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    Nota sobre la edición


    El texto de la presente traducción se basa en el de la primera edición alemana, publicada en Dresde en 1764 y que fue supervisada por el propio Winckelmann.


    En el anexo se reproducen, no obstante, los grabados que acompañaron las dos primeras ediciones y que tan importantes resultaban para su autor, como demuestran las reiteradas referencias a los mismos que se hacen en el texto.

  


  
    
      Prólogo


      La historia del arte de la Antigüedad que me propuse escribir no es una mera narración de los periodos y las transformaciones que aquél experimentó, puesto que tomo la palabra historia en el sentido, más amplio, que ésta tiene en la lengua griega, y mi intención no es otra que ofrecer el ensayo de una construcción teórica. Es lo que he intentado llevar a cabo en la primera parte, en el estudio sobre el arte de los pueblos antiguos, de cada uno en particular, pero con la mirada puesta principalmente en el arte griego. La segunda parte trata de la historia del arte en sentido estricto, es decir, atendiendo a las circunstancias externas, y sólo del de los griegos y los romanos. Pero, tanto en esta parte como en aquélla, el fin último es la esencia del arte, y en este fin poco influye la historia de los artistas, por lo que tal historia, que otros ya han compuesto, no tiene aquí su sitio. Pero ello no me ha impedido citar, también en la segunda parte, aquellos monumentos artísticos que pueden servir de ilustración.


      La historia del arte ha de enseñar el origen, el desarrollo, la transformación y la decadencia del arte, así como los distintos estilos de los pueblos, las épocas y los artistas, y demostrar en la medida de lo posible lo enseñado a través de las obras de la Antigüedad que se han conservado.


      Hay unos cuantos escritos con el título de «Historia del arte», pero el arte tiene en ellos escasa presencia, pues sus autores no han llegado a conocerlo suficientemente, por lo que no podían ofrecer más que lo que habían leído en libros u oído de leyendas. Casi ningún escritor muestra la esencia y la interioridad del arte, y quienes se ocupan de las antigüedades, o bien sólo tocan aquello que les permite exhibir su erudición, o bien, cuando hablan del arte, lo hacen diciendo en parte alabanzas generales, cuando no construyen sus juicios sobre fundamentos ajenos y falsos. De esta especie son la Historia del arte de Monier y la traducción y explicación que de los últimos libros de Plinio ofrece Durand bajo el título de Historia de la pintura antigua. También Turnbull, con su tratado sobre la pintura antigua, pertenece a esta clase. Arato, quien, como dice, Cicerón, no entendía la astronomía, llegó a escribir un célebre poema sobre ella, pero dudo de que un griego sin conocimientos artísticos hubiera podido decir algo digno sobre el arte.


      Inútilmente se buscarán investigaciones y conocimientos artísticos en las grandes y costosas obras hasta ahora conocidas que describen estatuas antiguas. La descripción de una estatua debe demostrar la causa de su belleza e indicar lo particular de su estilo artístico, es decir, antes de formarse un juicio acerca de las obras de arte es preciso tratar de las partes de dichas obras. Pero ¿dónde se enseña en qué consiste la belleza de una estatua? ¿Qué escritor la ha contemplado con ojos de artista que sabe de su arte? Lo que en nuestro tiempo se ha escrito en este estilo no es mejor que las «estatuas» de Calístrato; ese estéril sofista pudo haber descrito diez veces más estatuas sin haber visto una sola de ellas: nuestros conceptos se resquebrajan en la mayoría de estas descripciones, y lo que fue grande parece caber en una pulgada.


      Se entiende que una obra griega se distingue de otra romana por la vestimenta o la calidad de la misma: un manto atado sobre el hombro izquierdo de una figura demostrará que fue realizada por griegos, incluso hecha en la misma Grecia. Hasta se ha intentado reconocer la patria del artista que hizo la estatua de Marco Aurelio por las crines de la cabeza del caballo, en las que se ha querido ver cierto parecido con una lechuza, lo cual significaría que el artista quería evocar Atenas. Si una buena figura no aparece vestida como un senador, se dirá que es griega, a pesar de que también tenemos estatuas senatoriales hechas por renombrados maestros griegos. En Villa Borghese hay un grupo llamado Marco Coriolano con su madre. Se supone que de ellos se trata, y de esta suposición se deduce que esta obra es de tiempos de la República, lo cual es motivo para tenerla en menos valor del que en verdad posee. Y porque a una estatua de mármol de la misma villa se le dio el nombre de La gitana (Egizzia), se quiere encontrar en su cabeza el verdadero estilo egipcio, aunque nada muestre de tal estilo y sea, con sus manos y pies de bronce, obra de Bernini. Esto es lo mismo que amoldar la arquitectura al edificio. Igualmente carece de fundamento la denominación, por todos aceptada sin haber observado atentamente, del supuesto Papirio con su madre que se encuentra en la Villa Ludovisi, en cuyo rostro de hombre joven Du Bos cree ver una sonrisa maliciosa de la que en verdad no hay el menor vestigio. Este grupo representa en realidad a Fedra y a Hipólito, cuya figura muestra en el rostro consternación por la declaración de amor de una madre: las representaciones de los artistas griegos (como Menelao, maestro de esta obra) eran producto de sus propias fábulas y narraciones épicas.


      Para considerar la excelencia de una estatua, no basta, como hizo Bernini, acaso con irreflexiva impertinencia, con declarar la de Pasquino la más bella de todas; también hay que exponer los motivos, pues de esa manera hubiera podido citar como ejemplo de arquitectura antigua la Meta Sudante frente al Coliseo.


      Algunos se han atrevido a dar el nombre del maestro basándose en una única letra, y quien reduce al silencio los nombres de algunos artistas escultores, como en el caso del mencionado Papirio, o más bien Hipólito, y en el del Germánico, nos cita el Marte de Juan de Bolonia de la Villa Médicis como una estatua de la Antigüedad; esto ha inducido a error a otros. Otro más, para describir una mala estatua antigua, como la del supuesto Narciso del Palacio Barberini, en vez de una buena figura, nos cuenta la fábula que hay tras ella, y el autor de un estudio sobre tres estatuas del Campidoglio, la Roma y dos reyes bárbaros prisioneros, inesperadamente nos cuenta una historia de Numidia; como dicen los griegos, Leukon lleva una cosa y su asno, otra muy distinta.


      Igual de escasa es la enseñanza que se puede obtener de descripciones de las demás antigüedades de galerías y villas de Roma; engañan más que enseñan. Según el catálogo de estatuas del conde Pembroke y del gabinete del cardenal Polignac, dos estatuas de Hersilia, mujer de Rómulo, y una Venus de Fidias en Pinaroli, son las cabezas de Lucrecia y de César tomadas del natural. De las estatuas que el conde Pembroke posee en Wilton, Inglaterra, de las que Carry Creed hizo cuarenta aguafuertes bastante malos en cuarto mayor, se asegura que cuatro son de un maestro griego llamado Cleómenes. Es admirable la seguridad que acompaña a la credulidad humana cuando se asevera que un Marco Curcio a caballo es obra de un escultor a quien Polibio (presumo que el general de la Liga Aquea e historiador) llevó consigo de Corinto a Roma. No habría sido mucho más desvergonzado afirmar que Polibio envió al artista a Wilton.


      Richardson ha descrito los palacios y villas de Roma, y las estatuas que contienen, como quien sólo los ha visto en sueños: muchos son los palacios que no ha visto debido a la brevedad de su estancia en Roma, y algunos, según su propia confesión, no más de una vez; y, sin embargo, su libro es, con sus muchos errores y deficiencias, el mejor que tenemos. Por eso no hay que dar demasiada importancia al hecho de que considere antigua una pintura moderna realizada al fresco que es obra de Guido. Los viajes de Keyßler no merecen siquiera que se los tenga en cuenta en lo que a obras de arte de Roma y otros lugares se refiere, pues en ellos no hizo más que copiar los libros más deleznables. Manilli escribió con gran esmero un libro especial sobre la Villa Borghese en el que, sin embargo, no citó tres piezas muy notables de la misma: una es la llegada de Pentesilea, reina de las amazonas, ante el rey Príamo en Troya, a quien ofrece todo su apoyo; la otra es Hebe, a la que se ha relevado de su función de servir ambrosía a los dioses y cae a los pies de las diosas suplicando perdón después de que Júpiter hubiese designado a Ganímedes para ocupar su puesto; la tercera es un hermoso altar en el que Júpiter cabalga sobre un centauro y que ni él ni nadie más ha visto por encontrarse en el sótano del palacio.


      Montfaucon trabajó en su recopilación lejos de los tesoros del arte antiguo, juzgando con ojos ajenos y basándose en grabados y dibujos que le hicieron incurrir en grandes errores. Las estatuas de Hércules y Anteo del Palacio Pitti de Florencia, de inferior categoría y restauradas en más de la mitad, son, según él y Maffei, nada menos que obra de Policleto. Considera antiguo el Sueño, en mármol negro, de Algardi en la Villa Borguese, y uno de los grandes jarrones modernos del mismo mármol, trabajados por Silvio de Veletri y dispuestos junto al Sueño, y que él ha visto añadido en un grabado, sería un recipiente de brebajes somníferos. ¡Cuántas cosas notables se le han escapado! Reconoce no haber visto nunca un Hércules de mármol con un cuerno de la abundancia, pero en la Villa Ludovisi hay uno de tamaño natural, en forma de herma, y el cuerno es verdaderamente antiguo. Hércules aparece también con el mismo atributo en los fragmentos de una urna funeraria que había entre los restos de antigüedades de la casa Barberini, vendidos hace algún tiempo.


      Me viene a la memoria que otro francés, Martin, un hombre que se atrevió a decir que Grotius no había entendido a los setenta intérpretes[1], asegura tajante y audaz que los dos genios junto a las urnas antiguas no pueden significar el Sueño y la Muerte, cuando el altar donde aparecen con este significado, y con el antiguo epígrafe de «El Sueño» y «La Muerte», está a la vista de todos en el patio del Palacio Albani. Otro compatriota suyo acusa a Plinio el Joven de mentir en la descripción de su villa, cuando sus restos nos convencen de la verdad de lo que decía.


      Hay ciertos errores de quienes han escrito sobre antigüedades que la aceptación que hallaron y el tiempo los han asegurado contra toda refutación. En la Villa Giustiniani hay un objeto redondo de mármol, al que unos añadidos han dado forma de jarrón, con una bacanal en relieve, que, desde que Spon lo diera a conocer, ha aparecido reproducido en grabados de muchos libros con fines explicativos. Y hasta de un lagarto que trepa por un árbol se ha llegado a presumir que podría ser obra de Sauro, quien con un tal Batrachus construyó el Pórtico de Metello; también en este caso se trata de un trabajo moderno. Véase lo que he dicho acerca de estos dos arquitectos en las Notas sobre arquitectura. Moderno tiene que ser también aquel jarrón del que Spon trata en un escrito especial, como los conocedores de la Antigüedad y el buen gusto juzgarán.


      La mayoría de los errores de los eruditos en cuestión de antigüedades provienen de que no advierten las restauraciones, pues no han sabido distinguir entre los añadidos que suplían lo mutilado o perdido y lo verdaderamente antiguo. Podría escribirse un grueso libro sobre tales desaciertos, pues los más doctos anticuarios se han equivocado en este aspecto. Fabretti quiso demostrar, basándose en una obra existente en el Palacio Mattei que representa una escena de caza del emperador Galieno, que ya entonces las herraduras se colocaban a la manera actual; ni siquiera se ha enterado de que la pata del caballo ha sido restaurada por un escultor inexperto. Las restauraciones han dado pie a interpretaciones ridículas. Montfaucon, por ejemplo, supone que un rollo o vara, que es algo nuevo, en la mano de Cástor o de Pólux en Villa Borghese es una alusión a las reglas de las carreras de caballos, y en otro rollo parecido, añadido con posterioridad, que sostiene el Mercurio de la Villa Ludovisi, encuentra una alegoría de difícil interpretación. Y Tristan, ha visto, en la correa que aparece en un escudo que sostiene el supuesto Germánico de la célebre ágata de St. Denis, un tratado de paz. Es como si san Miguel bautizase a Ceres. Wright toma por verdaderamente antiguo un violín puesto con posterioridad en la mano de un Apolo de la Villa Negroni, y cita otro violín, también posterior, que sostiene una pequeña figura de bronce de Florencia y al que también Addison hace referencia. Aquél cree defender el honor de Rafael porque, en su opinión, este gran artista debió de tomar de la susodicha estatua la forma del violín que puso en manos de Apolo en el Parnaso que se halla en el Vaticano, cuando esa estatua fue restaurada ciento cincuenta años más tarde por Bernini; con igual motivo podría citarse un Orfeo tallado en piedra con un violín. También se ha querido ver en la antigua bóveda pintada del viejo templo de Baco junto a Roma una pequeña figura con un violín moderno, pero Santes Bartoli, que la dibujó, entró luego en razón y eliminó de la plancha de su calcografía el instrumento, como aprecio en la estampa que añadió a los dibujos coloreados que hizo de pinturas antiguas del museo del cardenal Alejandro Albani. A la vista de la esfera que sostiene en la mano la estatua de César del Campidoglio, un poeta romano moderno ha deducido que el maestro antiguo quiso aludir al ansia de poder ilimitado de César; no vio que brazos y manos son nuevos. El señor Spence tampoco se habría parado a observar el cetro de un Júpiter de haber percibido que el brazo es nuevo, y, por tanto, también el cetro.


      En los grabados o en sus explicaciones habría que indicar las partes restauradas, pues, vista en un grabado, la cabeza de Ganímedes de la Galería de Florencia puede causar una mala impresión, y en el original ésta es aún peor. ¡Cuántas otras cabezas de estatuas antiguas son nuevas y nadie lo ha advertido! Así, la cabeza de un Apolo cuya corona de laurel Gori ha considerado algo especial. Cabezas nuevas tienen el Narciso, el llamado Sacerdote frigio, una Matrona sentada, la Venus Genetrix. Y la cabeza de Diana, la de un Baco con un sátiro a sus pies y la de otro Baco que sostiene en alto un racimo son espantosamente malas. La mayoría de las estatuas de la reina Cristina de Suecia, que se encuentran en San Ildefonso, España, tienen igualmente cabezas nuevas, y de las ocho musas que también hay allí son nuevos los brazos.


      Muchos errores de los escritores tienen también su origen en dibujos equivocados, y la causa de estas equivocaciones tiene un ejemplo en las explicaciones de Cuper sobre Homero. El dibujante vio en la Tragedia una figura masculina, pero no distinguió el coturno, bien visible sobre el mármol. Y a la Musa que está en la cueva se le ha colocado un rollo de escritura en vez del plectro. De un trípode sagrado, el comentarista hace una tau egipcia, y en el manto de la figura que está delante del trípode afirma ver tres puntas que tampoco existen.


      Es, por tanto, difícil, o casi imposible, escribir algo sustancial sobre el arte antiguo y sobre antigüedades no conocidas que están fuera de Roma: dos años de permanencia en esta ciudad no son suficientes para hacerlo, como yo mismo he podido comprobar aun después de una trabajosa preparación. No hay que asombrarse si alguien dice que en Italia no pueden descubrirse más inscripciones desconocidas: esto es verdad, y todas las inscripciones existentes sobre la tierra, especialmente en lugares públicos, no han escapado a la atención de los estudiosos. Pero quien tenga tiempo y ocasión, todavía podrá en cualquier momento encontrar inscripciones desconocidas que fueron descubiertas hace tiempo, y de esta clase son las que cito en esta obra y he citado en la descripción de las piedras grabadas del Museo Stosch. Pero hay que aprender a buscarlas, y un viajero difícilmente las encontrará.


      Pero aún más difícil es el conocimiento del arte en las obras de los antiguos, pues, aun vistas cien veces, todavía se hacen descubrimientos. Sin embargo, la mayoría pretende haber adquirido ese conocimiento, como quienes obtienen sus saberes de las revistas mensuales y se permiten juzgar un Laocoonte y a un Homero incluso en presencia de quien ha estudiado a uno y otro durante muchos años. En cambio, hablan del más grande poeta, como hace Lamothe, y de la estatua más perfecta, como hace Arentino. La mayoría de estos escritores son, en estas materias, como los ríos, que, cuando no se precisa su agua, crecen y, cuando ésta escasea, se secan.


      En esta Historia del arte me he esforzado por descubrir la verdad y, como no me han faltado ocasiones de estudiar con detenimiento obras del arte antiguo y no he ahorrado esfuerzo alguno para adquirir los conocimientos precisos, creo estar en condiciones de escribir este tratado. El amor al arte ha sido desde mi juventud mi mayor inclinación y, aunque la educación y las circunstancias me han llevado por un camino completamente distinto, dentro de mí no ha dejado en ningún momento de latir esa íntima vocación. Todo cuanto aquí he presentado como demostración, lo he visto y observado muchas veces, ya sean pinturas o estatuas, piedras grabadas o monedas. Pero, para ayudar a la imaginación del lector, he incluido grabados aceptablemente realizados de piedras y monedas procedentes de libros.


      Mas no hay que extrañarse de que algunas obras del arte antiguo no se acompañen del nombre del artista o de otras personas que, de no haber sido así, se habrían hecho célebres. Las obras por las que he pasado en silencio son aquellas que, o bien no sirven para determinar un estilo o un periodo del arte, o bien ya no están en Roma o han sido destruidas, desgracia ésta que han sufrido en los últimos tiempos numerosas piezas magníficas, como he observado en diferentes lugares. Hubiera descrito el tronco de una estatua con el nombre de Apolonio, hijo de Néstor, de Atenas, que antes se encontraba en el Palacio Massimi, pero que se ha perdido. Tampoco está ya en Roma una pintura de la diosa Roma (no la tan conocida del Palacio Barberini), que Spon cita. El ninfeo descrito por Holstein está deteriorado debido, según se aduce, al descuido, y ya no se enseña. El excelente trabajo en el que la Pintura plasmó la figura de Varrón, que pertenecía al famoso Ciampini, también ha desaparecido de Roma sin dejar el menor rastro. El herma con la cabeza de Espeusipo, la cabeza de Jenócrates y otras obras más con el nombre del personaje o del artista han sufrido el mismo destino. No pueden leerse sin pesar las noticias sobre los muchos monumentos artísticos antiguos que fueron destruidos, tanto en Roma como en otros lugares, en época de nuestros padres, y de muchos de los cuales no ha quedado siquiera una señal. Recuerdo una información en un escrito no publicado del célebre Peiresc dirigido al comendador del Pozzo en la que se habla de los muchos relieves de los baños de Pozzuoli, cerca de Nápoles, que todavía estaban allí en tiempos del papa Pablo III y en los que había representadas personas afectadas de toda clase de enfermedades que habían recobrado la salud en aquellos baños: tal es la única noticia que de ellos se tiene. ¿Quién podría creer que en nuestra época se han hecho dos figuras del torso de una estatua de la que aún se conserva la cabeza? Esto ha sucedido en Parma, en el mismo año en que esto escribo, con el torso colosal de un Júpiter cuya hermosa cabeza está expuesta en la Academia de Pintura de dicha ciudad. Las dos nuevas figuras esculpidas a partir de la anterior de una manera fácil de imaginar están en el jardín ducal. A la cabeza le han colocado la nariz de la manera más torpe, y al nuevo escultor le ha parecido conveniente corregir las formas del maestro antiguo en la frente, las mejillas y la barba, quitando lo que le ha parecido superfluo. Olvidé decir que este Júpiter fue hallado en la recientemente descubierta ciudad enterrada de Velleia, en territorio de Parma. Por otra parte, desde que se tiene memoria, y aun desde mi estancia en Roma, muchas cosas notables han sido trasladadas a Inglaterra, donde, como dice Plinio, se hallan desterradas en apartadas casas de campo.


      Como el objeto principal de esta historia es el arte de los griegos, me he extendido más en el capítulo a él dedicado, y habría podido decir más al respecto si hubiera escrito para griegos, y no en un idioma moderno, que me impone ciertas cautelas. Por tal motivo he tenido que dejar fuera, aunque muy a disgusto, un diálogo sobre la belleza a la manera del Fedro de Platón que habría sido muy útil para explicar la parte teórica de esta historia.


      Todos los monumentos del arte antiguo, tanto pinturas y figuras de piedra como piedras grabadas, monedas y vasos que he incluido a un tiempo como ilustración y como prueba al principio y al final de los capítulos o de sus secciones, nunca antes se habían publicado, y a este fin los he hecho primero dibujar y grabar.


      Me he atrevido a expresar algunas ideas que pudieran parecer insuficientemente demostradas, pero que tal vez sirvan para hacer avanzar a otros que deseen investigar el arte de los antiguos. ¡Cuántas veces un descubrimiento posterior ha convertido en verdad una suposición! Pero, en una obra de esta clase, las suposiciones sujetas al menos por un hilo a algo firme son tan poco desechables como las hipótesis en las ciencias de la naturaleza; son como la armazón de un edificio, y hasta resultan imprescindibles si, dada la escasez de conocimientos sobre el arte de los antiguos, no queremos dar grandes saltos sobre espacios demasiado vacíos. Algunas de las razones que he aducido en relación con cosas que no ofrecen una claridad meridiana, consideradas por separado sólo expresan probabilidades, pero reunidas y conectadas entre sí constituyen una prueba.


      El índice de libros que precede[2] no comprende todos y cada uno de los que cito. Así, de los libros de los antiguos poetas sólo figura el de Nonno, ya que en la primera y rara edición de que me serví únicamente se hallan contados los versos de cada página y no, como en los demás poetas, de los libros que comprende. De los antiguos historiadores griegos he citado la mayoría de las veces las ediciones de Robert y de Heinrich Stephanus, que no están divididas en capítulos, por lo cual he indicado la línea con que comienza cada página.


      Mi distinguido y docto amigo el señor Frank, meritísimo conservador de la famosa y magnífica biblioteca de Bünau, ha contribuido en gran medida a la realización de este trabajo, por lo que debo expresarle mi más cordial gratitud. Su bondadoso corazón no hubiese podido ofrecerme prueba más estimable de nuestra amistad, cultivada en larga y mutua soledad.


      Y como la gratitud es siempre loable en cualquier ocasión y nunca se repetirá lo bastante, tampoco puedo dejar aquí sin manifestar la que debo a mis estimados amigos los señores Fueßli, de Zurich, y Will, de París. A ellos habría que atribuirles, con más derecho que a mí, lo que he dado a conocer sobre los descubrimientos de Herculano, pues, sin haberles pedido nada y sin conocerme, movidos libremente por su deseo de participación, su genuino amor al arte y su afán de ampliar nuestros conocimientos, sufragaron mi primer viaje a aquellos lugares con una generosa aportación. Sólo por una acción como ésta, las personas capaces de ella merecen un recuerdo imborrable, perpetuo testimonio de sus méritos.


      Debo aquí anunciar al público que la próxima primavera aparecerá en Roma una obra en lengua francesa editada a mi costa en folio real. Es un tratado sobre toda clase de monumentos antiguos nunca dados a conocer, particularmente relieves en mármol, muchos de los cuales eran difíciles de explicar, y otros que habían sido citados por experimentados conocedores del arte antiguo como enigmas indescifrables, cuando no los habían explicado erróneamente. Con estos monumentos se amplía el reino del arte más de lo que antes se había logrado, pues junto a ellos aparecen conceptos e imágenes completamente desconocidos que, en parte, se habían perdido en las noticias de los antiguos, cuyos escritos podrán ser clarificados en muchos puntos que hasta ahora no habían sido comprendidos ni podían serlo sin el auxilio de estas obras. La obra comprende más de doscientos grabados realizados por el mayor dibujante de Roma, el señor Giovanni Casanova, pintor pensionado por S. M. el rey de Polonia, de modo que ninguna obra sobre antigüedades podrá mostrar dibujos tan dignos de alabanza por haber sido realizados con tanta fidelidad, gusto y conocimiento de la Antigüedad. No he omitido nada en lo restante de sus ilustraciones, y se ha añadido a los grabados todas las iniciales.


      Dedico esta Historia del arte al propio Arte y a los tiempos venideros, y especialmente a mi amigo el señor Anton Raphael Mengs.


      


      Roma, julio de 1763


      
        
          [1] Los traductores de la Septuaginta. [N. del T]

        


        
          [2] En la primera edición, antes de la explicación de los grabados.

        

      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    

  


  
    
      HISTORIA DEL ARTE DE LA ANTIGÜEDAD
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      Capítulo primero


      Del origen del arte y las causas de su diversidad entre los pueblos


      Las artes que dependen del dibujo empezaron, como todas las invenciones, por lo imprescindible; luego se buscó la belleza y finalmente llegó lo superfluo: tales son los tres grados principales del arte.


      Las noticias más antiguas nos dicen que las primeras figuras no representaban al hombre tal como lo vemos, en su aspecto, sino en sus contornos. De la simplicidad de la figura se pasó al estudio de las proporciones, que enseñaba la exactitud, y ésta permitió aventurarse con lo grande, y así el arte alcanzó altura y pudo llegar progresivamente entre los griegos a la máxima belleza. Después de haber unido todas las partes de la figura y buscado su adorno, se cayó en lo superfluo, con lo cual la grandeza del arte desapareció, hasta que le acabó llegando la completa decadencia.


      Esto es, dicho en pocas palabras, lo que en esta Historia del arte me propongo mostrar. En este capítulo se hablará, en primer lugar, de la forma inicial del arte en general, luego de las distintas materias con que la escultura trabajó y, en tercer lugar, de la influencia del cielo en el arte.


      El arte comenzó con las formas más simples, presumiblemente con una especie de escultura: incluso un niño puede dar cierta forma a una masa blanda, pero no sabrá dibujar nada en una superficie, pues para aquello es suficiente tener el concepto de una cosa, mientras que el dibujo exige muchos otros conocimientos. Sin embargo, la pintura acabó siendo el adorno de la escultura.


      Parece que el arte brotó del mismo modo en todos los pueblos que lo cultivaron, y no hay motivo alguno para señalar una patria especial del arte, pues cada pueblo encontró en sí mismo la primera semilla necesaria. Mas la invención del arte varía según la edad de los pueblos y depende de la más temprana o tardía introducción del culto a los dioses. Así, los caldeos o los egipcios llevaron a cabo antes que los griegos la representación sensible de las fuerzas superiores que imaginaban y adoraban. Pues aquí sucede como con otras artes e invenciones, como el tinte de púrpura, que se conoció y usó primero en los países orientales. Las noticias que la Sagrada Escritura nos da sobre imágenes hechas por el hombre son muy anteriores a todo cuanto sabemos de los griegos. Las imágenes, que en un principio fueron unas de madera y otras fundidas, tienen en la lengua hebrea una denominación distinta; con el tiempo, las primeras se fueron dorando o bien recubriendo de láminas de oro. Pero aquellos que hablan del origen de una costumbre o un arte y su transmisión de un pueblo a otro, generalmente se equivocan por basarse en piezas sueltas que guardan cierta semejanza entre sí, de la cual sacan una conclusión general. Así Dionisyus, quien del refuerzo que observa en el abdomen de los luchadores griegos y romanos deduce que éstos tienen su origen en aquéllos.


      En Egipto floreció el arte ya en las épocas más remotas, y si Sesostris vivió unos cuatrocientos años antes de la guerra de Troya, en aquel reino se habían levantado ya los mayores obeliscos, que hoy se encuentran en Roma y son obras del citado rey, así como los más grandes edificios de Tebas, mientras que el arte de los griegos se hallaba aún envuelto en tinieblas.


      Aunque mucho más tarde que en los países orientales, el arte nació en Grecia con una sencillez tal, que, como los propios griegos refieren, no pudo recoger de otro pueblo la primera semilla para su arte, sino que fueron los griegos sus primeros inventores. Pues entonces se rendía culto a treinta divinidades visibles a las que aún no se había dotado de forma humana y eran representadas por un leño sin labrar o por piedras cuadrangulares, como hacían los árabes y las amazonas. Así eran la Juno, el Tespis y la Diana de Ícaro. La Diana Patroa y el Júpiter Milicus de Corinto no eran, como la más antigua Venus de Pafos, más que una especie de columnas. Baco era adorado en la forma de una columna, e incluso el Amor y las Gracias eran representados solamente por piedras. De ahí que, aun en los mejores tiempos de los griegos, la palabra «columna» ([image: Texto62.jpg]) significara «estatua». Cástor y Pólux tenían entre los espartanos la forma de dos maderas paralelas unidas por dos travesaños, y esta vieja figura de ambos aparece en el signo II, con el cual se indican estos gemelos en el zodíaco.


      Sobre las citadas piedras se fueron colocando con el tiempo unas cabezas; entre muchas otras una de Neptuno en Tricoloni y otra de Júpiter en Tegea, dos ciudades de Arcadia, pues en esta región los griegos conservaron más que en ninguna otra las formas artísticas más antiguas. En las primeras imágenes de los griegos se manifiesta, pues, la invención y la producción originales de las figuras. También la Sagrada Escritura habla de los ídolos paganos, de los que sólo la cabeza tenía forma humana. Como es sabido, los griegos dieron a las piedras cuadradas con cabeza el nombre de hermas, o sea, piedras grandes, nombre que luego conservaron sus artistas.


      A partir de este primer esbozo y disposición, de una figura, estudiaremos su evolución atendiendo a las indicaciones de los escritores y observando monumentos antiguos. En estas piedras con cabeza se indicaba en el centro la diferencia de sexo, cosa que un rostro amorfo dejaba en duda. Cuando se dice que Eumaro de Atenas fue el primero en señalar en la pintura la diferencia de sexo, habrá que entender probablemente que se trata de la forma de los rostros en la edad juvenil. Este artista vivió antes que Rómulo y no mucho después del restablecimiento de los Juegos Olímpicos por Ífito.


      Finalmente, Dédalo empezó a separar, según la opinión más corriente, la mitad inferior de estas figuras-columnas para formar las piernas. Como aún no se sabía sacar de la piedra una figura humana completa, este artista trabajaba en madera, y de él recibirían las primeras estatuas el nombre de dédalos. De las obras de este artista nos da una idea la opinión de los escultores de época de Sócrates, que éste refiere: «Si Dédalo resucitara», dice Sócrates, «y trabajara sus obras tal como son las que llevan su nombre, quedaría en ridículo, como dicen los escultores».


      Los primeros rasgos de estas figuras griegas eran sencillos y en su mayor parte líneas rectas, y, en el origen del arte de egipcios, etruscos y griegos, no habría habido diferencia alguna entre dichos pueblos, como atestiguan los escritores antiguos. Esto se ve en la más antigua figura griega de bronce del Museo Nani, de Venecia, que muestra en su basa la inscripción [image: Pag%2028.tif]. En esta forma plana de dibujar se encuentra también la causa del parecido entre los ojos de las cabezas que aparecen en las primeras monedas griegas y los de las figuras egipcias; aquéllos son, como éstos, planos y alargados. Las primeras pinturas hemos de imaginárnoslas como monogramas –así llamaba Epicuro a los dioses–, o sea, como contornos de la sombra de un hombre hechos de una sola línea.


      Las primeras líneas y formas artísticas condujeron, pues, a la creación de un tipo de figuras que comúnmente se denomina egipcio. Los griegos no habrían tenido muchas oportunidades de aprender algo de los egipcios en materia de arte, ya que antes del rey Psamético estaba vedada la entrada en Egipto a todo extranjero, y los griegos practicaban ya el arte antes de dicha época. El propósito de los viajes que los sabios griegos hacían a Egipto era principalmente el de conocer la forma de gobierno de aquel país. Quienes lo atribuyen todo a los pueblos orientales debieran conceder en esto más verosimilitud a los fenicios, con los que los griegos empezaron a tener trato muy pronto y de los que, a través de Cadmo, parece que recibieron sus primeras letras. También los etruscos, poderosos en el mar, fueron en los lejanos tiempos anteriores a Ciro aliados de los fenicios, como demuestra, entre otras cosas, la flota común que armaron contra los focenses.


      Los artistas de estos pueblos tenían la costumbre de poner una inscripción en sus obras. Los egipcios lo hacían en la basa y en la columna sobre la que colocaban sus figuras, mientras que los griegos de la primera época la colocaban, como los etruscos, sobre la propia figura. En el muslo de la estatua de un vencedor olímpico de Elis se leían dos versos griegos, y en el costado de un caballo, obra de un tal Dionisio de Argos, que se hallaba en aquel mismo lugar, había también una inscripción. Incluso Mirón puso su nombre con letras de plata en el muslo de una estatua de Apolo, y en el capítulo quinto hablaré de una estatua de bronce, aún existente, que también tienen en un muslo una inscripción romana.


      La forma más antigua de las figuras griegas se asemeja también a las de Egipto en la postura y el gesto, y Estrabón designa lo contrario de esto con una palabra que propiamente significa «retorcido» y él aplica a las figuras que no están, como las de los primeros tiempos, completamente derechas y sin movimiento alguno, sino en diversas posturas y actitudes. Atendiendo a esto, se citan la estatua de un luchador de nombre Arraquión, de la 54 olimpiada, y otra de mármol negro sita en el Capitolio, porque tanto ésta como aquélla tenían los brazos caídos junto a las caderas. Pero la postura de la primera pudo haber tenido un significado especial, como sucedía con la erigida al célebre Milón de Crotona. Además, hay que considerar que la obra se realizó en Arcadia, donde no había florecido el arte. La otra figura parece representar una Isis y es una de las que mandó hacer el emperador Adriano, en cuya villa cercana a Tívoli fue hallada, imitando obras egipcias; de ella hablaremos en el siguiente capítulo.


      De las líneas rectas de las primeras figuras, en las que los egipcios se quedaron, partió la ciencia artística de los etruscos y los griegos. Pero, como en el arte la ciencia va por delante de la belleza por estar construida con severas reglas y tener que enseñar mediante determinaciones claras y explícitas, el dibujo consiguió ser regular mas anguloso, sustancioso mas duro y nunca exagerado. De la misma manera que, en tiempos más modernos, la escultura mejoró con Miguel Ángel. Se han conservado trabajos de este estilo en relieves de mármol y en piedras grabadas en las que aparece indicado su lugar. Y éste era el estilo que los citados escritores comparan con el etrusco y que, según parece, fue el peculiar de la escuela de Egina, pues los artistas de aquella isla, habitada por los dorios, probablemente fueron los que durante más tiempo permanecieron fieles al estilo más antiguo.


      


      La segunda parte de este capítulo, que trata de la materia empleada en la escultura, muestra las distintas etapas de ésta, así como la forma y el dibujo mismos. El arte y la escultura comenzaron con el uso del barro; luego se talló la madera, más tarde el marfil y, finalmente, la piedra y el metal.


      Las propias lenguas antiguas indican que el barro fue la primera materia que empleó el arte, pues el trabajo del alfarero y el del escultor se designaban con la misma palabra. Aún en tiempos de Pausanias existían en diversos templos figuras de barro de divinidades; así en el templo de Ceres y Proserpina de Tritia en Acaya, y así en un templo de Baco en Atenas, donde había un Anfictión en actitud de servir a éste entre otros dioses, todo de barro; y allí mismo, en el pórtico, denominado Cerámico por los vasos y figuras de arcilla cocida que en él se hallaban, había un Teseo arrojando al mar a Esquirón y una Aurora raptando a Céjalo, ambas obras de barro. Las imágenes de barro se pintaban con color rojo y, a veces, como puede verse en una antigua cabeza de arcilla cocida, estaban completamente recubiertas de dicho color. Ello se dice sobre todo de las figuras de Júpiter, una de las cuales se hallaba en la localidad de Figalia, en Arcadia. También a Pan se le pintaba rojo. Y esto sucede aún hoy entre los indios. Parece que éste es el origen del epíteto de Ceres [image: Texto2.tif], «la de los pies rojos».


      El barro siguió empleándose, tanto durante el florecimiento del arte como posteriormente, en relieves y vasos pintados. Los primeros no sólo se realizaban en los frisos de los edificios, sino que también servían de modelos a los artistas, y para reproducirlos se empleaba un molde preparado a tal efecto. Los abundantes restos de una misma representación son buena prueba de ello. Las reproducciones se volvían a repasar con la varilla de modelado, como puede apreciarse con claridad, y el propio autor poseía varias piezas de este tipo. A veces, los modelos se colgaban de una cuerda en los talleres de los artistas, pues algunos tienen un orificio en el centro. Entre estos modelos se encuentran representaciones muy especiales. La supuesta Sacerdotisa pítica es una obra de este tipo hecha de arcilla cocida. En las fiestas solemnes que en memoria de Dédalo se celebraban tanto en Beocia como en las ciudades cercanas a Atenas, especialmente en Platea, los artistas exponían públicamente esta clase de modelos.


      Del otro tipo de monumentos trabajados en barro, los vasos pintados de los antiguos, nos han quedado obras tanto etruscas como griegas, de las que más adelante mencionaremos varias. La cerámica continuó usándose desde los tiempos más antiguos en oficios sagrados y servicios religiosos, después de que, por el lujo, se hubieran abandonado en la vida civil. Los antiguos empleaban aquellos recipientes pintados en vez de la porcelana, y no se destinaban a uso alguno, sino que servían de adorno, puesto que hay algunos sin fondo.


      Como los edificios, también las estatuas fueron antes de madera que de piedra y mármol. Aún hoy se encuentran en Egipto antiguas figuras de madera de sicomoro, de las que hay ejemplares en muchos museos. Pausanias nombra las maderas en que se tallaban las imágenes más antiguas, y todavía en sus tiempos se encontraban estatuas de madera en los lugares más famosos de Grecia. Entre otros, había en Megalópolis, ciudad de Arcadia, una Juno y un Apolo con las Musas, además de una Venus y un Mercurio, éste de Damofón, uno de los artistas más antiguos. También debemos citar una estatua de madera de una sola pieza que se hallaba en el templo de Apolo en Delos y que Píndaro recuerda. Mención especial merecen las estatuas de Hilaira y Febe en Tebas y los caballos de Cástor y Pólux, de ébano y marfil, obra de Dipoeno y Esquilis, discípulos de Dédalo, además de una Diana de Tegea, en Arcadia, de los tiempos más antiguos del arte, y una estatua de Áyax en Salamina. Pausanias cree que las estatuas de madera eran llamadas «dédalos» ya antes de Dédalo. En las ciudades egipcias de Sais y Tebas, había estatuas colosales de madera. Se sabe que en la sexagésimo primera olimpiada se erigieron estatuas de madera a los vencedores; incluso el célebre Mirón, de la época de Fidias, hizo en Egina una Hécate de madera. Y Diágoras, famoso entre los impíos de la Antigüedad, coció su comida con una figura de Hércules porque le faltaba leña. Con el tiempo, las figuras fueron doradas, lo que acabaron haciendo tanto los egipcios como los griegos. Gori poseía dos de estas figuras egipcias doradas. En Roma, una Fortuna Virilis de tiempos del rey Servio Tulio, probablemente de un artista etrusco, aún fue venerada por los primeros emperadores romanos.


      Ya en los tiempos más antiguos de los griegos se tallaba el marfil, y Homero habla de empuñaduras y vainas de espada, y hasta de camas y otros muchos objetos hechos de este material. Los tronos y sitiales de los primeros reyes y cónsules de Roma eran también de marfil, y todo romano que alcanzaba cierta dignidad para gozar de este honor, poseía su propio sitial de marfil. En sillas como éstas se sentaba todo el consejo cuando los rostris pronunciaban un discurso fúnebre en el mercado romano. Hasta las liras de los antiguos estaban hechas de marfil. En Grecia existían unas cien estatuas de marfil y oro, en su mayoría de época más antigua y tamaño mayor que el natural: incluso en un pequeño lugar de Arcadia se encontraba un hermoso Esculapio, y en pleno camino a Pelene, en Acaya, la imagen de Palas en un templo dedicado a ella, ambas figuras de marfil y oro. En un templo de Cícico, en el que las junturas de las piedras se habían decorado con molduras de oro, se alzaba un Júpiter de marfil coronado por un Apolo de mármol. También en Tívoli existía un Hércules semejante. Herodes Ático, el célebre y rico orador de la época de los Antoninos, hizo colocar en el templo de Neptuno en Corinto un carro con cuatro caballos dorados cuyos cascos eran de marfil. Entre tantos descubrimientos no se ha hallado nunca la más mínima huella de marfil en una estatua, a excepción de algunas figuritas muy pequeñas, porque el marfil se calcina dentro de la tierra, como los dientes de los animales, excepto los del lobo. En Tirinto, de Arcadia, existía una Cibeles de oro cuyo rostro se había confeccionado con dientes de hipopótamo.


      La primera piedra empleada para esculpir estatuas parece haber sido la misma con la que se levantaron los edificios más antiguos de Grecia, como el templo de Júpiter en Élide, y que era una especie de toba blanquecina. Plutarco recuerda un Sileno hecho con esta piedra. En Roma se empleaba también el travertino, del que están hechas una estatua consular que se encuentra en la villa del cardenal Alejandro Albani, otra que se halla en el palacio Altieri, en Campitelli, que aparece sentada con una tabla sobre las rodillas, y una figura femenina, como las anteriores de tamaño natural, con un anillo en el dedo índice, conservada en la villa del marqués de Belloni. Éstas son las tres figuras de esta piedra que se hallan en Roma. Las figuras hechas con esta sencilla piedra solían estar alrededor de las tumbas.


      En un principio, se hacían de mármol la cabeza, las manos y los pies de figuras de madera, y así están hechas una Juno y la Venus de Damofón, uno de los más célebres artistas de aquellos primeros tiempos. Esta combinación se usaba todavía en tiempos de Fidias, pues su Palas de Platea está hecha así. Las estatuas que sólo tenían de piedra las partes extremas recibían el nombre de acrolithi, una palabra cuyo significado no encontraron ni Salmasio ni otros. Plinio afirma que hasta la quincuagésima olimpiada no se comenzó a trabajar el mármol, refiriéndose probablemente a las figuras enteras. En ocasiones, las estatuas de mármol eran vestidas con prendas verdaderas, como una Ceres de Bura, en Acaya. Un Esculapio muy antiguo de Sición estaba también vestido. Esto fue luego motivo para pintar una vestimenta en figuras de mármol, como se puede apreciar en una Diana hallada en Herculano el año 1760. Mide cuatro palmos y tres pulgadas y media, y su cabeza no es idealista, sino que representa a una persona concreta. Sus cabellos son rubios y el corpiño, blanco, igual que las faldas, éstas rodeadas de tres franjas; la inferior, estrecha y dorada, la central, más ancha, de color y con flores blancas y volutas pintadas, y la tercera del mismo tono. La estatua que, en Virgilio, Coridón promete a Diana sería de mármol, pero con borceguíes rojos. Ya los más antiguos escultores griegos trabajaban la piedra negra, fuese mármol o basalto. Una Diana de Ambriso, en la región de Fócida, esculpida por un artista egineta, era de esta piedra. Tanto los griegos como los egipcios trabajaban con basalto verdadero, de lo cual trataremos más adelante.


      Si creemos a Pausanias, en Italia se hicieron estatuas de bronce mucho antes que en Grecia. Nombra éste a Reco y a Teodoro de Samos como los primeros artistas en este tipo de escultura. El último había tallado la famosa piedra de Polícrates, quien, en tiempo de Creso, alrededor de la sexagésima olimpiada, era señor de la isla de Samos. Sin embargo, los escritores de la historia de Roma nos dicen que ya Rómulo hizo colocar su estatua coronada por la Victoria sobre un carro con cuatro caballos, todo de bronce. El carro con los caballos procedía de un botín obtenido en la ciudad de Camerino. Esto debió de ocurrir tras el triunfo sobre los fidenatas, en el séptimo año de su gobierno, o sea, en la octava olimpiada. Según informa Plutarco, la inscripción de dicha obra estaba en letras griegas, pero, como la escritura romana se asemejaba a la más antigua griega, como indica Dioniso en otra ocasión, podría ser un trabajo de un artista etrusco. Se nos habla también de una estatua de bronce erigida a Horacio Cocles y de otra ecuestre a la famosa Clelia, ambas de los comienzos de la República romana, y de que, cuando Espurio Casio fue castigado por sus actividades contra la libertad, se hicieron, de sus bienes confiscados, estatuas de bronce dedicadas a Ceres. Pero, por otra parte, sabemos por otras noticias que, en la época de Creso, los griegos ya hacían en Lidia enormes obras en toda clase de metales. El gran vaso de plata que dicho rey regaló al templo de Delfos tenía una capacidad de seiscientas medidas, y el maestro autor del mismo era el mencionado Teodoro. Y para obsequiar a Creso, los espartanos hicieron un vaso de metal con una capacidad de trescientas medidas y adornado con toda clase de animales. Pero ya bastante tiempo antes se hicieron en Samos tres figuras colosales, de seis codos de altura cada una, que se apoyaban en una rodilla y sostenían un gran vaso, que era de bronce como las figuras. Era el diezmo de las ganancias producidas por la navegación de los samios a Tartesos, más allá de las Columnas de Hércules. El primer carro de bronce con cuatro caballos de que nos hablan los griegos lo hicieron los atenienses después de la muerte de Pisístrato, transcurrida la septuagésimo sexta olimpiada, y fue colocado ante el templo de Palas. Las estatuas de bronce solían tener su basa también de metal. En la Antigüedad, se erigieron estatuas de oro a algunas divinidades, pero con mayor frecuencia a emperadores romanos, como atestiguan, además de los escritores, algunas inscripciones.


      El arte de tallar la piedra tiene que ser muy antiguo, ya que era conocido por pueblos muy alejados. Se dice que los griegos empezaron a utilizar como sello la madera carcomida, y en el Museo Stosch encontramos una piedra grabada que imita los cursos de esta madera y que parece haber servido de sello; pero no sabemos cuánto duró este uso. Los egipcios alcanzaron gran perfección en esta clase de arte, como puede demostrarnos la Isis que se halla en el susodicho museo, de la cual trataremos en el próximo capítulo. También los etíopes tenían sellos labrados en piedra, que tallaban sirviéndose de otra piedra más dura. Pero de esta modalidad de arte trataremos con más detenimiento en cada uno de los capítulos siguientes. Cuán frecuentes eran entre los antiguos los trabajos en piedras preciosas, puede verse, sin necesidad de otras informaciones, en los dos mil vasos para beber que Pompeyo halló en el tesoro de Mitrídates.


      Después de lo dicho sobre el origen del arte y de la materia en él empleada, este estudio debe pasar a considerar, como tercera sección de este capítulo, la influencia del cielo en el arte, lo cual nos permitirá ahondar en las diferencias artísticas entre los pueblos que produjeron obras de arte. Con la influencia del cielo nos referimos a la influencia de la distinta localización de los países, de su clima y su alimentación, en la cultura de sus habitantes, y no menos al modo de pensar de éstos. El clima, dice Polibio, forma las costumbres de los pueblos, su aspecto y su color.


      Respecto a lo primero, o sea, la cultura de los hombres, nuestros ojos nos convencen de que el rostro refleja siempre no sólo el alma, sino a menudo también el carácter de la nación. Así como la naturaleza ha separado grandes reinos y países mediante montañas y ríos, ha sido también la diversidad de éstos lo que ha marcado con sus características a los habitantes de esos países, y, en países muy distantes, la diferencia se aprecia incluso en otras partes del cuerpo y en la estatura. Las especies animales no se diferencian más que los hombres según las características del país que habiten, y algunos han llegado a observar que los animales tienen las mismas peculiaridades que los habitantes humanos de sus territorios. Las formas del rostro son tan distintas como las lenguas e incluso los dialectos de las mismas, que son producto de los órganos vocales, por lo que, en países fríos, los nervios de la lengua han de ser más rígidos y menos raudos que en tierras más calurosas, y si a los groenlandeses y a diversos pueblos de América les faltan letras, tiene que ser por este motivo. A esto se debe que todos los idiomas septentrionales tengan más palabras monosílabas y estén sobrecargados de consonantes, cuya unión y pronunciación resulte difícil, y en parte imposible incluso, a otras naciones. Un célebre escritor ha llegado a buscar la diferencia entre los dialectos de la lengua italiana en la distinta formación del órgano vocal y de sus tejidos. Por este motivo, dice, tienen los lombardos, nacidos en regiones más frías de Italia, una pronunciación más ruda y abreviada; los toscanos y romanos hablan en un tono mesurado, y los napolitanos, que gozan de un clima más cálido, hacen sonar las vocales más que aquéllos y hablan con la boca más abierta. Quienes conocen muchas naciones, las distinguen con igual acierto y seguridad por la forma del rostro como por el lenguaje. Como el hombre ha sido siempre el más noble modelo del arte y de los artistas, éstos han dado en cada país a sus figuras la fisonomía propia de su nación. El que el arte adoptara en la Antigüedad la figura precisa de los hombres de entonces, lo demuestran en tiempos recientes las mismas proporciones entre aquélla y éstos. Alemanes, holandeses y franceses, cuando no salen de su país y de su ambiente natural, son tan reconocibles en sus pinturas como los chinos y los tártaros. Rubens, después de permanecer largos años en Italia, seguía dibujando sus figuras como si nunca hubiese salido de su patria.


      La fisonomía de los egipcios actuales la encontraríamos ahora en las figuras de su antiguo arte, pero el parecido entre la naturaleza y su imagen no es ya el que fue. Pues si la mayoría de los egipcios fuesen tan recios y gruesos como se describe a los habitantes de El Cairo, de sus figuras antiguas no podríamos inferir la constitución de sus cuerpos en los tiempos antiguos, que parece haber sido lo contrario de la de los actuales. Pero hay que notar que ya los antiguos describían a los egipcios como hombres de cuerpos recios y gruesos. El cielo es siempre el mismo, pero el país y sus habitantes pueden cambiar de forma. Pues si se considera que los actuales habitantes de Egipto son de un tipo extranjero que introdujo además su propia lengua y un culto religioso, una forma de gobierno y un modo de vida que eran totalmente opuestos a la condición anterior, se comprenderá que la constitución de los cuerpos sea distinta. La increíble población del antiguo Egipto hacía que sus hombres fuesen comedidos y laboriosos; su principal ocupación era la agricultura, y su alimentación se componía más de frutos que de carne, lo que impedía que sus cuerpos abundaran en carnes. Pero los actuales habitantes de Egipto se adormecen en la pereza y buscan sólo vivir en vez de trabajar, lo cual es causa de la voluminosisdad de sus cuerpos.


      Esta misma observación puede hacerse sobre los griegos actuales. Pues no hace falta recordar que la raza griega se mezcló con la semilla de los muchos pueblos que se establecieron en sus tierras, y así se comprende fácilmente que su constitución, su educación, su enseñanza y su modo de pensar actuales hayan podido influir también en su figura. Mas, a pesar de estas circunstancias desfavorables, aún hoy la raza griega es famosa por su belleza y, cuanto más se acerca la naturaleza al cielo griego, más bella, noble y vigorosa se muestra en su producción de tipos humanos. De ahí que en las más bellas regiones de Italia veamos pocas facciones sólo esbozadas, indefinidas o fútiles, como sucede frecuentemente al otro lado de los Alpes, sino que combinan lo noble y lo vivaz, siendo la forma del rostro casi siempre grande y plena, y sus partes, concordantes. Esta admirable conformación está tan extendida, que la cabeza del hombre más insignificante de la plebe podría figurar en la pintura de historia más sublime, y entre las mujeres de este estamento no sería difícil encontrar, incluso en los lugares más humildes, la imagen para una Juno. Nápoles, que goza más que otras regiones de Italia de un cielo benévolo y de un clima más equilibrado y templado por hallarse muy cerca del punto de latitud en que se encuentra la propia Grecia, ofrece con frecuencia formas y tipos que bien podrían servir de modelos para un bello ideal y que, respecto a la forma de los rostros, singularmente por las partes bien trazadas y armónicas se podría decir que parecen creados para la escultura.


      Quien nunca haya visto esta nación, podrá inferir de su delicadeza, que aumenta cuanto más cálido es el clima, la vivacidad de su espíritu. Los napolitanos son más refinados y astutos que los romanos, y los sicilianos, más que los primeros, pero los griegos sobrepujan a los mismos sicilianos. Ya dijo Cicerón que, cuanto más puro y claro es el aire, más sutiles son las cabezas.


      La alta belleza, que no estriba solamente en una piel suave, en un color lozano, en unos ojos chispeantes o lánguidos, sino en la constitución y en la forma, es, pues, más abundante en los países que gozan de un clima benigno. El que sólo los italianos puedan pintar y esculpir la belleza se debe, como dice un distinguido escritor inglés, a las bellas imágenes que ofrece el país, las cuales explican parte de esa capacidad, que puede adquirirse más fácilmente gracias a su contemplación cotidiana. Con todo, la belleza perfecta era rara incluso entre los griegos, y en Cicerón comenta Cota que, en su tiempo, de la multitud de jóvenes de Atenas, sólo algunos eran verdaderamente bellos. Hasta qué punto un clima favorable puede contribuir a crear la belleza, lo demuestra también la particular hermosura del sexo femenino en Malta, pues en esta isla no hay invierno.


      La más hermosa raza griega, particularmente en lo que se refiere al color, tuvo que vivir bajo el cielo jónico, en Asia Menor, bajo el mismo cielo que produjo y entusiasmó a Homero. Lo mismo atestiguan Hipócrates y Luciano; incluso un observador viajero del siglo XVI no alcanzó a ensalzar lo suficiente la belleza del sexo femenino de aquellas tierras, su suave y blanca piel y sus sanos y frescos colores. En esta región y en las islas del archipiélago, el cielo es, por la latitud, más despejado, y el clima, equilibrado entre el frío y el calor, más estable y permanente que en la propia Grecia, sobre todo que en sus regiones próximas al mar, muy expuestas, como toda la costa meridional de Italia y de otros países que se hallan frente a la ardiente línea de África, al viento sofocante que de allí llega. Este viento, que los griegos llamaban λιψ, los romanos africus y ahora se llama siroco, oscurece y desluce el aire con sus vapores pesados y ardientes, lo hace insano y debilita toda la naturaleza, sean hombres, animales o plantas. La digestión se dificulta cuando reina ese viento, y tanto el espíritu como el cuerpo se disgustan y se sienten sin fuerzas para actuar. Es así muy comprensible el efecto de este viento sobre la belleza de la piel y del color. En los habitantes más próximos a la costa, hace que su piel sea fosca y amarillenta, más común en los napolitanos, principalmente los de la capital, encerrados entre angostas calles y altas casas, que entre los habitantes del campo. Este mismo color tienen los habitantes de localidades de las costas mediterráneas, en los Estados Pontificios, en Terracina, Nettuno, Ostia, etc. Sin embargo, los pantanos, que en Italia producen aires malsanos y mortales, no parecen haber emitido vapores perjudiciales en Grecia, puesto que Ambracia, por ejemplo, famosa y bien construida ciudad, se encontraba entre pantanos y tenía un solo acceso.


      La mejor demostración de la forma admirable de los griegos y de todos los actuales levantinos es que entre ellos no se encuentran narices achatadas, que es la peor desfiguración de un rostro. Escalígero hizo esta observación de los judíos, y los judíos de Portugal parecen tener, en su mayoría, nariz aguileña, de ahí que allí llamen judía a esta clase de nariz. Vesalio observa que las cabezas de los griegos y de los turcos presentan un óvalo más bello que las de los alemanes y los neerlandeses. También hay que considerar aquí que la viruela es menos peligrosa en los países cálidos que en los fríos, donde las epidemias causan tantos estragos como la peste. Por eso, en Italia apenas se encontrarán diez personas entre mil que lleven marcas casi imperceptibles de la viruela.


      Tan sensible y comprensible como la influencia del cielo en la constitución es la influencia de ésta en el modo de pensar, al cual contribuyen también las circunstancias exteriores, particularmente la educación, la situación y el gobierno de un pueblo. La forma de pensar tanto de los países orientales y meridionales como de los griegos se revela en las obras de arte. En aquéllos, las expresiones de las figuras son tan vivaces y fogosas como el clima de las tierras que habitan, y el vuelo de sus pensamientos traspasa muchas veces las fronteras de lo posible. En tales cerebros se formaron las fantásticas figuras de los egipcios y de los persas, que unían en una sola forma las más dispares naturalezas y géneros de los seres, y cuyos artistas buscaban más lo extraordinario que lo bello.


      Por el contrario, los griegos, que vivían bajo un cielo y un gobierno templados y habitaban un país que, se decía, Palas había elegido frente a otros para que los griegos lo habitaran por la suavidad de sus estaciones, tenían conceptos e imágenes de tan rico colorido como su lenguaje. Sus poetas, empezando por Homero, no sólo hablan a través de imágenes, sino que también ofrecen y pintan imágenes que muchas veces se encuentran en una única palabra, dibujándolas con su sonido y dándoles los más vivos tonos. Su imaginación no era exagerada, como en aquellos otros pueblos, y sus sentidos, actuando sobre su sutilmente conformado cerebro a través de ágiles y sensibles nervios, descubrieron de una vez las diversas cualidades de un tema y se dedicaron con preferencia a la contemplación de lo bello en él.


      Entre los griegos de Asia Menor, cuya lengua se había hecho más rica en vocales y más suave y musical desde que emigraron de Grecia precisamente por gozar allí de un cielo más favorable que todos los demás griegos, este mencionado cielo despertó e inspiró a los primeros poetas. La sabiduría filosófica griega se formó en ese suelo, y también de aquella tierra eran sus primeros historiadores. Incluso Apeles, el pintor de la gracia, nació bajo aquel cielo voluptuoso. Mas estos griegos, que no pudieron defender su libertad del poder vecino de los persas, no estuvieron en condiciones de erigir Estados independientes y fuertes, como los atenienses, de ahí que las artes y las ciencias no encontraran en el Asia jónica su mejor sitio. Pero en Atenas, donde, después de expulsados los tiranos, se instauró un régimen democrático en el cual participaba todo el pueblo, el espíritu de cada ciudadano y la propia ciudad se elevaron por encima de todos los griegos. El buen gusto se hizo general, y los ciudadanos adinerados se ganaban la consideración y el aprecio de sus conciudadanos y se cubrían de gloria como patrocinadores de magníficos edificios públicos y obras artísticas, y todo afluía hacia aquella ciudad, tan poderosa y grande, como los ríos al mar. Junto con las ciencias se establecieron las artes; aquí encontraron su más noble asiento, partiendo luego de Atenas hacia otros países. Que las causas señaladas explican el desarrollo de las artes en Atenas, lo demuestran circunstancias parecidas en Florencia, pues fue allí donde, en tiempos más recientes, las ciencias y las artes empezaron a iluminarse después de una larga oscuridad.


      Para juzgar las capacidades naturales de los pueblos, y aquí especialmente de los griegos, no hay que tener en cuenta sólo la influencia del cielo, sino también la educación y el gobierno. Pues las circunstancias exteriores no influyen menos en nosotros que el aire que nos envuelve, y la costumbre tiene tanto poder sobre nosotros, que llega a modelar de una manera particular el cuerpo y los sentidos que la naturaleza ha creado en nosotros, como lo demuestra el hecho de que a un oído acostumbrado a la música francesa no lo conmueve ni la más delicada música italiana.


      A esto mismo se debe la diferencia existente también entre los pueblos de Grecia, que Polibio indica en referencia a su forma de llevar la guerra y a su valentía. Los tesalios eran buenos guerreros cuando podían atacar en pequeños grupos, pero no resistían una batalla formal y ordenada. Lo contrario sucedía con los etolios. Los cretenses eran incomparables en las emboscadas y en acciones que requiriesen astucia, o cuando interesaba dañar al enemigo, pero no se podía recurrir a ellos cuando todo dependía del valor. Lo contrario sucedía con los aqueos y los macedonios. Los arcadios seguían todos su antiquísima ley de aprender música y cultivar este arte hasta los treinta años con el fin de dulcificar los ánimos y costumbres, que de otro modo, en su montañosa región de rudo cielo, hubiesen sido tercos y agrestes. Y esto hizo de ellos los más leales y de mejores costumbres entre todos los griegos. Sólo los cinetios, que se apartaron de estos conceptos y no quisieron aprender ni cultivar la música, volvieron a su natural salvajismo y fueron aborrecidos por todos los griegos.


      En los países en que, además de la influencia de su cielo, actúan algunas sombras de la antigua libertad, el modo de pensar actual es muy semejante al de tiempos pasados. Esto se pone de manifiesto aún en Roma, donde la plebe goza de licenciosa libertad, a pesar del gobierno eclesiástico. Aún hoy sería posible reunir de entre ellos un tropel de guerreros belicosos e intrépidos, capaces de enfrentarse a la muerte como hicieron sus antepasados, y las mujeres de la plebe de costumbres menos degeneradas muestran aún hoy el mismo corazón y coraje de las antiguas romanas. Podríamos citar como prueba ciertas características extraordinarias si nuestra labor lo permitiese.


      El admirable talento artístico de los griegos se refleja aún hoy en el gran talento casi general de los hombres de las regiones italianas más cálidas. Y en esta capacidad domina la imaginación, así como en los reflexivos británicos domina la razón sobre la imaginación. Ya dijo alguien, y no sin motivo, que los poetas de más allá de las montañas hablan mediante imágenes, pero que ofrecen pocas. También hay que reconocer que las asombrosas y a veces horribles imágenes que muestran la grandeza de Milton, no son motivos para un pincel noble y no se prestan en absoluto a ser pintadas. Las descripciones de Milton, con la excepción de su Amor en el Paraíso, son como Gorgonas bellamente pintadas, todas parecidas y todas horribles. Las imágenes de otros muchos poetas son grandes para el oído y pequeñas para el entendimiento. Pero en Homero todo es pintura y ha sido ideado y creado para la pintura. Cuanto más cálidas son las regiones de Italia, mayores talentos producen y más febril es la imaginación, y los poetas sicilianos están llenos de imágenes extraordinarias, nuevas e inesperadas. Pero esta ardiente imaginación no es furiosa ni arrebatada, sino equilibrada como el temperamento de estos hombres y como el clima de esas tierras, más estable que en países más fríos, pues la naturaleza fomenta en ellas más frecuentemente que en éstos una venturosa flema.


      Cuando hablo de la capacidad natural de esta nación para el arte, no estoy excluyendo esta capacidad en algunas o muchas personas de otros países, lo cual sería ir contra las evidencias de la experiencia. Pues Holbein y Alberto Durero, los padres del arte alemán, han demostrado asombroso talento en su arte y, de haber podido aprender de los antiguos, como Rafael, Correggio y Tiziano, hubiesen sido tan grandes como éstos o quizá los hubiesen superado. Pues tampoco Correggio hubiese alcanzado su grandeza de no haber tenido conocimiento de la Antigüedad: su maestro, Andrea Mantegna, la conocía, y entre sus dibujos los hay que reproducen estatuas antiguas de la gran colección del cardenal Alejandro Albani. A esto se debe que Feliciano le dedicase una colección de inscripciones antiguas. En esta noticia, Mantegna era completamente desconocido para Burmann, mayor que él. Si la falta de pintores entre los ingleses, que no pueden citar ni un solo hombre famoso, y entre los franceses, con excepción de unos pocos que, a pesar de los abundantes medios, se hallan casi en las mismas condiciones que los primeros, se debe a los motivos ya indicados, es algo que dejo al juicio de otros.


      Creo que, con estos conocimientos generales sobre el arte y las razones de sus diferencias en los diversos países, he preparado al lector para entender este tratado del arte en determinados pueblos.

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    


    
      

    

  


  
    
      Capítulo segundo


      Del arte entre los egipcios, los fenicios y los persas


      Sección primera. Del arte de los egipcios


      Los egipcios no se alejaron mucho de su estilo artístico más antiguo, y éste nunca pudo alcanzar entre ellos la altura que alcanzara entre los griegos. La causa de ello debe buscarse, en parte, en la constitución de sus cuerpos, en parte, en su modo de pensar, y no menos en sus singulares usos religiosos y leyes, así como en la consideración en que se tenía a los artistas y en la ciencia de éstos. La primera parte de esta sección se detiene en este aspecto de los egipcios, la segunda trata de su estilo artístico, o sea, del dibujo e indumentaria de sus figuras, y en la tercera parte se hablará de la elaboración de sus obras.


      La primera de las causas de la peculiaridad artística egipcia se halla en su propia cultura, que carecía de aquellas cualidades que pudieran suscitar en los artistas ideas de la belleza superior. La naturaleza había sido con ellos menos favorable que con los etruscos y los griegos, como lo demuestra cierta configuración achinada que presentan, como propia y particular, las estatuas, los obeliscos y las piedras grabadas. Sus artistas apenas podían buscar la variedad. El mismo aspecto tienen las cabezas de las personas pintadas sobre momias, que, como en los etíopes, imitaban exactamente los rasgos del muerto, pues en la preparación de los cadáveres los egipcios procuraban conservar todos los detalles que pudiesen contribuir a hacerlos reconocibles, incluidas las pestañas. Es posible que la costumbre etíope de pintar la imagen de los difuntos sobre sus cuerpos viniese de los egipcios, que durante el reinado de Psamético emigraron a Etiopía en número de 240.000, introduciendo allí sus usos y costumbres. Además hay que observar aquí que los egipcios fueron gobernados por dieciocho reyes etíopes, cuyo gobierno data de los tiempos más antiguos de Egipto. Además, la piel de los egipcios era de color castaño oscuro, el mismo que se daba a las cabezas de las momias pintadas[1].


      Se afirma también, a partir de una observación de Aristóteles, que los egipcios tenían las tibias curvadas hacia fuera, y es posible que los que limitaban con los etíopes tuvieran, como ellos, narices achatadas. Sus figuras femeninas tienen, a pesar de su delgadez, senos demasiado exuberantes y, dado que, según el testimonio de un padre de la Iglesia, los artistas egipcios imitaban la naturaleza tal como la encontraban, de sus figuras se puede inferir la hechura del sexo femenino en este país. La configuración de los egipcios les permitió muy probablemente gozar, como dijo Heródoto, de una salud superior a la de los demás pueblos, sobre todo los habitantes del Alto Egipto, como puede colegirse del hecho de que a las incontables cabezas de momias egipcias que vio el príncipe Radzivil no les faltaba un solo diente y no tenían siquiera piezas careadas. La citada momia de Bolonia demuestra, además, que hubo hombres de extraordinaria estatura, pues la longitud de ese cuerpo es de once palmos romanos.


      En cuanto al segundo tema, el del carácter y el modo de pensar de los egipcios, éstos no parecían ser un pueblo dado a la alegría y a los placeres. La música, con la que los griegos más antiguos trataban de hacer más agradables las leyes y con la que ya en tiempos anteriores a Homero se organizaban concursos, no se practicaba en Egipto. Se presume incluso que la música estaba prohibida, como se asegura también de la poesía. Según Estrabón, ni en los templos ni durante los sacrificios se tocaba instrumento alguno. Pero esto no excluye totalmente la música de Egipto, o bien se refiere sólo a las épocas más remotas, pues sabemos que las mujeres transportaban a Apis por el Nilo con música, y, tanto en el mosaico del templo de la Fortuna de Palestrina como en dos pinturas de Herculano, hay representados egipcios tocando instrumentos.


      Este temperamento fue la causa de que los egipcios excitaran su imaginación y animasen su espíritu con medios enérgicos. La melancolía de esta nación produjo, además, los primeros eremitas, y un escritor más moderno dice haber leído en algún lugar que a fines del siglo IV existían, sólo en el Bajo Egipto, más de setenta mil monjes.


      Los egipcios querían estar sujetos a severas leyes y no podían vivir sin un rey, cosa que tal vez fuese el motivo de que Homero hablase del amargo Egipto. Sus pensamientos pasaban indiferentes ante lo natural, pero se ocupaban con lo misterioso.


      En sus usos y ritos religiosos, los egipcios mantuvieron una estricta observancia del orden originalmente establecido incluso bajo los emperadores romanos, y aun entonces persistía la enemistad entre una ciudad y otra por causa de sus dioses. La noticia que algunos autores posteriores atribuyen a Heródoto y a Diodoro de que Cambises había suprimido el culto religioso egipcio, así como su manera de embalsamar a los muertos, es totalmente falsa, puesto que después de aquella época hasta los griegos preparaban los cadáveres a la manera egipcia, como he señalado en otro lugar a propósito de la momia con la palabra [image: Pag%2048.tif] en el pecho que antes se hallaba en la casa Della Valle en Roma y ahora entre las Antigüedades Reales de Dresde. Como los egipcios se habían sublevado bajo Darío, sucesor de Cambises, es de suponer que regresaran a sus costumbres, aunque las medidas arriba citadas fuesen ciertas.


      El hecho de que los egipcios conservasen sus ritos religiosos aun bajo los emperadores romanos, lo atestigua también la estatua de Antinoo en el Campidoglio, hecha en el estilo de las estatuas egipcias y que había sido honrada, como él mismo en este país, sobre todo en la ciudad de su nombre, Antinoea. Otra figura semejante de mármol y, como aquélla, de tamaño algo mayor que el natural se encuentra en los jardines del Palacio Barberini, y una tercera, de unos tres palmos de altura, en la Villa Borghese. Estas figuras presentan una postura rígida, con los brazos caídos, al estilo de las más antiguas figuras egipcias. Se ve que, para conseguir que la imagen de Antinoo fuese venerada por los egipcios, Adriano tuvo que darle una forma que agradase a éstos, y como este Antinoo, que estaba en Tívoli, debieron de ser las estatuas del mismo en Egipto.


      A esto se añadía la aversión de este pueblo hacia todas las costumbres extranjeras, especialmente las griegas, sobre todo antes de la dominación griega, y esta aversión tuvo que hacer a sus artistas totalmente indiferentes al arte de otros pueblos. Esto detuvo el desarrollo de las ciencias y las artes. Así como los médicos no podían prescribir otros remedios que los establecidos en sus libros sagrados, los artistas no podían apartarse del antiguo estilo, pues las leyes restringían el espíritu a la mera imitación de sus antepasados y no les permitían ninguna innovación. Por eso comenta Platón que las estatuas que en su época se hacían en Egipto no eran, ni en la forma ni en cualquier otro aspecto, distintas de las que ya tenían mil años o más[2]. Esto debe entenderse así de las obras que habían realizado artistas nativos anteriores a la época de gobierno de los griegos.


      Otra de las causas de las características indicadas del arte en Egipto es, por último, la ciencia de los artistas y la estima en que se tenía a éstos, pues se consideraba a los artistas iguales a los artesanos, que además pertenecían al estamento más bajo. Nadie elegía el arte por innata inclinación o por algún impulso especial, limitándose el hijo a aprender el oficio del padre, como sucedía en todos los gremios y estamentos sociales, y así colocaba uno el pie en la huella del anterior, de modo que nadie parece haber dejado un rastro que pudiese considerar propio. En consecuencia, no pudo haber en Egipto diversas escuelas artísticas como las hubo entre los griegos. En esta situación, los artistas no podían tener ni la educación ni las condiciones capaces de elevar su espíritu y aventurarlo a las alturas del arte, y si producían algo extraordinario, no podían esperar ni favores ni honores. Por ello, la palabra escultor encuentra su verdadero y primer significado en los maestros que hicieron las estatuas egipcias, los cuales se limitaban a esculpir sus figuras conforme a las formas y medidas establecidas, y a los que la ley que les impedía apartarse de ellas no debió resultarles dura. Sólo se ha conservado el nombre con pronunciación griega de un único escultor egipcio; se llamaba Memnón y había hecho tres estatuas para la entrada de un templo de Tebas, una de las cuales era la mayor de todo Egipto.


      En lo que respecta a la ciencia de los artistas egipcios, hay que decir que les faltó una de las piezas más importantes del arte, cual es el conocimiento de la anatomía, una ciencia que no se cultivó, ni fue siquiera conocida, en Egipto, como tampoco en China. El respeto a los muertos jamás les habría permitido la disección de los cadáveres y, como informa Diodoro, hacer un solo corte en ellos se consideraba un crimen. De ahí que el parasquista, como lo llamaban los griegos, el que practicaba algunos cortes en el cuerpo para proceder al embalsamamiento, tuviera que salir huyendo apenas concluida su labor para protegerse de las maldiciones y las piedras que le lanzaban los parientes del difunto y otros asistentes. Los escasos conocimientos que de anatomía tenían los escultores egipcios vienen efectivamente demostrados no sólo en algunas partes del cuerpo incorrectamente colocadas; también de los músculos y los huesos poco marcados se infiere la ausencia de conocimientos sobre ellos; de esto hablaré más adelante. La anatomía no iba en Egipto más allá de las partes internas o las vísceras, y aun esta limitada ciencia, que dentro del gremio se transmitía de padres a hijos, era probablemente un secreto para los que no pertenecían a él, pues nadie más que sus miembros podía presenciar la preparación de los cadáveres. En las figuras egipcias se observan también ciertas desviaciones de la naturaleza, como las orejas de algunas cabezas, que se hallan más altas que la nariz, como se aprecia, entre otras figuras, en las de las esfinges. En una cabeza de la Villa Altieri, mencionada más adelante, con ojos incrustados, las orejas están a la misma altura que los ojos, es decir, los lóbulos de las orejas están casi en línea recta con los ojos.


      


      * * *


      


      La segunda parte de esta sección sobre el estilo del arte de los egipcios, que versa sobre el dibujo del desnudo y la vestimenta de sus figuras, está dividida en tres apartados. En los dos primeros, tratamos del estilo más antiguo en la escultura egipcia y luego del estilo posterior, y, en el tercero, de las imitaciones de obras egipcias que hicieron los artistas griegos. Más abajo intentaré aclarar que las auténticas obras antiguas de Egipto son de dos tipos, y que en su arte hay que separar dos épocas distintas: la primera duró, probablemente, hasta que Cambises conquistó Egipto, y la segunda, mientras los egipcios nativos trabajaron en la escultura bajo el gobierno persa y, más tarde, bajo el griego. Pero es de suponer que las imitaciones de obras egipcias se hicieron todas bajo el emperador Adriano. En cada uno de estos tres apartados trataremos, primero, del dibujo del desnudo y, en segundo lugar, de la vestimenta de las figuras.


      En el estilo más antiguo, el dibujo del desnudo muestra unas claras y comprensibles peculiaridades que no sólo se diferencian del dibujo de otros pueblos, sino también del estilo posterior de los propios egipcios. Estas diferencias se encuentran y se definen tanto en el contorno o el dintorno de la figura en general como en el dibujo y formación de cada uno de sus miembros en particular. La característica más destacada y general del dibujo del desnudo en este estilo es la línea recta o el contorno de las figuras en líneas nada exuberantes y moderadamente curvas. Este mismo estilo se encuentra en la arquitectura y sus ornamentaciones. De ahí que a sus figuras les falten la gracia (divinidades como ésta eran desconocidas para los egipcios) y el colorido, como dice Estrabón de sus edificios. La postura de las figuras es rígida y forzada, pero ninguna de las que se han conservado tiene los pies muy juntos y colocados paralelamente, como parecen querer indicar algunos antiguos escritores y como lo están en algunas figuras etruscas. Tampoco las dos colosales estatuas que se hallan no lejos de las ruinas de Tebas muestran así los pies, según los últimos y autorizados informes. Los pies verdaderamente antiguos están paralelos y no apuntan hacia fuera, pero guardando su paralelismo uno se adelanta al otro. En una figura masculina egipcia de catorce palmos de altura que se encuentra en Villa Albani, la distancia de un pie a otro es de más de tres palmos. Los brazos penden rectos y muy juntos a los dos lados del cuerpo y, como consecuencia, no hay en tales figuras acción alguna que el movimiento de los brazos y de las manos pueda expresar. Esta inmovilidad no debe tomarse como demostración de la torpeza de los artistas, sino de una regla establecida y aceptada, por la cual las estatuas tenían que ser trabajadas conforme a un patrón que era siempre el mismo, pues la postura dada a las figuras se muestra en obeliscos y en otras obras. Diferentes figuras aparecen sentadas con las piernas cruzadas, o bien apoyándose sobre una rodilla, por lo que se las podría denominar engonasas. En esta postura se hallaban los tres dii nixi que estaban ante las tres capillas del Júpiter Olímpico en Roma.
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