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RESUMEN

La cultura figurativa occidental, al fijar su interés en
el cuerpo humano, ha tenido irremediablemente que ir
mds alla del estudio estrictamente orgdnico o estructural
y profundizar en la interioridad del hombre y en su capa-
cidad expresiva y afectiva, en consonancia con la tradi-
cional concepcion filosofica que relaciona estrechamen-
te alma y cuerpo. Los problemas a los que se enfrentan
los pintores y escultores trascienden el ambito de lo
estrictamente visual para adentrarse en un dominio
intuitivo que desde la literatura artistica se pretende ver-
balizar y codificar. Desde esta perspectiva abordamos el
interés suscitado por el tema analizando los testimonios
que nos ofrecen una serie de escritos tedrico artisticos
redactados en Espariia entre los siglos XVII y XVIII.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.). Vol. XIV, 2002

ABSTRACT

Whenever Western figurative culture has focused on
the human body, it inevitably has exceeded striclty orga-
nic or structural studies. Furthermore, Western culture
has deepened in human inner world and in its expressive
and affective abilities, in accordance with the philosop-
hical conception that closely links soul and body.
Painters and sculptors often face problems that go
beyond a purely visual scope in order to penetrate an
intuitive realm expecting to be verbilized and codified
since artistic literature times. Therefore, our aim is to
tackle the interest aroused from the subject by analyzing
the testimonies of a number of theoretical-artistic works
drafted in Spain between the 17" and 18" centuries.

Ei lenguaje gestual en el dambito de la practica artisti-
ca es fruto de toda una tradicién de la cultura occiden-
tal que en el caso espaiiol es propio, meditado y elabo-
rado, segiin explica Victor Stoichital. Aborda asi este
autor el intrincado tema de la retérica del rostro y el
cardcter representativo del gesto en la pintura espafio-
la del siglo XVII en el afdn de desentradar el cédigo
figurativo utilizado para la representacién de la ges-
tualidad extdtica en los cuadros de visién. Pero, al mar-
gen de la préctica artistica y de lo que atafie exclusiva-
mente a las pinturas de tema mistico, existié también
un intento de codificacién de ese lenguaje en un plano

teérico en el que se manejan principios procedentes de
otras disciplinas.

La tradicion occidental ha considerado que la aparien-
cia externa determina valores e inclinaciones morales,
observando en la corporeidad de los individuos, espe-
cialmente en el rostro, una manifestacién de los caracte-
res?. Y el entender que determinada constitucién corpo-
ral o determinadas facciones son indice de temperamen-
tos y pasiones encuentra sus primeros testimonios escri-
tos en los comienzos de la literatura occidental. El
mismo Homero nos ofrece ya en la Iliada la descripcién
fisica de algunos personajes en correlacion con su cardc-
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ter o temperamento?. Y este interés analitico por caracte-
rizar las pasiones hubo de tener en el mundo antiguo un
desarrollo en lo plastico paralelo al literario: baste recor-
dar las repetidas anécdotas que recoge Plinio en su
Historia Natural acerca de la pericia de Zeuxis, Parrasio
y Aristides para reproducir expresiones y estados de
4nimo.

Hay que tener presente que, al tener al hombre como
tema central, el sistema figurativo occidental, ha de pres-
tar atencion a la imitacién de las acciones humanas, lo
que supone movimientos y expresion, y, por supuesto,
representacion de la interioridad. Si su base cientifica
comprende principios de proporcion, perspectiva y sime-
tria, también debe estudiar la anatomia, el movimiento y
la expresion.

La manifestacién de las emociones siempre ha consti-
tuido un valor esencial de la pintura y la escultura, y la
formulacion del problema de la expresién como traduc-
cién de la interioridad del hombre y su representacién ha
sido siempre objeto del debate estético; pero es evidente
que el interés por su plasmacion a través del cuerpo y del
semblante se intensificé durante el siglo XVII. Rupert
Martin destaca la urgencia de la actitud barroca por
ampliar la gama de la experiencia sensorial y profundi-
zar e intensificar la interpretacién de las emociones,
sefialando ademads el paralelismo con la aparicién de la
ciencia de la psicologia, entendida en el siglo XVII como
la parte del estudio de hombre que se ocupa del alma*.

Con evidente deuda a la retdrica antigua, la teoria del
arte preconizé en el Renacimiento la traduccién de esa
interioridad casi exclusivamente a través de la imitacion
de las acciones y, en definitiva, del movimiento corporal,
considerado lenguaje del espiritu. Tal es la premisa de
Alberti, quien en De Pictura indica que la historia con-
moverd las almas de los espectadores cuando los hom-
bres que alli estén pintados manifiesten muy visiblemen-
te el movimiento de su alma, anadiendo que los movi-
mientos del animo se conocen por los movimientos del
cuerpo’.

Al referirse a la retorica del cuerpo en los cuadros de
vision del Siglo de Oro espaiiol, sefiala Stoichita que la
pintura se vio obligada a servirse de los valores que pro-
venian de la antigua retérica del cuadro narrativo por
falta de una gramatica general del cuerpo en movimien-
toS. Ahora bien, para fijar la representacion de las dife-
rentes emociones y caracteres, la pintura, tuvo que recu-
rrir también en lo tedrico a una materia auxiliar elabora-
da al margen de la literatura artistica y en la que se reco-
ge todo un mundo de doctrinas tradicionales, escasamen-
te certificadas por la experimentacién, que parten de
impresiones intuitivas y que se pretenden codificar: la
fisiognomia cientifica.

La integracion del tema en la teoria del arte se da por
primera vez en Espaia en uno de los principales tratados
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barrocos, tefiido atin por conceptos manieristas de dltimo
cuiio’: los Didlogos de la pintura (1633) de Vicente
Carducho8, quien desgrana sus nociones en el didlogo
VIII, bajo el titulo Principios generales para el uso de la
fisionomia y la simetria. Aunque no pasa de ser una com-
pilacién de textos ajenos, ha de considerarse como mues-
tra del interés que suscitaba el tema y debe recalcarse
que, aparte de su cardcter precursor, se convirtié en un
referente inevitable, utilizado hasta bien entrado el siglo
XVIIL

Galucci Salodiano y Lomazzo son expresamente cita-
dos como fuentes principales?, llegando a deslizarse con
frecuencia fragmentos literales suyos, pero no deja de
recomendarse a della Porta, mdxima autoridad en la
materia, y a Leonardo!.

En la introduccién convergen algunos principios de la
vertiente ortodoxa de la ciencia fisiognémica -aquélla
que se sirve de la anatomia comparada y cuyo método es
el denominado “silogismo del fisibnomo”, por el que
ciertas especies, y su figura, se corresponden con deter-
minado cardcter o temperamento y al reconocerse en el
hombre sus rasgos se estima una analogia animica-, con
nociones de la vertiente heterodoxa, que la vinculan a
ciencias adivinatorias como la astrologia y la quiroman-
cia. Pero Carducho aborda el tema de manera un tanto
indirecta y somera, y apenas se dejan ver elementos pro-
cedentes de las fuentes tradicionales. De este modo poco
o nada hay de la célebre De Humana Physiognomia libri
III (Sorrento, 1586), de Gian Battista della Porta, citada
casi sin excepcion por todos los tedricos espaiioles!! y
obra de difusién inmensa.

Partiendo de la tradicion aristotélica, la teoria de
della Porta se fundamenta en la correlacion entre alma y
cuerpo, aunque es el zoomorfismo el principio funda-
mental para indagar la correspondencia entre el aspecto
fisico y el cardcter. Y, como bien ha definido Caro
Baroja, la suya es una compilacién de textos sobre
caracterologia y psicologia, resuelta con un criterio
pedagégico y educativo, cuyos grabados, ilustradores de
la correlacion animal, ofrecian un repertorio mas didéc-
tico que ornamental!? que, en todo caso, sirvieron de
inspiracion a los pintores!3,

Carducho desarrolla el tema estableciendo una distin-
ci6n entre las fisiognomias indicativas de temperamentos
permanentes y aquéllas que son fruto de accidentes o
perturbaciones temporales. Para la definicion de los
movimientos, acciones, facciones, y colores de los hom-
bres viciosos y de los hombres virtuosos por su naturale-
za e inclinacion propia'# -incluye descripciones del
hombre justo, de malas costumbres, homicida, prudente,
necio, insensato y rudo, atrevido y temerario, timido,
pusildnime, manso y piadoso, lujurioso, casto, desver-
gonzado y mentiroso, vergonzoso y verdadero, el de cos-
tumbres pésimas y el ingenioso-, se sirve del quinto libro



que Galucci Salodiano afiadié a los cuatro de Simetria
del cuerpo humano de Durero (Venecia, 1591 y 1594)15,
Elaborado segtin el modelo de las fisiognomias tradicio-
nales, éste quinto libro, dedicado a la expresién y el
cardcter, constaba de una parte analitica, con la explica-
cién de los indicios por orden topogrifico, y otra sintéti-
ca, con la presentacién de los diferentes tipos y caracte-
res. Sus fuentes principales eran Aristételes, Ariosto y
Tasso, aunque no faltaba el referente de Gauricus, quien
en su De Sculptura (1504) incluia un capitulo sobre
fisiognomia; y de él procede la idea del apéndice!®.

Para las descripciones de las acciones y afectos por
accidentes!’ -esto es, melancolia, malignidad, envidia,
fortaleza, devocion, majestad, avaricia, alegria, crueldad,
ira y furia, deshonestidad, prudencia, hurto, honestidad,
temor, locura, llanto y risa- se sirve sobre todo del Libro
II: Del sito, posizione, decoro, moto, furia e grazie delle
figure del Trattato dell Arte della pittura (1584) de G.P.
Lomazzo, quien incluyé observaciones fisiognémicas
sistematizadas reuniendo las diferentes emociones en
nueve grupos, con la descripcién del movimiento parti-
cular, entendiéndolo como signo externo de lo que el
cuerpo experimenta internamente. En su teoria, la natu-
raleza de una persona viene reflejada por la forma en que
se mueve, y esos movimientos serdn distintos segun
domine en el cuerpo uno de los cuatro humores!8. Su
doctrina estd fuertemente influenciada por la astrologia,
y sus descripciones parten del De Oculta Philosophia
libri tres (ca.1531) de Agrippa de Nettesheim, quien trata
de los fundamentos de la fisiognomia en sentido tradi-
cional®®,

Panofsky?0 destac6 ya cémo el texto de Lomazzo es
ejemplo de las infiltraciones de elementos especulativos
de la astrologia y la cosmologia en la teoria del arte del
Manierismo. Pero tampoco faltan aspectos como la viva-
cidad y la capacidad de conmover, verdadero esbozo de
lo que habia de desarrollarse en el Barroco. Carducho,
que asume también los planteamientos de Lomazzo,
declara que aspira a no menos que hacer en la superficie
cuerpos, y siendo muertos y sin alma alguna (como
vivas), hablen, persuadan, muevan, alegran, entristez-
can, enseiien al entendimiento, representen a la memo-
ria, formen en la imaginativa, con tanto afecto, con tanta
fuerza, que engarien a los sentidos, cuando venzan a las
potencias?!.

La vinculacién de la fisiognomia a la astrologia la
convertian en una ciencia con problemas de ortodoxia
que, al fundamentarse en la correlacién entre cuerpo y
espiritu y establecer relaciones de causa-efecto entre los
rasgos fisicos y las cualidades morales, entraba ademas
en el intrincado dmbito del determinismo, encontrandose
con la doctrina eclesiastica del libre albedrio. Por este
motivo, Carducho, tras exponer lo concerniente a los
“indicantes” de los temperamentos, dice, que mds no por

eso se ha de entender, que si uno se hallase con todas las
seniales de pésimo, sea fuerza, e infalible ser malo: como
tampoco teniendo senales de fuerte, y prudente, le sea
imposible ser pusilanimo y necio. Lo uno, porque con su
libre albedrio puede vencer todas las malas inclinacio-
nes: esto es infalible, y de fee. Lo otro es, que podrd ser
tenga alguna porcion buena, que las venza y sujete. Y asi
ai cosa que en rigor nos pueda obligar a atender sea
infalible lo que las sefiales muestran: antes el prudente
con la razon las vence. Bien es, que el docto Pintor las
sepa, discurra, y conozca, para demostrar con propie-
dad cientifica los afectos®? .

Muchos autores que barajaron principios fisiognémi-
cos debieron dar margen al tema del libre albedrio. No
obstante la fisiognomia, era ciencia que se incluia ya
entre las artes prohibidas en el Index promulagado por
Pablo IV en 1559, con bula confirmando su prohibicion
promulgada por Sixto V en 1586. Asi, incluso Juan
Huarte de San Juan, en su muy reeditado Examen de
Ingenios para las Ciencias (1575), que sabemos posey6
Carducho?3, y obra de referencia obligada en Espaiia en
los textos sobre fisiognémica, defiende el “libre albe-
drio”, Donde se declara lo mucho que puede el tempera-
mento para hacer al hombre prudente y de buenas cos-
tumbres, a pesar de que su obra se fundamenta en la
estrecha correlacion entre cuerpo y espiritu, y en algunos
pasajes se inclina a pensar que si hay rasgos negativos en
uno u otro es imposible la educacién?*.

En cualquier caso la ciencia fisiogndmica se sigui6
cultivando, como la astrologia cuando se eliminaba su
ingrediente determinista y se circunscribia a desvelar
desde su fundamento médico-aristotélico las correspon-
dencias soterradas de la naturaleza como parte de los
secretos de la misma y en suma de la magia natural. De
este modo no faltaron textos en Espafa dedicados a la
materia, muchos de ellos escritos curiosamente por reli-
giosos?.

Puede ser este componente determinista lo que en esen-
cia llevé a Francisco Pacheco a eludir el tema en su Arte
de la Pintura (ed.1649). Su condicién de iconélogo al ser-
vicio de la Inquisicion -fue nombrado censor y visitador
de pinturas sagradas del tribunal sevillano en 1618- y su
consecuente cautela a la hora de traspasar los limites de la
ortodoxia hubieron de jugar un papel esencial a la hora de
obviar tales cuestiones?6. Ademds del texto de Carducho,
que conoce y menciona aunque no utiliza, Pacheco mane-
ja el de Lomazzo, de cuyo libro II incluye transcripciones
literales, y concede asi importancia a la representacién de
los afectos y las pasiones del alma en su definicion de la
pintura?’, pero no hay cabida para descripciones y clasifi-
caciones fisiognémicas, y, siempre selectivo, se aparta de
las orientaciones aristotélicas del italiano.

Tampoco Jusepe Martinez trat6 de forma detallada el
tema en sus Discursos (ca.1676), aunque valora y define
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la labor de Durero y Leonardo afirmando, que ambos,
raros en la demostracion especulativa de los afectos
naturales: con tanta propiedad explicaron lo interno de
las pasiones, asi de gozo como de cualquiera demostra-
cion de dnimo, que solo en los efectos dejaron declara-
do en sus figuras los intentos de lo representado. Y con-
cluye, Estos dos insignes maestros hicieron que sus figu-
ras hablasen con sélo accion; a mds que dieron la fisio-
nomia tan viva, que cualquiera conocerd en la cara de lo
representado en dnimo y valor de cada cosa figurada®s.

La siguiente inclusién de preceptos fisiognomicos en
un tratado doctrinal espafiol se encuentra ya en
Palomino. Sin embargo, y con un carcter esencialmen-
te practico, algunas cartillas de dibujo ofrecian ya
entonces un repertorio de estampas de cardcter pedagé-
gico de las que extraer modelos. Sus precedentes se
encuentran en las ldminas bolofiesas de los Carracci
para su academia “ degli Incamminati”, las cartillas de
Odoardo Fialleti, Il vero modo et ordine per dissegnar
le parti et membra del corpo humano (Venecia,1608), y
De excellentis et nobilitate delineatoris libri duo
(Venecia 1611), o la coleccién del Guercino. Y, aunque
principalmente versaban mds sobre tipologias de ojos,
bocas, narices y extremidades, ocasionalmente se les
sumaban aspectos de fisiognomia con la finalidad de
adiestrar la gestualidad. Algunas, como la de Pedro de
Villafranca y Malagon??, incluian estudios de cabezas
de diferentes edades y sexos, otras podian llegar a afia-
dir algunas fisiognomias del hombre en relacion con los
animales, como la inédita de Vicente Salvador
Go6mez30, o introducir cabezas grotescas, como la de
Ribera3l.

Mayor interés despiertan los Principios para estudiar
el nobilisimo y real arte de la pintura (1693) de José
Garcia Hidalgo, que, por su cardcter prictico, no debe
considerarse un tratado dogmatico sino un dlbum, o, si se
prefiere, una cartilla académica. Su interés estriba no
tanto en los pasajes introductorios como en las 135 ldmi-
nas grabadas con lecciones de perspectiva, aplicaciones
de simetria, anatomia, proporciones, estudios de manos,
pies, 0jos, rostros y cabezas de ancianos, jovenes, nifios
y mujeres de perfil®2. El autor concede gran importancia
a los ojos que considera la parte que mds declara el
4nimo y el alma, e insiste en la necesidad de incluir en la
lamina correspondiente un par de ellos referidos a cada
actitud y movimiento, por no existir en otros autores
(fig.1). Pero rehuye cualquier deformidad expresiva e
indica que representa tan sélo ejemplos perfectos y her-
mosos, “sin afectos raros”, de suerte que pueden servir
para imagenes sagradas y santas33.

Considerado, en fin, uno de los tratados barrocos
espafoles que mejor recoge los tépicos de la doctrina
artistica moderna4, el Museo pictérico y escala épti-
ca de Antonio Acisclo Palomino, no podia dejar de
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abordar el tema de las fisiognomias, dado su sentido
enciclopédico —tedrico y practico- y la sélida forma-
cién de su autor.

Enel tomo I del Museo, tocante a la “Préctica de la
pintura”, indica Palomino que es principio constante en
la filosofia natural que la constitucion del cuerpo huma-
no y la figuracion del semblante son unos indices infali-
bles de las pasiones e inclinaciones del hombre35. Pero
la suya es una postura extremadamente prudente, y en
plena consonancia con las de Carducho o Huarte de San
Juan. Al exponer que determinados rasgos o facciones
son indices de las inclinaciones humanas, destacando los
rasgos fisiognémicos como signos de temperamentos
“permanentes”, debia sefalar de alguna manera que las
malas inclinaciones se pueden corregir, al igual que las
tentaciones se pueden vencer, por lo que concluye que el
hombre, aunque siempre tiene dominante el imperio de
la razén no por eso carece de aquella natural propen-
sion, que inclina, ya que no violente su genio. Por eso se
dice “vulgarmente” que virtudes vencen serniales3®.

Es claro que los argumentos resultan repetitivos, espe-
cialmente entre aquellos te6logos que se planteaban si la
fisiognomia era un saber licito desde el punto de vista
catélico. Lo expuesto asi por Palomino es basicamente lo
mismo que por ejemplo alude Juan de Horozco y
Covarrubias en 1588 37.

Acude ademds el cordobés a textos sagrados, algo
por otra parte recurrente en su obra. Y, asi, al tratar
sobre la correlacion entre cuerpo y espiritu, destaca que
el primero no siempre obedece al impulso de la razén,
en clara alusién a San Pablo cuando afirmaba sentir dos
leyes contrarias, la del alma, con la que amaba a Dios,
y la de los miembros de su cuerpo, que le invitaba a
pecar38,

Poco hay por lo demds de novedoso en el tratamiento
del tema. En la introduccién y en el cierre del capitulo
estd presente un sentido de adecuacién de cuio albertia-
no, referida a la correlacién entre la accién que ejecuta
un personaje y la expresion, y se remite al libro 35 de la
Historia Natural de Plinio, en que se recoge la pericia de
Timantes para representar las perturbaciones del alma,
recurso habitual en los tedricos que se ocupan de las
fisiognomias.

Como lo hicera Carducho, establece una distincién
entre las fisiognomias indicativas de temperamentos
permanentes y aquellas que son fruto de accidentes o
perturbaciones temporales. Detalla luego quince fisiog-
nomias, -las que mds comiinmente se ofrecen en la pin-
tura a su entender-, en las que destaca ademds de los
rasgos faciales la constitucién del cuerpo, incluido el
cabello y el color, tratando también sobre la naturaleza
de sus movimientos. Sigue de este modo la tradicién
cientifica, y no faltan referencias a la supuesta obra de
Aristételes y a Della Porta, si bien elimina aquellos ele-



mentos que, como la voz, no pueden ser figurables y que
estaban presentes en la obra del napolitano como “indi-
cantes” externos.

Describe diversos tipos humanos: fuerte y robusto,
timido, ingenioso y prudente, insensato y simple, sin ver-
giienza, modesto, animoso, cobarde, avaro, iracundo,
mansueto, pusildnime, injurioso, piadoso y lujurioso.
Los signos que detalla del insensato y simple, el sin ver-
giienza, el lujurioso y el piadoso, coinciden del todo con
lo que refiere Carducho respecto al insensato y rudo, los
desvergonzados y mentiroso, el luxurioso y el justo; y las
descripciones del hombre timido, ingenioso y prudente,
y pusildnime, coinciden también con lo expuesto en los
Didlogos, aunque de un modo mas parcial. Como ya se
ha indicado, Carducho habia extraido estos principios de
la adicién de Galucci Salodiano a la Simetria de Alberto
Durero.

Del resto de fisionomias que trata Palomino es dificil
precisar las fuentes, pero se puede afirmar que los prin-
cipios que maneja responden a tépicos consolidados y
derivados de las obras de fisiognomia en sentido tradi-
cional, pudiendo ser esencialmente variaciones de lo
expuesto en el Pseudoaristételes y en della Porta.

Tras dispensar asi las indicaciones pertinentes sobre
estos temperamentos, Palomino pasa a considerar las
perturbaciones del alma “accidentales”, porque diferente
cosa es, ser habitual o naturalmente iracundo; o estar
actualmente airado con el semblante descolorido y pali-
do; los ojos desencajados y el aspecto inminente y furi-
bundo®. Esta diferenciacién supuestamente novedosa
dentro del panorama espaiiol*? no lo es del todo, pues en
esencia estd ya en Carducho, dado que la divisién que
establece entre las acciones, facciones, y colores de los
hombres viciosos, y de los virtuosos por su naturaleza e
inclinacion propia y los que se introducen y pegan al
hombre por accidente responde a similares criterios. Sin
embargo hay importantes diferencias al abordar el tema,
comenzando por el mayor desarrollo que alcanza en
Carducho, quien ofrece dieciocho clasificaciones, mien-
tras que Palomino solamente describe al hombre en esta-
do de rabia y desesperacion, deteniéndose algo mas en la
diferenciacion entre risa y llanto y ofreciendo indicacio-
nes sobre la representacion de la admiracion, la alegria y
el espanto. Y al considerar las descripciones que uno y
otro ofrecen de determinadas afecciones del alma, se
observa que las indicaciones de Palomino se centran en
el rostro, sefialando los rasgos expresivos de los ojos, las
cejas y la boca -en algunos casos alude también al resto
del cuerpo-, mientras que Carducho otorga mayor desa-
rrollo al movimiento corporal y de las acciones, lo que,
como se ha sefialado, viene determinado por la utiliza-
cién de la obra de Lomazzo, quien consideraba el moto
expresion y signo exterior de las sensaciones interiores.
De esta manera Carducho daba cabida indirectamente en

su tratado a una serie de principios que provenian de vie-
jas especulaciones astrolégicas; pero tampoco es exacto
decir que se ocupé solamente de la fisiognomia como
reveladora de los diferentes tipos humanos como lo ha
entendido Bonet Correa®!; en la apertura al didlogo
correspondiente deja bien claro que va a tratar de fisiog-
nomia y de afectos®2. La cuestién estriba, en mayor
grado, en que en el momento en que Palomino escribe el
Museo el tema de la expresién de los afectos habia alcan-
zado nuevos visos empujado por la emergente ciencia de
la psicologia, lo que sin duda ha propiciado que se le
suponga mds avanzado que Carducho en lo concerniente
a la materia. De vital importancia es también la aparicion
en 1649 de Les Passions de I'adme de René Descartes,
donde aunque no se habla expresamente de fisiognomia
se trata de los signos externos de las pasiones, prestando
especial atencion a los ojos y al rostro. El procedimiento
aplicado no es sélo el de introspeccion psicolégica, no
atiende exclusivamente al alma, sino a la correlacién de
los efectos entre lo que en ésta ocurre y lo que acontece
en el cuerpo; en la relacién detallada que ofrece de las
pasiones establece una diferencia entre simples y com-
puestas proyectando una auténtica fisiologia del pensa-
miento ahondando a la vez en el conocimiento anatémi-
co de la sustancia corporal y de sus funciones.

La incorporacién de estas ideas a la teoria artistica
seiscentista vino de la mano de Charles Le Brun, direc-
tor durante veinte afios de la Academia del Arte de Paris,
que mostré un particular interés por la forma de repre-
sentar emociones, incluyendo la materia en su plan de
estudios. Le Brun pronuncié sus primeras conferencias
sobre el tema en un curso impartido el 7 de abril y el 5
de mayo de 166843, con dibujos que ilustraban su discur-
so. Sus trabajos suponen una puesta en practica del pen-
samiento de Descartes aplicada al ejercicio de la pintura,
y vinieron a establecer un cédigo de expresiones y su
representacion visual, lo que por otro lado obedecia en
parte a motivaciones organizativas y sociales debidas al
nuevo reglamento de la Academia Real de Pintura y
Escultura con el fin de planificar una normativa y una
estética oficial en torno a las artes figurativas. Esta asi-
milacién del pensamiento filoséfico de Descartes sobre
la materia no dejaba de incluir su diferenciacion entre
pasiones simples y compuestas: las simples y principa-
les, originadas en el apetito concupiscible, y todas las
demds secundarias o compuestas de estas otras, que par-
ten del apetito irascible. Muchas veces las transcripcio-
nes llegan a ser literales** pero la forma en que aborda el
asunto abri6 un campo de investigacién distinto al tradi-
cional al fijar sus observaciones en el conocimiento ana-
témico, en especial el que se refiere a los misculos facia-
les, ofreciendo una minuciosa descripcién de las altera-
ciones que se producen en el rostro bajo el impacto de
una determinada emocién. No es de sorprender que sus

209



conferencias tuvieran enorme repercusion, y tras su
muerte se publicaron y tradujeron en toda Europa relan-
zando el interés por la fisiognémica.

Todo esto ha propiciado que se haya querido ver cier-
ta novedad en Palomino, suponiéndolo influenciado por
esta linea de pensamiento. De este modo ha habido quien
ha considerado que en el Museo se introducen, a nivel
tedrico, los diagramas formulados por Charles Le
Brun?3; sin embargo ni siquiera estdn presentes las seis
principales pasiones que el académico describi6 siguien-
do a Descartes: amor, odio, deseo, tristeza y alegria ya
que el cordobés solamente cita las tres dltimas y lo
expuesto no coincide con lo dictado por el francés en sus
conferencias.

Aparentemente Palomino parece abandonar esa clasi-
ficacion por temperamentos que estaba en Carducho a
través de Lomazzo, pero tampoco puede obviarse que al
hablar de fisiognomia admita que tanto el rostro como
secundariamente la organizacion de las demds partes del
cuerpo depende de las interiores pasiones y propensiones
del 4nima en la parte sensitiva®, lo que estd en plena
consonancia con la definicién de Le Brun*’ sobre la
pasion, algo que sin duda deviene del pensamiento carte-
siano; pero lo expuesto en el Museo estd lejos del pensa-
miento racionalista de Descartes y del método experi-
mental de Le Brun.

Y aunque Palomino preste mayor atencion a la expre-
sion facial, y por tanto ofrezca, con mayor detalle y pre-
cision, las alteraciones que se producen en el rostro bajo
el impacto de una determinada emocién, respecto a lo
que habia observado Carducho, sigue siendo fundamen-
tal para €l la expresion corporal y la adecuacién de los
movimientos y acciones de las extremidades a la expre-
sién a representar.

En todo caso para analizar lo expuesto en el Museo
hay que tener presente muchos factores, y delimitar la
naturaleza de sus fuentes es tarea compleja.

Palomino se detiene fundamentalmente en la diferen-
ciacion entre la risa y el llanto, subrayando la compleji-
dad de la representacién de ambos estados ya advertida
durante el Renacimiento por Alberti en su De Pictura
(1435)*8. Coincide con Carducho al advertir que /a risa
y el llanto se parecen mucho en la boca, y en las meji-
llas, y también en el cerrar los ojos; y sélo se diferencian
en las cejas*, pero se detiene mucho mis en los cambios
que se producen, describiendo, de forma detallada cémo,
por ejemplo, los rincones de la boca en el llanto se abren
algo los extremos, inclinando hacia abajo; y en la risa
no; sino hacen unos senos hundidos, hacia arriba; y de
ellos procede una arruguilla hacia abajo, a que acom-
pana un hoyuelo en la mejilla®. Establece también una
diferenciacién segiin la causa que desencadene el llanto,
pues dependiendo del motivo se producen diferentes
alteraciones, pudiendo ser con ira, con temor, con ale-
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gria, con ternura, con dolor, con tormento 0 con compa-
si6n, prestando en este punto especial atencion a las
acciones y a como las manos deben acompafarlas; y
siguiendo a Leonardo da Vinci en su Tratado de la
Pintura -como el mismo refiere en el texto’!- nos dice
que el artifice ha de escoger aquellos ademanes y accio-
nes que puedan coadyuvar al efecto lloroso segin la
causa que lo motiva.

Carducho daba también indicaciones de como repre-
sentar manos y brazos pero solamente distinguia entre el
llanto por tristeza y dolor y el producido por la alegria, y
en este punto es de advertir que las definiciones que
Carducho ofrecia de la risa y del llanto no partian, como
el resto de lo expuesto en sus Didlogos sobre las pertur-
baciones temporales, del tratado de Lomazzo. Segin
Flavio Caroli32, las observaciones sobre la risa y el llan-
to en Carducho estdn recogidas de Leonardo, siendo
identificadas sus fuentes en los capitulos del Tratado que
fueron transcritos de un libro perdido que el autor supo-
ne de fisiognomia -hipétesis ya avanzada por Pedretti en
1968-, aunque advierte que tampoco debe excluirse que
Carducho conociese una redaccién abreviada del Tratado
cuyos pasajes tuviesen como fuente un apdcrifo del
mismo Tratado. Lo claro es que en el didlogo primero
afirma que ha utilizado para la fisiognomia a Juan Pablo
Galucci Salodiano, que curiosa y doctamente discurre
de los movimientos y afectos interiores y exteriores, y a
Juan Bautista de la Porta y Leonardo, en un tratado de
ella, y Lomazzo en su libro de pintura®3, y de esto puede
desprenderse que se refiera a un libro de fisiognomia del
mismo da Vinci. En todo caso si sabemos, por el De
Divina Proportione de Pacioli, que Leonardo habia
escrito ya en torno a 1498 un tratado pictérico De pittu-
ra e movimenti umani>*,

No hay que descartar, de este modo, que las observa-
ciones incluidas en Palomino sobre los movimientos de
los miisculos faciales devengan de Leonardo y no de lo
expuesto por Le Brun, pues, en cierto modo, el florenti-
no fue un adelantado al recoger muchas observaciones
anatomicas sobre la cabeza humana: observaciones,
reflejadas en sus dibujos, que demuestran un gran avan-
ce en el conocimiento de la los huesos y de la muscula-
tura facial ahondando también en sus funciones propor-
cionando asi mecanismos que expresan sentimientos y
pasiones. Sus resultados son fruto de investigaciones
objetivas que no tienen comienzo en la fisiognémica cla-
sica®, en cuyas supersticiones declaraba no creer.

Es importante insistir en el hecho de que Palomino
ofrezca indicaciones que van mas alld de la representa-
cién puramente gestual del rostro, y es de destacar que la
mayoria de las observaciones acerca de las acciones tie-
nen su fundamento en la teoria renacentista del arte, en
la cual practicamente, y exceptuando observaciones mar-
ginales, el movimiento corporal era el tnico medio de



expresion, lo que puede relacionarse con el origen de la
teoria del arte renacentista en la retérica antigua.

Al leer ademds las indicaciones sobre la diferencia-
cién entre risa y llanto observamos el interés del autor
por acompaiiar a esa gestualidad con la accién de las
manos, cuyo valor expresivo destacé efusivamente
Quintiliano3®.

Palomino expone en el tomo I, Libro II, capitulo VI
sus argumentaciones y consideraciones acerca de la pin-
tura como arte liberal, reproduciendo un fragmento del
Memorial dado a los profesores de pintura... en 1677 por
Calderén de la Barca’’, y determina la relacién de la
retdrica con la pintura y su importancia para la represen-
tacion de los afectos: La retorica ( orden de bien hablar,
a quien se remiten la oratoria, y la poesia), cuyo princi-
pal asunto, es la persuasion; también asiste con la ener-
gla de sus persuasiones; pues retérica muda, no persua-
den menos pintadas sus voces, y articulado sus matices.
(Qué mayor elocuencia, que la que representa, pues
sabiendo que es manchado lino de minerales, y licores,
la hace creer ( o cuando no lo crea, que lo dude) que se
ve presente lo historiado, y real lo fabuloso? Y en cuan-
to a que exprese interiores afectos, pasa de noble enga-
fio la eficacia de los propios, a el arrebatamiento de los
ajenos3s.

Por otro lado, si se sefiala que el principal asunto de la
retorica es persuadir, cabe destacar el importante papel
que la retdrica sacra concede al cuerpo como mediador
de la palabra, con el mismo efecto persuasivo. Fernando
R. de la Flor’?, ha querido volver a destacar, reciente-
mente, la correspondencia entre las retdricas sagradas,
que conceden al cuerpo y a sus posibilidades expresivas
una gran importancia para provocar el movere en la
audiencia, y los codigos gestuales plasticos de la Edad
Moderma. Que el registro pldstico funciona ademas meta-
féricamente “como sermén visual y topogréfico” y, al
contrario, que la imagen plastica en la homilética, es una
constante, encuentra su significacién en testimonios
escritos sobre esa relacion de lo literario y lo plastico
cuya referencia ultima es la retdrica. Asi lo puso ya de
manifiesto Gaspar Gutiérrez de los Rios en su Noricia
General para la estimacion de las artes (1600), al expo-
ner la competencia que la pintura y las artes del dibujo
tienen con la retdrica y la dialéctica, sefialando ademas
que la correspondencia entre la retérica y la pintura ha de
servir para que el artifice también consiga a través de lo
representado, de los gestos y acciones de los personajes,
persuadir al espectador®.

En la propia obra pictdrica de Palomino se evidencia
un mayor desarrollo del lenguaje corporal, se presta
especial interés a la accion de los personajes a través de
sus miembros mientras que las expresiones del rostro se
mantienen mds contenidas. Por eso se ha querido hacer
hincapié en la importancia del valor gestual de las

manos, considerando que sus descripciones son deudoras
de un lenguaje excesivamente retérico®!.

Asi muestra interés por acompanar la expresion con
la accién de las manos al dar las indicaciones de como
representar la admiracion, que no aparece entre las accio-
nes descritas por Carducho, quien si la advertia dentro de
la devocion. Pero estudiando atentamente el texto de
Palomino, que advierte muchas variantes en la admira-
cién, se percibe que puede referirse a acciones propias de
un devoto. Fue sin duda Le Brun quien confiri6 una gran
relevancia a la admiracién como primera y principal
pasion del alma, tras la que vendran la estima y la vene-
racion®2. Sin embargo, al margen de rasgos generales,
como abrir ojos y cerrar boca, consideradas entre sus
variantes, no hay nada que haga suponer en Palomino un
seguimiento del francés.

La descripcién que hace de la tristeza, sentada la figu-
ra, la mano en la mejilla, puesto el brazo en el codo, o
sobre algiin pedestal, o sobre el muslo, y la cabeza incli-
nada hacia el pecho, los ojos bajos, y levantado el entre-
cejo%, se reconoce en las indicaciones que da Carducho
en sus Didlogos para la representacion de la melanco-
lia%, ademas de la representacion alegérica que grab6
Alberto Durero, convertida ya en tradicion iconografica.

Evidentemente lo expuesto por Palomino se distancia
de lo que ensefi6 Le Brun respecto a la tristeza. Lo
mismo ocurre con la alegria y el espanto; sin embargo
aporta indicaciones muy generalizadas que nada tienen
que ver con las pormenorizadas descripciones del fran-
cés, y admitiendo sin embargo que hace mayores obser-
vaciones de las que administraba Carducho acerca de los
movimientos del rostro; las concernientes al resto del
cuerpo lo denuncian anclado en una tradicion anterior.

En el Libro I, dedicado al Aficionado, considera a la
accion como una de las siete partes integrales de la pin-
tura, con la economia, simetria, perspectiva, luz y gracia,
o buena manera, y la describe como aquella actitud, pos-
tura, o movimiento de cada figura, mds proporcionado a
la expresion del asunto®. Extrajo esto del Graphicae id
est de arte pingendi Liber singularis ( Nuremberg 1669),
de Johannes Schoeffer como €l mismo indica en las
notas-, pero el germen de tal afirmacion estd en teéricos
del Renacimiento: ya Alberti advertia que todos los cuer-
pos deben moverse entre si de acuerdo con la cosa que
se trate%.

Pide de este modo que las acciones sean tan expre-
sivas como las de los mudos®’, de parecida manera a
como expres6 Leonardo% en la disputa dialéctica entre
el pintor y el poeta, e indica que deben observarse las
diferencias respectivas a las figuras y a los sucesos: a
las figuras atendiendo a los movimientos y acciones
correspondientes a las diferentes edades, como lo indi-
caran Alberti®® y Leonardo’, y a los sucesos porque
unos piden gravedad y modestia en las acciones, segiin
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Fig. 1. José Garcia Hidalgo: Principios... . (1639).

el caso, y la autoridad de los personajes, que lo com-
ponen’!. El fundamento de la correlacién de las figuras
representadas o de los miembros de las mismas, estriba
en la exigencia de adecuacién al asunto expresado, por
eso indica en una ocasion que en una figura grave o
seria todas las acciones han de ser compuestas y pro-
porcionadas.

Exige ademds Palomino, conforme a la estética barro-
ca, que las figuras no estén ociosas, y reclama variedad
de actitudes y perfiles indicando que la diferencia de
semblantes en la pintura imite la variedad de la naturale-
za, considerando defecto reprensible el hacer lo contrario
y sefialando, también, que no haya muchas cabezas de
un mismo perfil, o figuras de una misma actitud’?; ya
habia indicado Alberti en su De Pictura que se ha de
poner mayor cuidado en que no se repita el gesto o la
actitud en ninguna figura’. Y evitar la monotonia de los
tipos y el desconcierto de las escenas, deja a salvo dos
atributos esenciales: varietas y decorum.

Dentro de la variedad advierte sin embargo, que toda
deformidad se ha de rehuir, procurando ajustarse en todo
a las leyes que prescribe la misma naturaleza. Y conside-
ra que se ha de procurar en cualquier figura la expresién
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del afecto por ser el mds indicativo del alma, lo que tras-
lada también a los animales “brutos”, retomando a
Alberti casi literalmente afiade: que no serd bien hecho
pintar dos bueyes arando con aquella soberbia bizarria,
con que se suele pintar al bucéfalo de Alejandro. Ni
como la ninfa lo (hija infeliz de Inaco) a quien fingen los
poetas convertida en vaca, erguida la cerviz, enroscada
la cola, y corriendo con acelerado corso™.

En lineas generales se puede decir que lo asi expresa-
do en referencia a la representacién de afectos y expre-
siones del alma no deja de ser bastante convencional, fiel
a los lugares comunes de la doctrina artistica moderna
respecto al tema. Como otros autores, recurre, aunque
parece que indirectamente, a aquellos principios que pro-
venian de la tradicién cientifica para desarrollar las
fisiognomias como indicantes de temperamentos perma-
nentes, tratando no sélo del rostro, sino también de la
constitucién del resto del cuerpo, y, como ya se ha dicho,
sus descripciones no difieren mucho de las ofrecidas por
Carducho, lo que tampoco significa forzosamente que las
haya extraido de los Didlogos, pues muchos de estos
principios se habian convertido en tépicos.

Tampoco se limita Palomino a hacer observaciones
acerca del semblante en lo concerniente a las perturba-
ciones del alma accidentales. Sus indicaciones se trasla-
dan al resto del cuerpo e incluso ofrece una gramatica
“postural” que muchas veces es ain deudora de la anti-
gua clasificacién por temperamentos. En todo caso, al
igual que en su pintura, su interés se centra en el movi-
miento corporal y en las acciones, considerando que a
través del cuerpo se puede ofrecer una gramdtica gestual
que ensefie y transmita a través de las figuras los afectos
y movimientos del alma. Sus observaciones acerca de los
movimientos y acciones de las extremidades son deudo-
ras de un lenguaje retérico que traslada a sus obras pic-
téricas, donde las figuras hablan y expresan el asunto
representado a través del lenguaje corporal y mucho
menos de la expresién facial.

Los diagramas que Charles Le Brun formul6 grafi-
camente en la Academia del Arte de Paris se dan por
primera vez en Espafia en el Método Suscinto y
Compendioso de Matias de Irala Yuso”, hermano lego
de la orden de San Francisco de Paula de Madrid y
artista polifacético cuya personalidad y obra han sido
abordadas por Bonet Correa’®, quien le ha sefalado,
especialmente, como un transmisor y divulgador del
repertorio ornamental y contenido iconolégico del
barroco tardio en Espafia durante la primera mitad del
siglo XVIIL.

El Método Suscinto y Compendioso no es un tratado
doctrinal sino una obra de caricter similar a los
Principios de Garcia Hidalgo, una compilacién de reglas
que en cierta medida continda con la tradicion de las cita-
das cartillas de Ribera, Villafranca o Salvador Gémez y
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Fig. 2. M. de Irala: Método Suscinto... . (1739).

en la que se recogen modelos de otros autores que Irala
adapta a su propia concepcion y estilo creando una hete-
rogénea coleccion de grabados pedagdgicos, en la que se
ofrece un amplio vocabulario visual para el artista.
Incluye ldminas dedicadas a la simetria, proporciones,
perspectiva, ornamentacién, arquitectura, zoologia y
anatomia, inspiradas en autores que €l mismo cita en el
titulo de su obra como Juan de Arfe, Pierre Le Pautre y
José de Ribera, aunque en sus estampas, como ha desta-
cado el mismo Bonet?’, es perceptible la presencia de
obras como las de Jean Cousin, Claude III Audran,
Andrea Pozzo o Charles Le Brun.

De entre las laminas que constituyen el Método, dos
estan dedicadas a la expresion siguiendo los modelos
establecidos por el académico francés.

Ya se ha destacado la importancia que la obra de Le
Brun supuso en lo concerniente a la representacion de las
pasiones del alma. Los modelos artisticos que acompa-
fiaban a sus conferencias ofrecian una considerable gama
de lenguajes visuales, un vocabulario que demostraba
que las pasiones podian ser susceptibles de expresion
diferenciada por medio de la representacién visual. La

gran repercusion de su “método” provoco el que se pre-
pararan -con cardcter péstumo, como va referido- varias
ediciones de su obra. En 1696 Sebastian Le Clerc grab6
por primera vez los dibujos que el pintor habia utilizado
como apoyatura visual a lo expuesto en sus conferencias
de 1668. Un extracto del texto fue publicado por Henri
Testelin en Sentiments des plus habiles peintres sur la
pratique de la peinture et sculpture en 1696, aunque la
primera edicién del texto completo fue la de Bernard
Picard en Conférence de Monsieur Le Brun sur I’ expres-
sion genérale et particuliére, en 1698.

Creemos que Irala se sirvié de Expressions des pas-
sions de I'’ame, edicion preparada por Jean Audran en
1727, para la elaboracién de sus laminas dedicadas a los
afectos, ya que en una de ellas (fig. 2) sigue especial-
mente el orden establecido en la obra de Audran, mos-
trando las cabezas de expresién ordenadas de las pasio-
nes mas moderadas a las mds violentas, de las alteracio-
nes del rostro mds sutiles a las deformaciones mas fuer-
tes. Se reconocen, de izquierda a derecha y de abajo a
arriba, los diagramas que Le Brun formulo6 sobre la aten-
cién, la admiracién con sorpresa, la veneracion, el éxta-
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Fig. 4. Charles Le Brun: Extasis, deseo, animo tranquilo, risa. Ed. Jean Audran (1727).




sis, el deseo, el danimo tranquilo, la risa, el dolor agudo,
el dolor corporal simple, la tristeza, la muerte, la compa-
sion, el desprecio u odio, el horror el terror, el colera, el
odio o celos y la desesperacion (figs. 3 a 7). Irala solap6
los modelos del francés en una sola lamina incluyendo
en bordes y madrgenes otros de diversa procedencia.
Bonet” ha sefialado ya la incorporaciéon de modelos de
tipo rubensiano, flamenco y veneciano, aunque también
es perceptible la inclusién de otros que parecen devenir
de los estudios antropolégicos de Alberto Durero, y ros-
tros grotescos imbricados con cabezas que muestran
diferentes estadios de la vida: la nifiez, la juventud y la
vejez.

La otra lamina dedicada a los afectos incluye sola-
mente la expresion de los ojos correspondiente a diver-
sas pasiones del alma. Cada ojo aparece con su compa-
fiero —algo que ya habia reivindicado Garcia Hidalgo-,
acompanados de las cejas, que subrayan su valor expre-
sivo (fig. 8), y con la anotacién correspondiente a la
pasion del alma que significan. Irala imbrica unos mode-
los con otros, representando fragmentariamente algunos
de los que aparecian en su ldmina de rostros enteros y
otros que no estaban en ella, incorporando ademads perfi-
les y ojos sueltos, entre los que se reconocen varios de
los representados por Ribera en una de las estampas de
su inconcluso manual de ensefianza (fig. 9).

No procede cuestionar aqui la validez de los precep-
tos elaborados por Charles Le Brun. Lo cierto es que el
acompaiiar a las descripciones de los diferentes estados
animicos de una representacion visual -hasta entonces se
habia hecho de un modo estrictamente verbal-, supuso un
gran cambio. Y si bien sus observaciones tenian un
cardcter cientifico y su finalidad iltima era la institucio-
nalizacién de un cédigo de expresiones, como se ha
dicho, su obra supuso para muchos la solucién a un pro-
blema principal y estrictamente de ejecucién. Es de esta
manera como lo presenta y traduce Irala, cémo una solu-
cién con aplicacién practica inmediata, coémo un reperto-
rio de modelos.

Pasardn bastantes afios desde la publicacion del
Método suscinto hasta que aparezcan las siguientes
fisiognomias, de Rejon de Silva y Arce y Cacho, pero es
la obra de Irala la que marca de alguna manera lo que
serd una preocupacion constante durante el siglo XVIII
por la expresion en la teoria artistica espanola, y ejemplo
de ello son las obras de dos autores anteriores a éstos:
Gregorio Mayans y Siscar y Antonio Rafael Mengs.

Es ineludible que el tema interesé mas a nuestros
estetas y tedricos durante el siglo XVIII que en otros
momentos anteriores, o, en todo caso, es ahora cuando
mds presencia toma en la teoria artistica y en las disqui-
siciones estéticas, lo que no deja de sorprender, teniendo
en cuenta los postulados estéticos del momento.

La evolucién de los “estilos™ afecta a los criterios
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representativos, pero continda interesando la traduccién
de la interioridad del hombre y por lo tanto la traduccion
y la representacion de las pasiones, asi que, durante el
siglo XVIII, ademis de destacar las posibilidades expre-
sivas de la pintura, también se quiere determinar su rea-
lizacién, lo que se traduce en ocasiones en una articula-
cién de tipos y emociones en el plano tedrico, con el fin
de desarrollar una semiosis expresiva, mientras que el
ideal gira entorno a la Belleza.

No hay que olvidar que es el momento del academi-
cismo clasicista, pues aunque la Academia de San
Fernando de Madrid comenz6 a funcionar formalmente a
partir de 1757, con la publicacién de sus estatutos defi-
nitivos, puede decirse que entre 1730 y 1790 se desarro-
lla plenamente el modelo académico ilustrado en
Madrid, desde donde se intentan marcar unos parimetros
para instituir como norma la belleza ideal, lo que inclu-
ye también la busqueda de movimientos y expresiones
que la produzcan.

Ahora bien, se entiende que toda deformidad (expre-
siva) quedaria excluida de un arte idealizado, por lo tanto
la articulacion de tipos tendria que convertirse en algo
obligatoriamente restrictivo. Los nuevos postulados esté-
ticos, que alcanzan concrecién en el pensamiento de
Antonio Rafael Mengs, no son asimilados por todos los
autores y se incurre en la ttopica fusién de la bisqueda
de la belleza ideal y la articulacién de tipos y emociones.

La representacion de determinadas expresiones y
afectos del alma repercutia también en uno de los prin-
cipios estéticos bdsicos del Neoclasicismo, la modera-
cién, por eso existe un principio comtn que es el evitar
la traduccién de expresiones violentas o exageradas.
Pero el deseo de articular tipologias termina por exceder
esa moderacion, y, el problema, como se sefialard mds
adelante, pudiera estar en las fuentes a que se recurre
para desarrollar el tema, por falta de una gramdtica
exclusiva respecto a la materia.

Hay unidad en lo referente a algunos principios esté-
ticos bdsicos y una preocupacién por determinados
aspectos como la adecuacion de las expresiones al tema
que se quiere representar, que no suponen nada nuevo
con respecto a lo ya visto en Carducho y Palomino por-
que son principios que derivan de la teoria renacentista
del arte, pero por la misma diversidad de los escritos, no
hay un pensamiento unitario sobre el tema.

En 1776 se le encargé a Gregorio Mayans y Siscar un
discurso para recitar en la Junta Piblica de distribucién
de premios de la Academia de Bellas Artes de San Carlos
de Valencia, después de que en 1774 fuese nombrado
Académico de Honor. El discurso resulté ser demasiado
extenso, y en la Academia se le pidi6 que acotase su
redaccién y supliese algunas faltas, incluyendo algo
sobre escultura o arquitectura para su publicacion. Sin
embargo el texto no se llegé a retocar, quedando inédito
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Fig. 5. Charles Le Brun: Dolor agudo, dolor corporal simple, tristeza, muerte. Ed. Jean Audran (1727).
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la “empavsion

Fig. 6. Charles Le Brun: Compasion, desprecio-odio, horror, terror. Ed. Jean Audran (1727).
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hasta que un familiar suyo lo publicé ya en 1854 bajo el
titulo Arte de Pintars0.

Por la extension y los temas que abarca, el trabajo de
Mayans se aleja de su caracter de discurso para convertir-
se especialmente en una obra pedagdgica donde se mezcla
la erudicién con las reglas sobre la pintura. Bien puede
considerarse un tratado sobre estética y teoria del arte en el
que se refleja la lectura de diferentes textos espafoles,
como los de Carducho, Pacheco, Palomino o Sigiienza,
ademds de Céspedes, Jauregui, Juan de Arfe, o autores
extranjeros como Alberti, Dolce, Leonardo, y cldsicos
como Cicer6n, Quintiliano, Horacio, Plinio y AristételesS!.

Por lo que respecta a la materia que nos ocupa, las lec-
turas de Carducho y Palomino, en lo espaiiol, asi como
las de Alberti y Leonardo, le debieron servir para abor-
dar el tema y estructurar de alguna manera su discurso
tedrico, por lo que muchos aspectos presentes en su tra-
bajo ya han sido abordados al referirnos a otros autores.

En el capitulo XIX considera a la fisiognomia como
una de las artes de las que se sirve la pintura, junto a otras
principales como la fisica, la éptica, la geometria o la
arquitectura, y aqui no falta la cita obligada a la obra de
della Porta, aunque éste no suponga para €l ninguna
autoridad, ya que estima que trato el tema ingeniosa pero
vanamente, sintiéndose mds conforme con lo expuesto
por Galucci Salodiano82.

En el capitulo V sefala que, lo mds dificultoso de
expresar en las figuras son los afectos del dnimo, y
mucho mas que los afectos las costumbres que nacen de
ellos; y recurriendo a Plinio, como antes Alberti o
Palomino, sefala a Aristides tebano como el primero que
pint6 el animo y las perturbaciones.

Recoge las mismas observaciones que hiciera
Palomino sobre la dificultad de la diferenciacion entre la
risa y el llanto83, aunque se sirve para ello del
Schilderboek (Alkmar 1604) de Karel Van Mander
(1548- 1606), quien a su vez lo debi6 recoger del italia-
no, ya que, segiin Schlosser$4, éste conocia los textos de
Alberti y se servia de ellos en ocasiones.

De acuerdo con su filosofia del arte, el interés consti-
tutivo humano de Mayans no queda reducido al aspecto
orgdnico o estructural, sino que abarca la diversidad que
implica la capacidad afectiva. Asi, en el capitulo III
dedicado a la “Pintura del hombre” establece una preci-
sa semiosis fisiognémica en donde frente, ojos, orejas,
boca y labios, son indicios de diferentes afectos segiin su
posicion. Considera a la frente la puerta del alma, ya que
estando natural manifiesta la serenidad del animo; muy
despejada, la desvergiienza; arrugada, la ferocidad;
opaca, la tristeza. . Pero, al igual que Leonardo escribié
en su Tratado, califica a los 0jos como ventanas del alma,
por ser los que mds descubren sus secretos.

Como ya han apuntado Leén Tello y Virginia Sanz86,
la determinacién del valor significativo de los ojos en

220

Mayans responde a observaciones triviales, consideran-
do que si estdan levantados por costumbre o de proposi-
to, indican engreimiento o soberbia; vueltos a otra parte,
negacion, hastio, disimulo y menosprecio... .

Seiiala también como distintivos o indicios de dife-
rentes afectos a las orejas la boca, los labios y la nariz,
y aconseja a los aprendices de la pintura que se adies-
tren en su disefio tanto por su valor comunicativo como
para la caracterizacién individualizada, consciente de
la dificultad que supone la variacién de los rostros. Y
pese a considerar que la vida interior se refleja espe-
cialmente en la cabeza, admite que también se expresa
a través del concurso de todos sus miembros. Ofrece de
este modo observaciones acerca del disefio y posicio-
nes del resto del cuerpo, pero al igual que ocurria con
los ojos, son interpretadas de forma muy generalizada.
Consciente de que los impulsos afectivos tienen una
exteriorizacion dindmica propia, considera que el
movimiento corporal presta vigor y fuerza a la imagen,
aunque indica que no han de tener mucha violencia y
han de ser adecuados a la configuracion, edad y sexo,
en consonancia con el pensamiento de Alberti y
Leonardo.

El capitulo V es el que mejor expresa el pensamiento
de Mayans respecto al tema. Aqui la conveniencia (deco-
10), en el sentido de Horacio y Alberti, estd subrayada
con insistencia. Y dado su espiritu neocldsico, no se
elude el tema de la legitimidad de la representacion de
cualquier tipo de movimiento animico, advirtiendo que
para deleitar no es necesario mostrar imdgenes horroro-
sas, aunque era consciente de que se puede corregir, si el
pintor ha sabido traducirlos bien fuera de que la pintura
es una historia muda, que debe copiar lo bueno y no
omitir lo malo expresado con decoro.

Entre sus recomendaciones para representar los afec-
tos del 4nimo estdn la observacion del natural, y el estu-
dio de las descripciones que hacen de ellos los escritores
sagrados y los principales poetas y filésofos morales,
como Homero, Aristételes, Virgilio y Ovidio, ademds del
estudio de pinturas esculturas y laminas de los mas exce-
lentes pintores y grabadores. Y sefiala como conveniente
para la expresion de los afectos la conferencia de Le
Brun impresa y grabada por Picard en 1713.

Mucho mads rico se nos presenta el pensamiento de
Antonio Rafael Mengs (1728-1779) respecto al tema.
Sus reflexiones sobre la Belleza y el Gusto, al parecer
escritas a instancias de su amigo Winckelmann, con el
que los criticos sefialan un constante intercambio de
ideas, fueron publicadas como anénimas por primera vez
en Zurich en 1762. Su pensamiento estd ligado de hecho
al de Winckelmann, y considerando la Belleza desde un
punto de vista platénico, juzga que la perfeccién en ella
no se encuentra en la naturaleza sino que se adquiere a
partir de una observacién selectiva de ésta, y asi, el arte,



Fig. 8. M. de Irala: Método Suscinto... . (1739).

como operacién de puro discernimiento intelectual,
puede y debe superar a aquélla.

Sus ideales artisticos, que apostaban por un marcado
clasicismo, tuvieron una gran repercusion en Espaia
debido a su presencia en la Real Academia de San
Fernando en calidad de Directo Honorario, donde impu-
so una pedagogia artistica basada en un rigido sistema®.
Sus escritos, publicados en 1780 por José Nicolas de
Azara®8, le revistieron de gran autoridad como teérico.
En ellos concede significativa importancia a la expre-
sién como valor de la pintura, y aunque en sus plantea-
mientos doctrinales no entra el formular tipologias si
aborda los problemas estéticos que comporta la expresi-
vidad, si bien todos sus juicios se emiten a través de la
admiracion que sentia por Rafael en este aspecto.

Establece una interesante distincién entre pasiones
interiores y exteriores: las interiores son las que se deben
expresar por las partes pequefias y miembros mds lige-
ros, como por ejemplo los ojos, la frente, la nariz, la
boca, el dedo, y todas las extremidades las quales reside

el primer movimiento de todas las pasiones; pues el
exceso de ellas no admite moderacion; y quando mueven
todo el cuerpo las llamo exteriores®.

En consonancia con el ideal neocldsico de modera-
cién, considera que los griegos, que perseguian la belle-
za como objetivo principal, se contentaban tomando de
la verdad solamente la expresion, y que por ello se halla
la belleza en todas sus obras, porque no hay expresion
por fuerte que sea que deba obscurecerla®.Y anade que
los antiguos griegos preferian la Belleza a la Expresion,
de modo que procuraban no afear las formas con las
alteraciones que precisamente causa la expresion fuerte
de los afectos®!.

En una primera lectura estas apreciaciones puedan
parecer contradictorias, pero el pensamiento de Mengs
en lo referente a la expresion es siempre coherente. La
belleza, advierte, no debe ser alterada por las expresiones
violentas de los afectos, recomendando asi la contencién
y la moderacién. De esto nace su admiracién por Rafael,
del que dice que se ve en sus cuadros variedad de cosas
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sin contradiccién: pasiones violentas sin afectacion y sin
baxeza, para €l, los otros pintores fuera de Rafael no han
sabido hallar los justos movimientos que el alma produ-
ce en el cuerpo; ni han considerado que todo extremo es
vicioso, y que toda accion llevada al extremo es de un
hombre sin juicio®?.

Si Rafael es el mds sublime de los maestros es preci-
samente por la expresion, que es la causa de la belleza de
sus obras: su mérito reside en que su plasmacion o repre-
sentacion de expresiones corresponde a un proceso inte-
lectual, o si se quiere selectivo, que al alejarse de la sola
observacién de la naturaleza concede a sus obras la dig-
nidad necesaria para ser considerada sublime.

Describe ese proceso de selecciéon del maestro de
Urbino en lo tocante a la representacién de emociones
especificas. Rafael, dice, veia la expresion en los anti-
guos y en la naturaleza tomando de aquéllos las formas
principales, escogiendo muchas veces del natural las que
se acercaban mads a las estatuas griegas, y después exa-
minaba la expresion de cada miembro particular ade-
cudndola a la del semblante. Importa sefialar que para
Mengs la representacion de las expresiones no debe ser
una cosa aprendida o copiada de otros, porque el espiri-
tu precede a las acciones: y asi el que no haya imagina-
do bien la cosa no la podra pintar; y si lo consigue por
estudio y artificio aprendido de otros, pintard un cuerpo
sin alma, y nunca harda en el dnimo de los espectadores
aquella impresion que es necesaria para calentar su
imaginacion al tiempo de representar la accion que se
desea®.

La perfeccién de la expresion consiste para €l en que
en un cuadro de historia, por ejemplo, e/ sujeto airado,
alegre o melancélico, 6 agitado de qualquiera otra
pasion se exprese de manera, que no pueda significar
otra cosa; y que la signifique precisamente en aquel
estado y medida de afecto que pide el asunto: de suerte
que la historia se entienda por las figuras, y no haya
necesidad de explicar las figuras por la historia®. En
este mismo sentido estima a Rafael, porque no es sélo
expresivo en cada figura, sino que ademds en sus obras
el todo de la historia, sus episodios, corresponden igual-
mente a la pasién de la figura principal.

El germen de la admiracion por Rafael se encuentra ya
en Giovanni Bellori. Considerado el predecesor de
Winckelmann, este importante historiégrafo del siglo
XVII influyé sobre las opiniones de la época siguiente
hasta bien entrado el siglo XVIII®S. En su Descrizione
delle imagini dipinti da Raffaelle d Urbino nelle camere
del palazzo vaticano (Roma 1695), Bellori concede una
gran atencion, en relacion con la teoria artistica del clasi-
cismo, a la categoria de la expresion, a la invencién y a la
gracia®. Debido a la gran repercusién de sus obras, la
mas importante las Vite de Pittori, Scultori ed Architetti
moderni (Roma 1672), no es de extrafar que, ya antes de
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Mengs y tras haber recomendado la lectura de Bellori y
de otros autores sobre obras y vidas de pintores eminen-
tes, Palomino se refiera a la ejecucion de las obras de
Rafael para el Vaticano en estos términos: con tal expre-
sién, belleza e inventiva, que son ordculos del estudio, y
asuntos a la admiracién®’. Expresion, Belleza e
Invencién, son términos manejados a menudo por Mengs,
pero que conceptualmente difieren del significado que
podria darle Palomino. Expresion e invencién en Mengs
se convierten en adjetivos recurrentes para elogiar la pin-
tura del maestro de Urbino, no tanto la belleza, pues con-
sideraba que en el pintor italiano s6lo se manifestaba en
la expresion, lo que indica el mismo origen para este tipo
de formulacién admirativa de la obra de Rafael: Bellori.

También la Academia francesa, por lo que le debe al
italiano como uno de los formuladores del academicismo
clasicista, sigue en sus postulados bésicos a Bellori y
alaba a Rafael como uno de los exponentes de su ideal
estético. En 1708 Roger de Piles (1635-1709), expuso en
su Cours de peintre par principes un Balance de peintres
que a pesar de su sabor académico constituia una tentati-
va de considerar seriamente la critica de arte en el senti-
do propio de la época, de basarla en reglas fijas, objeti-
vas como ha sefialado Schlosser®®. Y aqui concedi6 a
Rafael la puntuacion mds alta, en lo general, y en lo refe-
rente a la expresion, en particular, por encima de
Poussin o Le Brun. Sobra decir que Rafael se convirti6
en un modelo académico internacionalmente aceptado®.

Mengs llama estilo significante o expresivo al que
tiene a la expresién como fin principal, y distingue en la
composicion dos maneras; una expresiva, y otra que
busca sélo el efecto. A la expresiva corresponderia la
pintura de Rafael, pero también la de Poussin, del que
dice fue excelente en la expresion de figuras ordinarias y
de cardcter bajo y violento, y también la de
Domenichino, que renia mucha expresion y diseio, aun-
que de éste advierte que en todas sus cabezas hay una
expresion; pero no se puede determinar de que especie;
d no ser un ayre que ponia a todas, viniese 6 no viniese
al caso: de modo que es mds un cardcter o gesto que una
expresion'®,

- Resulta curiosa la distincion que establece entre
cardcter o gesto y expresion. Se entiende que expresién
es tan s6lo aquélla que se adecua al tema y lo significa

De la misma manera se expresara Azara en su comen-
tario al Tratado de la Belleza del aleman, al considerar
que expresion es el arte de hacer comprensibles los afec-
tos interiores y las situaciones que pide la composi-
cién!0!. Azara concede un significado amplio al término,
considerando que todas las partes que componen el cua-
dro son susceptibles de expresién y todo debe contribuir
a la belleza. Por eso promulga una especie de seleccién
de temas donde el pintor ha de saber escoger, y entiende
que la seleccion se debe realizar también en lo referente



al modelo que se desea representar, porque si la pasion
que se quiere representar es muy violenta, y copia mate-
rialmente algiin modelo ordinario, hard una cosa afec-
tada y fea que moviendo demasiado las fibras de los sen-
tidos, causard pena en vez de placer'?2. Es este otro
rasgo caracteristico del pensamiento de Azara, una pos-
tura sensualista donde prima la biisqueda de impresiones
sensoriales agradables. Por este mismo motivo no aprue-
ba el naturalismo del barroco, cuando escribe que entre
los modernos (preciso es confesarlo) se ha introducido
una secta de pintores y de aficionados, que no tienen por
expresion verdadera todo lo que no sea solemne contor-
sion, y asi hacen poca expresion con gran aparato y
muchos medios, observando ademds que es mds ficil
reparar en movimientos groseros de una persona apa-
sionada que pone en convulsién todos sus miembros, o la
sangre que vierte a borbotones un herido, o la fealdad de
un cadaver, pues considera que para esto se pide poqui-
simo talento e instruccion, que descubrir los resortes del
alma, el sorprenderla por asi decirlo en sus secretos
escondrijos y saber expresarlos exteriormente, sin alte-
rar la belleza de las formas, lo que para €l requiere
mucha mds atencién y mds filosofial3.

Es obvio, como muestra Azara, que es mas facil la
representacion de emociones mds fuertes o violentas que
la de aquellas apreciaciones sutiles propias de movi-
mientos interiores mas complejos; sin embargo, se mues-
tra radical en sus juicios, y su proclama contra el natura-
lismo parece corresponder mds a una actitud visceral que
a la expresada por motivo de una postura estético-filosé-
fica concreta. Su pensamiento parte de Mengs, pero en
éste la critica al naturalismo es consecuente con sus pre-
misas estéticas. Mengs no podia apreciar el naturalismo
porque consideraba que la copia de la naturaleza y de los
seres de la realidad sensible eran imperfectos, promul-
gando asi, desde su platonismo, la biisqueda de un cono-
cimiento ideal capaz de corregir los defectos de la natu-
raleza, que el pintor debia objetivar en sus obras. Azara
se aleja del idealismo de Mengs. Sus juicios se sustentan
principalmente en dos criterios, el deleite sensorial y la
moderacion; y como algo inherente al principio de
moderacion de cuiio albertiano estd el sentido de ade-
cuacién o propiedad, que el italiano refiriere a la conve-
niencia de la representacién de las emociones segtin la
condicién del personaje, aunque en éste se concretaba en
la distincién entre sacros o no sacros y en la diferencia-
cién segin su edad!%4. Azara se pronuncia con un cierto
tono clasista no exento de las consideraciones morales de
la época, indicando que un héroe no se apasiona como
un ganapan o esportillerol%.

Desde su clasicismo, Azara admira el arte griego y
estima a los maestros atenienses, incluso al Helenismo.
Destaca el grupo de Niobe como paradigma de cémo los
griegos supieron hacer visibles las situaciones violentas

Fig. 9. José de Ribera: Estudio de ojos (1622).

sin alterar ni afear los objetos, y hace referencia al
Laocoonte, cuya atormentada situacion supieron sus
autores variarla y expresarla de manera, que al mismo
tiempo que su vista imprime la mas profunda idea de
dolor, no se halla gesto ni convulsion que destruya la
belleza de sus formas!'%. Por el contrario, Mengs, a pesar
de consideralo en una ocasién el mds insigne de los
monumentos, lo incluye en lo que el denomina el “géne-
ro alterado”, explicando que en €l dominan las lineas
convexas, y las formas son angulares, tanto en las entra-
das como en las salidas, por cuyo medio se muestra la
alteracion que hay en su expresion'%’. Hay quien ha
apreciado que Azara se aproxima a Lessing interpretan-
dolo desde un contexto estético, y no como
Winckelmann aprecidndolo como modelo heréico por su
actitud moral; asi alejdndose de la rigidez de los concep-
tos académicos de Mengs mantendria una postura mas
sensualista en consonancia con la pauta evolutiva de las
ideas estéticas de finales del siglo XVIIT!98,

Unos afos después de la publicacién de Azara se
imprime en Segovia el tratado versificado del murciano
Diego Antonio Rejon de Silva, con el titulo La pintura,
poema diddctico en tres cantos'®.

Sélo existe en Espafia una obra de cardcter semejante,
el Poema de la Pintura que escribi6 Pablo de Céspedes en
1608 y del cual solamente se conservan fragmentos suel-
tos. Entre otras cosas, fue éste el motivo que movi6 a
Rejon de Silva a escribir el suyo —asi lo refiere en el pro-
logo de su obra-, animado también por la lectura que
hizo de los de Watelet, Le Mierre, Du Fresnoy y Mairs.

En el prélogo explica también la finalidad de su tra-
bajo: tratar con el mayor método que me ha sido posible
los preceptos del Arte siguiendo el orden con que le
empieza a aprender un joven hasta llegar al sumo grado
de perfeccion'19, indicando que lo esencial del tratado no
es suyo sino tomado de los escritos de Leonardo, Alberti,
Carducho y otras obras extranjeras.
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Incluye en el primer canto dedicado al dibujo la expli-
cacion de las principales pasiones y afectos del dnimo,
que son cosas que expresa la pintura por medio de los
diferentes lineamientos del rostro, que es puramente el
diseno. La importancia concedida al dibujo es una cons-
tante en toda su obra y, por lo que respecta a la represen-
tacion de afectos diferentes, expresa claramente que la
habilidad en €l es fundamental para hacer perceptibles
las diferentes mutaciones del rostro:

En cada edad el hombre es diferente,

Y en cada situacién en que se halle:

O yda pesar acerbo le atormente,

O yd gozoso esté, que aunque mds calle,
Lo demuestran sus ojos vivamente,

O ya lleno de enojo, ira, venganza;
Zelos desconfianza,

O ya tranquilo el animo y sereno
Recibe mutaciones muy sensibles,

Las cuales un pintor de ciencia lleno
Con el dibujo harda muy perceptibles!,

Insiste también en la necesidad del estudio de las dife-
rentes pasiones, y de cémo el rostro se altera expresan-
dolas, a la vez que ofrece algunas nociones un tanto
generalizadas para representar el dolor, la furibunda
safia, y la risa y el llanto. No confiere mayor desarrollo
al tema al ser consciente de la dificultad de la descripcion
verbal y porque resulta materia intrincada que, no es
para explicarla pictoricamente en verso. Remite asi al
capitulo de Palomino, aunque le parece itil traducir las
disertaciones de Watelet sobre los diferentes grados de
las pasiones, tanto por lo arduo de la materia como por lo
importante y preciso que resulta para los “profesores”, si
bien advierte que puede parecer demasiado filoséfica!!2.

El poema didictico de Claude Henri Watelet, fue
publicado por primera vez en Paris en 1760 bajo el titu-
lo L'Art de Peindre, Poéme avec des réfelxions sur les
differents parties de la peinture, pero pronto fue traduci-
do a varios idiomas y bastante leido. Schlosser lo ha des-
tacado como ejemplo de pervivencia de las diferentes
formulas de la teoria artistica italiana, desde el “dibujo”
a la “invencion”113,

Segiin la traduccién de Rejon, se establece una distin-
cién entre diferentes tipos de pasiones, como la pena, la
alegria y el amor, se explican sus causas, se dividen en
grados y se describen los movimientos del cuerpo y las
diferentes expresiones que producen. Las observaciones
de los efectos son algo triviales siendo lo mas destacado
el interés filoséfico por descubrir las alteraciones que las
diferentes pasiones ocasionan. Parece sin embargo signi-
ficativo que crea apropiado el murciano avisar que en las
sociedades cultas no existe el uso de demostrar exterior-
mente todos los grados de las pasiones'4, antes de dar
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paso a la disertacién de Watelet, y censura asi el poema
del francés, al dejar de ofrecer las descripciones de las
expresiones correspondientes al amor en sus diferentes
grados porque, a su parecer, al seguir explicando sus
progresos, me advertiria la misma naturaleza, cubrién-
dose con un misterioso velo, que en las artes debe hacer
la reserva y cautela el mismo oficio que hace el pudor en
el amor!13.

Rejoén se muestra a favor de la observacion de la natu-
raleza, considerando que ayuda al pintor a plasmar
mediante la expresion las pasiones internas:

Asi, pues, quien al templo deseado
De la Fama llegar pretende en breve,
Con atencion no poca,

Y nunca de su ciencia confiado,

En la naturaleza estudiar debe;
Notando de los hombres el semblante,
Indice involuntario

Del corazén, y no menos constante;

Y verd el modo vario

Con que se altera el rostro de un zeloso,
Del que queda espantado,

Del alegre y risueiio, 6 deseoso,

Del que estd temeroso,

Del compasivo, triste 6 enojado'S.

De igual modo recomienda la observacion de obras de
otros autores, en especial la pintura de Rafael, a quien
dedica varios elogios versificados por su destreza para
representar las alteraciones del rostro bajo el influjo de
diferentes pasiones. Este énfasis admirativo por el de
Urbino bien pudiera estar condicionado por la lectura de
Mengs, aunque sus postulados estéticos divergen un
tanto.

Rejon, a diferencia de Mengs, considera oportuna la
imitacién de la naturaleza y el arte. Sobre la supremacia
de la expresion ideal, opina que pudiera tener aplicacion
en los cuadros sobre Jesucristo, la Virgen y los dngeles,
pero en los asuntos histéricos le resulta obligada la indi-
vidualizacién y justifica el naturalismo, exaltando a los
artistas espafioles por lo ejemplar de sus obras!!7. No se
debe copiar el natural —dice- con aquellos defectos de
que comiinmente vemos abunda la mayor parte de los
hombres, tanto en las facciones del rostro, como en el
talle y miembros, porque seria iinicamente ocuparse de
imitar vicios de la naturaleza; pero tampoco se debe dar
el Pintor d todas las figuras de un asunto histérico aque-
lla belleza ideal en sus formas, que inventaron los anti-
guos para representar Deydades''8.

Y aunque su espiritu es evidentemente neocldsico, en
sus juicios no se muestra tan radical como otros autores
coetdneos, ni se opone al naturalismo, ni lo considera
inferior al idealismo. Si coincide con Mengs cuando



declara que no ha de haber en un cuadro una cabeza cuyo
gesto no explique la relacion que tiene con el caso que se
pinta. Por lo demas, considera necesaria la variedad en
las figuras en lo referente a edad, sexo y accién, y la ade-
cuacion de la expresion al sujeto segiin los mismos pre-
ceptos.

También en 1786 se editaron en Pamplona las
Conversaciones sobre la escultura de Celedonio Nicolas
de Arce y Cacho (1739-1795). Es libro que contiene
principios tanto formales como tedricos, concebido a
modo de conversaciones entre un padre y un hijo, con un
arranque de caricter especulativo que da paso a los
aspectos mds técnicos. Su caracter esencialmente didac-
tico enlaza con las obras de Mayans y Rejon de Silva.

Arce conocia los escritos de Pacheco, Carducho, Juan
de Butrén, y cita a Juan de Arfe, Pablo de Céspedes,
Interidn de Ayala, Caramuel, Pomponio Gaurico,
Lomazzo, Leonardo, Alberti, Bellori, Cesare Ripa y
Vasari, entre otros. Le6n Tello y Virginia Sanz!!® recal-
can que aunque se ha insistido en que su fuente mas
directa es aqui Palomino, también es perceptible la pre-
sencia de Mengs y los comentarios de Azara; pero no hay
duda de que el texto se enriqueci6 con otras lecturas.

Expresion o afecto es para el autor la que hace avivar
el rostro con lo bien especulado de sus extremos, hacien-
do que demuestre el acto que representa con la mayor
vivacidad, formando el Artifice en su mente con perfec-
cion el papel de aquel mismo acto, y que se revista de sus
afectos'?0, una observacién en la que desliza ya dos de
los fundamentos de su pensamiento respecto al tema.
Considera, asi, que se ha de atender no s6lo al rostro sino
también al total del cuerpo, que debe significar el acto
correspondiente al afecto a representar, entendiendo,
ademds, que el artifice ha de formar y percibir en su
mente la imagen completa. Y, al margen de aquellos pre-
ceptos que pueden ser ensefiados o aprendidos, es cons-
ciente de que hay factores para la creacién no sujetos a
regla: Para la expresion necesita el profesor muchas
cosas y algunas no se pueden enseiiar, es preciso que el
que trabaja la estatua no solo se revista de aquellas
pasiones o afectos que va a representar, sino que atien-
da mucho a la propiedad, pues si no tiene presente el
principio del fundamento, que es el cardcter del perso-
nage, serd defecto notable!2!. En otro lado insiste: yo no
te puedo ensefiar que expreses los afectos del alma, si tu
alld en tu mente no lo percibes de modo que lo puedas
significar, y advierte, siguiendo a Mengs!2? y Azara!23,
llevando por delante que toda expresién debe nacer de la
verdad!?4.

Las advertencias de Arce parten del comentario de
Azara al Tratado de la belleza de Mengs, sirviéndose del
capitulo XI, “De la expresiéon”, para elaborar su
Conversacion X. Altera desde luego el orden expositivo
pero conserva el sentido y el significado original de los

postulados, sefialando que no se debe modificar la belle-
za de las formas e insistiendo en que la expresion propi-
cia no consiste en violentar las figuras. Sin embargo esta-
blece una personal y original diferenciacién entre expre-
sién o afecto, y pasion, considerando que la expresion es
la representacién del objeto, segiin el cardcter de su
naturaleza, y la pasion es un movimiento de todo el cuer-
po, acompanado de ciertas facciones en el semblante
que indiquen espiritu agitado; y la posicion de ojos
ayuda a distinguir esta diferencia de pasion del alma'?s.

Pero aparte de estos preceptos y de lo que considera
principal propiedad, coordinacién y suavidad de for-
mas'26 -problemas estéticos tocantes a la validez de la
representacion-, establece normas para la realizaci6n
prictica, que desarrolla en la conversacién XX bajo el
epigrafe De fisiognomias. Y es preciso destacar que,
antes de detallar su clasificacién, advierte que lo expues-
to no es de cosecha propia sino de los mejores fil6sofos,
lo que en verdad tampoco es exacto ya que los conteni-
dos proceden de Carducho. En tal sentido transcribe lite-
ralmente las definiciones del florentino sobre los movi-
mientos, acciones y facciones por naturaleza, y otro tanto
hace con lo relativo a las acciones y afectos por acciden-
te, aunque elude la descripcion de la avaricia, la desho-
nestidad y la risa, afiadiendo otras como el odio, el amor
y la esperanza.

Este aspecto de la obra de Arce no concuerda del todo
con sus observaciones estéticas respecto a la expresion.
No obstante, ese acentuar la significacion moral de la
obra, tan propio del Neoclasicismo, subyace en la inten-
cién con que elimina la descripcion de Carducho sobre la
deshonestidad, que versa asi: acciones de deshonestidad,
descompuestas, puercas, desvergonzadas, nefandas, y
infames!'?7. Su sentido del decoro no le debi6é permitir
caer en semejantes divagaciones, y el modo en que abor-
da el asunto es reflejo de la ambigua posicion neoclasi-
ca, por un lado presente el formalismo y por el otro la
expresion.

Tello y Sanz observaron que la formulacién de Arce
respecto a la representacion de arquetipos caracterologi-
cos transgrede en ocasiones el equilibrio inherente a la
figuracion neoclasica, indicando que sus observaciones
recuerdan a ‘“versiones barrocas de las pasiones!28,
Ciertamente lo son, en cuanto que estan extraidas de
Carducho, porque, a pesar de que éste recurri6 a Galucci
Salodiano y a Lomazzo, selectivo, incorporé aquello que
le interesaba a su teoria del arte, en la que si estdn pre-
sentes los planteamientos doctrinales de la teoria artisti-
ca barroca.

Mas, si bien se ha reconocido que Arce se excede en
sus formulaciones, advirtiendo ademds que en su pro-
duccion escultorica se hacen patentes sus ideales estéti-
cos, opuestos a toda exageracion que perturbe la armonia
formal, ;debemos seguir considerando que su libro cons-
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tituye una clara introduccion a la semiologia neocldsica
porque informa sobre la traduccién escultérica verifica-
da en su tiempo sobre la melancolia, la malignidad, la
envidia...!?%, cuando esta utilizando los mismos precep-
tos que Carducho?.

Tras esta aproximacion al aparato teérico que confi-
gura la mentalidad artistica respecto al tema en Espania,

queda por verificar en qué medida los postulados respec-
to a la representacion de diferentes expresiones y carac-
teres fueron aplicados en la préaxis artistica —se diria en
principio que en sentido estricto tuvieron escasa materia-
lizacién-, y en qué medida estas aportaciones de la
fisiognomia y la teoria de las pasiones hubo de incidir en
la estética.
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