
        
            
                
            
        

    
		
			J. J. Winckelmann 

			HISTORIA DEL ARTE EN LA ANTIGÜEDAD

			Traducción del alemán de 

			Herminia Dauer

			[image: ]

		

	
		
			Primera edición: octubre de 2023

			Cualquier forma de reproducción, distribución, comunicación pública o transformación de esta obra solo puede ser realizada con la autorización de sus titulares, salvo excepción prevista por la ley. Diríjase a CEDRO (Centro Español de Derechos Reprográficos) si necesita fotocopiar o escanear algún fragmento de esta obra (www.conlicencia.com; 91 702 19 70 / 93 272 04 47).

			Nota del editor

			La presente obra es una reedición del clásico de J. J. Winckelmann publicado por primera vez en 1764 bajo el título Geschichte der Kunst des Alterthums. Está basada en la traducción de Herminia Dauer para la edición española de Editorial Iberia, S.A., publicada en 1990.

			© De la presente edición: La Esfera de los Libros, S. L., 2023

			Avenida de San Luis, 25

			28033 Madrid

			Tel.: 91 443 50 00

			www.esferalibros.com

			ISBN: 978-84-1384-662-0

			Depósito legal: M-23027-2023

			Composición: Versal CD

			Impresión y encuadernación: Huertas

			Impreso en España-Printed in Spain

		

	
		
			Dedicatoria al
excelentísimo señor príncipe
Federico Cristián

			Príncipe Real de Polonia y Lituania; duque de Sajonia, Julia, Cleveris, Berg, Eugem y Westfalia; mariscal y príncipe elector del Sacro Imperio Romano; conde de Turingia, Margrave de Meissen y del Alto y Bajo Lausitz; conde de Magdeburgo; conde-príncipe de Henneberg; conde de la Marca, Ravensberg, Barby y Hanau; señor de Ravenstein.

			Respetable Señor Príncipe Elector:

			Después de mis primeros trabajos en lengua alemana hechos en Roma, que Vuestra Alteza se dignó aceptar amablemente, me presento ahora con nuevos y maduros frutos de mis estudios sobre el arte antiguo, que además de ser los primeros en su género, han surgido de la sede misma de tales antigüedades, habiendo sido estudiadas estas directamente en muchos casos, propiciado por las mejores circunstancias.

			Por ello, estos trabajos esperan ser favorecidos por vuestra atención, y tanto más, por ser Vuestra Alteza un conocedor profundo y autorizado de las obras de arte, así antiguas como modernas, en cuya contemplación ha tenido particular interés durante vuestra estancia en Roma durante un año.

			Recibid, benévolo, este trabajo, ofrecido con toda veneración por el más humilde servidor de Vuestra Majestad.

			Johann Winckelmann

		

	
		
			Prólogo del autor

			Esta Historia del arte en la Antigüedad no es una simple narración de las vicisitudes y los cambios conocidos por aquel en el transcurso de las épocas y durante las mismas, sino que tomo la palabra historia en un sentido más amplio, como tiene en la lengua griega, y mi intención es la de ofrecer un estudio, de carácter crítico en lo posible. Tal he procurado realizar en la primera parte, tratando sobre el arte en cada uno de los pueblos antiguos, pero prescindiendo del arte griego. Y más todavía en la segunda parte, que concierne al arte entre los griegos y los romanos, más íntimamente comprendida y sin tener en demasiada cuenta las circunstancias externas.

			El sentido del arte tiene, tanto en una parte como en la otra, un fin más elevado, en el cual poco influye la historia de los artistas, por lo cual dicha historia, recogida por otros, no ha de buscarse aquí. En cambio, en ambas partes han sido cuidadosamente señalados todos los monumentos artísticos que pueden aclarar el sentido alusivo.

			La historia del arte ha de enseñar el origen, el desarrollo, la transformación y la decadencia del mismo, así como los distintos estilos de los pueblos, épocas y artistas, demostrando en la medida de lo posible, y por medio de las obras antiguas que han sobrevivido, la veracidad de lo expuesto.

			Con el mismo título de Historia del arte hay no pocos escritos, pero el arte interviene escasamente en ellos, ya que sus autores no poseen suficientes conocimientos y no podían ofrecer más que ecos o trasuntos de lo leído u oído. Casi ningún escritor busca el verdadero sentido del arte, y aquellos que tratan sobre antigüedades solo tocan los puntos en que pueden demostrar su cultura, y si hablan de arte, lo hacen casi siempre empleando alabanzas generales. O bien muestran un juicio formado sobre bases ajenas y falsas. De este estilo son la Historia del arte de Pierre Monier y la traducción y explicación que de los últimos libros de Plinio nos hace David Durand con el título de Historia de la pintura antigua. También George Turnbull, con su tratado sobre el mismo tema, pertenece a esta clase de autores. Arato, quien, como dice Cicerón, no entendía la astronomía, llegó a escribir un famoso poema sobre ella; pero dudo que un griego, sin conocimientos artísticos, hubiera podido decirnos algo digno sobre arte.

			De igual suerte, será inútil buscar la investigación y el conocimiento del arte en las grandes y hasta ahora conocidas publicaciones dedicadas a la descripción de estatuas antiguas. La descripción de una estatua si ha de ser como cumple, ha de demostrar las causas de su belleza e indicar las verdaderas peculiaridades de su estilo artístico, o sea, que se han de tratar los diversos puntos del arte antes de juzgar las obras. Pero ¿quién nos enseña en qué consiste la belleza de una escultura? ¿Qué escritor ha admirado la obra con ojos de artista preparado? Todo cuanto en nuestros tiempos se ha escrito en tal estilo no es mejor que lo debido sobre tales estatuas por Calístrato, pobre sofista que pudo haber descrito aún diez veces más estatuas sin haber visto una sola de ellas. Nuestro concepto se quiebra con la mayor parte de estas descripciones, y lo que fue grande parece caber en una pulgada.

			Para distinguir una obra griega de una romana, los comentaristas se fijan generalmente en la vestimenta o en la calidad de esta: el manto sujeto sobre el hombro izquierdo de una figura ha de demostrar que ha sido creada por griegos o incluso en la misma Grecia… Procediendo así, se ha llegado a querer conocer la patria del escultor de la famosa estatua ecuestre de Marco Aurelio por el mechón de crin de la cabeza del caballo, al cual encuentran cierta semejanza con una lechuza, cosa que, según ellos, indica que el autor quiso recordar Atenas. Basta que una buena figura no aparezca togada o vestida de senador para que se la considere griega, a pesar de que también tenemos estatuas senatoriales hechas por famosos maestros griegos. En Villa Borghese se halla un grupo llamado Marco Coriolano con su madre, y aunque esto sea tan solo una suposición, de ello ya se deduce que esta obra data de los tiempos de la República. Lo cual es causa de que se la considere menos valiosa de lo que es en realidad. Y debido a que una restaurada estatua de mármol de la misma villa recibió el nombre La gitana (Egizzia) ya quieren encontrar en su cabeza verdadero estilo egipcio, aunque nada en ella denote tal procedencia, siendo, juntamente con sus manos y pies modernos, obra de Gian Lorenzo Bernini. Por otra parte, esto significa querer amoldar el arte arquitectónico al edificio. Asimismo, carece de fundamento la denominación del supuesto Papirio con su madre, que se encuentra en Villa Ludovisi, en cuyo rostro intenta descubrir Jean-Baptiste Du Bos una maliciosa sonrisa, de la cual, en realidad, no existe ni la más leve sombra. Lo que sí representa dicho grupo es a Fedra y a Hipólito, en el que el rostro de este último muestra gran desesperación ante la declaración de amor de su propia madrastra. La imaginación de los artistas griegos, no lo olvidemos, era fruto de sus propias fábulas y poemas épicos.

			Prescindiendo de las excelencias de una estatua, no basta considerar la de Pasquino como la más hermosa de todas; como osó hacer Bernini, procediendo con un atrevimiento harto impensado. Hay que exponer también los motivos de estos juicios tan favorables. De otro modo, hubiese podido ponernos como ejemplo de arte antiguo la Meta Sudans que se halla ante el Coliseo.

			Algunos se han atrevido a dar el nombre del escultor guiándose por una sola letra descubierta aquí o allá o que creyeron descubrir. Y aquel que pasó en silencio los nombres de los autores del así llamado Papirio o, mejor dicho, Hipólito, y de Germánico, nos cita el Marte de Juan de Bolonia, de la Villa de Médicis, como una estatua antigua, cosa que ha hecho equivocar a otros muchos.

			Otro tratadista, para describirnos la antigua y deficiente estatua de un probable Narciso, del Palacio Barberini, en vez de referirse a la figura nos explica la fábula que la inspiró. Y el autor de un tratado sobre tres estatuas del Campidoglio, una de Roma y dos de reyes bárbaros prisioneros, nos sorprende con una historia de Numidia. Lo cual hace pensar en un dicho griego: «Leucón lleva un objeto, y su asno, otro muy distinto».

			Tampoco puede obtenerse, en otros infinitos casos, ninguna enseñanza artística de las descripciones sobre la mayoría de las demás antigüedades que enriquecen galerías y villas romanas o de otros lugares, ya que confunden más que enseñan. Según el índice o catálogo de las estatuas del conde de Pembroke y del gabinete del cardenal Melchior Polignac, dos estatuas de Hersilia, mujer de Rómulo, y una Venus de Fidias en Pinaroli, han sido sacadas del natural, juntamente con las cabezas de Lucrecia y de César. Entre las estatuas que posee el conde de Pembroke en su residencia de Wilton, Inglaterra, de las cuales hizo Harry Creed cuarenta aguafuertes bastante deficientes, dicen que hay cuatro realizadas por un maestro griego llamado Cleómenes…

			Es sorprendente la confianza que estas personas tienen en la buena fe de sus congéneres cuando, por ejemplo, aseguran que la escultura de un Marco Curcio a caballo es obra de un escultor a quien Polibio, posiblemente el general en jefe de la Unión Egea y además escritor, llevó consigo desde Corinto a Roma. No hubiese sido mucho más desvergonzado afirmar que el artista fue enviado directamente a Wilton.

			Richardson describe los palacios y villas romanas y las estatuas que contienen como si solo las conociese a través de sus sueños. Debido a la brevedad de su estancia en Roma, tuvo que dejar de ver muchos palacios, y otros —según propia confesión—, solo los visitó una vez. Sin embargo, y a pesar de todos sus errores y deficiencias, su libro no deja de ser uno de los mejores que poseemos. Y no es cosa de dar excesiva importancia a que cite como antiguo un fresco pintado por Guido Reni…

			Los viajes de Johann Georg Keyssler no merecen siquiera ser tenidos en cuenta en lo referente a lo que explica sobre las obras artísticas en Roma y otros lugares, pues copió para ello los peores libros. Giacomo Manilli escribió muy cuidadosamente un libro sobre Villa Borghese, en el cual, no obstante ese cuidado, dejó de señalar tres obras muy interesantes. En primer lugar, la Llegada de Pentesilea, reina de las amazonas, ante el rey Príamo de Troya, a quien promete su apoyo. En segundo término, la obra que representa a Hebe, quien, privada de servir ambrosía a los dioses, cae a los pies de las deidades femeninas pidiendo perdón, luego que Júpiter había colocado a Ganímedes en su lugar. La tercera pieza omitida es un hermoso altar en el cual aparece Júpiter montando un centauro. Ahora bien, por lo que respecta a esta obra, hay que disculparle, pues no ha sido vista por él ni casi por nadie, a causa de encontrarse en los sótanos del palacio.

			La labor de Bernard de Montfaucon ha sido realizada lejos de los tesoros de arte antiguo que en ella se citan, y como sea que el autor juzga los grabados y dibujos con ojos ajenos, incurre en grandes errores. El grupo de Hércules y Anteo que se halla en el Palacio Pitti, de Florencia, de escasa categoría y restaurado en más de su mitad, es, según él y Scipione Maffei, nada menos que obra de Polícleto. Cita como antiguo el Sueño, en mármol negro, de Alessandro Algardi, en Villa Borghese, asegurando además que uno de los grandes jarrones nuevos que están junto al Sueño, del mismo mármol y trabajados por Silvio de Velletri, representa un recipiente de filtros somníferos, según un grabado que dice haber hallado. ¡Cuántas obras dignas de mención pasa por alto! Reconoce no haber visto nunca un Hércules de mármol con un cuerno de la abundancia; sin embargo, en Villa Ludovisi encontraremos uno de tamaño natural y con un cuerno de la abundancia verdaderamente antiguo. Sobre una urna funeraria rota, aparecida entre los restos de las antigüedades del Palacio Barberini, vendidas hace algún tiempo, se halla otro Hércules con el mismo atributo…

			Viene a mi memoria que otro francés, Martin, quien se atrevió a decir que Grotius no había entendido a los setenta intérpretes de la Septuaginta, tiene el valor de asegurar que los dos genios de las antiguas urnas no pueden significar el sueño y la muerte, cuando el altar donde se encuentran con este significado y con el antiguo título de El Sueño y la Muerte, está a la vista del público en el patio del Palacio Albani. Otro compatriota de Martin acusa a Plinio el Joven de haber mentido al describir su villa, mientras que sus restos nos demuestran la verdad de lo dicho por Plinio.

			Existen errores de escritores sobre las antigüedades que, a través del tiempo y por el eco que hallaron, han quedado inmunes a la contradicción. En Villa Giustiniani encontramos un objeto redondo de mármol, al cual, mediante añadiduras, se dio la forma de jarro, con una bacanal en relieve. Jacob Spon lo dio a conocer primeramente, y luego ha sido reproducido con frecuencia y empleado como modelo para explicaciones. También de un lagarto que sube a un árbol se llegó a decir que era obra de Sauro, aquel que con Batrachus construyó el Pórtico de Metellus, cuando solo se trata de un trabajo moderno. (Recuérdese lo que en otro lugar he dicho en mis observaciones sobre estos dos arquitectos). Asimismo, y guiándonos por los expertos en antigüedades y sencillamente por el buen gusto, hemos de considerar como una obra moderna aquel jarrón del que habla Spon en un escrito especial.

			La mayor parte de los errores sufridos por los investigadores en cuestión de antigüedades provienen de las restauraciones llevadas a cabo sin cuidado, ya que no se ha sabido distinguir entre los añadidos que sustituían lo roto o perdido, y lo auténticamente antiguo. Sobre tales confusiones podría escribirse un extenso libro, pues los más doctos especialistas se han equivocado en este aspecto. Raphaelis Fabretti, por ejemplo, guiándose por una obra existente en el Palacio Mattei, que representa una escena de caza del emperador Galiano, quiere demostrarnos que ya entonces las herraduras de los caballos eran colocadas a la manera de hoy, y no se da cuenta de que la pata del caballo ha sido restaurada por un escultor inexperto. Semejantes restauraciones han conducido a conclusiones francamente ridículas. El propio Montfaucon dice que el rollo o vara que lleva en su mano la figura de Cástor o de Pólux de Villa Borghese es una alusión a las leyes de las carreras a caballo, y en otro rollo semejante, también nuevo, sostenido por el Mercurio de Villa Ludovisi, quiere hallar una alegoría de difícil explicación. Y según Jean Tristan, la correa que aparece en el escudo del supuesto Germánico del famoso ágata de Saint Denis, es símbolo de paz. O sea, como si san Miguel bautizase a Ceres. Wright toma por antiguo un violín nuevo, colocado en la mano de un Apolo de Villa Negroni, y cita otro, también nuevo, sostenido por una pequeña figura de bronce, en Florencia, al cual también Joseph Addison hace referencia. Aquel cree defender el honor de Rafael, ya que, según él, el gran artista debió de tomar de la citada estatua la forma del violín que puso en manos del Apolo de El Parnaso que se encuentra en el Vaticano, cuando la estatua en cuestión fue restaurada ciento cincuenta años más tarde por Bernini. Igualmente podría atreverse a citar un Orfeo tallado en piedra, con un violín en la mano. En la antigua bóveda decorada del templo de Baco, junto a Roma, pretendían descubrir una pequeña figurita con un violín nuevo, pero Santes Bartoli, que la dibujó, profundizó luego sobre el particular y eliminó el instrumento de su placa de cobre, como veo en la copia que añadió a los dibujos extraídos de viejas pinturas del museo del cardenal Alejandro Albani. Guiándose por la bola que sostiene en la mano la estatua de César del Campidoglio, un poeta romano moderno se atreve a indicar que, con ella, el autor quiso demostrar la ilimitada sed de dominio de César, y no se da cuenta de que los brazos y las manos de dicha estatua son nuevos. Tampoco Spence se hubiera detenido a observar el cetro de un Júpiter, de haber sabido que el brazo que lo sostenía era añadido, y, por lo tanto, el cetro también.

			Toda restauración debería ser indicada en los grabados o en sus explicaciones, pues, según el grabado, la cabeza del Ganimedes de la Galería de Florencia ha de causar forzosamente mala impresión, y el original es aún peor. ¡Cuántas otras cabezas de estatuas antiguas son nuevas, sin que nadie se perciba de ello! Por ejemplo: la cabeza de un Apolo, cuya corona de laurel se considera algo especial. También tienen cabezas añadidas el Narciso, el llamado Sacerdote frigio, una Matrona sentada y la Venus Genetrix. Las de Diana, de un Baco con un sátiro a sus pies, y de otro Baco que sostiene en alto un racimo de uva, son terriblemente deficientes. La mayor parte de las estatuas de la reina Cristina de Suecia que se encuentran en el Palacio de la Granja de San Ildefonso, España, tienen cabeza nueva, siendo también añadidos los brazos de las ocho musas que hay en el mismo lugar. 

			Muchos errores de los historiadores provienen también de dibujos equivocados, como, por ejemplo, en la explicación que Gisberl Cuper nos da sobre Homero. El dibujante vio en la tragedia una figura masculina, y, en cambio, no distingue el coturno, bien visible sobre el mármol. Y a la musa que está en la cueva se le ha colocado un escrito enrollado en la mano, en vez de un plectro. De un trípode sagrado, el narrador pretende hacer una cuerda egipcia, asegurando también ver tres picos en el manto de la figura que se halla ante el trípode, cosa que tampoco se encuentra.

			Por lo tanto, es difícil, o casi imposible, escribir concienzudamente sobre el arte antiguo y sus obras desconocidas de fuera de Roma. Yo mismo he podido comprobar que dos años de permanencia en Roma no son suficientes para llevar a cabo tal labor, aun después de una esforzada preparación. No hay que asombrarse si alguien afirma que en Italia no pueden descubrirse ya inscripciones desconocidas: esto es verdad, y todas aquellas inscripciones que se hallan sobre tierra, y especialmente en lugares públicos, lógicamente no han escapado a la atención de los investigadores. Pero quien tenga tiempo y ocasión, todavía encontrará inscripciones desconocidas que han estado a la vista durante largos años. De este estilo son las que he citado, tanto en la presente obra como en la descripción de las piedras talladas del Museo Stoss. Hay que saber buscarlas, y un simple viajero las hallará muy difícilmente.

			Pero todavía más difícil es el conocimiento del arte en las obras antiguas, en las que siempre se hacen nuevos descubrimientos, aunque las vea uno por centésima vez. Sin embargo, la mayoría pretende obtener esos conocimientos de cualquier modo, como aquellos que firman su sabiduría en las publicaciones mensuales y se abstienen de juzgar a un Laocoonte y a un Homero, incluso en presencia de quien ha estudiado a este y aquel durante muchos años.

			En cambio, hablan del más grande poeta, como hace François de Salignac de la Mothe, o de la más perfecta estatua, como Arentino. La mayor parte de estos escritores son, en estas cosas, como los ríos. Cuando no se precisa su agua, crecen, y permanecen secos cuando aquella escasea.

			En esta Historia del arte he procurado descubrir siempre la verdad, y como no me han faltado ocasiones de examinar detenidamente las obras de arte antiguo y no he ahorrado esfuerzo alguno para alcanzar los conocimientos precisos, creo estar en condiciones de emprender la labor. Desde mi juventud no he tenido otra afición que el amor al arte, y aunque la educación recibida y las circunstancias me habían llevado por un camino muy distinto, dentro de mí no cesaba de vibrar esa íntima inclinación.

			Todo cuanto presente como demostración en esta obra lo he visto y observado muchas veces, ya sean pinturas o estatuas, piedras talladas o monedas. Pero, para ayudar en la imaginación al lector, he incluido reproducciones de piedras y de monedas, grabadas aceptablemente en cobre y extraídas de diversos libros.*

			No hay que extrañarse si, tratando sobre alguna obra antigua, no se cita el nombre del autor o de otras personas que merezcan ser recordadas. Todo cuanto he pasado en silencio es debido a que no contribuye a aclarar el estilo o una época del arte, o bien porque ha desaparecido de Roma o incluso ha sido destrozado, destino que en los últimos tiempos han sufrido numerosas obras magníficas, como he observado en diferentes lugares. Hubiese descrito el tronco de una estatua llamada Apolonio, hijo de Néstor de Atenas, que se hallaba en el Palacio Massimi, pero se ha perdido. Tampoco se encuentra ya en Roma una pintura que representa a la diosa Roma, obra citada por Spon, aunque no se refiere a la famosa obra del Palacio Barberini. El Nymphaeum, descrito por Holstein, está deteriorado debido al descuido, y ya no se enseña. El alto relieve en que se ofrece la imagen de Varro, perteneciente al famoso Ciampini, también ha desaparecido de Roma sin dejar rastro. El herma con la cabeza de Espeusipo, la cabeza de Jenócrates y otras obras con el nombre del artista o de la persona se han perdido igualmente. No pueden leerse sin pena los nombres de tantos monumentos artísticos desaparecidos de Roma y de otros lugares en época de nuestros padres, monumentos de los que no ha quedado, en muchos casos, ni una señal. Recuerdo que en un escrito sin imprimir dirigido por el conocido Peiresc al comendador Del Pozzo, el primero hablaba de muchos e importantes relieves que se hallaban en los baños de Pozzuolo, junto a Napóles, en tiempos del papa Paulo III, que representaban personas atacadas de toda clase de enfermedades, que gracias a aquellos baños habían recobrado la salud. Esta es la única noticia que tenemos de dichas obras. ¿Quién pudiera creer que, aún hoy día, se lleguen a hacer dos figuras de una sola que todavía conserva la cabeza? Pues esto ha sucedido en Parma, en el mismo año en que escribo estas páginas, con una colosal estatua de Júpiter, cuya hermosa cabeza está expuesta en la Academia de Pintura de la citada ciudad. Las nuevas figuras, de un estilo como puede suponerse, se encuentran en el jardín ducal. A la cabeza le han colocado la nariz del modo más torpe, y el nuevo escultor ha tenido a bien imitar el estilo del viejo maestro en la frente, las mejillas y la barba, quitando todo lo que le ha parecido superfluo. Había olvidado decir que este Júpiter fue hallado en las excavaciones realizadas últimamente en la ciudad de Veleia, en territorio de Parma. Tampoco hay que omitir que, desde tiempo remoto, muchas obras de arte griegas y romanas fueron trasladadas a Inglaterra, donde, como Plinio dice, están desterradas en apartadas casas de campo, cosa que no ha dejado de hacerse.

			Ya que la parte más cuidada de esta Historia es la dedicada al arte griego, he tenido que extenderme más en los capítulos que al mismo se refieren, y hubiese dicho aún mucho más de poder escribir para los griegos, y no en un idioma moderno que me impone notables reparos. Por este motivo, me he visto precisado a excluir, aunque muy a disgusto, una charla sobre la belleza al estilo del Fedro, diálogo de Platón, que hubiese sido muy provechoso para explicar la parte teórica.

			Las obras artísticas, tanto las antiguas pinturas como las trabajadas en piedra, las monedas o los vasos que incluyo, como complemento y como prueba, al principio o al final de los capítulos o de ciertos párrafos, no habían sido publicadas nunca, por lo cual tuve que hacerlas dibujar y grabar para este efecto.

			En ocasiones me permito exteriorizar ideas que tal vez no parezcan suficientemente autorizadas, pero estas pueden servir, en todo caso, para ayudar en su camino a otros investigadores.

			¡Cuántas veces ha servido un descubrimiento posterior para convertir en verdad una suposición! En una obra de este estilo no podemos despreciar las suposiciones, siempre que se sujeten a algo concreto, aunque sea por un hilo, ni tampoco las hipótesis de las ciencias naturales, ya que forman algo así como los cimientos de un edificio y son imprescindibles si, dada la general falta de conocimientos sobre el arte antiguo, no queremos dejar grandes espacios vacíos. Algunos motivos que señalo en relación con cosas que no quedan completamente claras, dan, si se observan de uno en uno, solo una sensación de posibilidad; pero, en cambio, si se estudian todos juntos y unidos entre sí, se convierten en prueba evidente.

			El índice de libros** que precede no comprende todos aquellos que cito. Por ejemplo, entre los antiguos poetas solo aparece el libro de Nonnus, ya que en la primera y poco corriente edición de que me serví solo se hallan contados los versos de cada página y no de los libros que el mismo encierra. Entre los historiadores griegos he citado principalmente las ediciones de Robert y de Heinrich Stephanus, que no están divididas en capítulos, por lo cual he señalado la línea por que comienza cada página.

			Mi distinguido y docto amigo el señor Prank, conservador de la famosa y magnífica biblioteca de Bünau, ha contribuido grandemente a completar mi labor, por lo cual debo expresarle mi máximo reconocimiento. Su bondadoso corazón no hubiese podido ofrecerme prueba más convincente de la amistad que nos une y que fue cultivada en larga y mutua soledad.

			Tampoco puedo dejar de mencionar el agradecimiento debido a mis amigos los señores Fuessli, de Zúrich, y Will, de París, puesto que la expresión de gratitud es apropiada en toda ocasión y nunca se repetirá bastante. Mis trabajos sobre las excavaciones de Herculano deberían serles atribuidos a ellos con más derecho que a mí, ya que, sin haber sido rogados al efecto ni conocerme tan siquiera, guiados únicamente por su amor al arte y por el afán de ampliar nuestros conocimientos, me apoyaron magnánimamente en mi primer viaje a dichos lugares mediante una generosa contribución. Las personas capaces de realizar un acto como el citado, aunque fuese uno solo, merecen ser eternamente recordadas. Por último, en esta ocasión, debo anunciarle al público que mi nueva obra en lengua francesa, editada en regalfolio, y a mi costa, aparecerá en Roma la próxima primavera. Es un tratado sobre monumentos antiguos de todas clases nunca dados a conocer; acerca de singulares relieves en mármol, muchos de ellos de difícil explicación. Otras de estas creaciones artísticas habían sido citadas por expertos en arte antiguo como enigmas indescifrables, cuando no explicadas erróneamente.

			Estos monumentos ayudan a ampliar el reino del arte, ya que, mediante ellos, alcanzamos conceptos e imágenes por completo desconocidas, que ya en parte se perdieron en las noticias de los antiguos, y sus escritos podrán ser comprendidos en muchos lugares en que hasta ahora no habían sido aclarados ni podían serlo sin el auxilio de estas obras. Mi trabajo encierra más de doscientos cobres realizados por el mejor dibujante de Roma, Giovanni Casanova, pintor pensionado por S. M. el rey de Polonia, de modo que ninguna obra sobre la Antigüedad podrá mostrar dibujos hechos con tanta fidelidad, gusto y conocimiento del asunto. No he omitido detalle en la restante presentación, ya que han sido grabadas asimismo en cobre todas las letras iniciales.

			Dedico esta Historia del arte al propio arte, al futuro y, muy especialmente, a mi amigo Anton Raphael Mengs. 

			Roma, julio de 1763

			

			
				
					* Aunque el autor menciona algunas figuras que en la edición original aparecían representadas, en esta no se incluye ningún soporte gráfico. (N. del e.)

				

				
					** El índice mencionado no aparece en la presente edición. (N. del e.)

				

			

		

	
		
			PRIMERA PARTE: 

ANÁLISIS DEL ARTE SEGÚN SU ESENCIA

		

	
		
			Libro primero. 
SOBRE EL ORIGEN DEL ARTE Y LAS CAUSAS DE SUS DIFERENCIAS ENTRE LOS PUEBLOS

			Capítulo I

			Origen del arte y las causas de su diversidad en los diferentes pueblos

			Las artes que dependen del dibujo empezaron, como todos los inventos, por lo imprescindible. Más adelante se buscó la belleza y finalmente se llegó a lo superfluo. Estas son las tres escalas más notables del arte.

			Nos dicen las más antiguas noticias que las primeras figuras representaron al hombre, no como lo vemos nosotros, y no su aspecto, sino sus «contornos». De la simplicidad de la figura se pasó al estudio de las proporciones, que resultó ser acertado. Con tal seguridad, se aumentó progresivamente, con lo cual el arte alcanzó altura y pudo llegar entre los griegos, en diversas etapas, a la máxima belleza. Después de unidas todas las partes de la figura y buscado su adorno, se degeneró en lo superfluo, con lo cual desapareció la grandeza del arte y sobrevino al fin el inevitable y completo hundimiento del mismo.

			Esto, en pocas palabras, es cuanto pretendo exponer en esta Historia del arte. En el presente capítulo hablaremos primeramente de la forma inicial del arte; en segundo lugar, de las diferentes materias empleadas en la escultura, y luego, de la influencia divina en estos trabajos humanos.

			El arte comenzó con la figuración más simple, probablemente una especie de escultura. Incluso un niño puede dar cierta forma a una masa blanda, pero no sabrá dibujar nada en una superficie, ya que para aquello basta tener un concepto de algo, mientras que el dibujo exige muchos otros conocimientos. Sin embargo, la pintura terminó siendo el adorno de la escultura.

			Parece ser que el arte brotó del mismo modo en todos los pueblos que lo cultivabaron, y nada hay que nos induzca a creer que tuviese una patria especial, ya que cada pueblo encontró en sí mismo la semilla necesaria. Pero el invento 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 se imaginarían a las fuerzas sobrenaturales que adoraban antes que los griegos. Sucede aquí como con otras artes e inventos, por ejemplo, el tinte de púrpura, que se conoció y usó mucho antes en los países orientales que en Occidente. Las noticias que la Historia Sagrada nos da sobre imágenes existentes son muy anteriores a todo cuanto sabemos de los griegos.

			Las imágenes, que en un principio fueron de madera o fundidas, tienen en lengua hebrea distinta denominación; con el tiempo, las primeras se fueron dorando, o bien recubriendo de chapa de oro. Pero aquellos que hablan del origen común de una costumbre o de un arte y de su transmisión de un pueblo a otro, se equivocan por basarse en piezas sueltas, parecidas entre sí, de las cuales sacan una deducción general. Citaremos el ejemplo de Dionisio, quien, guiándose por el cinturón que los luchadores griegos y romanos ceñían alrededor de su vientre, deduce que estos tienen su origen en aquellos primeros.

			En Egipto floreció el arte ya en las más remotas épocas, y si Sesostris vivió unos cuatrocientos años antes de la guerra de Troya, existían ya en su reino 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 sumido en la oscuridad.

			En Grecia, aunque mucho más tarde que en los países orientales, el arte empezó a brotar con una sencillez tal, que, como ellos mismos afirman, no pudo recoger semilla alguna de otro pueblo, sino que fueron los griegos sus únicos creadores. Se sabe que ya entonces se rendía culto a treinta dioses visibles, que, al carecer de forma humana, eran representados por un trozo de madera sin labrar o por piedras cuadradas, como sucedía entre los árabes y las amazonas. Así fueron la Juno, el Tespis y la Diana de Ícaro. La Diana Patroa y el Júpiter Milieus, de Corinto, no eran sino una especie de columnas, como la más antigua Venus de Pafos. Baco era adorado en forma de una columna, e incluso el Amor y las Gracias eran representadas solamente por piedras. Por ello y aun en los mejores tiempos de los griegos, la palabra «columna» (χιών), significaba estatua. Los espartanos dieron a Cástor y a Pólux la forma de dos maderas paralelas, unidas por unos travesaños, también de madera. Hallaremos asimismo esta viejísima figura en la cifra o señal II, con la cual se indican estos gemelos en el zodíaco.

			Sobre las ya citadas piedras se fueron colocando con el tiempo unas cabezas. Entre muchas otras obras de esta clase existían un Neptuno y un Júpiter, el primero en Tricoloni y el segundo en Tegea, dos ciudades de Arcadia, la región griega que conservara durante más tiempo el estilo antiguo. Por lo tanto, las primeras imágenes de los griegos revelan el descubrimiento original de la figura. También las Sagradas Escrituras hablan de dioses paganos, en los que solo la cabeza tenía forma humana. Los griegos dieron a las piedras cuadradas con cabeza el nombre de hermas, o sean piedras grandes, denominación que luego conservaron sus artistas.

			A partir de este primer esbozo y base de una figura, seguiremos su formación mediante las indicaciones de los escritores y observando monumentos antiguos. A estas piedras con cabeza se les señalaba en el centro la diferencia de sexo, cosa que un rostro amorfo no podía definir. 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 distinta formación de los rostros juveniles. Este artista vivió antes que Rómulo y no mucho después del restablecimiento de los Juegos Olímpicos por Ífito.

			La creencia más corriente nos da la información de que Dédalo empezó entonces a separar la parte inferior de estas figuras, formando dos piernas. Dado que no se sabía dar aún a la piedra forma humana completa, el artista trabajaba en madera, y por ello, según se afirma, las primeras estatuas recibieron el nombre de dédalos. La opinión de los escultores de la época de Sócrates, según este indica, nos ofrece una idea de la labor de Dédalo. «Si este resucitase —dice Sócrates— y su trabajo fuese como las obras que con su nombre existen, quedaría en ridículo, como afirman los escultores».

			Los primeros rasgos de estas figuras griegas eran sencillos y en su mayor parte líneas rectas. Puede asegurarse que el origen del arte fue muy semejante en todos los pueblos, ya sea el egipcio, el etrusco o el griego, cosa en que coinciden también todos los escritores antiguos. Citaremos como ejemplo la más antigua figura griega metálica del Museo Nani, de Venecia, que lleva en su base la siguiente inscripción: ΓOΛϒΚΡΑΤΕΜ ΑΝΕΘΕΚΕ. También encontramos en este estilo «plano» de dibujar la causa del parecido entre los ojos de las cabezas grabadas en las primeras monedas griegas y los de las figuras egipcias. Todos esos ojos son planos y alargados. Las primeras pinturas debemos imaginárnoslas como monogramas —como Epicuro llamaba a los dioses—, o sea como esbozos, en una sola línea, de la sombra del hombre.

			Las primeras líneas y formas artísticas condujeron, pues, a la creación de una especie de figuras que, en general, se denominan egipcias. Los griegos tampoco habrían podido aprender mucho del arte egipcio, ya que antes del reinado de Psamético estaba prohibida la entrada en Egipto a todo extranjero. Además, los griegos ejercían ya su arte antes de dicha época. Cuando los sabios griegos iban a Egipto, lo hacían principalmente con la intención de estudiar su sistema de gobierno. Quienes atribuyen todo descubrimiento a los pueblos orientales debieran prestar más atención a los fenicios, con los que los griegos empezaron a tener trato muy pronto. De ellos, y a través de Cadmo, parecen haber aprendido sus primeras letras. También los etruscos, en los lejanos tiempos anteriores a Ciro, tuvieron un convenio con los fenicios. Los etruscos poseían una gran fuerza naval, hecho que queda demostrado, entre otras cosas, por la flota común que armaron contra los focenses.

			Generalmente, los artistas de estos pueblos tenían la costumbre de poner una inscripción en sus obras. Los egipcios lo hacían en el pedestal y en la columna en la que apoyaban las figuras, mientras que los griegos de la primera época, así como los etruscos, las colocaban 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 el mismo lugar, había también una inscripción. Incluso Mirón puso su nombre en el muslo de una estatua de Apolo, empleando para ello letras de plata, y en el capítulo quinto hablaré de una estatua de bronce, aún existente, que en un muslo presenta una inscripción romana.

			La forma de las más antiguas figuras griegas se asemeja en su postura y gestos a las de Egipto, y Estrabón define mediante una palabra que propiamente significa «retorcido» a las figuras que no están completamente rígidas y sin movimiento alguno, como las de los primeros tiempos, sino en diversas posturas. A este respecto se citan la estatua de un luchador llamado Arraquión, de la 54.a Olimpiada, y otra de mármol negro, en el Campidoglio, ya que ambas figuras tenían los brazos caídos a lo largo del cuerpo. Sin embargo, la postura de la primera puede tener un significado especial, como sucede con la que erigió al famoso Milo de Crotona. Además, hay que considerar que la obra fue realizada en Arcadia, donde no florecía el arte.

			La otra figura parece representar una Isis y es una de las que mandó hacer el emperador Adriano en imitación de las obras egipcias. Fue hallada en su villa cercana a Tívoli; de ella hablaremos en el próximo capítulo.

			Las líneas rectas de las primeras imágenes, en las que persistían los egipcios, sirvieron de punto de partida científico para los artistas etruscos y griegos. Pero dado que en arte la ciencia adelanta a la belleza, por estar edificada sobre severas reglas, y ha de enseñarse mediante claras y exactas definiciones, el dibujo llegó a ser correcto, e importante, pero duro y angular sin permitirse la mínima exageración. Del mismo modo, se mejoró la escultura en tiempos más modernos a través de Miguel Ángel. Se han conservado trabajos de este estilo en mármol y piedra tallada. Este es el estilo que los citados escritores comparan con el etrusco y que, según parece, fue el peculiar de la escuela de Egina, ya que los artistas de tal isla, habitada por los dorios, son los que probablemente permanecieron fieles durante más tiempo al estilo antiguo.

			Capítulo II

			De las diferentes materias empleadas en la escultura, con el origen y desarrollo del arte en general

			La segunda parte de este libro se refiere a la materia empleada para la escultura, que marca por sí misma las diferentes etapas de la misma, así como la forma y el dibujo mismos. Los primeros pasos del arte y de la escultura fueron sobre barro; luego se talló la madera, más tarde, el marfil, hasta llegar a trabajar la piedra y el metal.

			Las más antiguas lenguas nos indican que el barro era materia empleada para el arte, puesto que el trabajo del alfarero y el del escultor se definían mediante la misma palabra. En tiempos de Pausanias existían en diversos templos dioses de barro, como, por ejemplo, en los templos de Ceres y de Proserpina, en Tritia (Acaya). También en un templo de Baco, en Atenas, había un Anfictión en actitud de servir a este entre otros dioses, todo ello de barro, y en el pórtico, denominado Cerámico por los recipientes y figuras de terracota que en él se hallaban, había un Teseo arrojando al mar a Esquirón, y una Aurora raptando a Céfalo, todo de la misma materia. Las imágenes de barro eran pintadas de rojo, e incluso, como puede verse en una antigua cabeza de terracota, completamente recubiertas de dicho color. Ello se dice sobre todo de las figuras de Júpiter, habiendo existido una obra semejante en Figalia (Arcadia). También a Pan se le pintaba rojo. Y esto sucede aún hoy día entre los indios. Asimismo, parece derivar de ello el nombre que se daba a Ceres, «la de los pies rojos» (φοινιχόπεζα).

			El barro siguió empleándose, tanto durante el florecimiento del arte como después, para trabajos en relieve y vasos pintados. Los primeros no solo se colocaban en los frisos de los edificios, sino que servían también de modelo a los artistas, y para reproducirlos se empleaba un molde preparado para tal efecto. El número de restos de un mismo modelo es una buena demostración de ello. Las reproducciones eran repasadas nuevamente con el cincel, como puede verse, poseyendo el propio autor varias piezas de este estilo. A veces, los modelos eran colgados de una cuerda en los talleres de los artistas, cosa demostrada por el orificio que algunos de estos modelos tienen en el centro. Entre estos hay tipos muy diversos. La supuesta Sacerdotisa de Phytos es una obra de este tipo realizada en terracota. Con ocasión de los festejos organizados en Beocia y en las ciudades cercanas a Atenas en memoria de Dédalo, así como en Platea, los artistas exponían públicamente sus modelos.

			De la otra labor en barro, es decir, los recipientes pintados de los antiguos, nos han quedado obras etruscas y griegas, de las que citaremos varias más adelante. Desde los primeros tiempos, los recipientes de barro fueron destinados a los servicios sagrados y religiosos, una vez que el esplendor de la vida acomodada los había apartado de ella. Los antiguos los empleaban en vez de porcelana, y servían solamente de adorno, ya que incluso hay alguno 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 más antiguas imágenes, y aún en sus tiempos existían estatuas de dicha materia en los lugares más famosos de Grecia. Entre otras, se encontraban en Megalopolis, ciudad de Arcadia, una Juno, y un Apolo con sus musas, aparte de una Venus y de un Mercurio, este último obra de Damofón, uno de los artistas más antiguos. También debemos recordar una estatua en madera —de una sola pieza— que se hallaba en el templo de Apolo, en Delfos, que es citada por Píndaro. Merecen especial mención las estatuas de Hilaria y Febe, en Tebas, así como los caballos de Cástor y Pólux, de ébano y marfil, obra de Dipoene y Esquilis, discípulos de Dédalo. No olvidemos tampoco una antiquísima Diana de Tegea, en Arcadia, y una estatua de Áyax, en Salamis. Pausanias opina que aun antes de existir Dédalo eran llamadas «dédalos» las estatuas de madera. En las ciudades de Sais y Tebas, en Egipto, se alzaban colosales estatuas de madera. Aún en tiempos de la 61.a Olimpiada fueron levantadas estatuas de madera a los vencedores; incluso el famoso Mirón, de la época de Fidias, hizo en Egina una Hécate de madera. Y Diágoras, famoso entre los ateos de la Antigüedad, coció su comida con el fuego que le proporcionó una figura de Hércules, ya que no disponía de leña.

			Con el tiempo, las figuras fueron doradas, como sucedía tanto entre los egipcios como entre los griegos. De estas figuras egipcias doradas, Gori poseyó dos. Una Fortuna Virilis, de la época del rey Servio Tullio, creada probablemente por un artista etrusco, fue venerada por los primeros emperadores romanos.

			Ya en las épocas más antiguas de los griegos se trabajaba el marfil, y Homero habla de puños y vainas de espada, incluso de camas y otros muchos objetos hechos de esta materia. Los tronos o sitiales de los primeros reyes y cónsules de Roma fueron también de marfil, y todo romano que alcanzaba cierta categoría para gozar de este honor, poseía su propio sitial de este material. En semejantes sillas se acomodaba todo el consejo cuando desde los rostris se sostenía una plática fúnebre en el mercado romano. Incluso las liras estaban hechas de marfil. En Grecia existían unas cien estatuas de marfil y oro, la mayor parte de ellas de época más antigua y de mayor tamaño que el natural: incluso en un pequeño lugar de Arcadia se encontraba un hermoso Esculapio, y en plena carretera, pasado Pellene, en Acaya, estaba la imagen de Palas, en un templo dedicado a ella, siendo ambas figuras de marfil y oro. En un templo de Cícico, en el cual las ranuras de las piedras habían sido decoradas 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 famoso y rico orador de la época de los Antoninos, hizo colocar en el templo de Neptuno de Corinto un carro con cuatro caballos dorados, cuyos cascos era de marfil. Entre tantos descubrimientos no se ha hallado nunca la más mínima huella de marfil en una estatua, excluyendo algunas figuritas de tamaño muy reducido, ya que el marfil se calcina dentro de la tierra, al igual que los dientes de los animales, excepto los de lobo. En Tirinto, Arcadia, existía una Cibeles de oro, cuyo rostro había sido formado con dientes de hipopótamo.

			La primera piedra empleada para esculpir estatuas parece haber sido aquella con la que se construyeron los edificios más antiguos de Grecia, como el templo de Júpiter en Élide, y que es una especie de toba blanquecina. Plutarco recuerda un Sileno hecho con esta piedra. En Roma se utilizaba también el travertino, del que están hechas una estatua consular en la villa del cardenal Alejandro Albani, otra en el palacio Altieri, en Campitelli, que aparece sentada con una tabla sobre las rodillas, y una figura femenina, también de tamaño natural, con un anillo en el dedo índice, en la mansión del marqués de Belloni. Estas son las tres figuras que de esta piedra se hallan en Roma. Las figuras esculpidas en estas clases sencillas de piedra solían colocarse alrededor de las tumbas.

			En un principio, se hacían de mármol la cabeza, las manos y los pies de las figuras de madera, como son una Juno y también la Venus de Damofón, uno de los más famosos artistas de la Antigüedad. Este estilo se usaba aún en tiempos de Fidias, pues su Palas de Platea fue trabajada del mismo modo. Las estatuas que solo tenían de piedra las partes extremas, se llamaron acrolithi, palabra cuyo significado no encontraron ni Salmasio ni otros. Plinio indica que hasta la 50.ª Olimpíada no se comenzó a trabajar el mármol, refiriéndose probablemente a las figuras enteras. En ocasiones, las estatuas de mármol fueron vestidas con prendas verdaderas, como, por ejemplo, una Ceres de Bura, en Acaya. Un viejísimo Esculapio de Sición llevaba asimismo una túnica. Esto condujo a pintar, más adelante, la vestimenta de las figuras de mármol, como puede verse 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 alguna persona. Sus cabellos son rubios; el corpiño, blanco como la falda, rodeada esta por tres franjas; la inferior, delgada y dorada; la central, más ancha, en color de laca, con flores blancas y adornos pintados; siendo la tercera del mismo tono. La estatua que el Coridón de Virgilio prometió a Diana parece haber sido de mármol, pero con borceguíes rojos. Ya los más antiguos escultores griegos trabajaban la piedra negra, fuese mármol o basalto. En Ambracia, región de Fócida, existía una Diana de esta misma piedra, esculpida por un artista egineta. Tanto los griegos como los egipcios trabajaban sobre basalto verdadero, de lo cual trataremos más adelante.

			Según Pausanias, las estatuas de metal fueron realizadas mucho antes en Italia que en Grecia. Cita este a Rocco y a Teodoro de Samos, primeros artistas en este tipo de escultura. El último talló la famosa piedra de Policrates, quien, en tiempo de Creso, alrededor de la 60.ª Olimpíada, era señor de la isla de Samos. Sin embargo, los historiadores romanos nos explican que ya Rómulo hizo colocar su «estatua de la victoria» sobre un carro tirado por cuatro caballos, todo ello de metal. El carro con los caballos procedía del botín obtenido en la ciudad de Camerino. Esto debió de suceder después del triunfo sobre los fidenatas, en el séptimo año de su gobierno, o sea en la 8.ª Olimpíada.

			Según Plutarco, la inscripción de dicha obra era en letra griega, pero dado que la escritura romana se asemejaba a la más antigua griega, como indica Dionisio en otra ocasión, pudiera tratarse de la labor de un artista etrusco. Se nos habla también de una estatua de bronce erigida en honor a Horacio Cocles, y de otra, a caballo, representando a la famosa Clelia, ambas de las primeras épocas de la República romana. Cuando Espurio Casio fue castigado por sus actividades en contra de la libertad, sus bienes confiscados se convirtieron en estatuas de bronce dedicadas a Ceres. Pero, por otra parte, tenemos noticia de que, en época de Creso, los griegos ya realizaban en Lidia enormes obras en toda clase de metales. El gran jarrón de plata que dicho rey regaló al templo de Delfos tenía una capacidad de seiscientas medidas y era obra del antes citado Teodoro. A su vez, los espartanos obsequiaron a Creso con un vaso de metal cuya cabida era de trescientas medidas y estaba adornado con toda suerte de animales. Pero ya bastantes años antes habían sido hechas en Samos tres figuras colosales, cada una de seis codos de altura, que se apoyaban en una rodilla y sostenían entre las tres un gran jarrón, todo él de bronce. La obra había sido realizada con un diezmo de las ganancias producidas por la navegación de los samios a Tartesos, más allá de las columnas de Hércules. El primer carro con cuatro caballos de bronce del que nos hablan los griegos fue hecho por los atenienses después de la muerte de Pisístrato, transcurrida la 67.a Olimpíada, y colocado ante el templo de Palas. Las estatuas de bronce solían tener su base también de metal. En la Antigüedad se erigieron estatuas de oro a algunos dioses, pero con mayor frecuencia a emperadores romanos, cosa que testifican, además de los historiadores, algunas inscripciones.

			El arte de tallar la piedra tiene que ser muy antiguo, ya que era conocido por pueblos muy apartados. Según se afirma, los griegos empezaron a emplear como sello la madera carcomida, y en el Museo de Stosch encontramos una piedra tallada en imitación de semejante madera, que probablemente también servía de sello, pero ignoramos cuánto duró este uso. Los egipcios alcanzaron gran perfección en esta clase de arte, como puede demostrarnos la Isis que se halla en el mismo 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. Mas sobre esta faceta del arte, hablaremos en cada uno de los capítulos siguientes. Cuán frecuentes eran en la Antigüedad los trabajos en piedras valiosas puede verse claramente en los dos mil vasos —o recipientes para beber— que Pompeyo halló en el tesoro de Mitrídates, sin necesidad de buscar más noticias.

			Capítulo III

			La diversidad del clima, una de las principales causas de las diferencias del arte de los pueblos

			Después de lo escrito sobre el origen del arte y la intervención de la materia, llegamos a tratar de la influencia de lo divino sobre el arte como tercer capítulo de esta parte, con lo cual penetraremos más en las diferencias artísticas de los pueblos. Al hablar de la influencia del cielo nos referimos a la situación de los diversos países, su clima y los alimentos de que disponen, la cultura de sus habitantes, y no menos al modo de pensar de estos. «El clima —dice Polibio— forma las costumbres de los pueblos, su aspecto y su color».

			Con relación a lo primero, o sea a la cultura de los hombres, nuestros ojos nos convencen de que el rostro demuestra siempre no solo el alma, sino también el carácter de la nación. Así como la naturaleza ha separado los grandes reinos y países mediante montañas y ríos, han sido también los rasgos de los habitantes de estos países los que han marcado sus fronteras. En países muy apartados queda acentuada esta diferencia incluso en la forma de algunas partes del cuerpo y en la estatura. Las diversas clases de animales no se diferencian más que los hombres, según el país que habiten, y algunos han querido señalar que los animales tienen las mismas peculiaridades que los habitantes humanos de su territorio. La formación del rostro es tan distinta como las lenguas y sus dialectos, hecho que se debe a la diferente construcción de los órganos vocales. Por ejemplo, en los países fríos, los nervios de la lengua han de ser menos movibles y más lentos que en tierras más calurosas, y si a los groenlandeses y a diversos pueblos de América les faltan letras, ha de provenir de la misma causa. De ello resulta que todos los idiomas septentrionales tienen más palabras monosílabas y están sobrecargados de consonantes, cuya unión y pronunciación se hace dificultosa, cuando no imposible, a las personas de otros pueblos. Un historiador italiano busca incluso la diferencia entre los dialectos de la lengua italiana en la distinta formación del órgano vocal. Por tal motivo, dice, los lombardos, nacidos en territorio italiano más frío, tienen una pronunciación más dura y cortada; los toscanos y romanos hablan en un tono mesurado, y los napolitanos, que gozan de un sol más espléndido, acentúan las vocales y tienen una pronunciación más llena. Aquellos que conocen muchas naciones, las distinguen con igual acierto y exactitud por la forma de los rostros como por el lenguaje. Y como el hombre ha sido siempre el más noble inspirador del arte y de los artistas, veremos que cada escultor y cada pintor ha dado a sus figuras el aspecto propio de su nación. Que el arte se guio en la Antigüedad por la silueta del hombre, queda demostrado por la relación existente entre ambos en tiempos más modernos. Los alemanes, holandeses y franceses que no hayan salido de su país y de su ambiente, se conocen por sus pinturas tan claramente como los chinos o los tártaros. Rubens, después de permanecer largos años en Italia, seguía dibujando sus figuras como si nunca hubiese salido de su tierra.

			La fisonomía de los egipcios actuales podría encontrarse aún en las figuras de su antiguo arte, pero el parecido entre la naturaleza y su imagen no es ya el que fue. Si todos los egipcios son tan gruesos como se dice de los habitantes de El Cairo, no podríamos juzgar por sus figuras antiguas sus tipos de entonces, que parece fueron lo contrario de hoy día. Sin embargo, tomemos nota de que los egipcios, ya en la Antigüedad, eran descritos como muy gruesos. El cielo es siempre el mismo, pero el país y sus habitantes pueden variar de forma. Si se tiene en cuenta que los actuales habitantes de Egipto son de una raza extranjera que introdujo consigo su propia lengua, y cuyo culto religioso, forma de gobierno y modo de vida difiere completamente del concepto de entonces, podrá comprenderse mejor que la formación del cuerpo humano sea distinta. La increíble población del antiguo Egipto hacía que sus hombres fuesen comedidos y laboriosos; su mayor cuidado era para la agricultura y se alimentaban más de fruta que de carne, lo cual lógicamente ayudaba a mantenerlos esbeltos. Los actuales habitantes de Egipto, por el contrario, se mecen en la pereza y buscan solo vivir, en vez de trabajar, cosa que provoca su obesidad.

			La misma observación puede hacerse de los griegos modernos. Huelga decir que la flor griega, mezclada con la semilla de tantos pueblos como en varios siglos se establecieron en sus tierras, habrá tenido que sentir la influencia ajena en sus actuales conceptos, cultura, educación, modo de pensar y, también, en su constitución. Mas a pesar de todas las condiciones adversas, la raza griega sigue siendo famosa por su belleza, y, cuanto más se acerca la naturaleza al cielo de Grecia, más hermosos y espléndidos son los tipos humanos que encontramos. Por lo tanto, en las más bellas regiones italianas veremos pocos rasgos fisonómicos incompletos o indefinidos, como sucede frecuentemente al otro lado de los Alpes. Abundan en el sur los rostros nobles, llenos de espíritu; de forma casi siempre no rotunda, con sus facciones plenas de armonía. Esta maravillosa formación física es tan fácil de hallar, que la cabeza del más humilde hombre del pueblo podría ser reproducida en la pintura histórica de mayor categoría, y no sería arduo tampoco descubrir, aun en los lugares más insignificantes, mujeres dignas de representar a una Juno. Nápoles, que goza más que otras regiones de Italia de un cielo benévolo y de un clima templado, por encontrarse casi en el mismo grado de latitud que la propia Grecia, ofrece con frecuencia formas y tipos que bien pudieran servir de modelos para un bello ideal, no solo por sus líneas faciales, sino también por toda su figura. Aun quien no conozca esta tierra podrá ver en la delicadeza de sus rasgos, que aumenta con la templanza del clima, la riqueza de espíritu que contiene. Los napolitanos son más refinados y listos que los romanos, y los sicilianos todavía lo son más, pero les vencen los griegos. Ya dijo Cicerón que, cuanto más límpido y claro es el aire, más despejadas son las cabezas.

			Decimos, pues, que la gran belleza, que no se basa solamente en una piel aterciopelada, en rosados colores o en unos picaros o lánguidos ojos, sino en la constitución y en la forma, abunda más en los países que gozan de buen clima. Un notable escritor inglés afirma que la facultad de pintar y formar la belleza que es privilegio de los italianos se debe precisamente a la misma hermosura del país, ya que esa facultad crece y se desarrolla con lo que sus ojos ven cada día. Por otra parte, hay que tener en cuenta que no en toda Grecia es perfecta la belleza, pero sí en muchos sitios, y Cotta, uno de los interlocutores de Cicerón, comenta que, entre la juventud de Atenas, solo algunos muchachos y muchachas eran realmente bellos. Lo que un clima feliz puede contribuir a la belleza, lo demuestra el sexo femenino en Malta, donde no hay invierno, según es sabido.

			La más hermosa raza griega, sobre todo en lo referente al tinte de su piel, tuvo que vivir bajo el cielo jónico, en el Asia Menor; bajo ese mismo cielo que creó y entusiasmó a Homero. Lo mismo testifican Hipócrates y Luciano; incluso un atento viajero del siglo xvi ensalzó, con palabras llenas de admiración, la suave y blanca piel y los sanos colores del rostro de las jóvenes de aquellas tierras. La situación de la región y de las islas del archipiélago hace que su cielo sea más alegre y su clima, equilibrado entre el frío y el calor, más suave y permanente que en la misma Grecia, sobre todo que en sus zonas costeras, expuestas, como toda la costa meridional de Italia y otros países que se hallan frente a la ardorosa línea africana, a los sofocantes vientos que de allí vienen. Este viento, llamado λιψ (lips) por los griegos, africus por los romanos y que ahora se denomina siroco, oscurece el aire con sus vapores pesados y ardientes, lo convierte en insano y debilita toda la naturaleza, ya sean hombres, animales o plantas. La digestión de los alimentos se detiene mientras reina el viento, y tanto el espíritu como el cuerpo se vuelven indolentes e incapaces de toda acción. No será difícil comprender, pues, la influencia que este viento ejerce sobre la belleza de la piel y su color. Así, los habitantes inmediatos a la costa presentan una piel terrosa, amarillenta, y los napolitanos, principalmente los de la capital, encerrados entre angostas calles y altas casas, tienen peor color que las gentes del campo. El mismo tinte de piel encontramos en las costas mediterráneas, en el Estado Pontificio, en Terracina, Nettuno, Ostia, etc. Sin embargo, los pantanos, que en Italia producen malos y mortales aires, no parecen haber perjudicado a Grecia, puesto que Ambracia, por ejemplo, famosa y bien construida ciudad, yacía entre pantanos y tenía un solo acceso.

			La mejor demostración de la exquisita belleza griega y de todos los actuales levantinos es que entre ellos no se encuentran narices achatadas, cosa que es la peor desfiguración de un rostro. Escalígero ha hecho esta observación en los judíos, y los de Portugal parecen tener, en su mayoría, nariz aguileña, por lo cual este tipo de nariz se denomina «judía». Vesalio indica que los rostros de los griegos y de los turcos presentan un óvalo más bello que el de los alemanes y neerlandeses. También hay que tener en consideración que la viruela es menos peligrosa en los países templados que en los fríos, donde las epidemias hacen terribles estragos. Por ello, en Italia apenas se encontrarán entre mil personas diez que lleven en su rostro las inconfundibles huellas de la viruela.

			Tan simbólica y comprensible como la influencia del cielo en la constitución, es la influencia de esta en el modo de pensar, en el cual intervienen las circunstancias exteriores, principalmente la educación, la situación y el gobierno de un pueblo. La forma de pensar de los países orientales y meridionales, así como la de los griegos, se revela en las obras de arte. Aquellos dan a sus figuras el mismo fuego de su clima, y el vuelo de sus pensamientos traspasa con frecuencia las fronteras de lo posible. En tales mentes se formaron las extravagantes figuras de los egipcios y de los persas, que unían en una sola forma las diferentes naturalezas y sexos de los seres, llevándoles su impulso más hacia lo extraordinario que hacia lo bello.

			Por el contrario, los griegos, que vivían bajo un cielo y un gobierno más templados y disfrutaban el país que Palas, según se dice, había elegido para ellos por la suavidad de sus estaciones, tenían conceptos e imágenes de tan rico colorido, como corresponde a su lenguaje. Sus poetas, empezando por Homero, no solo hablan a través de imágenes, sino que las ofrecen y pintan frecuentemente en una sola palabra, dibujándolas con el sonido y dándoles los más vivos tonos. Su imaginación no era exagerada como la de aquellos otros pueblos, y sus sentidos, actuando sobre su sutil cerebro por medio de ágiles y delicados nervios, descubrieron de una vez las diversas cualidades de un tema y se dedicaron con preferencia a la contemplación de la belleza encerrada en el mismo.

			Entre los griegos del Asia Menor, cuyo lenguaje habíase enriquecido en vocales, tornándose más suave y musical desde que llegaron a esas tierras, precisamente por gozar ahí de mejor clima que el resto de los griegos, nacieron los primeros poetas. Fue bajo ese cielo donde se formó la sabiduría filosófica griega, y también allí nacieron sus primeros historiadores. Incluso Apeles, el pintor de la gracia, nació en esas regiones. Mas estos griegos, que no pudiendo defender su libertad ante el poderío persa, lindante con ellos, no estuvieron en condiciones de elevarse a la categoría de Estados independientes y fuertes, como los atenienses, lo cual fue causa de que, en el Asia jónica, las artes y las ciencias no llegasen al máximo esplendor. En Atenas, en cambio, donde después de expulsados los tiranos se instauró un régimen democrático en el cual participaba todo el pueblo, el espíritu de cada ciudadano, y con él la propia ciudad, se elevaron por encima de todos los griegos. El buen gusto fue cosa general, y los ciudadanos acomodados ganaban la consideración y el aprecio de sus conciudadanos creando magníficos edificios públicos y obras artísticas.

			De este modo, en aquella ciudad tan poderosa y grande se reunía todo, como en el mar los ríos. Con las ciencias llegaron las artes, que asentaron aquí su más noble trono, partiendo luego desde Atenas hacia otros países. Que las causas señaladas produjeron el florecimiento de las artes en Atenas lo demuestra el caso parecido de Florencia, donde, en épocas más modernas, las ciencias y las artes recibieron nueva luz después de largas tinieblas.

			Para juzgar, pues, las capacidades naturales de los pueblos, y aquí ante todo de los griegos, no hay que tener en cuenta solo la influencia del cielo, sino también la educación y el gobierno. Las circunstancias exteriores no influyen menos en nosotros que el aire que nos rodea, y la costumbre tiene tanto poder sobre el hombre, que llega a formar a su modo el cuerpo y los mismos sentidos que nos ha dado la naturaleza. Esto lo demuestra el hecho de que un oído acostumbrado a la música francesa no se emociona ni ante la más delicada melodía italiana.

			Idéntico origen tiene la diferencia existente entre los pueblos de Grecia, como Polibio indica en referencia a su forma de llevar la guerra y a su valentía. Los tesalios eran buenos guerreros cuando se trataba de atacar en pequeños grupos, pero no resistían una batalla bien ordenada. Lo contrario sucedía con los etolios. Los cretenses eran incomparables en las emboscadas y en acciones que exigiesen astucia o cuando interesaba dañar al enemigo, pero de poco servían cuando todo dependía del valor. La virtud contraria demostraban 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 esa montañosa región de crudo clima, hubiesen sido tercos y agrestes. Y verdaderamente consiguieron ser los más leales y de mejores costumbres entre todos los griegos. Solo los cinetios, que se apartaron de estos conceptos y despreciaron la música, volvieron a su natural salvajismo y fueron detestados por todos los griegos.

			En los países en que, además de la influencia de su cielo, algunas sombras de la antigua libertad contribuyen a la formación del carácter, el modo de pensar de los habitantes se asemeja mucho al de pasados tiempos. Esto mismo puede notarse en Roma, donde la plebe goza de licenciosa libertad, a pesar del gobierno eclesiástico. Aún hoy sería posible reunir entre ellos un tropel de guerreros valerosos y decididos, capaces de afrontar la muerte como hicieron sus antepasados, y mujeres de costumbres menos degeneradas, que muestran el mismo corazón y coraje de las antiguas romanas. Podríamos citar numerosos ejemplos, si no reclamase nuestra atención la labor emprendida.

			El exquisito talento artístico de los griegos se refleja aún hoy en la inteligencia casi general de los habitantes de los más cálidos territorios italianos. Obsérvese que, dentro de esta facultad, domina la imaginación, mientras que, por ejemplo, en el pensamiento de un británico siempre lo hace la razón sobre la fantasía. Ya dijo alguien —y no sin motivo— que los poetas de más allá de las montañas hablan mediante imágenes, pero que nos dan pocas. También hay que reconocer que las asombrosas y a veces horribles imágenes, algunas de las cuales figuran en la obra del gran Milton, no son esbozos de pincel noble, puesto que no se prestan para ser pintadas. Las descripciones de Milton, exceptuando tan solo su Amor en el Paraíso, son como gorgonas, parecidas entre sí y terribles. Los cuadros que otros poetas nos ofrecen son grandes para el oído y pequeños para el entendimiento. Por el contrario, en Homero todo ha sido creado para la pintura. Cuanto más cálidas son las regiones de Italia, más talentos producen y más llameante es su imaginación.

			Así, los poetas sicilianos nos brindan originales y sorprendentes ideas. Pero su imaginación, toda fuego, no es desatinada ni hirviente, sino equilibrada como el propio temperamento de estos hombres y como el clima del que gozan, mucho más templado que en los países fríos. La naturaleza produce en aquellas regiones la calma feliz que inspira al artista.

			Si hablo de la disposición espontánea de esta nación para el arte, no quiere ello decir que niegue las facultades de algunas o de muchas personas de otros países, cosa ya suficientemente conocida. Holbein y Alberto Durero, padres del arte alemán, han demostrado asombroso talento, y, de haber podido aprender de los antiguos, como Rafael, Correggio y Tiziano, hubiesen sido tan grandes como estos, o quizá más. Pues tampoco Correggio hubiese alcanzado su grandeza sin conocer el arte antiguo, e incluso su maestro, Andrea Mantegna, estudió ya en él, como demuestran los dibujos según viejas estatuas que se encuentran en la amplia colección del cardenal Albani. A esto se debe que Feliciano le atribuyese una colección de inscripciones antiguas. El mayor de los Burmann desconocía en este sentido a Mantegna.

			Si la falta de pintores entre los ingleses, que no pueden citar ni un solo nombre famoso, y entre los franceses, que a pesar de los medios empleados en ellos se hallan casi en las mismas condiciones que los primeros, se debe a los motivos ya señalados, es cosa que dejo al juicio de otro.

			Creo que ahora, mediante estos conocimientos generales sobre el arte y las diferencias del mismo en los diversos países, el lector ya está preparado para tratar sobre el arte de los pueblos privilegiados.

		

	
		
			Libro segundo. 
DEL ARTE ENTRE LOS EGIPCIOS, FENICIOS Y PERSAS

			Capítulo I

			El arte de los egipcios: características y estilos

			Los egipcios no se han apartado gran cosa de su estilo artístico más antiguo, y este nunca pudo alcanzar la altura que lograra entre los griegos. El motivo de ello debe buscarse, en parte, en la constitución de sus cuerpos, en su modo de pensar y no menos en sus curiosas costumbres religiosas y leyes, así como también en la escasa atención prestada a los artistas y en la falta de conocimientos de estos. La primera parte de esta sección estudia este aspecto, la segunda trata de su estilo artístico, o sea, del dibujo e indumentaria de sus figuras, y en la tercera parte hablaremos de las obras.

			La primera causa de la peculiaridad del arte egipcio se halla en su propia cultura, insuficientemente rica para atraer a los artistas mediante ideas de gran belleza. La naturaleza no se había mostrado con ellos tan generosa como con los etruscos y los griegos, cosa que demuestra cierta configuración achinada que presentan, como propia, las estatuas, obeliscos y piedras talladas. Los artistas egipcios no podían buscar apenas la variedad.

			El mismo aspecto tienen las cabezas de las personas pintadas sobre momias, figuras que, como entre los etíopes, imitaban exactamente los rasgos del muerto. En la preparación de los cadáveres, los egipcios procuraban conservar todos los detalles que pudiesen contribuir a hacerlos reconocibles, incluso las pestañas.

			Es muy posible que la costumbre etíope de pintar la imagen de los difuntos proviniese de los egipcios, que durante el reinado de Psamético emigraron a Etiopía en número de doscientos cuarenta mil, introduciendo con ellos sus costumbres. Además, la piel de los egipcios era de color castaño oscuro, precisamente del mismo tono que se daba a las cabezas de las momias pintadas.*** 

			También se afirma —siguiendo una observación de Aristóteles— que los egipcios tenían las tibias curvadas hacia fuera. Así mismo es posible que los habitantes de las zonas lindantes con Etiopía tuviesen, como sus vecinos, narices achatadas. Sus figuras femeninas tienen, pese a su delgadez, senos demasiado exuberantes, y, dado que los egipcios imitaban siempre la naturaleza, según testifica un padre de la Iglesia, podemos hacernos una idea de la morfología de sus mujeres. Los egipcios gozaron probablemente de una salud superior a la de los demás pueblos, sobre todo los habitantes del Alto Egipto, como dijo Heródoto, pues las incontables cabezas de momias egipcias que vio el príncipe Raziwill conservaban completas sus dentaduras, sin una sola pieza careada. La anteriormente citada momia de Bolonia demuestra, además, que hubo egipcios de extraordinaria estatura, pues esta mide once palmos romanos.

			En cuanto al segundo tema, o sea, el carácter y modo de pensar de los egipcios, este era un pueblo poco dado a la alegría y a los placeres. La música, que entre los griegos servía incluso para hacer más agradables las leyes, y con la que en tiempos de Homero se organizaban ya concursos, no se practicaba en Egipto. Llega a afirmarse 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. Sin embargo, lo dicho no excluye totalmente la música de Egipto, o bien se refiere solo a las épocas más lejanas, pues nos consta que las mujeres transportaban a su dios Apis al Nilo acompañándolo con música, y, tanto en el mosaico del templo de la Felicidad de Palestrina como en dos pinturas de Herculano, están representados egipcios tocando instrumentos. Este temperamento fue la causa de que los egipcios procurasen excitar su imaginación y alegrar su espíritu con el uso de medios violentos. Por otro lado, la melancolía de esta nación produjo los primeros ermitaños, y un historiador más moderno dice haber hallado noticia de que a finales del siglo iv, existían, solo en el Bajo Egipto, más de setenta mil monjes.

			Los egipcios querían ser mantenidos bajo severas leyes y no podían vivir sin un rey, cosa que tal vez motivase el nombre de «amargo Egipto» que Homero dio al país. Sus pensamientos pasaban indiferentes ante lo natural, pero se entretenían con lo misterioso.

			En sus costumbres y ritos religiosos, los egipcios obedecían firmemente las antiquísimas disposiciones aun durante el mandato de los emperadores romanos, persistiendo largo tiempo la enemistad entre las ciudades por causa de sus dioses. Ulteriormente hay quien atribuye a Heródoto y a Diodoro la noticia de que Cambises había suprimido el culto religioso egipcio, así como su costumbre de embalsamar a los muertos. Esto es absolutamente falso, ya que incluso los griegos, a partir de aquella época, prepararon los cadáveres al estilo egipcio, como lo demuestra la inscripción EY + YXI que lleva en el pecho la momia que se halla en Dresde y había pertenecido a la casa Della Valle, de Roma. Habiéndose sublevado los egipcios durante Darío, el sucesor de Cambises, es lógico que volviesen a sus costumbres, aunque sea cierto lo que antes se cita.
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