo las figuras o escenas paganas
gque los decoraban, otras transformando o interpretando
estas escenas segin criterios religiosos, e incluso

volviendo el frente deccrado hacia la pared, 1los

transformaban de paganos en cristlanos.




El desnudo desaparecié en 1la escultura pues éste

representaba lo pecaminoso. En la época de Constantino se

utilizaba con frecuencia el tema pagano de la vendimia en

donde aparecian grupos de nifos desnudos subidos en las

Parras y otros pisando la uva. Este motivo Dionisiaco fue

adoptado por los cristianos pues Jesucristo se comparé con
la vid,

de la que sus discipulos eran los sarmientos y el

fruto.

L. Smith comenta de este periodo 1o siguiente: "La
fuerza del tabd religoso contribuyé a hacer del cuerpo
humanco algo tan fascinante como peligroso. Mientras que
para los griegos el desnudo simbolizaba la separacién del
cuerpo respecto a la naturaleza y su dominio sobre esta -
asi como su integracion en el reino de los seres vivos
como animal bello-, al hombre medievai le sugiere no solo
oscuras fuerzas, apenas contrclables, que moran en su
interior sino también vulnerabilidad fisica." (1982-10)




Como bien nos afirma Hernman Leicht. "Entre la época
romanica y la antigiedad transcurren muchos siglos durante
los cuales las tribus del Norte hicieron su entrada en la
Historia". (195%9-381)

Todas las formas de ciencia y cultura existente en el
siglc X, se conservaban en los monasterios que se habian
convertido en los centros mas importantes del saber, en
donde se escribian e ilustraban, de forma manual, todo
tipo de libros, y desde se impartia la ensefanza a la

sociedad.

Si toda la cultura se centraba en los monasterios,
solamente de estos establecimientos pudo salir y
desarrollarse el arte de la construccién, asi como las
artes de la pintura y de la escultura. La arquitectura se
desarrolla, logicamente, en torno a la religién: el templo

y el monasterio son las construcciones mas importantes.

Existe una conjuncién y armonia entre la

ornamentacién y el edificio. La escultura invade toda la




tabri
brica, dentro y fuera, pero cuando mas abundante se hace

€S en los poérticos, donde se acumula,

‘ con el fin de atraer
hacia el intericr,

instruyendo y haciendo meditar a los
fieles que 1a contemplan.

La escultura romanica persigue ante todo un fin
evangelizador y didactico. El escultor €S un simple
ejecutor de los modelos, (exemplan), que los frailes
arquitectos le facilitan. Estos modelos eran tomados tanto
de las miniaturas con que ilustraban sus libros, como de
las pequenas tallas de marfil, perc siempre de acuerdo con
Su preocupacion por la ensefianza de las verdades de 1la
religion, "haciendo sencillos catecismos y tratades
religiosos en piedra".

Con todos estos condicionantes de pecado,
condenacion, juicio final y tantos otros motivos
religiosos basados en el Antiguo y Nuevo Testamento, no
podemos esperar gque el desnudo en la escultura se
desarrollara con la minima libertad de pretensién de
belleza fisica. Precisamente la lujuria era representada
en forma de mujer desnuda a la gque serpientes y sapos

roian el centro fisico por donde pecara.

Lo feo se pone al servicio de lo malo y lo bello de
la virtud, por lo que el desnudo nunca podria ser bello ya
que la desnudez era el reflejo del pecado de la carne.

Con la venida del Cristianismo se considera

pecaminosa la belleza del desnudo. Hasta que vuelve a ser
es un milagro

e K. Clark.

"permisible el placer en el cuerpo humano,
g . ; i i
ain no explicado del Renacimiento italiano" dic




73

Ademas de los indicics de 1la Pintura gética del siglo

XV,continua diciendo K.Clark: "uo nay nada queé nos prepare
para la bella desnudez de] David de Donatello".Que,

explica, rompe con 13 imagen Ffamiliar, hasta entonces

conocida, del David anciano con barba y corona, tocando el
arpa.




EL DESNUDC GOTICO

Si el arte romanico surgid, practicamente, del vacio
artistico pues hacia cientos de afios que en occidente
desaparecié todo resto de arte,-quiza haya sido éste el
unico caso en que un estilo no haya sido consecuencia de
la evolucion del estilo anterior o como reaccién contra
las formas anteriores-, el estilo Gético suele ser
conside:asdo por los historiadores como evolucién del arte
del periodo romanico; provocado, segin Pijoan, por una
nueva aportacioén técnica en el campo de la arquitectura.
El descubrimiento de 1los arbotantes como elementcs
sustentante de la presion de la presion de la boéveda,
pudo desencadenar un movimiento ascendente en la
eliminacién de los muros y en beneficio de los grandes
banos, en una lucha por el "mas dificil todavia", que
decantara en los grandes ventanales y formas elevadas.
Coherentemente, la escultura adosada a la arquitectura
habria de ser estilizade en 1la misma forma que se

alargaron los espacios donde se ubicaba.

En los primeros tiempos del gético, la escultura

conserva las proporciones Yy caracteristicas de la ultima




etapa del romaniceo, 1lo que demuestra que efectivamente el

arte gotico no rompe radicaimente con el estilo anterior,

conservando el sentido monumental Y grandiosidad heredado
d4s1 opina Angulo Iniguez el gque mas adelante
continda diciendo; "

del roméanico;

+++ lo mismo que el Olimpo griego

después del siglo V, 1a corte celestial cristiana se

humaniza gracias al gotico".(1962-405).

Por otro lado Pijoan hace también otro simil con el
arte griego, aungue en este caso con una perspectiva
distinta y un momento también diferente. "Los monjes de
Cluny dieron el primer impulso, contenido solo
momentaneamente por las predicaciones de San Bernardo y la
regla austera del Cister tan opuesta al lujo; pero a
partir de mediados del siglo XII, la escultura francesa
renueva su marcha ascendente y pronto alcanza resultados
tan admisibles que solo pueden compararse con los de la
esScultura griega'". (1963-T. 20 227).

Cuando ahora le toca a Francia ser el centro de la
cultura de occidente, el arte deja de ser patrimonio
exclusivo de los mcnasterios y 1los palacios, de la
aristocracia politica y religiosa, y se hace mas popular,
llegando a estamentos mas cercanos al pueblo, propiciado
por las ordenes de los dominicos y los franciscanos. El
Profesor Angulo IAiguez resalta en este sentido la
importancia gue en la humanizacién del arte gético tuvo el

santo de Asis, llevado por su amor a la naturaleza.

El arte escultérico en este periodo, sigue siendo, al

igual que en la epoca romanica, la escultura monumental.

Las figuras que en la primera epoca gética conservaban ?as
que las del estilo

las caracteristicas romanicas




afquitectcénico al que decoraban, fueron acoplandose a las
formas goticas, enka) i

zando sus medidas Yy dandole a las

telas formas mas naturales, abandonando 1los pligues,

paralelamente repetitivos vy convencionales, romanicos.

:gualmente desaparecen los capiteles historiados,
que el caracter

con lo
narrativo y didactico deja de ser uno de
los fines principales de la escultura.

Los temas usuales de la escultura monumental gética

siguen siendo, obviamente, los religiosos; basados en el
Antiguo y Nuevo Testamentc, vidas de los santos.

En wvarios pasajes de 1los mas importantes y
transcendentales de la religién cristiana, aparece la
figura humana desnuda en el periodo gético, dentro de la
escultura monumental o de las catedrales. Estos temas son
los que narran el principio y el fin de la humanidad: la
creacion de Adan y Eva, el pecado original con la

expulsién del Paraiso y el Juicio Final.

<4

El retrato se hace excepcional en la escultura
religiosa, siendo solo en la escultura funeraria donde los
escultores géticos tuvieron posibilidad de producirlo.

"Rarisimas veces -afirma Pijoan- se producen en las
catedrales escenas de la historia profana, de la leyenda
de Carlomagno o las Cruzadas. La historia del mundo tiere

per centro a Jesuis. El y su doctrina lo llenan todo, lo

condensan todo". (1963-T.20 232).

Los coros en el siglo XV, tienen a&a veces, los

respaldos de sus sillas decorados con grandes relieves, Y
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los bancos Y Parte inferier de sgus asientos -

figuras vy Qrupos decorativos. Las

dias son decoradas con frecuencia con motivos de
caracter burlesco, llegando a

sorprendente obscenidad,

jugar alguin papel.

misericordias- con

misericor

representarse escenas de
donde el desnudo profano puede
La escultura funeraria se convierte en

un género destacado del gotico; unas veces sobre tdmulos o]

lechos funerarios, otras ocupando el hueco de un arco

rehundido en el muro.

La falta de estética del desnudo gotico es
justificada por Pijoan, atribuyéndole wunas virtudes
morales, las mismas que niega al arte clasico con el que
lo compara: "La estatua griega contiene solo el supremo
placer de la apreciacién del ser humano con su maravillosa
belleza en el momento de la plenitud de la vida. El
artista griego esta tan enamorado de la flor estupenda que
es la mujer en su juventud no gastada y el hombre joven,
atléticc, lleno de vida, que llega a olvidar que aquellos
cuerpcs pueden sufrir y gozar por el pensamiento. El
artista goético conoce gque somos humanos no solo por
nuestro fisico, sino también por nuestra capacidad de
racicnar lo cognoscible y adivinar lo misterioso". (op.
cit., pag. 249)

Kenneth Clark niega al desnudo gético toda cualidad
moral o espiritual gque otros historiadores le achéc??.
cuando refiriéndose al veto impuesto por la rellglon
cristiana al cuerpo, se expresa en lcs siguientes térm%nos
sobre el desnudo escultérico gétice: "... y la T1sma
degradacién que habia sufrido el cuerpo a consecuencla de
la moralidad cristiana sirvid para hacer mas agudo su

T 35 i ia sido
impacto erdtico. La formula del ideal clasico habia
. e las formas

mas protectora que ningdin ropaje; mientras qu
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del cuerpo gotico, aque

. sugiere que estaba normalmente
vestida, le coufirie

la 1ndecencia de un Becreto". (K. O
311) ya anteriormente habia

EXpuesto este autor: "Pero a
consecuencia de ello, el Cuerpo cambié inavitablemente de
Dejo de ser el espejo de la perfeccién divina y

Seé convirtio en el objeto de humillacién y de verguenza.

condicion.

El arte medieval entero es prueba de cuan completamente
extirpé el dooma cristiano la imagen de 1la
corporal". (1984-298)

belleza

La desaprobacién oficial del cuerpo durante tantos
siglos por parte del cristianismo, despretigié el uso del
desnudo en la escultura, hasta el extremo de restarle toda
posibilidad de representatividad de condiciones morales y

plasticas, hasta que fue redescubierto de nuevo por el
Renacimiento italiano.

Pero el desnudo en la edad media fue necesario para
representar obligadas escenas de pasajes sayrados o vidas
de santos, como los ya mendionados de la creacién, pecado
y expulsion del Paraiso de Adan y Eva y el Juicio Final y

como la muerte de Jz2sucristo y el martirio de los santos.

En las escenas del Juicio Final, cuandc el artista
géticc representa a los humanc: saliendo de sus tumbas, el
tratamientc gque recibe el desnudo sigue estando igualmente
falto de intencionalidad estética; todo esto a pesar de

las recomendacicnes, segin Clark: "Contenidas en el
Speculum de Vicent de Veauvais, se da al tema una
interpretacién directamente sacada de 1la filosofia
humanistica de Grecia. Se declara que en la Resurreccion,
las figuras saliendo de la tumba no solo deben estar

desnudas, sino que deben mostrarse en Su estado de




perfecta belleza,
(1984-302)

de acuerdo con las leyes de su sar",

Aun a pesar de ello, nos dice el mismo autor, "En

Notre Dare de Parig, por ejemplo, las figuras aparecen

vestidas, y en Ruan estAn envueltas en sudarios".

Otro tipo de escultura se desarrolla en la alta Edad
Media, diametralmente opuesta a la escultura monumental de
las catedrales. Se trata de todo tipo de relieves
decorativos gue adornan los objetos profanos, como cajitas
para guardar joyas y perfumes, cajas para guardar las
placas de plata brufiida que hacian de espejo a las cdamas y
demas objetos de la casa. Los temas de esta pequefia
escultura en relieve consistian en juegos de sociedad,
temas de caza, torneos, el cortejo, seducciéon y conquista
rle la dama e incluso escenas de amor o cualquier tipo de

motivo profano, aunque no obsceno.




IV. 7 EL DESNUDO EN EL RENACIMIENTO

El estilo gotico en Italia no llegdé a desarcollarse
con la pureza y perfeccién con que lo hizo en Francia, su
pais de orige ni con la fuerza y aceptacién de los
paises nordicos. Los innumerables restos grecorromanos
proximos a | artiscas 1italianos, no favorecieron la
total aceptacion de las formas propugnadas por lcs estilos
europeos de la Edad Media; el sentimiento cléasico no
desaparecio totalmente donde la presencia de lo
grecoromano obstaculizé los conceprtos estéticos extranos.
Recuérdese al respecto la escultura desnuda, inequivo-
camente inspirada en un modelo cldsico al estilo de
Policleto, realizada por Nicola Pisano en el pulpito del

baptisterio de Pisa.

La condicién y relacién del hombre, como individuo,

con la naturaleza, prcpugnada por San Francisco, junto con

la escasa simpatia de Italia por el arte gotico pudieron

ser, segun los tratadistas, los factores desencadenantes

del estallido del Renacimiento. Aungue el Cristianismo
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>1gue estaktleciendo sus normas en el arte, el pensamiento

religioso evolucioné hacia una toierancia con el cuerpo

desnudo en el arte, cambiando la idea de su fealdad como

pecado por la de la virud en la belleza de las formas.

NO siempre y de fcrma general los cristianos desde
los comienzos del Renacimientc, aceptaron el desnudo
profano. En los descubrimientos gue con frecuencia se rea-
lizaban tanto de templos antiguos, como ae esculturas
desnudas de personajes mitclégicos, la Iglesia manifestaba
@ veces su recelo, porque las ruinas y estatuas suponian
templos 2 imagenes consideradas demoniacas como escribe
Pijodn refiriéndose a estos hechos: "La Iglesia presentia
el gran enemigo que se escondia en estas figuras y en los
marmoles maravillosos que las excavaciones descubrian. Las
estatuas, algunas veces eran sacrificadas para apartar el
maleficio o la peste, y los marmoles de los relieves, no
pudiéndose apreciar su belleza, se utilizaban para nuevas
obras." ({1963-3)

El desnuco en el Renacimiento busca sus modelos entre
los desnudos de la antigledad con posibilidades de adap-
tarse a las necesidades iconnlégicas del Cristianismo: en
la expulsiéon de Adan y Eva del Paraiso, la Crucifixién, el
entierro de Cristo, la Piedad y en tantas otras 2scenas
del Antiguo y Nuevo Testamento, pueden ser reconocidos me-
delos desnudos clasicos griegos; nos dice Clark sobre este
tema:"Un ejemplo es el primer desnudo clasicamente hermoso
del Quattrocento el Isaac el relieve de prueba con el
sacrificio de Abraham gque ejecuté Ghiberti, ingpirado

svidentemente en una de los hijos de Niobe." (1984-230)

Al arte narrativo y didactico medieval, sustituye un
5i ante

arte sensorial mas préximo del arte por el arte.
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una portada gética o remanica  podiamos contemplar 1los

misterics de 1a religién, ahora el tema servira p =fe-

rentemente para justificar la forma. Del arte transcen-

dente gotico pasamos al placer de la bellec:a estética,

El artista reivindica su protagenismo intelectual
igual que en 1la eépoca clasica griega, abandonando el
anonimato funcional vy adguiriendo conciencia de creador.
Esta postura de los artistas da como resultado un arte mas
personalizado a la par que mas creativo, enrigueciendo en
gran medida las aportaciones artisticas y la calidad
estetica. Si antes resultaba dificil estudiar al escultor
como personalidad individual, ahora sera precisamente esta
individualidad la gue distinga a cada autor y facilite su
estudio y el de su arte.

El cuerpo surge de nuevo como elemento portador de
valores morales, 1ldégicamente apoyados en los valores
plasticos. De igual manera que se copian los desnudos
clasicos, los artistas del Renacimiento vuelven a adoptar
ios temas mitoldgicos alegoricos. Aunque esto no supone la
paganizacioén de la vida, pues no adoraban a Venus, si les
encantabe la belleza de los mitos marcada por un idealismo
neoplaténico gque 1lc distinguié del espiritu gético,
admitiéndcse en el Cristianismo la belleza corporal.

El desnudo en el renacimiento adquiere el mds alto
protagonismo para los escultores los temas son
seleccionados segin favorezcan la aplicacién del cuerpo
desnudo en la escultura. Segin K. Clark, algunos temas
mitolégicos fueron creados exprofeso en esta época c?n el
solo fin de recrearse en las formas desnudas femeninas,

] en
como supone ocurrié con las Tres Gracias, por lo que
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ste sentido se expresa: "Los artistas — del Renacimiento

neche creer que este entrelazamiento de las tres
figuras d

no se

nos han

2snudas era corriente e inevitable, pero de hecho

~0Onocia en los grandes periodos del clasicismo, vy
Sus oric 'S 50N oscuros." (1984-96)

Como hemos hecho notar anteriormente, la escultura

religiosa buscaba sus modelos para el desnudo en las

fuentes de 1la mitologia "Donatello dio el primer paso al
reéconocer que la muerte de un héroe podia transformarse,

practicamente sin alteracién alguna, en el entierro."
(1984-231)

Era tal la admiracién que en el Renacimiento se
profesaba a 1la mitcleogia, y en tal forma servia de
inspiracion para el arte de este periodo que incluso las
descripciones literarias de los escritcores griegos eran
suficientes para hacer nacer temas nunca tratados

anteriormente.

No corresponde a este analisis histérico de 1la
evolucién del desnudo en la escultura, ni favorecaria en
absoluto al tema central de esta tesis, extenderse en
datos cronolégicos y liscas de autores, facilmente
localizables en cualquier tratado de Historia del Arte.
Hemos intentado, por tanto, obviar en lo posible fechas y
nombres de los estilos o movimientcs artisticos; pero
pretender estudiar el siglo XVI italiano y no hacer
alusion a Miguel Angel, supondria negar el motor principal
de todo el arte posterior a su genialidad. Todos 1los
historiadores coinciden en reconocer a Miguel Angel como
el geniv mas grande del Renacimiento, mads o menos como lo

escribe Martin Gonzalez: "Parece que fue caracteristica de




108 grandes genios renacentistas

todas las artes. Rafae] y Leonardc:,
pPintores,

italianos el abarcar
ademas de ser grandes
concedieron atencién a 1la escultura.
gran genio del arte

Pero el
ltaliano es Miguel Angel. No obstante
ser al mismo tiempo notable arguitecto y pintor,

se
comporta, sobre todo, como escultor." (1964-182).
Efectivamente, este fenémeno de entre los genios, hubiera
conseguido un puestc destacadisimo en la historia del

arte, aun habiéndolo sido en solo una de sus tres facetas

creadoras.

Un tema que proliferé grandemente en Florencia a
partir de mediados del siglo XV hasta la mitad del siglo
XVI, fue la batalla entre hombres desnudos. Este tema
demuestra claramente la intencionalidad de los artistas,
pintores y escultores, en la busqueda de la belleza por
medio de las formas del rcuerpo humano. "La batalla de
Cascina de Miguel Angel demostré el valor de la torsién y
el escorzo, -comenta K. Clark- ... Estos recursos aumentan
también el poder de comunicar energia. La torsién acelera
el movimiento el escorzc esg una apelaciéon urgente a la
vista... Pero en dltima instancia, estos recursos de
composicién estan subordinados a una intencién principal:
resaltar mediante el movimiento la belleza del cuerpo
desnudo." (1984-198)

Existen temas del desnudo mitolégico que
practicamente se hacen exclusivos del Renacimiento. éunque
estos motivos hayan sido utilizados en las épocas griega y
ror.ana lo fueron en forma minima. Los trabajos de Hércules
y demds pasajes del mito de este personaje, como el
estrangulamiento de Anteo, suelen repetirse en el

; . L  neloned
Renacimiento, basando su inspiracién en las descripcl

literarias.




Los esclavos o cautivos que en la esc

ultura griega y
romana se

representaban postrados en el suelo,

buscando
quiza un simbolismo de sumisién,

son realizados de pie en

el Renacimiento, aunque, igualmente, con una expresion

tragica, agudizada por el esfuerzo y el contorsionismo de
SuU movimiento.

Casi toda su obra pictérica Y escultdrica la realiza
Miguel Angel, en el campc del desnudo. Sus cuerpos rompen
con las proporciones y canones tradicionalmente estudiados
en ‘la época c¢lasica y en el propio Renacimiento, en
beneficio de la fuerza expresiva. A 1la expresion de la
cara acompana la expresién de la musculatura, el tamafio y
fuerza de las manos muchas veces desproporcionadas, vy
sobre todo el fuerte movimiento provocador de los
contorsionados escorzos de sus cuerpos. Todas estas
caracteristicas de energia y de tragedia suelen
considerarse la consecuencia o el reflejo del caracter del
propio Miguel Angel.

La reduccion del tamafio de la cabeza, junto con las
caracteristicas sefaladas anteriormente de la escultura de
Miguel Angel, agigantan las fiqguras, adquiriendo un
colosalismo y una energia de semidioses mds que de
hombres. Refiriéndose a estas cualidades, K. Clark
escribe: "Pero sigue siendc cierto que el empleo
intensamente personal gue hace Miguel Angel del desnudo
altera enormemente su caracter. Lo transforma de un medio

para la personificacién de ideas en un medio para expresar
emocines." (1984-203)

Por otro lado, igualmente refiriéndose al caracter y
Pijoan se

genialidad creativa de este coloso del arte,




expresa en 1los siguientes términos: "Miguel Angel,

mas que escultor, 1llevaba
por buen camino las obras de la iglesia de San Pedro;

pintaba la Capilla Sixtina.
Nadie podria sequirle en aquellos esfuerzos de gigante:
Miguel Angel no tendria sucesores, nadie

pProtestando sieripre de no ver

protestando de no ser pintor,

pintaria o
esculpiria como él; pero su obra fue perdurable. Creé una

escuela en la que el maestro no enseiié a nadie y de él
aprendio todo el mundo.” (1963-201)

Miguel Angel se inspiré en el arte clasico con el que
entro en contacto por medio de dos conductos miy
determinados: uno fue la cantidad de hallazgos de
esculturas y fragmentos que aparecian por toda Italia, y
el segundo la contemplacién de las gemas y camafeos
igualmente antiguos, como refleja un biégrafo de Miguel
Angel, en un 1libro que publicé cuando aidn vivia el
artista, y del que ¢l propio Vasari, dice Pijoan, copiéd
parraios "casi al pie de la letra": Lorenzo de Medicis,
dice Condivi, 1lo 1llamaba varias veces al dia para
ensefarle joyas, medallas y corniocolas antiguas, para
formar su gusto y buen juicio." (1963-204)




IV. 8 EL DESNUDO EN EL PERIODO MANIERISTA

El arte escultérico de la segunda mitad del siglo
XVI, adquiere unas caracteristicas comunes en la mayoria
de los artistas, cuyas variadas estilizaciones dan como
resultado lo que 1los tratadistas 1llaman "Manierismo".
Ma-tin Gonzalez distingue las tendencias manieristas de
esta manera: "Predomina en este periodo el manierismo, del
gue se ofrecen diversos aspectos. Algunos artistas
exageran las actitudes y el colosalismo miguelangelesco
...0tros tienden al virtuosismo de oficio... Los hay que
buscan 1la correccién académica... Pero la férmula
manierista mas socorrida es aquella que reduce la obra a
un puro arabesco de lineas onduladas..." (1964-186)

Hermann Leicht, al hablar de este periodo se expresa
en los siguientes términos: "La historia del arte
universal nos ensefia en todas las épocas y en todos los

pueblos gque los periodos clasicos suelen ser breves Yy
claramente limitados. En el momento en que el mundo
occidental, después de la libertad ganada, vuelve a




sentirse prisionero de una idea, el Renacimiento toca a sy

fin y decae en @l manierismo y en lo barroco," (1953-452)

El desnudo en 1a escultura, al igual que ocurriera en

la época griegqa con el arte helenistico, se mueve en el

Manlerismo con una energia y dinamismo barroquizante que
K. Clark considera en esta forma:

"Tanto si admiramos como
si deploramos esa destruccién del esquema clasico que

ahora se designa con el nombre de manierismo, debemos
admitir que liberé una corriente da energia. Las figuras
desnudas derivadas de la Antigliedad cldsica adquirieron de
repente la febril vioclencia del norte. Los vientos que
habian hecho ondear los ropajes de los santo géticos
soplaron ahora en torno a los cuerpos desnudos y alargados

y los elevaron en el aire o los lianzaron de cabeza a las
nubes." (1984-208)

El Concilio de Trento establecié 1las normas que
debian observarse para la realizacion de esculturas
religiosas. Se prohibieron todas aquellas formas que
pudieran inducir a error dogmatico en los fieles; todas
las impurezas, tanto en la forma como en el tema, e
incluso aquellos temas no acostumbrados dificiles de
comprender. Con estas normas desaparece todo elemento
simbélico y poético, con lo que la fantasia del artista
queda frenada, o al menos bastante limitada. Los temas
sobrenaturales de la religién, como la glorificacién y el

triunfo, se hacen mas abundantes.

La postura de la Iglesia ante el Protestantismo que
propugnaba la anulacion de las imagenes, reacciono en
favor de la iconografia religiosa aunque limitando el




Supuesto avance de lo profano en los templos en evitacién
de errores de idolatria.

En esta época es en Florencia donde mas se trabaja la
escultura, y los escultores florentinos quienes

mejor
dominan la técnica de 1la fundicién en bronce.

Italia, ahora, vuelve a recordarncs al helenismo
griego; se exportan esculturas ya elaboradas y los

escultores romanos, igual que los helenistas, se desplazan
a@ otros puntos de Europa a donde exportan el estilo.
Refiriéndose al estilo renacentista en Espafia en el dltimo
tercio del siglo XVI, Martin Gonzalez sintetiza sus
principales rasgos caracteriticos en estos términos:
"Desde el punto de vista del estilo, es preciso hacer
notar que se busca ahora la férmula, el arquetipo, 1la
belleza ideal. El pensamiento sustituye al sentimiento y
se impone la calma en figuras y conjuntos."

"La anatomia es perfecta, pero 1la expresion
individual queda oscurecida. Todo lo que ha tenido de
frenesi el renacimiento escultérico de los primeros
tercios del siglo 1o tiene de ritmo estable y de
ponderacién el tercero... En ello puede haber influido
también el Concilio de Trento, pues, sabido es, cuanto
afiné la Iglesia en el poder persuasivo de la pal;bra."

(1964-211)




IV. 9 EL DESNUDO EN LA ESCULTURA DEL BARROCO

Todo nuevo estilo responde a determinados movimientos
sociales, culturales y econémicos que a posteriori son
analizados por los historiadores y con cuyos estudios se
demuestra la concordancia entre el criterio o gusto social
dominante y el estilo artistico que estos condicionantes

sociales han generado.

Parece ser, sin embtargo, que la justificacién del
Barroco como estilo, no se ha descubierto adn. Segun
Piojar, no se ha encontrado una explicacién coherente, que
aclare su aparicién como forma de expresién. Afirma este
autor que se han hecho muchas conjeturas acerca de este
fenémeno, las que después se han tenido que rectificar por
resultar falsas o exageradas. Del Barroco, segun este
criterio, sélo se conocen sus signos mas destacados y su

proceso.

Tampoco existe entre 1los tratadistas un acuerdo
la localizacién del comienzo del

unanime al determinar




Barroco; Roma Y Napoles

son las dos ciudades gue se
disputan

el inicio de este estilo, aungue fuera en Roma

donde se prcdigo mas que en ninguna otra ciudad.

Seria muy arriesgado pretender establecer la frontera

de dos estilos, ni. en el momento ni en la persona.

Tratdndose del comienze de la escultura

barroca, hay
autcres que consideran a Miguel Angel como el iniciador:

Por lo que el para otros verdadero creador del estilo,
Bernini, quedaria como mero continuador de una corriente
ya en marcha. Hermann Leicht alude a este tema diciendo:
"Ya la poderosa fuerza creadora ce Miguel Angel no
encontraba satisfaccion en las rigidas formas clasicas."
Despues de haberse referido poco antes a la transicién de
los dos estilos escribiendo: "...a simple vista parece
dificil en muchos casos separar el arte barroco del
renacentista." (1953-435)

Aungue la base del nuevo estilo, al igual que del
Renacimiento, es la naturaleza, el tratamiento que de ésta
hace el Barroco, difiere grandemente. La naturaleza se
hace mas anecddtica; la expresién sustituye a la
intencién; 1los personajes se vuelven apasionados
exteriorizando sus sentimientos en vez de mantenerse como
entes abstractos. Kenneth Clark se refiere al
expresionismo barroco escribiendo: "Durante ciento
cincuenta afios, los artistas habian estado intentando
acentuar la eficacia de sus obras mediante gestos Y
expresiones que iban mucho mds alla de lo que permitian
sus temas." (1984-244)

o .
Los sentimientos religiosos se expresan profundamente
en su forma sobrenatural. Martin Gonzalez escribe sobre
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ste tema: Lo religioso tiene un gran campo. Gozan de

predileccion los temas de milagros,

: gque no son meramente
descritos,

S1no expresados; se siente el efecto de 1la

taumaturgia. Para ello se acude frecuentemente a

resplandores vy vapcrosidades,
escultura." (1964-217)

tantoc en pintura como en

Se hacen frecuentes las representaciones de lo cruel
y lo espantoso, los martirios de los santos, los castigos
de herejes, cadaveres putrefactos, etc.

El movimiento de los personajes no responde a un
orden fisico justificado, sino que se hace espontanec e
imprevisible reflejando el acto de forma acentuada, y no
la intencién o deséo 1inicial, como 1lo hacian los
escultores clasicos. Los escorzos, la linea abierta hacia
el exterior, la diagonal en tensidn, y el abandono de la
simetria, son las cualidades mas destadas de la escultura
Yy pintura barroca.

El movimiento de las telas, junto con el del cuerpo,
establecen un claroscuro que el escultor aprovecha para
integrar las figuras en el ambiente. Igualaente, el
responsable del escenario donde se habian de localizar las
esculturas, bien fuera el propio escultor o el arquitecto,
se preocupaba de adecuarlo debidamente en beneficio de la

integracion de la escultura.

Se logran sorprendentes calidades en las telas y en

la piel de los personajes representados gque nos producen

la mads viva sensacién de realidad.




Martin Gonzalez establece, en forma clara y concisa,

una serie de diferenciaciones entre

las caracteristicas
del Barroco y el estilo del que deriva, e!

Renacimiento,
destacando los puntos antagonicos mas importantes,

los que
precisamente son mas caracteristicos Yy determinantes de

ambos estilos: "He aqui el centraste entre el Renacimiento

(simetria, plasticidad, naturalismo idealizado, estatismo
O movimiento en potencia, retrato fisico o de parecido,
superficie tersa) y el Barroco (asimetria, pictoricismo,
naturalismo pleno, movimiento en acto, retrato espiritual,
y superficies de calidades)" (1964-217)

La Iglesia continua en este periodo imponiendo sus
restricciones a la forma desnuda, pero sigue siendo
suficientemente tolerante con 1los temas del desnudo
profano, incluyendo los mitolégiccs, gque siguen sirviendo
de Justificacién para el desnudo escultérico. "La
oposicion de la Iglesia al desnudo (dice K. Clark) fue mas
eficaz en Italia qgue en el Norte, y los santos de éxtasis
que tan destacado papel desempefian en la imagineria del
barroco bolofiés y romanc estén todos envueltos en olas de
ondulante ropaje. Solo hay un desnudo en éxtasis del siglo
XVII que nos venga a la memoria: la . .ultura de marmol en
la que Bernini, tomando como punto de partida a Apolo del
Belvedere y un sacéfago de neréidas, los transforma,
merced a la flotabilidad unificadora del estilo barroco,

en el hermoso grupo de Apolo y Dafne."” (1984-286)

Martin Gonzalez considera que Bernini, a pesar de ser
tan religioso y amigo de la Compafiia de Jeslis, como supone
demostrado, se permite hacer temas mitolégicos por 1las
siguientes razones: "Ello no obsta para que hiexera obras
mitolégicas, pues ya en su tiempo habian triunfado las
ideas del Padre Ottonelli de que la perversidad de una




obra

no depende del tema sino de la intencién del artista,

aunque también de la disposicién del espectador." (1964-
218)

Los temas mitologicos siguen aportando a la esculiura
escenas de varios personajes como en la época helenistica.

El desnudo mitolégico se prodiga en las fuentes

monumentales de Roma, junto con las representaciones

antropomorficas simbélicas de los rios o de las virtudes.

Practicamente todo puede ser representado en forma de
figura humana desnuda.

Las fuentes barrocas son mas composiciones pictéricas
que arquitectonicas, esculpiéndose tanto las figuras como
el ambiente gue las rodea. Este mismo criterio compositivo
se ut:iliza en las obras que reflejan motivos religiosos
para decorar los lugares de culto con temas referentes al
dogma y a la vida de los santos.

Los escultores espaioles trabajan durante este
tiempo, exclusivamente para la Iglesia; el clero y las
hermandades son sus unicos clientes; esta es la demanda
que existe y a la que ha de cefiirse la capacidad creadora
de los escultores. Muchos de estos artistas que en Espaiia
se dedicaron a la imagineria durante los siglos XVII y
XVIII, pudieron haber competido dignamente con los mas
grandes artistas de otros paises, si las circuntancias
hubiesen favorecido 1la realizacién de .ia escultura

monumental ademas de la imagineria religiosa.

Es precisamente por la ausencia de escultura profana

en general y desnuda en particular, por lo que no entramos




en €l estudio del _arte de este periodo; ya gque como

deciamos al comienzo de este capitulo,

no cons.deramos al

desntdo en la escultura religiosa.




10 EL DESNUDO EN LA ESCULTURA MNEQCLASTCA

Antes de entrar en el analisis del desarrollo del
desnudo escultorico en el periodo neoclasico en Espaiia,
creo oportuno recordar una circunstancia, que aungue comun
en todo el mundo cristiano, fue mucho mas aguda en nuestro
pais.

Ya en este capitulo nos hemos referido a la
influencia que el catolicismo ha ejercido, desde su
creacién, en la escultura del desnudo. Emiliano M.
Aguilera considera este fendémeno aludiendo al necho de que
en Espafia no han llegado al siglo XIX, nada mas gue los
desnudos de la "Venus del espejo" de Veldzquez y la "Maja
desnuda" de Goya. "La Santa Inquisicién -comenta este
autor-, tuvc parte de culpa en el hechc de que el arte
espafiol muestre esa penuria de desnudos, esa laguna es
excepcional en la Europa de los siglos XVI, XVII y XVIII,
que fue la Europa de Miguel Angel, de Rafael de Urvino, de
Leonardo ce Vinci, de Ticiano, de Tintoretto, del Veronés,

de Rubens y de tantos y tantos otros ilustres artistas que
‘cuyo exacto

rindieron «cultc a la forma humana




conocimiento es tan necesario a los artistas que sin él1 no

pueden aspirar -a mucho’ como dice Fernando de Milizia en su

‘Arte de ver en las Bellas Artes del disefio; que divulgsé

en Espana, traduciéndolo, Cean Bermadez.

Y hasta cabe
decir mas:

casi toda la culpa de ello corresponde al

tétrico tribunal, que durante toda su larga existencia

tuvo aherrojados los espiritus de los espafioles.

‘Para la Santa Inquisicién era anefasto el desnudo -
aunque sus ministros y jueces no perdieran coyuntura de
ver desnudas a las mujeres jdvenes Yy bellas que caian,

acusadas de cualquier delito, en las sadicas garras del
Santo Oficio-." (1935-9)

Puntualiza a continuaciéon E.M. Aguilera, que tales
prohibiciones solo afectaban al pueblo; mientras que 1los
reyes v cortesanos introducian impunemente todo tipo de
cuadros y esculturas para deccrar sus palacios; aficién
‘que, comenta, debid introducir Carlos I.

"No podia ser de otra suerte -puntualiza Aquilera-.
Los artistas espafioles debian abstenerse de tratar estos
temas. En un expurgatorio habia dicho 1la Santa
Inquisicién: ‘Para obviar en parte el grave escandalo y
dafic no menor que ocasioran las pinturas lascivas,
mandamos: que ninguna persona sea osada a meter en estos
reinos imdgenes de pintura, laminas, estatuas u osras
esculturas lascivas ni usar de ellas en lugares publicos
de plazas, calles o aposentos comunes de 1las ?asas,
quedando prohibido asimismo a los pintores que las pinten,
y a los demas artifices que las tallen ni hagan, s? ?ena
de excomunién mayor, latae sententiae, canonica monitione

i ara
praemisa, 'y de quinientos ducados por tercias partes, p




gastos del Santo Oficio, Jueces « denunciador, y un afo de

destierro a los pintores y personas particulares que las

entraren en estos reinos o contravinieren en algo a lo

referida. ¥ la Banta

Inquisicion cuidé bien de hacer
cumplir a 1los artistas 1lo dispuesto,

que venia a
desarrollar las pacatas teorias de un buen golpe de
profesores eclesiasticos Y tedlogos espaiioles,
atenrtos,

muy
a su vez, a desarrollar el principio establecido
por el celebre concilio ecuménico de Trento y referente a

las Bellas Artes: ‘El Arte tiene por gnico fin a Dibs,
(13385-12).

Entre otros hechos, anecdéticos desde nuestro punto
e vista, que E. M. Aguilera refleja en relacién con la
pinién que a la Iglesia y a sus representantes en Espaiia,
ecrecia el desnudo en el arte, comenta: "Fray Juan de
anto Tomas, catedratico de Visperas en Alcald, estima
omo pecado mortal tener pinturas con desnudos, y advierte
ue el primor con gque puedan estar hechas, lejos de
xcusarlo, lo agrava, por cuanto, a su entender, ese
rimor hace mas fuertes las tentaciones". O la barbaridad
ue debié suponer gque: "una muy gdran sefiora de estos
einos, que, no estando muy scbrada ni faltandola deudas
ue pagar, hizo quemar de muy pocos meses a esta parte mas
e treinta mil reales de pinturas lascivas". (1935-13).

Es norma, de todos conocida, la oscilacién pendular
ue el pensamiento, y por tanto el gusto estético que éste
enera, sufre en cada periodo de tiempo, en la sociedad
umana. Este hecho se ha venido repitiendo a lo largo de
a historia, y cuando un estilo ha establecido sus normas
clasicas" su evolucién comienza a "barroquizarse", hasta

ue de igual modo surge una nueva reaccion.




A mediados del siglo XVIII el estilo barroco comienza
ceder ante un nuevo Planteamiento estético.
barrocas deian de emocionar,

a

Las formas
La mirada de los estudiosos

antiguo provocando una
autentica reaccién contra las formas del barroquismo.

S€ centra de nuevo en el arte

Ademas del cansancio que el arte barroco va generando
én occidente, o quizas por este mismo motivo, se producen
una serie de acontecimientos que hacen volver la vista al
pasado artistico de Roma, y sobre todo de Grecia. En 1719
se descubren las ruinas de Herculano, ciudad romana que
fue sepultada por la lava del Vesubio. Los hallazgos que
este descubrimiento produce no son demasiados porque la
lava gue los sepulta es muy dura; pero ésto no deja de
llamar la atencidén de los estudiosos del arte.

Mucho mas rentables fueron las excavaciones empezadas
en Pompeya en 1748, ya que esta ciudad fue sepultada solo
por cenizas volcanicas; habiendo sufrido menos sus
edificios, por una parte, y haciéndose mds facil su
limpieza por ser la ceniza menos dura que la lava. Estos
descubrimientos coinciden con un nuevo redescubrimiento de
Grecia por parte de los mas importantes historiadores
europeos. Mernciona Pijodn a J. Stuart y a N. Revett los
gque después de estar en Grecia cinco afios publiéan el
libro "Antiquities of Athens". Otro gran tedrico Y
promotor del Neoclasicismo, Winckelmann, publicé su
"Historia del Arte en la Antigiedad".

Son bastantes mas los autores que segun Pijoan,

ias rul después
estudiaron Grecia desde sus propiac rulnas, Yy que p
i imientos

dejaron testimonio escrito de sus descubrimien y

i n a la
analisis. Precisamente estos estudiosos llegaro




conclusior de que las proporciones de los érdenes

rigurosamente fueron estudiadas
Por los arquitectos del renacimiento,

arquitectdnicos que tan

no parece que fueran
normas generales ga contemplar por los artistas griegos,

ya
qUE estos estudios demostraron que cada templo se atiene a

unas medidas distintas.

"El arte antiguo, -eseribe Pijodn-, por lo que se
desprendia de los trabajos criticos, era alco mds libre y
vivo de lo que se deducia de las recetas de Vitruvio y de
Sus comentadores del Renacimiento. Los érdenes de Vitru-
vio, que los arquitectos del Renacimiento habian tratado
de reconccer en los monumentos romanos, no eran mas gue un
fantasma ideolégicc.” (1963-88)

Todce este interés por el estudio del arte de 1la
antigiiedad desarrollado a mediados del siglo XVIII, junto
con las restricciones que la academia de Francia habia
impuesto al arte barroco, aceptandolo sélo en parte,
propician un resurgimiento de las formas clasicas, que los
historiadores distinguen con el nombre de Clasicismo. El
estilo clasico antiguo se pone de moda en Francia. Como
explica Pijodn: "esta tendencia no podia menos que
acentuarse, por razones de tipo ideolégico, durante el
periodo de la Revolucién, porque la severidad de la virtu
de los rcmanos de los tiempos de la Repiblica era lo que
se consideraba mas digno de ser tomado por modelo por
parte de los ‘citoyens, y bajo el Imperic porque aquel
nuevo estilo clasico (que entonces adquiere una pomposidad
pedante) era lo que mds se avenia con las glorias del

invencible 'Empereur." (1963-22)

La arquitectura, la escultura y la pintura adoptan

las formas clasicas; los edificios se construyen al estilo




del Imperio Romano.

La pintura es el arte que tropieza con
para encontrar modelos clasicos,
el momento no son muchas 1las

dificultades pues hasta

pinturas gque se bhLa
Los pintores tienen que tomar como
modelo las formas Y Pproporciones de la escultura. La

escultura fué el arte antiguo mas estudiado en el
neoclasicismo,

descubierto en Pompeya.

junto con la argquitectura y el que marcé la
pPduca a los dedicados al arte de la antigiedad a 1la
escultura, -comenta Pijocan -, aunque tan solo en algunos
desus aspectos. Schelling, mas tarde, afirmaba que el
unico medio de comprender la literatura griega era

iniciarse antes en la belleza clasica de las estatutas."
(1963~-96)

Los edificios neoclasicos se llenan de esculturas
desnudas imitando a las clasicas representaciones de los
dioses del Olimpo; y los qgrandes hombres como Napoleén y
Wellingtcn, se hacen representar en esculturas igualmente
desnudos, como los antiguos atletas, con los ojos sin
pupilas al estilo griego antiguo.

Si en lo barroco la figura se complace, como norma,
en el movimiento incontrolado e incluso en el desorden, la
vuelta a lo clasico supone la adopciéon de las formas en
equilibrio basadas en 1la simetria fisica vy ﬁn la
tranquilidad espiritual rigurosamente arménica, -aun en
detrimento de la expresividad, que se hace practicamente

insensible.

; ilo
El neoclasicismo, como pensamiento y como estil

i a | icid ircuns-
artistico, fue consecuencia de una 1lmposicion C

tancial.




El cansancio que producia ya el

barroco, nunca
‘utalmente aceptado por

la Academia de Francia, que lo
asumia a medias, los

descubrimientos de Herculano vy
Pompeya que levantaron el interés de los mas

importantes
todo esto sobre un
abonado como la Republica francesa Yy después el

Imperio napoleédnico; determinaron, segdin 1la
actual,

historiadores sobre el arte antiguo;
campo

opinién
la reaparicién del clasicismo que nunca estuvo

respaldado por un espiritu clasico acorde, como lo fué en
su verdadero momento histérico.

Con el resurgimiento de lo clasico. comenta M. E.
Gomez Moreno. "De nuevo surge la ola de paganismo que
trata de invadirlo todo; de nuevo se reniega de cuanto
tenga un sello o un origen medieval; vuelve a exaltarse la
cultura clasica como la Gnica perfecta y a considerar todo
lo demas como un paréntesis de barbarie." (1951-167)

El desnudo volvié a tomar el protagonismo gue habia
perdido hacia ciento cincuenta afios, pero no pudo
recuperar los valores morales clasicos. K. Clark se
refiere a este hecho en los siguientes términos: "Los
desnudos académicos del siglo XIX carecen de vida por?ue
ya no encarnan las necesidades reales y las experiencias
humanas. Estdn entre los centenares de simbolos devalu?dos
que recargan el arte y la arquitectura del siglo
utilitarista." (1984-97)

Los escultores no reflejan en el neoclasicismo sus
propias convicciones Yy sensaciones 'EIatiVéS adsu nfTeT::
real, sino que se atienen a las normas dlcsa ai pnte :
eruditos respec.o a la belleza pura, como igualme .

. : la
Clark hace notar: "Winckelmann habia sostenido que




belleza mas elevada debia de Carecer de todo sabor,
el agua perfectamente pura." (1984-73)

como

Hermann Leicht también hace
"injustificacieén"

referencia a 1la
del arte clasicista escribiendo: "No se

Iéqueria mucho para que en una épcca de tan acusada

tendencia erudita como el siglo XVIII se estudiara muy

profundamente 1la antigliedad, para presentarla luego como

modelo mas o menos académico en un mundo donde el intereés
por la historia comenzaba a despertarse, y pronto fué la
Antigliedad sefialada como el ideal mas elevado." (1953-598)

Todos los tratadistas, en suma, coinciden en sus
valoraciones sobre el arte neoclasico. Como final de este
capitulo de la Historia del Arte, transcribimos a
continuacién una sintesis de lo que el Neoclasicismo
supuso, segun M. E. Gémez-Moreno, en su siglo y medio de
vigencia: "Las teorias de Winkelmann, con su vuelta
integral a lo antiguo, despertaron un verdadero furor
neoclasico, sobre todo & partir de 1800. Napoledén sefiorea
en Europa y sus suefios de dominacién universal estan
regidos por Quinto Curcio y Cesar; sigue las huellas de
Anibal al cruzar los Alpes; se cree en Egipto un segundo
Alejandro e instaura en Francia un consulado a la romana.
Los muebles imitan los reproducidos en pinturas de Pompeya
y relieves de Alejandria; las damas se visten y se peinan
a lo Julia o Agripina, y si los varones no se atreven a
restaurar la toga y las sandalias, en cambio, se cortan
los cabellos y se hacen retratar con clamide o desnudos,
como el Napoleén de Milan o la semidesnuda Paulina
Borghese. La escultura, el arte antiguo por excelencia, se
lanza a una imitacién tan servil de los modelos griegos,
que el ideal llega a ser confundirse con Praxiteles Y
Lisipo. Acaso nunca en la Historia del Arte se ha dado un




sacrificio mas completo de la personalidad en aras de 1la
imitacioén," {1951-18]1)




IV. 10. 1 EL DESNUDO DEL PERiODO NEOCLASICO EN ESPARNA

Como hemos comentado en otro capitulo, la escultura
no se suma automaticamente a los movimientos de pensa-
miento y gusto. Las dificultades que ofrecen los mate-
riales escultéricos y lo dilatado y costoso de sus proce-
dimientos no permiten al escultor responder a un nuevo
movimiento o estilo con la rapidez que lo hace el pintor.
Al esfuerzo fisico y largo tiempo requerido por la nbra
escultorica hemos de sumar los altos costes que todo su
proceso genara, que hacen de la escultura un producto
relativamente caro y escasc, por lo que su clientela se

reduce bastante.

La escultura neoclasica en Espafa se 1impuso
lentamente. La tradicién barroca no cedia con facilidad, y
aunqgue en 1752 se funda la Academia de San Fernando, gque
tanto alenté a los escultores hacia el neoclasicismo,
durante buena parte de la segunda mitad del siglo XVIII se

siguen haciendo obras barrocas.

Poco después de la de San Fernando, se crean las

academias de San Carlos de valencia y la de San Luils de




Zaragoza, cuya labor seria,
con

igualmente, la de convocar
CUrsos sobre _-temas sacados de las historias griega y
romana o del Antiguo Testamento.

La

imagineria barroca fue degenerando en un estilo
lleno de convencionalismos Y olvidando la técnica. La

falta de inquietud creadora permitia a los artistas
falsear los ropajes de las imagenes con telas encoladas.
"Los mejores escultores religiosos de aquel siglo XVIII, -
dice M. E. Gémez-Moreno- apenas podrian figurar en segunda

fila entre los del siglo anterior." (1951-168)

Segun esta misma autora, la causa de que los escul-
tores perdieran el interes por la imagineria religiosa,
fue debida a la misma religién que perdié su propio vigor,
de 1o que los escultores fueron sélo el reflejo.

La tradicion popular de la imagireria, dificil de
erradicar, se resistié a los postulados academicistas que
no s6loc no acabaron con la escultura policroma sino que le
devolvieron la forma y el equilibrio que habia perdido.

Los concursos de la Academia son el maximo atractivo
para los escultores que tienen que atenerse a los condi-
cionantes de tema y estilo, que ésta impone, si quieren
acceder a los limitados premios consistentes en la cldsica
pensién para sequir estudiando el arte clasico en Roma.

El marmol, materia tradicional de 1la escultura

o a
clasica, comienza a desplazar a la madera y desde lueg

la policromia.




La Academia impone los temas Y el estilo tanto en

forma expresa como supuesta,
no

Por lo que los concursantes
tienen mads opcién que trabajar buscando el posible
beneplacito del jurado calificador.

del escultor dependia,
prastica de su obra,

El exito profesional
ademas de la calidad técnica vy

de su acierto o coincidencia con el
gusto de los miembros del jurado.

Los escultores tienen que atender a todas .as
demandas que se les hacen, bien vengan de los concursos

como de la Iglesia, por 1lo que igualmente trabajan el
marmol como la madera para policromarla.

La Academia se llend de obras absurdas; relieves de
escayola que solo buscaban el premio, imitando lo mejor
posible el estilo antiguo. Su unica finalidad era 1la
pensioén o el ingreso en la Academia, meta ambicionada por
todos los escultores, por lo que ésto les podia propor-
cionar de prestigio y de encargos.

M. E. Gomez-Moreno opina, que de este periodo no se
malogré por influencia o presiones neoclasicistas, ninguna
genialidad escultérica, pues de haberla habido como
ocurrié con Goya en la pintura, hubiera roto con todos los
convencionalismos. Efectivamente pudo esto ser cierto,
pero también hemos de reconocer que el escultor ha de
hacer una inversién mucho mas elevada en tiempo, esfuerzo
e incluso econémica, gque el pintor, por lo qu? las
posibilidades de romper moldes en escultura son sxem?re
mas escasas, si no parten de un artista de un reconocido

restigio, el que suele ir respaldado, generalmente, por
: Es muy dificil ser

de la

una suficiente posiciéon econémica.
' inién
profeta desde la escultura cuandc la opinil




SoCledad y sus Portavoces predican los

; dogmas estéticos
del momento.

NOo pretendo justificar 1la escultura neoclasica como

una aportacion original vy positiva de la Historia del
Arte.

Efectivamente el neoclasicismo no supuso el reflejo

de la realidad social a nivel de pueblo; pero si lo fue a
nivel cultural y de pensamiento, con el que la escultura
pretendid ser coherente; si la sociedad culta de esa época

se equivocé no podemos Culpar a los que sélo fueron los
cronistas de esta cultura social.

Mas adelante reconoce esta autora los condiciorantes
e influencias que pesaban sobre los escultores, en los
siguientes términos: "Se imponen al artista normas
externas nacidas de 1la reglamertacién académica, sin
relacion alguna con la realidad espiritual del momento."
Afirmando mas tarde: "No puede cargarse en cuenta a los
escultores toda la culpa del fracaso: la Espafia oficial de
entonces, envenenada de retorica, no podia inspirar a los
artistas sino ideales no sentidos, conceptos vanos y
formas grandilocuentes." (1951-193)

Durante el siglo XIX la escultura religiosa se
consume pocc a poco, sustituyéndose por imagenes
.fabricadas de forma industrial. La pérdida de la tradicion
imaginera, deja a los escultores con dos posibilidades
para poder sobrevivir: por una parte las pensiones de las
academias, y los encargos oficiales por otra, ambas
posibilidades con muy pocas plazas a cubrir. Los trabajos
en la Academia se solian presentar, por motivos obvios, en
yeso, pasando la mayoria de estos a los almacenes donde

terminaban perdiéndose.




Los encargos oficiales se crientaban a la decora

an
de edificios y a ia real

lzacion de monumentos. "La mania
monumental del siglo -escribe M. E. Gémez-Moreno-,
la imitacioén cléasica, 1llené a
honorificas,

hija de
Espana de estatuas
tanto de grandes hombres del pasado como de
personajes contemporareos, a los que faltaba,

para merecar
tal homenaje, el failc de la posteridad." (1951-179)

Valerianc Bozal expresa sus conclusiones sobre 1la
evolucion artistica del siglo XIX, asi{ coemo las
influencias que el descrrollo de la burguesia tuvo en el
arte escultérico de este periodo, en los siguientes
términos: "El periodo del reinado de 1Isabel 1II, el
posterior ciclo revolucionario y republicano y los afios
conocidos con el nombre de Restauracién, son los tiempos
de desarrolico de la ourguesia espafola, del crecimiento
economico de un pais que reorganiza el comercio y los
negocios a la vez que el sistema politico, que conoce
momentocs de optimismo, como la crisis que propicia la
Revolucion de Septiembre de 1868 o la que pone fin al
primer periodo restaurador: la del 1898." (1985-47).
Después de este planteamiento de Bozal, que Marin Medina
hace suyo en su libro "La Escultura Espafiola", continua
diciendo: "La preocupacién por la histc.ia habia sido
ténica dominante del arte romantico, pero se trataba de
una historia que poco tiene que ver con eésta: si en
aquella se buscaba un efecto de fantasia, de heroismo, de
caballerosidad, la enaltecida expresién de una
subjetividad, ahora se busca un acontecimiento tépico que
oermita decorar los salones de un edificio oficial tras
haber ganado una medalla en un concursc. La preocupacion
central no es la exaltacién, sino la fidelidad teatral al
decorado, a las posturas de los personajes -es de esperar
que el jurado las encuentre justas-, a la vestimenta

reproducida minuciosamente." (1985-48)




192

El Estado toma 1la empresa de dirigir a los artistas

creando las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes que

heredaron de los concursce Jje la Academia su temor a le

innovador, contribuyendo a
realidad social.

distanciar el arte ds la

Las Exposicicnes Nacionales de Bellas Artes, siempre
bienales, nacieron en 18% econ un sentido académico
desfasado ya en otros paises. Los jurados no eran capaces
de ver los cambios que fuera se producian, premiando a
veces a los artistas cuando ya habian triunfado en el
extranjero. Como dice M. E. Goémez-Moreno: "Vienen a ser
como un sucedaneo del ambiente social perdido, invernadero

de un arte que no puede vivir en el campo libre del que se
desarraigo-" (1951-181)

Ahora la burguesia, despues de su desarrollo, ya en
situacion economica mas desahogada, y cuando la Iglesia
deja de encargar 1magenes a los escultores, se suma como
nuevo cliente de estos artistas en crisis. Tras la
prohibicién de enterrar a los muertos en las igiecias, se

pone de moda la construccion de lujosos panteones.

Por otra parte también la burguesia adquiere ©
encarga a los escultores, pequefas figuras para adornar
sus nuevas mansiones y jardines, asi como otros objetos

decorativos.

Otro autor mas actual, Marin Medina, se suma
igualmente para descalificar el arte escultérico, del
siglo XIX. "Por otra parte Yy aprovechando 1los nuevos
parques y los ensanches ciudadanos frecuentes en las zonas




Industriales de la €época. La administracién recurrié a la

escultura. Pero 1los e€ncargos oficiales jamas buscaron

alentar 1la creacion escultorica, sino disponer

de unos
importantes (el predicamento de los mirmoles
tallados y los bronces fundidos) para su politica.
encargd escultura, sino descripcion,
homenaje.

instrumentos

No se
conmemoracién vy
Asl es que era obligada la estatua grande, las
actitudes solemnes y facilmente reconocibles, a tono con

el personaje o con los fastos, con el recordatorio y la

inscripcion. A veces no se dejé libertad al artista
siquiera para recurrir o noc al complemento de 1los
elementcs florales y de las alegorias mitolégicas. Se
trataba -otra vez mas- de componer ‘cuadros’definitivos y

apabullantes. Nada tuvo que ver todc ello con la
é8tultura."

"Este camulo de circunstancias condicionantes explica
el gran fracaso de la escultura espafiola en el siglo XIX,

y en parte del nuestro."

"Cumplieron lo que les pedia la sociedad y el Estado;
a nadie agradaron." (1978-14)

Martin Gonzalez, dentro de 1la misma tdénica de
apreciacién del arte del siglo pasado dice que el
Romanticismo en Espafia, en lo que se refiere a la
escultura, no se aparta basicamente del neoclasiciSﬁo, y
en concreto el desnudo no destaca con represen?ac1on?s
importantes. El historicismo, lo anecdético y 1literario

caracterizan a esta escultura.
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V EL DESNUDO CCMO TEMA Y VEHICULO DE EXPRESION EN LA
ESCULTURA




V. 1. EL DESNUDO COMO FORMA DE EXPRESION

Desde las representaciones de las manos en las
paredes de las cavernas prehistoéricas, o desde las venus
aurifacienses hasta el pensador de Rodin, por centrarnos
en el tema de la escultura, la figura humana desnuda ha
sido la mejor forma de reflejar las cualidades de los
hombres. Todas las virtudes y pecados, todas las pasiunes
y amores, todeos los egoismos y sacrificios han tenido en

el desnudo su mejor forma de representacioén.

Por el solo hecho de realizar un desnudo, el pintor o
escultor, no consigue una obra de calidad, representativa
del caracter humano. Al conocimiento y dominio de la
materia ha de sumar, la intencién de representatividad,
para que junto con los valores estéticos conseguidos

alcanzar un resultado artistico de nivel aceptable.

El equilibrio, el movimiento, el hieratismo, el
y un sinfin mas de estados fisicos Y
desde el

reposo, el dolor
animicos 1imaginables, preocupan al escultor




Momento en que se plantea 1a concepcion mental de una

Ya desde este momento establece el artista, -segun
la materia elr3jida como definitiva para su escultura-,
bases fisico-estéticas que

obra.

las
han de conformar todos los
valores que desea quedan reflejados er su escultura.

Ante la obra ya terminada, el espectador no

plantea en absoluto el tiempo ni las dificultades que

tenido que superar el escultor; nada de esio cuenta en
resultado final de la obra para el que la contempla,
veces inclusc ni la intencionalidad del auter influye
la interpretacion de la obra de arte.

La concepcién mental de 1la obra artistica no
determina todos y cada uno de los detalles que han de
configurarla, sino que unicamente establece unas normas de
concepto y forma que permiten al artista comenzar el
proceso creativo que culminara en el momento en que dé por
concluido el trabajo. Como bién nos lo expresa el propio
Picasso: "Un cuadro no se decide y se establece de
antemano. Varia mientras se hace, a medida que varian los
pensamientos. Y cuando esta terminado sigue cambiando aun
segin el estado de animo de quién lo contemple." (El credo

artistico, pag. 187)

Si para la mejor comprensidén del arte nos preocupamos
de conocer los motivos gque llevaron a su autor a la
realizacién de determinada obra de arte; influencias del
estilo del momento, pensamiento filoséfico dominante Yy
todo aquello gque determiné la configuracién estética
final; también debemos incluir, para Jue este estudio sea

mas completo y mejor comprendido, todos los condicionantes

5T ] j i idades
y aportaciones matéricas que junto con ias cualida




morales conforman una simbiosis como es,

mas que ninguna

Otra forma de expresion plastica, la escultura.

El conjunto de todos los

valores, positivos vy
negativos,

comprendidos en la obra de arte determinan la
expresividad y calidad de la misma.

La expresividad del desnudo en 1la escultura, depende
totalmente de su conformacién fisica, y esta, obviamente,
€s responsabilidad absoluta del escultor. Todas las
influencias externas tanto de pensamiento como de forma,
son catalizadas por el artista como dnico responsable de
los resultados finales. Ni los criticos con sus consejos,
ni los demas escultores con sus férmulas dogmaticas,
pueden ser culpados de influir positiva o negativamente en
un escultor, pues, éste dispone de libertad absoluta para
hacer solo uso de aquello que considera pueda beneficiar a
su obra de entre todas las influencias externas recibidas.




V. 2. ANALISIS EN TORNO A LA FORMA Y LA FIGURA HUMANA

V. 2. 1. EL CUERPO HUMANO Y SUS MEDIDAS

Los "escultores" del periodo aurifaciense que
tallaron en marfil de mamut las estatuillas de mujeres
desnudas, no se atuvieron, naturalmente, a ningunas normas
esteticas establecidas. La motivacién que dié lugar a
estas primeras obras del desnudo provienen, como
estudiamos en otro capitulo de este mismo trabajo, de los

ritos y creencias de la propia sociedad primitiva.

Cuando despues de veintemil afios el hombre se plantea
de nuevo la escultura desnuda y crea sus primeras
representaciones en este campo, comienza por establecer un
criterio sobre la perfeccién de las formas fisiolégicas,
morales y artisticas del cuerpo humano. Una vez convencido
el artista de que su cuerpo suponia el mds alto grado de

perfeccién, tanto en su integridad como en la relacién
establecer

entre sus distintas partes, creyo necesario
unas normas, que tanto €l mismo como los demas escultores




pudieran u

c1lizar en sus futuros trabajos sobre el desnudo

humano.

Policleto llegé a afirmar que: "Una obra bién hecha

es el resultado de numerosos calculos, llevados hasta el

espesor de un cabello." (K. Clark op. cit. pag. 46) Esta

frase atribuida al gran escultor griego, es una opinién
extremada, pero muy clara, que refleja la importancia que
para los artistas de 1la Grecia clasica suponia 1la
perfeccion de las formas y las proporciones de la figura

humana, considerada como modelo de absoluta belleza.

Estos ccncienzudos procesos analiticos sobre las
proporciones del cuerpo humano dan como resultado la
consecucion de una medida base que suele estar incluida en
el total del cuerpo un determinado nimero de veces. A esta
medida tipo se le denomina "médulo", considerandose como
"canon" todo el conjunto de normas y medidas.

Tcdos estos estudios realizados en el periodo antiguo
en busca de 1las formas perfectas, se hacen de modo
meramente intuitivo, vya que el conocimiento de la
anatomia al igual que el de la perspectiva, estd reservado

para el Renacimiento.

¥

Cualquier persona es auténticamente humana desde el
punto de vista de la naturaleza, pero no toda persona viva
estid bién conformada, sana Y mucho menos es bella en su
totalidad. Si eliminamos a todo individuo cor acusados
defectos fisicos, determinamos 1lo que son personas

normales. Iqualmente esta normalidad tampoco quiere decir

i e ética.
correcciéon absoluta ni mucho menos perfeccién esteét




Para llegar al hombre "perfectc"

Y bello es necesario
reaiizar oura

seleccion de entre los tipos considerados
normales y mejor desarrollados,

Esta ultima seleccion no nos va a dar el tipo medio

de entre todos los individuos estudiados, sino un ideal de
perfeccidn.

La estructura del cuerpo normal esta basada en 1la
simetria bilateral, correspondiente a las dos mitades,
derecha e izguierda, del cuerpo. Las '"asimetrias
normales", segun Gaupp, no son consideradas como defectos
ya que existen en todos los individuos, y son igualmente
tolerables en la escultura.

"Sabios y artistas (nos dice C. H. Stratz) han
inventado numerosos sistemas (hasta 1854 conocianse
ochenta) segun los cuales debe ser construido el canon;
como modulo, sirve generalmente la altura de la cabeza y a
menudo también la columna vertebral, el pie, la mano, el
dedo medio y ain la altura de todo el cuerpo que se divide
por 100 o por 1.000." (1926-7)

"Aunque conocemos hoy bastante bien lo; efectis
'subjetivos' de la belleza, -afirma Jean Mafso?ne?ve :
practicamente no se han explorado los aspect?s objetivos
de la estética corporal (canones, criterios fo:?aljz;
proporciones ...). Esto puede deberse al fracaso f:in :
raros intentos de definir la belleza huména flos deb il !
Darwin, por ejemplo). Por mas que los criterios de be O:ra
parecen variar de una época a otray de una cultura a

.." (1984-79).
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Este mismo autor concretag mas

adelante; "Si
concideramos 1a diversidad de

ias formas corporaies
atendiendo a 1la tipologia de Shedon, ‘'el cuerpo femenino
la ectomorfa moderada -
Yy el mas feo el de la endomorfa
extrema, un cuerpo algo mas grueso.

Juzgado mas hermoso es el de
delgada pero flaca-,

El cuerpo masculino
ideal es en todos los estudios el del tipo mesomorfo'
musculoso y atlético" 1984-81).

Con todo esto, afirma Maisonneuve gue aun en la
actualidad se estan llevando a cabo estudios sobre la
proporcion y la belleza de la mujer, pero que aun no se
han establecido wunos canones estéticos generalizados
tocante a la belleza del cuerpo femenino. "Nuestra cultura
Yy las culturas en las cuales ella tiene sus raices
(especialmente la griega) valorizaron la belleza en la
mitologia, la literatura y dltimamente en 1los medios
masivos de comunicacién. La belleza aparece asociada con
atributos prestigiosos (divinidad, felicidad, amor
romantico, juventud, salud ..." (1984-136).

Segin todos los tratadistas consultados, la cultura
mas antigua que se preocupdé por el estudio del cuerpo
humano desde un planteamiento anatémico como estructural,
fue la egipcia . Respecto al saber anatémico del antiguo
Egipto comenta Pedro Lain Entralgo: "La misma técnica de
la momificacioén, fuente principal del saber anatémico
egipcio experimento no pocas modificaciones a lo largo de

los siglos; hace tiempo lo demostro Sethe ...

i i 5m i de ue
"Las mas antiguas expresiones anatomicas q

tenemos noticica son las listas rituales que en 1924

3 onia
public6é RanKe. Marco de ellas era una solemne cerem
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funeral. Puesto ante el cadaver y en recuerdo del

descuartizamiento de Osiris, el sacerdote consagraba al
cada una de las partes del difunto, para que
adquiriera este vida perdurable y perfecta. ' Se te

daran tus dos ojos para ver -dice uno de los textos-: tus
dos oidos para oir 1lo gque se hable;
andaran tus piernas,

dios solar

asi

hablara tu boca.
Sé moveran tu brazo y antebrazo; tu

carne se hara firme; seran agradables tus venas; gozaras

de todc tus mienbros; recontards tu cuerpo y lo hallaras

competd y sano ...; tendras tu corazén como debe ser, como

habia sido antes'. Un motivo de caracter religioso indujo
a designar con nombre propio y diferenciador los diversos
o6rganos y las distintas partes del cuerpo. Nacieion asi
largas series de terminos anatémicos, mas abundantes
cuanto mas reciente es la lista ritual a que pertenecen,
siempre ordenados de manera fija: cabeza y sus partes;
cuelloc y nuca; hombro, brazos y dedos; tronco y visceras;
nalgas y organos sexuales, pierna, nie y dedos. El orden
descendente es bien notorio". (1987-45).

Afirma Lain Entralgo que estos papiros representan la
primera nomenclatura anatémica, asi comc el primer
rudimento de anatomia descriptiva, como consecuencia de

loz ritos funerarios religiosos.

El estudio y opinién sobre las formas del arte, por
parte de los artistas pertenecientes a las sociedades
histéricas esclavistas son extremadamente raros, por 10
que son de destacar estos descubrimientos egipcios sobre
la proporcién, ya aludidos, asi como los comentédos por
Raymon S. S. que dice: "En la dinastia XVIII, u?a época en
la que se concedié a los artistas gran libertad de

j & i de su
expresién, uno de estos dejo escrito en los muros

i i itica
taller una frase, que es la primera sentencia de crit




O¢  arte eaneeids. B aii . no es otra cosa que

una
de cubos, cuadrados y conos,

comblnacion Este concepto

artistico parece indicar que el egipcio libre podia llegar
a tener un

Juicio estético puramente formal, un juicio que
excluyese los valores de asociacion." (1950-126)

19 Veértuce
del craneo

|7 Basede
la nanz

13

15

14 Pectorales

13

12

1

10 Bajo vientre
9

8 Artc. del
dedo medio

1 Extremo del
dedo medio

G Borde inf. de
la rétula
[

(1) Canon egpicio sequn Arnould
Moreaux.

Segun el profesor Moreaux "El mas antiguo de 1los
cinones es el egipcio. El médulo adoptado en este es el
. : 5

dedo medio que estd contenido 19 veces Yy media en 1

altura total del cuerpo". (1981-172) Como vemos esta




medida no corresponde al dibujo de 1la figura en la que el

moduo esta contenido solo 1% veces (1).
notar que cuando el

Hemos de hacer

modulc es muy reducido, como en este

caso, la apreciacidén de sy medida, desde 1la tangente de la

llema del dedo hasta la articulacién de
metacarpo,

este con el
puede oscilar ligeramente en mas o en menos,
por lo que al ser

sumada 19 veces, supondria tanta O mas
diferencia de la que consideramos adolece el dibujo.

/100D "1 B! -‘l\\

(2) Canon egipcio sequn C. H. Stratz.

; A  de
Basandose posiblemente en el m1ismo dibujo estudi
iguiente: " ecto
Moreaux, C. H. otratz comenta lo slgulente: Resp
por s £. 0,

: ; 5 indicaciones
a los egipcios, Carlos Blanc, fun-dandose en 1




de literatura Y en la figura de un faraén encontrada en

vna tumba vy dividida por lineas
cemcstrado que tuvieron un
dedo." (1926-20)

"queda demos-t

-transversales, ha
canon de 19 1longitudes de
Con este hecho, continua diciendo Steatz,
rado gue ya los egipcios tuvieron idea de 1la

€Structura del cuerpo humano conforme a feterminadas

regias y que se dedicaron a investigarlas."

A pesar de que en un determinado momentc algun
artista egipcio se adentrara en el ¢studio de 1la
preporcion del cuerpo humano, el arte escultérico del
‘valle del Nilo no se destacé -n . &g aproximacion a las
formas naturales del hombre, ateniéndose en sus figuras a
las tradiciones preestablecidas, como comenta St-atz: "De
modo que las esculturas egipcias tienen a pesar del canon,
proporciones antinaturales. cabeza demasiado grandc,

tronco demasiado corto y brazos y piernas excesivamente

1

largos.'

"La expresion dei rostro es rigida y convencional, a
modo de mascara: predominan los hombros anches, el pecho
planc y la cintura ecbelta; el tronco y los miembros estan
pulidos hasta presentar redondeces requlares y fusiformes,

y las articulaciones apenas estan incicadas." (1926-62).

Es légico y absolutamente posible que el arte egipcio
se conociera en tcdo el Mediterraneo y que por
consiguiente, el arte griego se inspirara en €l p.ra la
realizacién de las primeras representaciones de la forma
humana. No creemos oportuno que se pueda afirmar que los

& i io; r una
primitivos gricgos adoptaran el canon egipcio; Ppo

p q

de tal canon como compendio de normas Yy medidas.,
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que 1Sum 14 £ .
] asumian lia forma tradicional escablecida sin mas: o
* ‘

POrque adin nabiendo sido concciontac '
e€ndo sido conscientes de tal compendio de

medldj;‘;, 3 ] 3 1t 3 3 e
€l artista que las adopta ha de conocerlas vy

aplicarlas deliberadamente, ya que si no lo hace asi, solo
d x ’

pedremcs afirmar que copia o imita determinadas formas.

35 Oy ] 3 = 1 =] -1 1 1
Las esculturac arcaicas griegas deben inspirarse,

lcgicamente, en el arte egipcio adoptando ia:z oroporciones
fisicas asi como la frontalidad. Por otra parte hay que
tener en cuenta gque tanto la técnica de reproduccion
€scultorica de Egipto como la primitiva griega,
consistentes en la talla directa, desde la mente del
escultor directamente al bloque de piedra, segun
estudiamos en el capitulo sobre la expresion del desnudo
eén este mismo trabajo, prcduce una gran limitacién en las
posibilidades de movimientos y multiplicidad de puntos de

vista, favoreciendo, por tanto, la frontalidad.

Es en el pericdo clazico, cuando el estilo ha llegado
a reallzar sus esculturas con mds sabidur . algunos
artistas, no tcdos, se preocupan por fijar unas medidas y
normas cdesde su propio convencimiento, sobre lo que la

belleza moral y plastica debia suponer.

"Para loc yriegocs -opina Maisonneuve-, la esfigie
esculpida commemora a un hombre que vivié, y la obra de
arte existe en un mundo ~“e idealidad estética, no de
recalidad magica como entre los egipcios. El arte clasico
se propone superar los aludidos obstaculos y entonces se
orienta hacia un método antropométrico que todavia se
atiene, verdad es, a las proporciones objetivas, pero sin

; s o 5 .
predeterminar su reproduccion tecnica. Tratase de u

conjuncién arménica de los elementos y no reunlon mecanica
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=) )2 “ Ly g asgs e i it
de partes; hay aqui sobre todo intencidén normativa y

estetica intencién que inspira su famoso canon de
5¢ llega poco a poco a la belleza a través de

muchos nuameros' ..." (1984-145%)

. e

Policleto:

Los historiadores coinciden en destacar a Policleto

como el primero y mas importante escultor que establece
unas medidas justas como ideales en 1la proporcién del
cuerpo humano; como dice Moreaux: "A continuacion viene el
mas conocido, el canon de Policleto, anlicado por este
autor a su estatua el Mriforo." (1981-372) Angulo Iniguez
se refiere al Doriforo de Policleto en los siguientes
términos: "Su cuerpo manifiesta todo ese interes por las
proporcicrnies entre sus diversas partes que hace escribir a
su autor el ‘'Canon', desgraciadamente perdido de las que
juzgaba mas perfectas. La base de este trabajo es la
'simmetria’ o relacion delas proporciones de unas partes
del cuerpo con otras y con el conjunto de este. El
Doriforo gque se considera la encarnacién mas pura del
cancn de Policleto, es el prototipo del cuerpo varonil
perfecto, de elegancia austera, sin afeminamiento, pero
también sin formas herculeas. A juzgar por él, la cabeza
es la séptima parte del cuerpo, aungue segun el canon
conservado por el tratadista romano Vitruvio debiera ser
la octava; el arco toracico y el pliegue inguinal son
arcoc de un mismo circulo, y el rostro esta dividido en
tres partes iguales que corresponden a la frente, a la

nariz y a la distancia desde esta al menton." (1962-100)

H. Stratz puntualiza en este mismo sentido: Vitruvio
y Plinio hablan de un canon de ocho alturas de cabeza
que servia de norma en el periodo del mayor
florencimiento; este canon segun las investigaciones de

i ' i mo se
Kalknann, debe artribuirse, no a Policetes, co
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Cancn de Paolicleto sequn el protesor
Mareaux

admitié antiguamente, sino al artista Eufranor, posterior
a aguel." (1926-24)

Refiriéndose a los anatomistas alejandrinos Lain
Entralgo comenta. "En lo tocante al conocimiento
cientifico del cuerpo, descuella la decisiva novedad que
constituyé la disecciéon de cadaveres humanos y-terrible
hazafa sin ulterior prosecucién- la viviseccion de
criminales condenados a muerte ... NO MmMENus demostrativo

fué un suceso que cuenta Séneca: El pintor Parrasio compro
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Uno de los prisioneros en la batalla de Olinto para

utilizario como modelo viviente -agenizante, mas bien- de

Su Prometeo desgarrado por el buitre.

La adopcion de
mcdular, fue

la medida de la cabeza como unidad
una acertada aportacién de los escultores

griegos, gue merece, a nuestro entender, mucha mas

atencion de la que en principio se le ha prestado.
Cualquier otro tipo de medida distinto al del tamano de la
cabeza, bién sea el dedo medio de la mano, el pié o 1la
division del total del cuerpo en un determinadc ndimero de
veces, nos da un resultado abstracto dificil de traducir
mentalmente en una idea concreta de la proporcién del
cuerpo humano en estudio. La cabeza, por el contrario,
tomada como base en relacidén con el resto del cuerno,
representa una idea concreta y clara de la proporcién del
cuerpo estudiado, determinando de forma casi absoluta la
estatura real del individuo representado, aunque esta
representacion no esté realizada en tamafio natural. Cuando
la unidad modular se establece en una medida mds reducida,
siempre propensa a un ligero error, al ser multiplicada
esta por un mayor numero de veces, el posible fallo de mas
o de menocs, de principio, va a producir una acumulacién
tambi1én svperior que si la medida del modulo es de mayor

tamafic y ha de multiplicarse por un namero mas reducido.

La cabeza es la parte del cuerpo gque menos crece
desde el nacimiento del individuo hasta su pleno
desarroilo. Segun 1las medidas realizadas por el Dr.
Stratz, tomando por base el término medio de 60 nifos
normales, el resultado es el siguiente: "la cabeza, desde
el nacimiento hasta su completo desarrollo, crece el doble
de su primitiva longitud; el tronco, el triple; el brazo,

el cuadruplo; y la pierna, el quintuplo." (1926-17)
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Estas medidas fueron tomadas entre ninos de tipo
medio o normal y relacionadas, igualmente,

estatura considerada

con adultos de

normal. Las personas altas y bajas,
son variacicnes tenidas en cuenta por Stratz para hallar
esto quiere decir gque la cabeza suele conseguir
el mismo aumento de tamafio en ambas personas, la alta y la

la media;

baja, mientras el resto del cuerpo no se ha desarrollado
en la misma proporcién, dando como resultado dos
individuos, ambos normales, de diferente estatura cuya
longitud de cabeza tiene la misma medida.

Ateniendcnos, seguin esta norma, al tamafio medio de la
cabeza, resulta facil establecer de forma casi absoluta,
la estatnra que cualquier representacion de la figura
humana, pintura o escultura, tendria, de suponer un ser
vivo. Asi, interpretamos adecuadamente, que, una persona
correspondiente al canon de 8 alturas de cabeza es un

individuoc alto, y no un hombre bajo con la cabeza pequeiia.

"Para satisfacer todas las exigencias, (nos dice
Stratz) es preciso establecer, para la configuacién del

cuerpo sano, no uno, sino tres canones:

1. CANON DE 7 1/2 ALTURA DE CABEZA. Tipo rechoncho.
+-170 centimetros de estatura media. Tipo medio

Ricl.2r. Canon de Langer.

2.CANON DE 7 3/4 ALTURAS DE CABEZA. Corpulencia
mediana. +-175 centimetros. Tipo normal. Canon de

Fritsch.

3. CANON DE 8 ALTURAS DE CABEZA. Tipo alto esbelto.

+-180 centimetros. Figura ideal. Tipo heroicoc de
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Richer. Canon de Geyer. (Heroce de

Schadow) .
{8tratz, op. cit, pag. 10)

Ateniéndose a estos tres canones establecidos por
Stratz en su tratado "La Figura Humana en el Arte", facil-
mente podemos averiguar la medida real de la cabeza de
cada uno de ellos, para comprobar si efectivamente esta se
desarrollar proporcionalmente al resto del cuerpo, o como
anteriormente hemos expuesto, s= atiene a un crecimiento
lineal mas o menos igual en todos los individuos normales
desde los mas esbeltos a lcs de menor estatura.
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Canon de 8 cabezas sequn $. H. Stratz, ”hpp esb;egg c.m
Su astatura corresponde a la de un hombre ae +
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Canon de 7 cabezas 3/4, de “corpulancia mediana”.
Su estatura corresponde ala de un hombre de +-1'75cm
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Canonde 7 cabezasy 1/2, tipo "rechoncho”, segun Stratz.
Su estatura corresponde a un hombre de +-1'70 cm.

Estos tres dibujos representativos de proporcion, segan C.H. Stratz, de los tres
canones mas proximos a la realidad: el "rechoncho” de 7 cabezas y 1/2: el tipo "medio” de 7
cabezas 3/4 y el "esbelto” de 8 cabezas, en los que ¢l autor determina la diferencia solo por la
longuitud de la columna vertebral y las extremidades inferiores, coimo podemos comprobar
al dotar a todos ellos de la misma envergadura igual a 8 cabezas, no se corresponde con las
medidas del "hombre vitruviano” que se inscribe en un cuadrado perfecto, ni con el
crecimiento proporcinal logico de las extremidades superiores con respecto a las inferiores.
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Las medidas de cabeza que

’ resultan de estos tres
canones,

no consideradas por el auter en su obra,

_ . son las
S5lgulentes:

Al canon de 7 1/2 cabezas, corresponde una medida de
22'65 centimetros.

Al canon de 7 3/4 cabezas, corresponde una medida de
22'58 centimetros.

AL cangn de B alturas de cabeza corresponde una
medida de 22'50 centimetros.

Efectivamente, tratdndose de médulos obtenidos como
conclusién media de entre todos los individuos estudiados,
comprobamos gue la medida de la cabeza suele ser en la
mayoria de las personas igual, y por tanto no se atiene a

un crecimiento proporcionado con el resto del cuerpo.

Por la literatura clasica, llegada hasta nosotros a
través de Roma, junto con los hallazgos de esculturas,
igualmente copias romanas, en su mayoria, del arte griego,
se han podido conocer los nombres de los grandes artistas
griegos y sus caracteristicas. A tenor de todos estos
datos literarios los especialistas han reconocido en las
obras encontradas a sus propios autores. Asi a Policleto
se le adjudican determinadas esculturas que se atienen a
las caracteristicas de él expresadas por sus contempora-
neos, y al cancn que estos mismos autores afirman publicé

el artista.

establece una relacion entre Policlet"
medir Ssus reaciones

Raymond S. 5.,
y Pitagoras cuando afirmas "Al
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Bt i ot e b :
olicleto usé 1a mismas leyes matematicas que Pitagoras

Para medir los intervalos tonales de wuna cuerda en

o i g 4
vibracién. La proporcion exacta de siete unidades es

neécesaria para obtener 1a perfecta
octava." (1926-253)

consonancia de una

Aunque los espacics tonales, son siete, hemos de

considerar que la distancia entre todos ellos nc es la

misma; entre las notas "mi" y "fa", igual que entre "si" y

"do" la distancia es de medio tono, la mitad del valor de

los demas espacios, por lo gue la suma de las siete partes
se reduce a seis enteros.

Los autores modernos coinciden en afirmar,
posiblemente por haber investigado sobre las mismas
fuentes, gque Lisipo utilizé el canon de Policleto
haciéndolo mas esbelto. K. Clark dice: "Todas las obras
identificadas como copias de Lisipo muestran una
conciencia de existir en el espacio y una multiplicidad de
perspectivas muy diferentes a la austera frontalidad de
Policleto." (W.C., pag. 57) Insistiendo mas adelante en su
comparacion entre los dos escultores continuda: "...inventé
una nueva proporcion, al concebir la cabeza mas pequeiia,

las piernas mas largas y el cuerpo mas esbelto." (1984-54)

Casi con las mismas palabras se expresaba C. H.
Stratz al referirse a las cualidades de Lisipo, aunque eéen
este caso citando las fuentes de donde extrajo estas
opiniones. "Por lo que se refiere especialmente a las
estatuas griegas, Micaelis encuentra que antes de Lisipo
ningun artista expuso su obra a mas de un punto de vista.
Esta posibilidad puede considerarse totalmente excluida en

el primer periodc de florecimiento." (1926-76)




Completandao sy comparacién,

mas adelante concreta
"Plinig,

refiriéndose a Lisippo,

dice que conscientemente
perfeccioné

el canon de Policletes, redondeando las formas

haciendo la cabeza mas pequefa y los cuerpos
mas graciles Y secos

cuadradas,

(graciliora siccioraque), con lo que

estos resultaron mas grandes y mas esbeltos." (1926-93)

Cuando Plinio alude a la "cabeza mas pequefia" en las
@sculturas de Lisipo, ha de entenderse que se reduce el

tamafic de forma proporcional con el cuerpo: por gque al

realizar este y las piernas mas largos, el tamafio relativo
de la cabeza es menor aungue sus medidas reales son las
mismas, segun ha gquedadc demostrado mas arriba.

Basicamente en los mismos términos se expresa Moreaux
en su tratado sobre anatomia: "Posteriérmente, numerosos
escultores, tales como Lisipo, cuyo canon nos ha sido
trasmitido por Vitruvio, han wutilizado el canon de
Policleto, modificandolo radicalmente." (1981-373)

Una ultima cita hemos de exponer antes de terminar
con Policleto, que nos demuestra la consideracién que como
escultor del cuerpo humano supuso en su propio tiempo:
"Los escritores de la antiguedad reconocen gque Policleto
habia creadoc un hombre perfectamente equilibrado, pero
afaden que no pudo crear la exfigie de un dios. Esta fue,

dicen, la proeza de Fidias." (K.Clark 52)

. e Liadis
La vuelta al clasicismo que se produce en el periodo,
. 2 = : g
por este motivo llamado del Renacimiento, el artista fij
. ' g or
toda su atencion en el arte griego del que se esfuerza p

; 1t1 n a
extraer todos los secretos o normas que permitiero
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aquellos escultores conseqguir tan perfectas represen-

taciovnes del cuerpo humano. En el Renacimiento, comenta i

Maisonneve: "Las proporciones del cuerpo humanc son

encarnacion visible de 1la armonia musical
Y astral”. (1948-14¢).

celebradas como

Luca Pacioli, como tratadista de esta época, es un
ejemplo claro de la consideracisn que para muchos de los
artistas del renacimiento suponia el estudio de las
proporciones del cuerpo humano, como base y fundamento de
la belleza de las formas. Luca Pacioli nos da amplias
explicaciones sobre lo que él llama "Divina Proportione",
titulo que da a su obra sobre 1la proporcion del cuerpo
humano. Estas medidas, afirma, sirvieron de base para las
artes, 1incluida 1la arquitectura, ya que estaban
consideradas como las mds perfectas surgidas en la
naturaleza, y por lo tanto aplicables a toda estructura
que pretendiera la belleza estética e incluso 1la

resistencia fisica como fin.

Dada la cuirosidad de esta publicacién, asi comco la
relacién de este tema, tan poco tratado en la actualidad,
con la escultura del desnudo, base de este trabajo, vamos
a extendernos ligeramente en la consideracion de este
tratado, sobre todo en los capitulos que se refieren mas

directamente al estudic del desnudo aplicado al arte.

El capitulo al gque le hemos de prestar mas atencioén
se titula: "DE LA MEDIDA Y PROPCRCIONES DEL CUERPO HUMANO.
SIMULACRO DE LA ARQUITECTURA DE LA CABEZA Y DE SUS OTROS

(5w}

MIEMBROS." (Luca Pacioli, La divina proporcién, pag. 152)
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Frontispicio de LA DIVINA PROPORCION, de Luca Pacioli en su
ejemplar utilizado para preparar la edicion que a su vez ha sido
utilizada para tomar las notas del presente trabajo.
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Entre otras consideraciones -« 1 autor se expresa en

< g - :
+OS Sigulentes terminos: "pPor €50, la naturaleza, ministra

de la Divinidad, al formar al hombre, dispuso su cabeza

con todas las debidas proporciones correspondientes a las

demas partes del GUerpo. ¥ por westo 16s antisuas,

considerandc 1la debida proporcidon del cuerpo humano,

conforman todas sus obras maxime los templos sagrados, de

acuerdo con la proporcién de dicuo cuerpo'

Entre ctras consideraciones el autor se expresa en

a4 siguientes términos: "Por eso, la naturcleza, ministra

de la Divinidad, al formar al hombre, dispuso sv ~abeza
con todas las debidas proporciones correspordientes a las
demas partes del cuerpo. Y por esto 1los antiguos,
considerando la debida proporcién del cuerpo humano,
conforman todas cus obras maxime los templos sagrados, de

acuerdo con la propor~ién de dicho cuerpo”.

Nos habla & continuacién Pacioli de las dos lineas
fundamentales: "isoperometrarum", la linea circular, y "la
otra es la figura cuadrada equilatera" que cc responde al
cuadrado. ©Despues Je afirmar que estas lineas se
encontraban en los templos, nos explica como se dan tanto

el circulo como el cuadrad. en la figura humana.

Colocando al individuo en posicién de supino Yy
abriendo cuanto pueda las piernas y brazos, dice: "El
ombligo sera justamente el centro de todc el lugar
ocupado," Despues de darnos todo drtalle de coTo podeTos
comprobar con un hilo la veracidad de tales ..edidas, dice

haberlas tomado de "Euclides en el principio de su libk.o

primero".

LR 4




rl"-, e H 5 1 e - - e
) tgual torma nos asesora de como se forma el
cuadrado .colocando a SU
L 0 .colocando al sujeto en cruz, en los siguientes
1

cerminds "Cuando se &
] Cuando se abren los brazos bien derechos, dan
’
exactamente |1 a1 & '
amente la altura o longitud del hombre, si estd bien

formado y no es Sk
y NO es monstruocso, pues esto se da siempre por

supuesto, como dice nuestro Vitruvio". (Pacioli op
1~ ' :
pag. 1533}

eit.,

Y

N,

Estudio sobre la proporcion de fa
cabeza sequn Luca Paciolt.

Después de dedicarle un capitulo entero al estudic de

la cabeza, relacionando sus partes entre si, como vemos en
el dibujo, pasa al siguiente capitulo, en el que nos

explica la relacién de la cabeza con el cuerpo y Sus

miembros: "Ahora diremos la proporciéon de dicha cabeza con

respecto a todo el cuerpo y a S5us demas miembros exter-

iores, para que a vuestros trabajos pueda darseles propor-




clon mas facilmente, maxime

en lo que respecta a las co-

sosten de sus pesos y a la elegancia de su
colocacién en los edificios". {Pacioli, op. cit,,pag

Lumnds para

57)

Como podemos comprobar por estas afirmaciones,

para
alaunos tratadistas del renacimiento,

como Pacioli, el co-
nocimiento de las proporciones del cuerpe humanc y de sus
partes, supcnia de obligada aplicacién no solo por todos
aquellos artistas que pretendieran pintar o esculpir la
figura humana, sino que ademas habrian de tenerse en cuen-
ta en la arquitectura. El conjunto de las medidas del hom-
bre eran consideradas lo mas perfecto dado por la "natura-

leza, ministra de la Divinidad" segun palabras del mismo

A continuacion establece nuestro autor, siempre
basandose en Vitruvio, las siguientes proporciones entre
las distintas partes del cuerpo: "...que la longitud total
del hombre, es decir, desde la planta de los pies, base de
dicha masa corporal, es comunmente diez veces lo que va
desde el mentén a la cima de la frente, es decir, a las
raices de los cabellos. ...El largo de la mano, es decir,
final del cubito a su otra extremidad, lo cual nos da una
cabeza, es decir, la décima parte de toda la estatura,
conforme se ha dicho, la altura de toda la cabeza, desde
el planc del mentén hasta la cima de la cabeza, es decir
al punto P, es la octava parte de la altura total."

"La longitud total del pie, (continua Pacioli) es
1
decir, desde el talon a la punta del dedo gordo, es :a

sexta parte de todo el cuerpo".

v > E)d() estc

compositione." (Pacioli, padg. 157)




"El hombre vituruviano, en estricto sentido de 1a

figura humana que ilusiia la doctrina de Viiruvio sobre la

Proporcion, aparece por primera vez en el libre .de

Francisco de Giorgio en torac a la arquitectura,

conservado en la Laurenciana de Florencia,

que poseyo vy
anoto Leonardo.

Perc la imager del hombre como microcosmos

del universo estid presente en el fondo del pensamiento

medieval y se remonta a Plotino. Hay muchos ejemplos de

dibujos medievales que muestran al hombre como

un
microcosmos, con los brazos y piernas extendidos cubriendo

un circulo, notablemente parecios al hombre vitruviano de
Cesarino ..." (K. Clark, 1984-359)

’ e ’ ]
LEO '

como se estudia en este trabajo




Son muchos los dibujos y escritos que se conservan de
los estudios que Leonardo da Vinci realizo sobre el cuzrpo
humano. Este genic del Renacimiento no solo estudié en
profundidad 1las proporcicnes del cuerpo, sino que

profundizé en la anatomia por medio de la diseccién.
14
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5 n su hibro:
Dibujo anatomico de Leonardo da Vinci reproducido por A. Moreaux, e

“Anatomia artistica del hombre".
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Dibujos anatomicos de Leonardo da Vinc, en los que se aurecia claramente que estan
basados en I3 diseccion.

Segun gueda reflejado mas arriba, Pacioli afirma que

la linea .coperometrarum”, (el c¢irculo) fué ideada por
Euclides, y 1la "equilatera" (el cuadrado) 1lo fué por
Vitruvio; Leonardo, por tanto, solo las adoptd, las
superpusc y las dio a conocer con su famoso dibujo.
Leonardo completd esta figura representando a un hombre de
frente con los brazos y piernas en dos posturas distintas
que se acoplan una al cuadrado y la otra al circulo, para

su mejor comprension.

Recomendaba Leonardo el estudio de la anatomia en
esta forma: "Y tu, que pretendes demostrar 1la figura del
hombre con palabras, aparta de ti esta idea, pues cuando
mas minuciosamente escribas, mas confundiras el espiritu

del lector y mas te alejards de la idea de la cosa

descrita; es necesario pues repre: 2antarlo y describirlo.
facil conocer el objeto natural por que

Si te parece mas




esta e el s § . di
ta en relieve, que el que esta dibujado, puesto que se
puede ver el objeto desde diferentes

1ados, debes
comprender que, en las distintas

imagenes que yo te dé

(Ssucesivamente) por varios lados, se obtendra el mismo

efecto."

"Dibujardas los huesos del cuello (vértebras
cervicales) desde tres puntos de vista por separado;
después lo haras desde arriba y desde abajo y asi daras la
verdadera idea de sus figuras, ideas que ni los auto.es
antiguos ni los modernos nubieran podido jamas dar como
verdaderas, sin un extenso y fastidioso parrafo. Pero este
rapido metcdo de representacién bajo distintos puntos de
vista, te dara una idea completa y real." (A. Moreaux,
pag. 1) Cocn estas recomendaciones de Leonardo da Vinci

comienza Arnould Moreaux su tratado sobre anatomia.

Esta - en la conciencia de todos, artiastas 'y
conocedores del arte, que la perfeccién no se encuentra en
la totalidad de ningun cuerpo humano. Segun este supuesto,
para conseguir una figura perfecta podriamos valernos de
un determinado nuimerc de modelos, para copiar de cada uno
de ellos su parte supuestamente perfecta. "tal fué segun
nos cuenta Plinioc, el procedimiento de ‘Eusis’cuando
ejecuté su "Afrodita’partiendo de cinco jéovenes de
Crotona, recomendacién que reaparece en el primer tratado
de pintura del mundo posantiguo: el ‘Della Pittura de

Alberti."(K. Clark. 1984-76]).

Otro artista que profundizo en el estudic ¥ la

bisqueda de la perfeccién de las formas del cuerpo humano,

fué Durero, que llego a afirmar haber estudiado almas de

doscientas o trescientas.




Este procedimiento no esg,

. desde luegc, realizable ni
Mitli, pues solo traslada el Droblema

del todo a 1las

barres en - las que oF iné - i
p ik as que en cada una de ellas pocdriemos

establiecer, a sy vez, oltra teoria similar

bobre el estudic de las proporciones en la

antigiedad, K. Clark comenta: "No gueda cnonstancia del

llamado canon de Polircleto, y las reglas de proporcién gue
han llegado hasta nosotros a traves de Plinio y otros
escritores antiguos son de lo mas elemental... Existe no
Obstante, una breve y oscura declaracién en Vitruvio que,
fuera cual fuese su sentido en la antigiiedad, tuvo una
influencia decisiva en el Renacimiento. Al principio del
tercer libro, en el que se propone dar las reglas para los
edificios sagrados, declara de repente que estos edificios
deben tener las proporciones del hombre. Da algunas
indlicaciones sobre las proporciones humanas correctas, y
luego lanza la afirmacion de gque el cuerpo humano es un
modelo de proporcién por gque con los brazos y piernas
extendidos encaja en las formas geométricas 'perfectas, a
saber, el cuadrado y el circulo. Es .mpositle exagerar 1lo
que esta afirmacidn, aparentemente simple, significé para
los hombres del Renacimiento. Para ellos fue muchisimo mas
gque una regla practica: fue el fundamento de toda una
fiiosofia. Juntc con la escala musical de Pitagoras,
parecia ofrecer ese vinculo entre la sensacién y el orden,
entre la base organica y la base geométrica de la belleza,
que fue (y sigue siendo quiza) la piedra filosofal de la

estética.” (X. C.., pag. 27)

Nos hace a continuacién este autor un analisis
3 1 "
comparativo entre el dibujo del "hombre wvitruviano de
: i : &
Leonardo con la interpretacion que de este mismo modelo S

da en el libro "vitruvio de Como" de 1521, gque auin siendo




una las ] ; S ]
de las mejores representaciones "no aporta

ninguna
garantia de que tal

cuerpo tenga wuna apariéncia

- 3 " - o L
a&gradable". Considera la versién de Leonardo mucho mas

acertada aunque esta no gustara a "Cesarianc" el editor

Vitruvi Ui i
del Vitruvio de Como, qulen 1inscribié el cuadrado en el

circulo con un resultado lamentable.

Alberto Durero leyé a Vitruvio en 1500, segin Clark,
Y Presto a continuacién gran interés a la investigacién de
las formas 1llegando a escribir un 1libro sobre las
proporciones humanas; aunque en su introduccién niega
-ajantemente gue con esta publicacién pretendiera aportar
las proporciones perfectas y absolutas, de 1las que
opinaba, solo Dios era conocedor.

Despues de editar su tratado sobre las proporciones
del hombre, continda diciende Clark, Durero abandona la
investigacion de la forma humana. Fué precisamente despues
de abandonar la geometria del cuerpo, cuando consiguiéd sus
mas bellas figuras y las mas proéximas al ideal clasico

antes pretendido.

Refiriéndose a los estudios anatémicos posteriores a
la publicacién del libro de Durero, Jean Maisonneuve d%CEf
"yesalio, en su obra abundantemente ilustrada 'La fabrica
(1543) iba a indagar por debajo de la piel de los
'desollados' la estructura muscular oésea Yy v1gceral del
cuerpo humanc. En su Prefacio insiste en la importancia
pedagégica de una representacion rigurosa que, lo lnls@?
que en geometria, 'colcca ante los ojos el objeto mgs
exactamente que el discurso mas esplicito' y no puele
dejar de incitar al estudiante a que practhgg a
disecciéon del cuerpc con sus proplas manos-. (1984-149)

Segun afirma Stratz, npn la observacién de la

siEe : ‘ &
naturaleza y a la medicion del cuerpo vivo se agregan cO




Aun negando Durero, en la introduccion de su tratado sobre la proporcion,

su pretension de aportar un modelo de perfeccion y de medida justa,

(donde dice que solo Dios es el unico conocedor de la belleza absoluta), en

este dibujo podemos comprobar su preocupacion por descubrir la

gemometria del cuerpo, por caminos diferentes a como lo hicieron los
clasicos antiguos.

Lisicrates, hermano de Lisippo, (segin Plinio) el vaciado
en yeso del natural, y con la escuela alejandrina el

conocimiento de la anatcmia" (S5tratz, pag. 96)

Parece ser, continua comentando Stratz, Qque
habiéndose conocido la anatcmia en la época elenistica, no
lo fue por todos los escultores, ya que muchas de las

esculturas de este periodc adolecen de grandes defectos

anatémicos.




Pero el estudio profundo de 1a anatomia surge en el

Renacimiento, cuando los artistas preocupados por alcanzar

la belleza del arte clasico griego, pretenden encontrar en

la geometria del cuerpo, el secretoc de la perfeccién

estética. El estudio de la anatomia fué de hecho un logro

renacent.sta. Cuando Leonardo recomienda, segun hemos

visto antes, realizar tres dibujos de cada
anatomico estudiado, afirma que "

elemento

+++ a8l daras 1la
verdadera idea de sus figuras, ideas que ni los autores

antiguos ni los modernos hubieran podido jamas dar como
verdaderas sin un extenso y fastidiosc parrafo". Parece
aludir Leonardo aqui, al desconocimiento de la anatomia
por parte de los artistas anteriores a él, e incluso de
sus contemporaneos. El estudio de la proporecién junto con
el de la anatomia, motivé un tipo @e arte,
fundamentalmente de escultura, 1llamada "écorché". Esta
forma de representacion de la figura humana consistia en
la delimitacion de todos sus misculos con una separacién
angulosa muy marcada. Los cuerpos asi representados
exteriorizan su musculatura como si ~se les hubiese
retirado la piel, o como si esta fuera muy delgada y
carente de adiposidades. Los primeros dibujos realizados
con esta técnica que se conservan son, segun Clark, de

Leonardc.

Existe, segin este mismo autor, una larga tradicién
de que Miguel Angel, hizo una figura "ecorché" conocida
como la "Notomia di Michelangelo", (de 1a "Vika 4di

Michelangelo" de Vasari, pag. 172)

En el criterio de muchos artistas del Renacimiento

i ¥ e i la
primaba el convencimiento de cue el dominio de

] 3 e los
"proporcion ideal" del cuerpo segin los canones d :
anatomia,

sldsicos, justo con el conocimiento de la




h ' : o)
abrian de dar como resultado una obra perfecta sequn el

estilo clasico imitado.

iexodcemank

ir.., .
perticalf
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Cuadro pintado por Remblandt titulado “Leccion de anatomia ™.
En ia parte inferior izquierda, A. Moreaux, ha colocado una ampliacion del motivo de la
leccion.

Hemos visto anteriormente en este mismo capitulo,
como Durero reconoce al principio de su libro, dedicado al
estudio de la proporcién clasica, no pretender imponer
ninguna medida perfecta con la que crear, igualmente, una
obra de calidad garantizada. Precisamente el propio Dure-
ro, realiza sus mejores obras, las mas proéximas al ideal

clasico, cuando deja de preocuparse de las proporciones.

Policleto, también hemos comentado, tan preocupado
segin sus contemporaneos por el ideal del hombre, solo

pudo realizar "hombres perfectos™, mientras gue Fidias, al




que no se le atribuye canon alguno, fué

SuUs mismos

considerado
Coetaincus como el "Hacedor de aloses'.

El arte hindd, poco estudiado Y conocido
occidente, responde a una

en
naturaleza distinta de la del
arte griego. Mientras en Grecia se persique
escultura la belleza de

en la
la proporcién del hombre, como
representacion de lo divino y de lo humano: el arte hindi

crea un tipo ideal, cuyas formas vy proporciones no tienen,

obligatoriamente, que responder a las leyes fisioloégicas
conocidas.

El fin primordial del arte hindi hea ido sugerir y

hacer palpable 1lo Divino y Transcendertal de un mundo
sobrenatural.

Bdemas de 1la funcién representativa de 1o
sobrehumano, sus esculturas pretenden, y consiguen, ser

reflejo de valores estéticos.

Esta singular, para nosotros, forma de entender el
arte en la India, ha estado regida por unas normas Y
canones perfectamente precisos, que tanto en Sus textos
sanscritos y tamules, como en sus poemas solian reflejar,
en donde 1lcs artistas debian inspirarse para Sus

realizaciones escultoéricas.

Abanindra Nath Tagore nos explica con gran

sensibilidad y detalle, las leyes Yy canones del arte

' ] ncias
hindi: acompafando con elocuentes ejemplos © sente




SuUs orientaciones, asi como con bastantes dibujos que

ayudan a comprender las normas dadas.

Aconseja este autor al artista, gue no tome 1los
canones y analls que establecen los libros de arte como
cosa obligada; aunque solo permite esta libertad a aquel,

cuya formacién, le permita establecer sus propias normas y
leyes.

Ilustra Tagore estos sabios consejos con parabolas
como: "Hasta que nd tenemos fuerza para volar, nos
agarramos a nuestro nido y no nos alejamos de lo que lo
rodea." O como: "No olvidemos jamas que es el artista con
sus creaciones el que va delante del ‘hacedor de leyes'y
de sus codigos sobre el arte" (1986-17)

"Al igual que la obediencia de los dogmas no hace al

creyente, del mismo modo, ningdn hombre 1llega a ser
artista siguiendo servilmente el c¢édigo de su arte.”
(1986-18)

Bastantes mas son los ejemplos y sentencias que
aconsejan al artista ya formado, que cree €l mismo SuS

normas y leyes artisticas.

Solo cuando las representaciones escultoricas van a
serlo de alguna divinidad, las normas Castricas se hacen
obligatorias. "Las cbras de arte destinadas a ser

contempladas de una manera religiosa deben conformarse a

un tipo prescrito".
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pibujo sobre la proporcion del cuerpo en
el arte hindu, sequn Tagore.

Dedica este autor un capitulo completo a las "Mediilas
y proporciones", estableciendo un médulo 1llamado "tala".
Esta medida se establece en la siguiente forma: "El tala
se ha definido asi: una cuarta parte de la anchura del
pufioc del artista se denomina .u ‘angula’o “longitud de un

dedo. Doce angulas equivalen a un tala.” (1986~-2%)

Se comprende que esta férmula de determinar la medida

de un tala no es correcta; ya Qque la cuarta parte del

ancho del pufio no se corresponde en ninguna persona al




largo ¢
rgc de un dedo. Creemos que este error se debe a un

defecto de traduccion, vy que en vez de ancho deberia decir
perimetro, cuya cuarta parte

‘ se aproxima mas al tamafio
medio de los dedos. Esta foérmula puede justificar el que
se determine previamente el tamafo del dedo,

en vez de

partir directamente del tamafic de un dedo en concreto,

como lo es en el canon egipcio.

Sobre el saber anatémico de la India antigua, Lain
Entralgo dice: "Como en el antiguo Egipto, también en 1la
India antigua fue motivo de orden religioso el que puso
orden y precision en la nomenclatura de los drganos y las
regiones del cucrpo humano; mas no por modo de rito
funerario, sino bajo figura de exortismo"., (198%7-53).
Declara este autor gue una de las fuentes del estudio de
la anatomia hindi se basaba en los grandes sacrificios de
caballos, para continuar afirmando: "Todo parece indicar
gque hasta las autopsias de cadaveres humanos mencionadas

.lacion de Susruta, en tal ceremonia tuvo su mas
importante fundamento el saber anatomico de los primitivos

médiccs indios”. (1987-56)

Nos explica L. Entralgo a continuacién, coémo todos
estos conocimientos, no pasaban de ser una simple
enumeracion de érganos y religiones. el nimero de huesos,
segun las enumeraciones antiguas indias, que componian el
esqueleto humano, estaba cifrado en 360. Este numero se
relacionaba con las piedras del "altar del fuego", 360 y

con los dias del ano, también considerados 360.

Este mismo autor ccnsidera los conocimientos

la China antigua comc base y consecuencia de
acupuntura. El

anatomicos de
la propia medicina; consistente en la




fundamento doctrinal de 1ga acupuntura,

‘ se configura alge
semejante a lo que

N0sOote¥os consideramos sistema
anatomico. "Harto mas sutil fue el pensamientc cosmolégico
de los ch: » —afirma L. Entralgo- desde el filo de los
Siglcs VI v V. 5. da C, epoca en la cual parece haber sido
compuesto el Yiking. En él1 se habla ya,

universo (Tao),

en efecto, del
que en su realizacién se manifestaria en

dos estados polarmente contrapuestos vy

ritmicamente
operantes, el reposo (Yang; también lo luminoso, caliente,

secc, masculino y par), y el movimiento (Ying; también lo
oscuro, frio, humedo, femenino o impar) ..." (1987-52)

En la actualidad, el estudio de la anatomia en las
Facultades de Bellas Artes, sigue formando parte del plan
de ensefianza como materia obligada. E1 perfecto
conocimiento de 1las formas y vproporciones del cuerpo
humano, por parte del artista, no obliga a este a aplicar
ningunc de los canones conocidos y que fueron adoptados y
propuestos por los tratadistas de otros tiempos. Haciendo
usc de su libertad, los artistas de hoy, podrdn aplicar de
forma voluntaria, si 1los conocen, 1los canones ¥
proporciones, supuestamente, ideales; bién atendiendo a
los estudios ya realizados por otros artistas, bién como
consecuencia de propias deducciones, siempre que
consideren gue su obra asi lo requiere. Solamente puede
prescindir de una norma aquell2 persona que la conoce; el
desconocedor de la norma, no prescinde de ella
voluntariamente y nunca la podrd aplicar puesto que la
ignora. En poesia, musica, pintura, etc. se podran
expresar libremente solo aquellas personas due, entre
armonia y el color, respectivamente, haciendo uso, o no de

estos conocimientos.

El Profesor Escassi, responsable de la enscfianza de

la Anatomia Artistica en la Facultad de Bellas Artes de




Sevilla, hace una justificada defensa de su

asignatura,
apoyandose en la f{uncion

que en el arte- actual, depe
cumplir el conocimiento de 1la

merfologia del cuerpo
humano.

Considera Escassi, gque muchos de los manuales que se

pueden encontrar en cualquier libreria sobre anatomia,

plantean esta materia de forma restringida al considerar

la figura humana y su posible expresién artistica, casi
exclusivamente, bajo el ideal de belleza o perfeccion
fisica, sin aterder otros valores morales y estéticos
fundamentales.

Uno de 1los planteamientos basicos que este autor
impone en el estudio de la anatomia aplicada al arte, es
la correlacion que existe entre la forma y la funcién
(entre la morfologia y la fisiologia), planteamiento que
iiustra con un ejemplo en el gque compara la energia
"pronta a desatarse" de las figuras de Miguel Angel, con
la energia "contenida" de los personajes de Piero Della

Francesca.

Aungue la anatomia haya sido, fundamentalmente, el
resultado de la diseccién del cadaver, su funcién esta
orientada hacia la vida, por lo que el profesor Escassi
dice que la anatomia ha de aplicarse a toda expresién
vital, pues de lo contrario las figuras que se modelen O
se pinten estaran "como decia Leonardo 'dos veces muertas'’
pues muertas estan, esencialmente, 1las figuras que

expresan el pensamiento.” (Escassi, pag. 19)

Ademas de relacionar l1a anatomia fisica con la vida

Escassi contempla el estudio de la anatomia de la moral:




" 3 3 3
Asi la quisieron entender

» los anatomistas griegos
haciendo una

initerpretacion de <la forma o -

“. i anatomia
filoséfica, quizas el

aspecto menos atendido

historicamente Y que hoy renace entre otras vertientes

conlos incipientes estudios de psicobiologia." (Op. cit.,
pag. 17}

Opina este mismo autor, que el hombre se puede
considerar como un conjunto de vida, independiente, que
ademas, segin el criterio cristiano, es portador de un
alma o espiritu que 1lo constituye en ur pequeifio
universo."El propio LEONARDO DA VINCI que tanto se ocupo
de la anatomia -comenta Escassi-, hace frecuentes
alusiones de tipo microcésmico con sus escritos. Asi
comenta vy la sangre que corre por nuestras venas
con los rios de la naturaleza, y los lagos con el corazén,
las rccas y tierra con los huesos y la carne. Otras
veces han sido los cuatro elementos, naturales, el fuego,
el aire, el agqua y la tierra los que se ven reflejados en
nuestrc corganismo por el calor animal, el aire que
respiramos, los jugos organicos y la materia sélida del

cuerpo." (Escassi-19)

En este capitulo hemos comprobado que, tanto los
artistas como los tratadistas y estudiosos del arte de
todos los tiempos, han pretendido encontrar una férmula
valida y comin; algo asi como la "medida de oro", que les

permitiera con su aplicacion, alcanzar artisticamente 1la

forma humana perfecta, gque aunara tanto los valores

estéticos como espirituales.

F' criterio actual respecto a 1os conocimientos que

el artista debe poseer sobre el cuerpo humano, se centra




mas en los estudios sobre anatomia fisiolégica aplicada,
que en el intento de descubrir ey

canon perfecto. ¢Hasta
donde habria de

llegar el tratadista en sus mediciones,

cuando una vez establecida la proporcién del cuerpo como

unidad, tuviera que pasar al analisis de cada una de sus
partes?.

Abanindra Nath Tagore aconseja a los artistas que
abandonen las reglas recigidas, cuando su formacién se lo
permita, como unica manera de expresarse sin ataduras, en
los siguientes términos: "Semejante al rio que rompe sus

diques, el artista derriba 1los limites de las leyes
Castricas." (198B6-19)

Con idéntica intencién se expresan Sir A. D. Fripp ¥y
R. Thompsom, cirujano y profesor de anatomia,
respectivamente, cuando dicen: "Aunque para algunos tenga
un atractivo especial la idea de formular laboriosas
reglas para la exacta medida y la comparacién de las
diferentes partes del cuerpo, todo estudiante de anatomia
artistica hara bién en recordar que cuanto mas exactas
sean las medidas practicadas sobre un individuo, mas
axpuesto se esta a error si se intenta formular leyes

generales basandose en ellas.” (Fripp y Thompsom, 162-248)

Lain Entralgo afirma, po. su parte, gque tanto en
Egipto como en Atenas y la india antiguas no existieron
conocimientos anatémicos, aunque si apuntan gérmenes de
una ciencia anatomia propiamente dicha, pero en niguna de

esas culturas llega ha constitulrse.

LG, L
Lucie-Smith opina en 1los siguientes teérminos: El

intura
historiador académico, atento al desarrollo de la pil
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occidental desde el Renacimiento hasta hoy, ve el desnudo

como elemento central de su

pesquisa; no como simple

medida convencional de las proporciones, ni siquiera como

el mas noble de los temas que el arte puede abordar, sino,
por encima de tcdo,

(1982-7)

como metro patron de la racionalidad."

K. Clark alude a los estudics gque Durero realizé
sobre la proporcién del cuerpo, de cuyo tema llegé a es-
cribir un libro. En la introduccion de este tratado, Dure-
ro expone: "No existe un hombre en la tierra, capaz de
emitir un juicio definitivo sobre cual pueda ser la forma
mas hermosa del hombre; eso solo lo sabe Dios..." (1984-
31)

A tolo lo mas en cada investigador de la forma pudo
llegar, fue, a establecer su propio canon, basado
igualmente, en su particular gusto estético. "Lo que
midiercn, Policleto, Lisipo, Vitruvio, Leonardo da Vinci,
Alberto Durerc, los academicismos franceses del siglo
XVIII, y el moderno Jay Hambidge, no fué, en verdad la
belleza absoluta, sino la imagen creada por su propio arte
personal o por el estilo contemporaneo." (Raymond S. S.,
El Arte y el dombre, pag. 253)

Hemos de destacar el hecho de que durante toda la
historia, hasta la reciente llegada de las vanguardias, la
palabra "egcultura”, ha tenido en terminos absolutos, un
solo significado: la representacion en una determinada

A - ;
materia de la figura humana. negcultura", como simple

expresién, nos produce una imagen mental refleja de objeto

= H " " n
con forma humana. demos de anadirle a escultura u

calificativo como: abstracta: animalista, futurista,




cons “tivis G aré
tructivis a4, etc. para gque esta Falabra deje de

represencarsenos comc algo antropomorfo

: , :
lgualmente hemos podido apreclar, aungue en este caso
N el capitulo en el que

estudiamos el desnudo en la
historia, que practicamente todo, ha sido reflejado en

forma de figura humana; desde los dioses a los diabloes,
desde las virtudes a los pecados; los mares, los rios, los
viento, el amor, la vida y la muerte; todo lo espiritual ¥
lo humano, toda virtud ¢ cosa, ha podido ser representado
con forma humana.

Si con la forma propia el ser humano na dado vida e
imagen, tantoc a lo fisico como a lo inmaterial, ha sido
para dotar a sus representaciones de la unica forma capaz

todas las cualidades morales y fisicas,

negativas, gue pueden darse sobre la tierra.

protagonismo dado por el hombre a su propia forma

el campo del arte, justifica el .interés que 1los
artistas han demostrado por encontrar la perfecta
proporcién, por medio de la geometria. Faeron en primer
lugar los griegos del siglo V. En el periodo Helenistico
comenzaron los estudios sobre la anatomia; mas tarde lcs
teéricos del Renacimiento basaron sus estudios en torno al
hombre vitruviano, inspirado a su vez en la "tesis
platénica de que el hombre divino debe ajustarse a una
figura matematicamente perfecta: el circulo ¥ el

cuadrado".

Actualmente se ha llegado al convencimiento gque el

estudioc de las formas humanas, © anatomia artistica, sique

teniendo validez; pero no para seguir buscando la medida ©

mcanon de oro", sino para dotar al artista del




conocimiento de unos medios de

expresion, de los que podra
hacer

1SO U Obvi#ar segun su criterio y libertad; ya que el

artista plastico se ha convertido hoy en un pensador,

que
lenguaje que ha de conocer
profunrdamente, coa cuyo dominio conseguira expresarse con

expresa su opiniodn con el arte;

mas libertad. Es precisamente el conocimiento de una

ciencia lo que nos hace, en arte, ser mas libres, al
darnos la posibilidad de prescindir de ella (no es posible
prescindir de lo que se ignora, como hizo Picasso Yy muy
bien nos explica Jean Maisonneuve: "Pero de todos modos
fue Picasso quien -después de las estilizaciones ya
virulentas de su periodo cubista y de su periodo negro-
llevo 1 cabo la ruptura mayor y perpetrd contra el cuerpo
el sacrilegio radical: el de la dislocacién anatémica.
(Que sentido, gue peso tiene semejante conducta para la
icénica humana y mas generalmente para el arte
contemporaneo". (1984-160)

La libert i los artistas suelen exteriorizarla
ellos mismos cuando hablan de su propio arte, como se
expresaba Maillol: "El canon es una regla que varia segun
el artista. Yo tengo el mio: Hay proporciones que se
encuentran en la naturaleza y que conocemos perfectamente.
Todos pueden comprender un canon, pero eso no hace una
estatua. El1 objetivo es el encontrar un equilibrio... No
pienso en el canon de Policleto ni en el de ningin otro
escultor. No pienso en la antigiedad, nada mas piensc en
mi mismo." (Judith Cladel, 1937, Maillol Barcelomo, 1979)

§i el artista no pusiera en su arte nada mas gue
i ' . La
medidas, no podria ser considerado en absoluto artista
i i ue
elocuente opinioén, en este sentido, de A. Lerol aung

5 ] ara
algo extremada a mi entender, puede ser un buen final p

este capitulo: "Sesenta © mil diametros tomados sobre una




escultura prehelénica y comparado a los mimos diametros de

un bust precolombino, no

México a i

nos dicen mas de Grecia o de

se midiera la longitud y la intensidad de
todos 1lo

8 sonidos de una sinfonia para expresar la ins-

piracién de su autor." (A. Leroi.- Gourham.- Simbolcs y

ejecucion de la Prehistoria.- Istmo, Madrid, 1984,

pag.
228)




LA EXPRESION DE LAS PARTES DEL CUERPO

Si expresar es el objetivo de todo arte, 1la
escultura, no sclo supone una realidad espacial si no que
reune unas cualidades morales que han de reflejarse en su
propia realidad fisica. La representatividad expresiva
esta apoyada en las actitudes adoptadas por la figura. El
gesto, movimiento, la tension, la mimica, etc. son
actitudes esenciales en la expresividad de la escultura
que pueden ser acentuadas © atenuadas con la colaboracién
de otros elementos externos como la luz, distinta y

prespectiva de vision ambiente circundante, etc.

En la escultura, pues, ademas de la presencia fisica,
~oncurren unas cualidades morales, orientadas a conmover

el espiritu del espectador.

Estos valores expresivos morales, solo pueden darse

en la escultura figurativa, aungque esta no se ajuste
o contrariamente se

obligadamente a una estricta anatomia,

aproxime a una realidad naturalista del cuerpo humano;




posturas ambas que pueden ser adoptadas en favor de 1la

proplia expresividad.

Es obvio recordar gue 1la cara es la parte mas

representativa del conjunto del cuerpo, en la expresividad

humana. Desde el cardacter hasta el mas leve cambio del

estado de animo de un individuo,

puede ser reflejado por
la expresion de la cara. Las manos siguen en importancia

expresiva al rostro, asi como el resto del cuerpo también
colabora en la funcion expresiva del hombre.

Toda la escultura en su conjunto ha de participar en
el mismo tipo y grado de expresividad; ni el rostro ni las
manos ni el cuerpc pueden actuar por su cuenta, la
totalidad del perscnaje ha de colaborar en la expresién
moral y animica que la escultura pretende representar. La
tensién muscular y el movimiento del cuerpo, junto con el
gesto de las manos, pierden su fuerza expresiva si el
rostro permanece impasible. Igualmente a la inversa, el
resultado Ffinal de la escultura seria una auténtica

incongruencia.

Si la cara es la parte mas expresiva del cuerpo, los
ojcs representan en la expresi6n humana el maximo
protagonismo; por este motivo, los romanos, cuando
abandonaron el color en el retrato, rehundieron la pupila
por no renunciar a la "vida" que proporciona a la cabeza

el oscurecimiento del iris.

El recubrimiento de cera con el gue se lustraba el
o ‘ =
color base, prestaba a las superficies de las esculturas

una tersura muy similar a la de la propia piel. EIl




satinado de 1la cera es usado hoy en los museos
personajes famosos, precisamente Dara consequir ddarles
apariencia de realidad viva.

LV

Pero no es solo la cara, como deciamos mas arriba, la

parte del cuerpo con posibilidades expresivas, sino el
Cuérpoc entero; y siendo esta eruwalidad moral en 1la
escultura, su maxima aspiracién artistica, consideramos de
gran wutilidad para el estudio y goce de 1la obra
escultorica, dedicar parte de este capitulo al andlisis de
las mas caracteristicas expresiones reflejadas en 1la
escultura del




V. 3 ELEMENTOS COMPOS1TIVOS DEL DESNUDO ESCULTORICO

EQUILIBRIO Y MOVIMIENTO

Tant el movimiento comc el reposo son actitudes
resultantes de 1la propia vida y ecomo tales,

representativas de esta.

En escultura, el movimiento o el reposo, suponen un
elemento expresivoc mas a tener en cuenta por el artista,
del que se ha de valer para fortalecer determinadas
cualidades morales y psiquicas del personaje representado.
La representacion de una persona inmévil y seria, aparenta
ser inascesible, ajena a los acontecimientos que Se

producen a su alrededor. El1 movimiento, pcr el contrario,

implica exteriorizacioén, comunicacion, influencias

externas, ...

El concepto de "equilibric" en escultura se utiliza

indistintamente para determinar esta cualidad en la obra,




tantc en el campo de la estética como en el del volumen

fisico. El equilibrio estético se

refiere a la capacidad
armonica de todos

los elementos plasticos integradores de
la escultura o grupo escultérico. Y el equilibrio fisico
existe, obviamente, en la compensacion de los voldmenes de

la escultura con relacién al eje vertical que parte del
apoyo de la misma.

Tanto el equilibrio fisico como el moral fueron en la
Grecia clasica una de las mayores preocupaciones. Los
griegos del siglo V estimaban que el equilibrio moral se
reforzaba con el equilibrio fisico; limitando en muchos

casos las cualidades expresivas de sus esculturas.

se puede plasmar el movimiento en arte sin
intr ir cierto grado de distorsién". (K Cark., pag.

171}

La expresion de movimiento en la escultura siempre

esta condicionada por el concepto de equilibrio.

El desplazamiento, como variacién expresiva del
movimiento, puede ser representado conservando el
equilibrio fisico d= la figura, aungue en este caso el
movimiento no adquiere auténtico compromiso; guedando solo
en una intencién que puede ser frenada sin peligro de
estabilidad alguno. A esta pose la llama K. Clark "postura
de accién detenida". Refiriéndose este mismo autor. a
policleto y como ejemplo de postura de accion det?nlﬂa
afirma que el Doriforo esta andando mientras en Cémbxo el
piadimenc debe considerarse detenido. En cualguiler caso

i =2al de
ninguna de las dos figuras denota un compromiso I
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ntamente. Ambas figuras estan dando un paso con el pie
derechc, el que se encuentra apoyado totalmente en el
suelo, mientras el lzquierdo se levanta ya aunque todavia
soporta parte del cuerpo, sin que el eje de equilibrio

fisico quede desplazado en ningun sentido.

En el momento en que una persona gue se encuentra
parada determina comenzar a andar lo primerc que desplaza
en el sentido de la marcha es el cuerpo: automdticamente
adelanta uno de los dos piés que en el momento de apoyarse
en el suelc equilibra el volumen del cuerpo, el que
continuando el movimiento de avance sobrepasa al pié que
lo sustenta desequilibrando de nuevc los volumenes para de
nuevo ser el pié opuesto el que cargue con todo el peso,

alterr

=1

] desplazamiento del cuerpo en el sentido de la

marcha, o desequilibrio momentaneo hasta que el pié de

i
Ul
¢

turno sporta el peso, va en proporcién directa a la

longitud del paso; si el paso es mas largo el

deseguilibrio previo es mayor.



2. EL CONTRAPOSTO

de las esculturas de la época clasica
adc n unas postur=s de equilibrio muy similares
apoyandose casi totalmente en una de sus piernas que se

mantiene recta, basculan la cintura permitiendo que la

a
otra pierna pueda ser flexionada sin tener que ser

levantada del suelo, adoptando de cintura para abajo, una
curva gue es compensada en la region dorsal con otra
torsién en sentido opuesto gque equilibra fisica vy

estéticamente la figura.

Esta oposicién arménica de las partes del cuerpo
inventada por los griegos, y gque seria repetida al final
del Renacimiento es llamada "contrapposto". El
contrapposto es representativo del reposo o equilibrio, O
como mucho de inicio del movimiento, pero nunca de una
fase intermedia del desplazamiento ya que el contrapposto
tendria que ser también alternativo con 1lo gue esto

produciria en la realidad un grotesco movimiento de

caderas.




K. Clark analiza en Policleto: "Su primer problema

tue encontrar un medio de -combinar el [epOSO ¢€on una

tnsinuacion de movimiento potencial. La posicién de firme
€S 1nerte; plasmar un instante dado

en un movimiento
violento es,

Como veremos en otro capitulo, algo limitado

y finito. Policleto ideé una postura en la que la figura
B0 esta  inmovil ni o oen

movimiento sino simplemente
estableciendo un punto de equilibrio." (K. Clark, pag. 47)

Durante la carrera, el atleta aumenta el grado de
inclinacién que imprime al cuerpo quedando éste, en cada
impulso alternativo que cada pierna le da, suspendido en

el aire hasta que la pierna opuesta busca un nuevo
ecuilibric momentaneo.

El solo hecho de levantar un pié de la esdultura y
desplazarlo hacia adelante, nc refleja expresién de
movimiento si el cuerpo no demuestra la misma intencidn de
desplazamiento. De iqual forma y en sentido inverso, una
escultura puede representar expresién de movimientc con
que solo el cuerpo demuestre intencién aungue los piés se
queden todavia posados en el suelc "El Perseo" de Chellini
y "Los burgueses" de Rodin pueden ser claros ejemplos de

ello.

"El mas famoso de todos los esfuerzos por conciliar
el cuerpc en accion con la perfeccién geométrica es el
Discébolo de Mirén... Capta un instante tan transitorio de
la accién que los estudiosos del atletismo aun discuten si
es verosimil... Policleto queria representar una figura en
reposo a punto de iniciar una accisn; Mirdén, una figura en
accién que estuviera en equilibrio." Si observamos el

i ] i ia
Discoépbolo, vemos gue efectivamente el eje de simetr




fisica y estética pasa por el pie derecho que es el que

esta apoyado en el suelo Y Sustenta por tanto la totalidad

del w [ ' j
olumen. La energia que permite lanzar el disco se

engendra con el giro que se imprime al cuerpo el que

produce una fuerza centrifuga segun el peso del disco para
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ser .anzado en la direccén en que se suelte. El movimiento

eén este caso es giratorio, por lo que el eje de la figura

no se desplaza del apoyo que supone el pié que sirve de
eje al giro.

El movimiento es wuna de las expresiones mas
representativas de vida. El1 estudio del movimiento en la

escultura 1implica igualmente el tratamiento del
equilibrio.

El estado de equilibrioc no presupone reposo, como
hemos visto antes, aungue, logicamente, el estado de
reposo si exige equilibrio. Deciamos también que el arte
clasicc representaba la figura en contrapposto, soportando
una pierna casi la totalidad del peso del cuerpo; pero la
pequefia ayuda que le proporciona la otra pierna en el
soporte de este peso, junto con un sutil descentramiento,
hacen que la escultura tenga una intencionalidad de
expresion dinamica; por 1o que no podemos decir que se
encuentre en reposo aunque si parada. El reposo centra el
peso en uno o en los dos piés, mientras el cuerpo
permanece carente de voluntad de movimiento. Esta es la
clasica pose del modelo estatico; existe equilibrio fisico
pero carece de equilibrio estético. 51 el escultor copia
literalmente esta pose e igualmente retrata al modelo, ni
imprime vida a su obra, ni aporta expresioén; concluira en

una escultura mimética, estatica y fria.




3. EL DESNUDO BAJO EL VESTIDO

Esta definicidon que en principio puede parecer una
incongruencia, tiene en escultura gran significacién. Al
igual que cuandc antes nos referiamos al movimiento
estdico, estas dos cualidades fisicas antagénicas, vestido
y desnudo pueden coexistir en la escultura. Al hacer uso
del color, la pintura puede perféctamente simular la
transparencia de la tela cuando esta deja entrever las

formas de un cuerpc asi vestido.

K. Clark nos comenta: "Son tan raras las figuras
desnudas de mujeres en el gran periodo del arte griego,
que para seguir la evolucion de Afrodita antes de

Praxiteles no debemos buscar la ansoluta desnudez, sino

gue hay que incluir esculturas en las gque el cuerpo esta

cubierto de un ropaje ligero Yy adherido, lo que 1los
franceses llaman el draperie mouillée (panos mojados) .
Este ligero recurso fue utilizado desde los tiempos

arcaicos; al parecer, los primerocs escultores sabian que

puede volver la forma mas misteriosa y a la vez

el ropaje
la seccién

mas comprensible. Las variaciones de grosor de




