
  


  
    
  


  
    El pintor, grabador y teórico inglés William Hogarth (1697-1764) fue uno de los dibujantes satíricos más geniales. Poseedor de un formidable talento pictórico, comenzó a trabajar como grabador de armas y planchas para libros. Por su feroz y caustica crítica social, ha sido comparado a los más grandes escritores británicos del siglo XVIII: Swifty y Fielding.


    En El análisis de la belleza se muestra más preocupado por elaborar una doctrina artística de la belleza, contra las doctrinas dominantes, que de hacer crítica satírica: critica las doctrinas que consideran el problema de la belleza más desde el punto de vista moral que artístico y desacredita las doctrinas que la reducen a rígidos esquemas de composición matemática. El análisis de la belleza debe remitirse al ámbito puramente estético y artístico, separándolo de cuestiones morales.
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  PRÓLOGO


  Miguel Cereceda


  Biografía


  William Hogarth nació en Londres el 10 de noviembre de 1697. Hijo de un maestro de latines y gerente de una coffe-house, recibió a pesar de ello una educación un poco deficiente, debido a las necesidades económicas de la familia. Cuando tenía siete años, su padre fue enviado a la cárcel por deudas. Por eso le mandó muy pronto su familia a trabajar con un orfebre, grabador de escudos nobiliarios. Será precisamente en este arte del grabado en el que empieza a mostrar el joven Hogarth sus aptitudes como dibujante, al tener que trazar arabescos y ornamentos heráldicos sobre platos, armas y otros objetos de producción semi-industrial. Poco después se establece por su cuenta y realiza trabajos como grabador de libros en la década de 1720. Su interés por la pintura le llevó a la academia de Sir James Thornhill, pintor de cámara del Rey, del que no sólo aprendió las técnicas de la pintura al óleo y al fresco, sino que también se convirtió en su yerno, bien qué a pesar de la voluntad de Sir James, raptando a su hija y casándose con ella en 1729.


  En su Painting in Britain 1530 to 1790[1] Ellis Waterhouse hace una divertida valoración de la ambiciosa biografía de Hogarth tal como él se la pintaba a sí mismo, en las constantes campañas publicitarias que hacía acerca de su propio trabajo, para difundir y vender sus grabados. Gracias a ellas Hogarth llega a ser considerado en muchas historias de la pintura como «el padre de la pintura británica», lo que es, ciertamente, un poco exagerado. Según Waterhouse, la ambición fundamental de Hogarth fue la de llegar a emular a Thornhill y llegar a sustituirle. Por eso comienza su carrera casándose con su hija y la continúa defendiendo posiciones fuertemente nacionalistas en pintura (posiciones que habían desempeñado un importante papel en el éxito de Thornhill, como pintor de cámara del Rey) y atacando a los viejos maestros italianos.


  La muerte de su suegro le llevó a intentar la pintura historicista, aunque no consiguió para ello ningún encargo, por lo que se volvió hacia su verdadera fuente de ingresos que eran el grabado y el retrato de tamaño natural. Por desgracia para él, tampoco triunfó específicamente como retratista, pues sus retratos no podían ocultar nunca un cierto impulso, caricaturesco, que desagradaba a los comitentes.


  Pero si es un poco exagerado hacer de William Hogarth el padre de la pintura inglesa, no lo es sin embargo el considerarle como uno de los primeros en exigir una mejor valoración del arte inglés, pues el hecho es que la Inglaterra de mediados del s.XVIII estaba casi por completo dominada por pintores extranjeros.


  Pocos pintores de origen inglés habían alcanzado alguna notoriedad: algunos retratistas como William Dobson (1610-1646), John Riley (1646-1691), Jonathan Richardson (1666-1745) y el suegro de Hogarth, James Thornhill (1675-1734). Por el contrario, desde el s.XVI numerosos pintores extranjeros habían alcanzado gran popularidad en Inglaterra, y algunos se habían establecido allí definitivamente. Bástenos citar a los más importantes. En 1526 llega Hans Holbein a landres y se convierte en el pintor favorito de Enrique VIII, permaneciendo en esta misma ciudad hasta su muerte en 1541. Rubens, que en 1629 vino en una embajada, decoró para Jacobo I la Sala de Banquetes del Whitehall Palace. Después Van Dyck, quien ya había estado en Inglaterra en 1620, volvió en 1632 para establecerse definitivamente en Londres, donde murió en 1641. Van Dyck desarrolló el gusto por la pintura entre la aristocracia inglesa y formó a numerosos discípulos, por lo que también se le ha llamado el padre del arte inglés. Durante la vida del propio Hogarth, Van Loo llegó de Francia en 1737, conquistando de inmediato al público inglés, mientras que el veneciano Canaletto, residiendo en Inglaterra a mediados del s. XVIII, alcanzaba un éxito triunfal[2].


  Por ello no es de extrañar el que William Hogarth se hiciese impulsor de una cierta concepción nacional de la pintura, que pretendía desterrar no sólo el dominio extranjero, sino sobre todo, la perniciosa influencia del italianismo. Esto es lo que ha podido hacer de Hogarth una especie de padre de la pintura inglesa.


  Aunque tal vez su nacionalismo pictórico, o su reivindicación de una pintura nacional inglesa, tenga más que ver con la introducción de una cierta actitud iconoclasta de origen anglicano, en el sentido sugerido por Ronald Paulson en su Breaking and Remaking. Aesthetic Practiee in England, 1700-1820[3]. En este libro se sugiere una interpretación general de la obra de Hogarth a partir de la reacción iconoclasta puritana del s.XVI, según la cual en su obra se pueden advertir dos tipos de crítica iconoclasta: por una parte, a la idolatría católica, con su culto a las imágenes y a los santos y, por otra, a la idolatría del culto a la mujer, tal como se advierte en sus series de grabados satírico-moralizantes. Las palabras de Calvino, «si es intolerable la representación corporal de Dios, aún más intolerable ha de ser el culto de tales representaciones en lugar de a Dios, o el culto a Dios en ellas», parecían tener todavía plena vigencia en la Inglaterra del s. XVIII. «Las únicas cosas que, en consecuencia, deben pintarse o esculpirse —afirma Calvino—, son cosas que pueden presentarse ante la vista… Las representaciones visibles son de dos clases, a saber: históricas, que representan acontecimientos, y pictóricas, que únicamente muestran formas corporales y figuras. Las primeras sirven para la admonición y la instrucción, y las últimas, por lo que a mí se me alcanza, son tan sólo adecuadas para la diversión»[4].


  La consecuencia de esto fue una especie de realismo sacramental que redujo las representaciones pictóricas de los siglos diecisiete y dieciocho en Inglaterra a la representación de retratos, paisajes, naturalezas muertas y a la historia local y contemporánea. Este realismo sacramental encontró en William Hogarth a su portavoz. De ahí algunas características importantes de su pintura, como por ejemplo, el carácter satírico-moralizante o sus mordaces críticas a determinados tipos de pintura religiosa[5]. En este contexto también se debe situar su doble reacción contra los connoisseurs y su simpatía por los autores satíricos de su tiempo: especialmente su amistad con Fielding y su admiración por Jonathan Swift.


  La relación de William Hogarth con la literatura satírico moralizante de su tiempo —y en particular con Fielding y Swift— ha sido brillantemente estudiada por Frederick Antal en un trabajo sobre las intenciones moralistas de su arte, en el que no sólo se muestra la influencia que recibió la obra de Hogarth de las novelas satíricas y de los panfletos reformistas de éstos, sino también la influencia que ejerció sobre la obra literaria del propio Fielding, que era unos diez años más joven que Hogarth. «Esta relación —afirma Antal— es casi única. No ha habido, según creo, en la vida cultural inglesa ninguna otra tan íntima y tan importante entre un gran pintor y un gran escritor (ni siquiera la que hubo entre Reynolds, y el Dr. Johnson). Tan consciente era Fielding de esta relación que en Tom Jones, obra maestra del realismo psicológico, se sirvió de algunos personajes de los ciclos de Hogarth, con el fin de darle a sus caracteres mayor verismo y hondura, tina mayor relevancia y un fundamento visual con el que estaban familiarizados todos sus lectores. Por su parte Hogarth ilustró obras de Fielding y dio expresión pictórica a sus opiniones sociales»[6].


  Pues lo cierro es que su Análisis de la Belleza se muestra más preocupado por elaborar una doctrina artística de la belleza, contra las doctrinas dominantes de la belleza moral, que de hacer crítica satírica o moralizante. En este sentido, la tarea que emprende el libro de William Hogarth es doble: por un parte someter a crítica rodas aquellas doctrinas de la belleza, como las de Shatesbury y su discípulo Hutcheson, que llegaron a ser tan populares en su tiempo y que consideraban el problema de la belleza más desde el punto de vista moral que desde el punto de vista plástico o artístico; y por otra, desacreditar todas aquellas doctrinas compositivas de la belleza que pretendían reducir la composición armoniosa a rígidos esquemas matemáticos de proporción.


  Así, ya desde el Prefacio muestra William Hogarth claramente sus intenciones: remitir el problema del análisis de la belleza al ámbito puramente estético y artístico, separándolo de las cuestiones morales. Con ello trataba de distanciarse de la principal corriente de investigación de la belleza en la Inglaterra de su época: fundamentalmente la iniciada por el discípulo de Locke, Anthony Ashley Cooper, Conde de Shaftesbury (1671-1713), quien en cierto modo elaboró toda su doctrina filosófica —un platonismo de nuevo cuño— para criticar las consecuencias materialistas del pensamiento de Thomas Hobbes y de su discípulo Bernard de Mandeville. Por eso su doctrina de la belleza estaba más bien interesada en dar un soporte a su crítica moral, que en buscar un fundamento para la comprensión de la belleza de las obras de arte. Las ideas de Shaftesbury fueron sistematizadas y difundidas por Francis Hutcheson en su Inquiry into the Original of our Ideas of Beauty and Virtue (Londres, 1725), en la que defendía la existencia de un sentimiento moral, de tipo estético, que nos llevaba a percibir intuitivamente lo bueno y lo malo, en el mismo sentido en que percibimos lo bello y lo feo.


  La gramática del arte


  Por eso es por lo que Hogarth reivindica en primer lugar, para entrar a discutir el problema de la belleza, un conocimiento práctico de la pintura, pues considera que esta cuestión no ha sido nunca correctamente tratada por los filósofos, ni mucho menos por los meros aficionados a la pintura. Aunque esto le plantea un nuevo problema: cómo es posible que, precisamente aquellos que se han dedicado explícitamente al arte de la pintura, no nos hayan proporcionado las reglas o los criterios de la belleza.


  Hogarth sugiere que elfo se debe en parte a que se han reducido a imitar las bellezas de la naturaleza y de los modelos clásicos, sin hacer una investigación específica por su cuenta. Por tanto, lo que él está buscando son los criterios formales de la belleza o, como se dice en la Introducción: «los principios de la naturaleza por los que llamamos bellas a las formas de ciertos cuerpos y feas a las de otros (…), haciendo una consideración mucho más minuciosa de lo que hasta ahora se ha hecho de la naturaleza y diferentes combinaciones de las líneas, que hacen surgir en la mente las ideas de toda la variedad de formas imaginable»[7]. Es decir, lo que Hogarth se propone es una especie de «gramática de la belleza», según el proyecto por él alumbrado en su juventud de descubrir la gramática del arte, esto es, una especie de alfabeto de los elementos constitutivos de la belleza. Lo que él se propuso fue:


  
    en lugar de copiar líneas, internar leer el lenguaje y, si fuese posible, descubrir la gramática del arte, recogiendo las diversas observaciones que había hecho e internando posteriormente ver sobre el lienzo hasta qué punto mi método me permitiría combinarlas y llevarlas a la práctica. Con esta intención, consideré de qué diversos modos y a qué diversos fines podría aplicar la memoria, y encontré uno que se adecuaba bastante bien a mi situación y a mi carácter perezoso. Por ello establecí como axioma que, quien de algún modo pudiera adquirir y conservar en la memoria la idea perfecta de los temas que se propusiese dibujar, tendría un conocimiento de la figura humana tan distinto, como el que un hombre que sabe escribir puede tener de las veinticuatro letras del alfabeto y de sus infinitas combinaciones (¿pues no se trata de líneas en ambos casos?) y sería en consecuencia un dibujante irreprochable. Me esforcé por ello en acostumbrarme al ejercicio de una especie de memoria técnica, y repitiendo mentalmente las partes de las que se componían los objetos, fui poco a poco capaz de reproducirlas y de combinarlas con mi lápiz[8].

  


  De ahí el que su obra se titule precisamente Análisis, como si de un análisis gramatical se tratase, y no Investigación o Ensayo, como muchos de los trabajos sobre la belleza de la Inglaterra del s.XVIII. Por ello Hogarth sugiere en el Análisis de la belleza que no sólo es posible establecer las reglas de la gramática del arte, sino también las normas del buen gusto. Esta gramática del arte es la que permitiría reducir las normas de la composición a una serie de líneas, líneas que son consideradas precisamente por este motivo desde el pinito de vista de su valor compositivo. Así se considera, por ejemplo la dudosa belleza de las líneas rectas y de las líneas simples en general (curvas simples o circunferencias), frente a la belleza superior de las líneas compuestas. Este es el origen de su célebre teoría de las líneas de la gracia y la belleza: las líneas serpentina y ondulante, que arrastran al ojo a tina especie de excitante cacería o persecución, lo cual produce en nuestra mente —en su opinión— un efecto muy placentero. La línea de la belleza parece así desempeñar un papel central dentro de la gramática del arte que constituye esta teoría de la composición, aunque en realidad, de lo que se trata en último término es de los distintos elementos que deben formar parte de una obra bellamente compuesta, y por ello el propio Hogarth insiste en que «esta línea es solamente una parte de su sistema»[9]. Y lo cierto es que tampoco él parece haber hecho demasiado uso de sus teorías en la propia composición de sus cuadros. Por el contrario, lo que a él parece importarle más bien es el hecho de que sus cuadros puedan ser leídos[10]. Y en este sentido también es importante su preocupación por la gramática del arte. De hecho sus cuadros se leen como historias, pero también como obras de teatro, como cuadros escénicos en una secuencia. El mismo insistió en sus notas autobiográficas en que éste era el modo en que quería que sus cuadros fuesen interpretados:


  
    Por ello reorienté mis consideraciones de un modo todavía más nuevo, a saber, hacia la pintura de remas morales, terreno todavía no explorado en ningún otro país, ni en ninguna otra época anterior… Deseaba componer mis cuadros sobre el lienzo, de modo semejante a las representaciones teatrales, y aún más, deseo que sean sometidos a las mismas pruebas y juzgados con los mismos criterios[11].

  


  Sin embargo, la utilidad de su teoría de la belleza para la interpretación de su propia obra es dudosa. Las estructuras compositivas de sus cuadros están frecuentemente copiadas de aquellos extranjeros a los que critica. Y no parece tampoco que su obra gráfica y pictórica esté particularmente preocupada por el desarrollo de una estructura compositiva sinuosa, tanto como por la plasticidad y el equilibrio cromático. «Mientras que el sistema nemotécnico y su teoría de la belleza son esencialmente lineales —ha escrito David Bidman en una monografía sobre la obra de Hogarth—, su modo de pintar no lo es en absoluto»[12]. En realidad tampoco sus cuadros están tan preocupados por los problemas estéticos, sino más bien por su interpretación moralizante, por eso les es esencial que puedan ser leí­ dos, casi como en la vieja tradición escolástica que exigía de las imágenes que fuesen «tam quam literatura illiteratos».


  En este mismo sentido se sirve también de las figuras que aparecen en los dos grabados que preceden a su Análisis de la belleza, evidentemente no como modelos en sí mismos de belleza, para ejemplificar sus demostraciones. Estos dos grabados llaman bastante nuestra atención por su estrafalaria agrupación de elementos aparentemente sin sentido. Allí vemos en primer lugar el patio del taller de un escultor, con reproducíosles de esculturas clásicas y modernas, las más importantes de las cuales eran habitualmente citadas en el s.XVIII como modelos de la belleza clásica: el Hércules Farnesio, el Apolo del Belvedere, el Laocoonte Vaticano o el Antinoo, todos ellos presididos por una estatua de Venus, que se encuentra en el centro, como alegoría misma de la belleza. Esta lámina central aparece rodeada de cosas aparentemente disparatadas y sin sentido, tales como corsets, candelabros, patas de taburetes o distintas caricaturas. La segunda lámina nos presenta de modo burlesco las actitudes de distintos personajes bailando una contradanza, también rodeada de distintos dibujitos, que le servirá a Hogarth para poder ejemplificar en cada caso sus afirmaciones. Pero, mientras que la primera lámina representa fundamentalmente obras de arte, la segunda nos presenta un conjunto de personas bailando de un modo poco idealizado. Lo que nos sugiere algo que para el propio Análisis de la belleza es importante, y es el hecho de que sus principios puedan ser aplicados indistintamente tanto al arte como a la vida, y que una doctrina de la belleza consecuente ha de tener igual aplicación para el vestido, la compostura y el peinado, como para la arquitectura, la escultura y la pintura.


  Ronald Paulson, que es en último término uno de los estudiosos más sistemáticos de la obra de Hogarth, ha insistido sobre este doble carácter del Análisis de la belleza:


  
    La intención de Hogarth en su Análisis de la belleza era extender la estética. 1.— desde la antigua escultura griega a la moderna mujer londinense (de los dioses y diosas a los hombres contemporáneos); 2.— desde la naturaleza a los utensilios corrientes, tales como los corsets que aparecen en el margen de sus grabados del Análisis, y 3.— en un sentido más general, desde la idea al trabajo y a la obra. Estos objetos hechos para el consumo general, lugares comunes en la experiencia de cualquier londinense, eran exactamente repetibles y destinados a una distribución en masa, al igual que sus grabados[13].

  


  De aquí el hecho de que Hogarth se empeñe constantemente en mostrar la aplicación de sus principios a la vida cotidiana, pero también y sobre todo a la fabricación de esos objetos de producción semi-artesanal o semi-industrial, como los muebles, los corsers o los candelabros. Lo que si no hace de William Hogarth el padre de la pintura inglesa, sí que hace desde luego de él el primer teórico del diseño moderno, tal como sugiere Stephen Bayley en la Guía Conran del Diseño:


  
    Significativamente eligió para la portada de su libro una reproducción del taller de John Cheere en Hyde Park Corner, en el que se hacían copias de plomo de esculturas griegas y romanas, para atender la creciente demanda de las clases medias. Los compradores que no podían permitirse el lujo de hacer el Grand Tour, para comprar auténticas antigüedades a los milordi, querían, sin embargo demostrar que eran gente distinguida y de buen gusto. Estas reproducciones de estatuas clásicas se encuentran entre los primeros signos del gusto del mundo moderno. Son signos de una época en que se produjo el encuentro del arte y la industria, y en la que los fabricantes y los artistas, al comenzar la producción en serie, adquirieron plena consciencia de los problemas de estilo y del significado de lo que estaban haciendo. Eslc acontecimiento es de crucial importancia, porque la introducción del elemento artístico y cultural en la industria supuso el comienzo del diseño, y señaló el inicio del proceso que haría desaparecer de la vida económica al humilde artesano[14].

  


  Por todo ello Hogarth se muestra muy interesado en señalar que el punto de vista desde el cual pretende considerar el tema de la belleza no es tanto el de los entendidos en materia de arte, ni el de los profesionales de la filosofía, sino más bien el punto de vista más corriente de la experiencia cotidiana.


  Contra los prejuicios


  Por ello exige también William Hogarth una actitud empirista y desprejuiciada, casi en sentido baconiano, de aprender a mirar con los propios ojos, deshaciéndose de los prejuicios de la educación y de la cultura. De ahí su desprecio hacia los connoisseurs, los aficionados o entendidos en bellas artes, cuyo gusto estaba deformado, en su opinión, precisamente por su interés en aprender a distinguir entre los distintos estilos y maneras, en vez de prestar atención a la naturaleza. Y ésta es en efecto, otra característica de su libro, que tal vez valga la pena señalar. El Análisis de la belleza afirma en su subtítulo que se escribió «con el propósito de fijar las fluctuantes ideas sobre el gusto». Este propósito parece por tanto querer establecer definitivamente las reglas del buen gusto de modo inmutable: «No hay más que ver —escribe Hogarth— cómo nos acostumbramos poco a poco incluso a una indumentaria desagradable, a medida que se pone de moda, y qué pronto vuelve a desagradarnos cuando la moda pasa y una nueva moda se impone a nuestro espíritu. Así de vago es el gusto, cuando no posee unos principios sólidos a los que atenerse»[15]. Por eso ataca también la diversidad de los distintos estilos en pintura, como prueba de su falta de verdad. «¿Qué son todos esos estilos —se pregunta— famosos por diferir tanto unos de otros, y todos ellos de la naturaleza, sino la prueba evidente de su adhesión inviolable a la falsedad?»[16]. Estos son los prejuicios fundamentales de los aficionados e incluso de los propios pintores. Y por ello, de estos prejuicios es de los que es necesario deshacerse en primer lugar, sí queremos fijar definitivamente el gusto.


  Que además haya aprovechado su libro para defender no tanto la pintura inglesa en general, sino sobre codo la pintura de su suegro James Thornhill y la suya propia, de los ataques y de las burlas de sus enemigos, y en particular de los ataques de William Kenr, no hace, sin embargo, del Análisis de la belleza el primer manifiesto por un arte nacional, como algunos han querido ver en él. Es cierto, no obstante, que uno de los motivos que le llevaron a escribir su libro fue precisamente la enemistad contra William Kent y su protector, Lord Burlington, que aunque no eran precisamente italianos, eran los grandes adalides del palladianismo. Este William Kent había sido un compañero de Hogarth y discípulo de Thornhill en su academia, que se jactaba de haber hecho el Grand Tour y de haber podido contemplar directamente la obra de los grandes maestros italianos. Aunque no fue por esto por lo que se enfrentó directamente con Thornhill y con su yerno, sino más bien porque se ofreció a realizar unos trabajos de decoración en el Greenwich Hospital por menos de la mitad de lo que había exigido Thornhill como pintor de cámara del Rey lo que supuso una ofensa para Thornhill. Es, por tanto, en William Kent y en su círculo de italianizantes en quienes se puede señalar a aquellos connoisseurs a los que Hogarth critica tan ásperamente[17].


  Hogarth en el contexto de la teoría estética delXVIII


  Pero si el Análisis de la belleza es de escasa o de dudosa utilidad para la interpretación de la obra gráfica y pictórica de Hogarth, tampoco tuvo demasiada influencia en la plástica de los artistas contemporáneos. Su repercursión fue sin embargo mayor en la estética europea delXVIII. «El Análisis de la belleza —afirma Eilis Waterhouse— tuvo mayor importancia en la historia de la teoría europea del arte que en la de la pintura inglesa, y tampoco contribuye demasiado a la comprensión del estilo de Hogardi»[18].


  Como tratado de estética, se mueve en una tradición que procede de Shaftesbury y Hutcheson, a los que critica indirectamente (probablemente sin haberlos estudiado suficientemente), y que se continúa en Burke, quien manifiesta coincidir plenamente con los análisis de la belleza de Hogarth, pues también la obra de Burke Investigación filosófica sobre el origen de nuestras ideas de lo bello y lo sublime (1757) se propone considerar las ideas de belleza y sublimidad independientemente de su relación con la moralidad, y por eso trata de señalar aquellas cualidades o características objetivas de la belleza, tales como la lisura, la suavidad, la delicadeza del color o la variedad que parecen encontrar su confirmación en el análisis formal de la belleza de William Hogarth. Es por eso por lo que Edmund Burke escribe a propósito de la variedad: «No me place poco ver que puedo reforzar mi teoría en este punto mediante la opinión del muy ingenioso Sr.Hogarth, cuya idea de la línea de la belleza creo extremadamente justa en general»[19].


  Por su parte Alexander Gerard, en su Essay on Taste de 1759, en la sección titulada «De los objetos del gusto», aprueba que Hogarth haya mostrado que los mismos principios que valen para explicar la belleza de los objetos más nobles, rigen igualmente la belleza de los objetos humildes.


  Pero la influencia del libro de Hogarth no se limitó a Inglaterra. En Francia, Diderot se sirvió de algunos argumentos de Hogarth en sus Salones. Por ejemplo, en su Salón de 1765 toma como propios los ejemplos de belleza propuestos por Hogarth del Hércules Farnesio, y repite literalmente la comparación que éste hace en el Análisis entre el caballo de guerra y el caballo de carreras. Por su parte en Alemania, Lessing saludó la traducción del Análisis que hizo Mylius en 1754, «como una importante luz que esclarecía toda la materia del arte», y en su célebre Laocoonte cita con aprobación y por extenso la consideración que hace Hogarth de la evidente desproporción del Apolo del Belvedere[20].


  Por eso no deja de ser curioso el que no haya habido apenas referencia alguna a la obra de Hogarth en la literatura española, y que ni siquiera haya sido traducida. Por ejemplo, en la importante Historia de las ideas estéticas en España (1889) de Menéndez Pelayo, en la que se hace un extenso repaso de las distintas teorías estéticas occidentales a lo largo de la historia, la posición de Hogarth no es reconocida más que marginalmente y ello debido a que —según dice— fue tomado en consideración por Kant para su Crítica del juicio. El único estudioso español que se ocupó de esta obra fue Francisco Mirabent, en su trabajo sobre La estética inglesa del s.XVIII,[21] en el que, si bien se produce una valoración acertada de la obra plástica de Hogart, sin embargo no se hace de su Análisis de la belleza más que un mero resumen bastante literal[22]. Mirabent sugiere además uno de los posibles motivos de que esta obra de Hogarth haya pasado desapercibida entre nosotros, en el excesivo peso de las estéticas alemanas frente a las anglosajonas en nuestro panorama cultural y, particularmente, en la crítica airada a la que, en su opinión, somete Benedetto Croce a las estéticas del empirismo inglés. «Es muy posible —afirma— que la Estética de Croce haya influido demasiado en la habitual inatención hacia las doctrinas estéticas de los ingleses. Con esa vigorosa pasión —que es el encanto de su estilo, aunque no es siempre el ritmo necesario al filósofo— arremete contra Hogarth, Burke y H. Home. De Shaftesbury y de Hutcheson dice escasas palabras. La impresión es por lo tanto penosísima, y todo aquel que haya leído esos juicios tendrá poco interés en conocer las doctrinas»[23].


  Sea como hiere, lo cierto es que en general las doctrinas estéticas anglosajonas del s.XVIII han tenido en España escasa recepción. Por ello confiamos en que esta traducción venga a rellenar ese hueco.
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  EL ANÁLISIS
DE LA BELLEZA


  Escrito con el propósito de fijar las fluctuantes IDEAS sobre el GUSTO.


  
    
      So vary’d be, and of his tortuos train


      Curl’d many a wanton wreath, in sight of Eve,


      To lure her eye…[*]

    


    MILTON. ‘Paradise Lost’ (9516-18)

  


  PREFACIO


  Si algún prefacio es necesario, éste sin duda lo será para el presente libro, cuyo título, anunciada hace algún tiempo, ha procurado ya tema de conversación y ha suscitado la expectación de los curiosos. Expectación no exenta de dudas acerca de su capacidad para cumplir satisfactoriamente sus propósitos. Pues, aunque la belleza sea vista y reconocida por todos, los intentos de explicar la causa de su existencia han resultado hasta ahora infructuosos, ya que ea general esta cuestión se ha considerado de naturaleza tan elevada y delicada, que no parece admitir discusión cierta o inteligible. Por ello será preciso decir algo a modo de introducción al presentar una obra que, aparentemente, es nueva por completo. En especial porque sin duda entrará en disputa con —y quizás incluso rebatirá— muchas de las opiniones establecidas y generalmente aceptadas. Y puesto que, después del modo en que este tema ha sido tratado hasta ahora, suscitará sin duda discusiones, creo conveniente poner ante el lector todo aquello que pueda recoger en las obras de otros escritores y pintores, antiguos y modernos.


  No debe sorprendernos que este tema se haya considerado siempre como algo inexplicable, ya que muchos aspectos de su naturaleza no están al alcance de los simples hombres de letras. Pues de otro modo esos doctos caballeros, que recientemente han publicado tratados sobre este asunto (y que han escrito de un modo bastante más culto de lo que cabe esperar de quien, como yo, nunca antes había cogido una pluma), no deberían haberse desconcertado tan pronto con sus explicaciones, ni se verían obligados a desviarse de repente hacia el camino más amplio y más trillado de la belleza moral, para deshacerse de las dificultades que encontraban. Viéndose por ello forzados a entretener a sus lectores con sorprendentes elogios (frecuentemente mal aplicados) de los pintores muertos y de sus obras, y discutiendo constantemente sobro los efectos, en lugar de explicar las causas. Y pese a tanto preciosismo y tan melosa palabrería te dejan al final como al principio, reconociendo francamente que, en lo que se refiere a la GRACIA, punto central de la cuestión, nunca intentaron saber nada del asunto. Pues lo cierto es que, de hecho, apenas habrían podido, pues esta cuestión requiere un conocimiento práctico del arte de la pintura (y no basta con saber un poco de escultura), conocimiento que les habría permitido seguir la cadena de su propia investigación en todos sus aspectos. Y esto es precisamente lo que espero conseguir en el presente trabajo.


  Naturalmente, se me preguntará por qué los mejores pintores de estos dos últimos siglos, cuyas obras parecen sobresalir en gracia y belleza, han permanecido callados, en un asunto de tal importancia para las artes imitativas y para su propia gloria. A lo que yo respondería que quizás llegaron a esa grandeza imitando únicamente con gran exactitud las bellezas de la naturaleza y copiando repetidamente y reteniendo las principales características de las mejores estatuas de la Antigüedad. Lo que basta a su propósito como pintores, sin verse por ello obligados a ulteriores averiguaciones sobre las causas específicas de los efectos que se les manifiestan. No deja de ser llamativo que el gran Leonardo da Vinci, entre los diversos preceptos filosóficos que se encuentran dispersos a lo largo de su tratado de la pintura, no haya aportado la menor indicación para elaborar un sistema semejante. Especialmente teniendo en cuenta que era contemporáneo de Miguel Angel, de quien se dice que descubrió cierto principio en el tronco de una antigua estatua (conocida por esta circunstancia con el nombre de Torso de Miguel Angel), (fig. 54, inferior L. I) que otorgó a su obra una grandeza de gusto[1], comparable a la de las mejores de la antigüedad. Anécdota acerca de la cual Lomazzo[2], que escribió de pintura por la misma época, nos cuenta lo siguiente:


  
    Y ya que hemos ido a dar en este precepto de Miguel Angel, tan adecuado a nuestros propósitos, no lo ocultaré ya más, dejándole al juicioso lector que saque de él las consecuencias pertinentes. Se dice que Miguel Angel hizo en una ocasión la siguiente observación a su discípulo el pintor Marcos de Siena: que debería trazar siempre una figura piramidal serpentina, y multiplicarla por uno, dos y tres. Y para mí, en este precepto consiste todo el secreto del arte. Pues la mayor gracia y vitalidad que una pintura puede tener consiste en que exprese movimiento. Y a eso es a lo que los pintores llaman el espíritu de un cuadro. Ahora bien, no hay una forma mas adecuada para expresar movimiento que la de la llama del fuego, el cual, según Aristóteles y otros filósofos, es el elemento más activo de todos, debido a que la forma de la llama es más adecuada para el movimiento, porque tiene forma de cono o de punta aguda, que aparentemente corta el aire, de modo que pueda ascender hasta su propia esfera. Y así, una pintura que tenga esta forma será más bella[3].

  


  Tras Lomazzo muchos autores han recomendado, en términos semejantes, la observación de esta regla, sin encender muy bien su significado. Pues, a menos que lo estudiemos sistemáticamente, el tema de la gracia no podrá entenderse correctamente.


  Du Fiesnoy[4] en su Arte de la pintura, dice:


  
    Los trazos grandes, ondulados y fluidos no sólo contribuyen a la gracia de las partes, sino a la del cuerpo entero; como podemos ver en el Antinoo y en muchas otras figuras antiguas. Una figura bella debe poseer siempre la forma serpentina y flameante. Esta clase de líneas manifiestan naturalmente cierta especie de vida y de aparente movimiento, que recuerda el de la llama y el de la serpiente.

  


  Pero si él hubiese comprendido correctamente lo que dice, no se habría expresado con respecto a la gracia de la siguiente y contradictoria manera: «Pero a decir verdad, ésta es una difícil tarea y un raro don que el arrisca recibe, más de la mano del cielo que de su propio esfuerzo y estudio»[5].


  Pero De Piles[6], en sus Vidas de Pintores, es aún más contradictorio cuando dice refiriéndose a la gracia: «eso que un pintor, sólo puede poseer por naturaleza y que él mismo no sabe cómo ni en qué grado lo posee, o cómo lo comunica a sus obras: esa gracia y esa belleza son dos cosas diferentes, pues la belleza nos place gracias a ciertas reglas y la gracia sin ellas».


  Todos los escritores ingleses que hayan tratado el tema en alguna ocasión, se han hecho eco de estos pasajes, de ahí que el «Je ne Sçai quoi»[7] sea la frase de moda al hablar de la gracia.


  Esta es la razón por la que aquel precepto formulado hace tanto tiempo de modo oracular por Miguel Angel ha permanecido hasta ahora como un misterio, aunque pueda parecer lo contrario. Pero esta sorpresa será menor cuando consideremos cómo se ha formulado constantemente de modo tan contradictorio, como si fuese el más oscuro enigma pronunciado en Delfos, porque «estas sinuosas líneas son tan a menudo causa de deformidad como de gracia». Pero resolverlo en este momento sería en realidad anticipar lo que el lector encontrará a lo largo de la obra.


  También hay poderosos prejuicios a favor de la opinión de que las líneas rectas constituyen la verdadera belleza de la figura humana, a pesar de que allí no aparecen en realidad. El aficionado[8] medio cree que no es posible que haya un perfil bello si no presenta tina nariz bien recta; y si ésta se continúa en una frente recta, entonces encontrará este perfil sublime. He visto miserables caricaturas a plumilla que han alcanzado un precio considerable por el hecho de presentar un par de rasgos como el que se encuentra entre la figura 22 y la 105 de la lámina 1, que fue trazado con los ojos cerrados y cualquiera podría imitar. La opinión generalizada de que una persona tiene que estar perfectamente erguida y derecha como un pino, es una opinión del mismo tipo. Si un maestro de baile encontrase a su discípulo en la cómoda y graciosa postura del Antinoo (L. I, fig. 6), le avergonzaría de inmediato, le diría que estaba tan encorvado como el cuerno de un carnero y le ordenaría erguir bien alta la cabeza, como él mismo hace (véase la fig. 7 de la lám. I).


  Al igual que los escritores, los pintores no parecen estar menos divididos en este asunto. La escuela francesa, exceptuando a aquellos que se han dedicado a imitar a los antiguos o a los italianos, parece haber evitado deliberadamente la línea serpentina en todas sus pinturas. En especial Antoine Coypel[9], pintor dedicado a la pintura histórica, y Rigaud[10], pintor y principal retratista de LuisXIV.


  Rubens, que dibujaba de manera completamente original, se servía de una línea amplia y fluida, como de un principio que recorre todas sus obras ennobleciéndolas. Sin embargo, no parece conocer ésta que hemos dado en llamar la línea precisa, y que es la causa de la delicadeza que se encuentra en los mejores maestros italianos, y de la que nos ocuparemos más adelante. Pues él, por lo general, recargó sus contornos con atrevidas y sinuosas protuberancias.


  Rafael, de un estilo mas bien rígido y estático, cambió de pronto su gusto por las líneas, al contemplar las obras de Miguel Ángel y las esculturas antiguas, abrazando con excesivo fervor la línea serpentina. Lo cual le llevó a exageraciones ridículas, particularmente, en los ropajes. Aunque su profunda observación de la naturaleza no le permitió permanecer en este error durante mucho tiempo. Por su parte, Pedro de Cortona hizo un uso elegante de esta línea en los ropajes.


  Pero donde mejor vemos aplicado este principio es en algunos cuadros de Correggio. En particular, en su «Juno e Ixión». Y a pesar de ello, hasta un vulgar pintor de carteles podría corregir en ocasiones las proporciones de sus figuras.


  Por su parte Alberto Durero, que dedujo matemáticamente lo que debería más bien haber copiado de la vida, nunca se habría alejado de la gracia, si no se hubiese encadenado a sus propias e impracticables reglas de la proporción[11].


  Pero quizás, lo que nos deja más perplejos en este asunto es que Van Dyck, uno de los mejores retratistas conocidos, dé la impresión de no haber tenido ni idea de tal principio. Pues no parece haber la menor gracia en sus pinturas, salvo aquella que la casualidad de la vida pudo poner ante él. Hay un grabado de la Duquesa de Wharton (fig. 52, L. II), realizado por Van Gunst a partir de una pintura suya, completamente desprovisto de toda elegancia. De haber seguido este principio de la línea, no habría realizado una pintura tan opuesta a él en todos sus detalles, como si Mr. Addison[12] hubiera redactado todo un «Spectator» lleno de errores gramaticales, a menos que lo hiciese a propósito. Sin embargo, en vista de sus otros grandes méritos, los pintores decidieron llamar sencillez a esta falta de gracia en sus maneras. Pues de hecho sus cuadros merecen con toda justicia ese calificativo.


  Por más que afirmen lo contrario, los pintores no se muestran en la actualidad menos confusos y discrepantes entre sí, que los maestros mencionados. Me propuse cerciorarme de esto y por eso publiqué en 1745 una portada para mis grabados, en la que dibujé una línea serpentina, sobre la paleta de un pintor, con la siguiente inscripción bajo ella: LA LÍNEA DE LA BELLEZA. El cebo pronto surtió efecto, ya que ningún jeroglífico egipcio ha entretenido tanto como éste. Pintores y escultores vinieron a preguntarme por el significado de mi línea, mostrándose mucho más preocupados que el testo de la gente por obtener alguna explicación. Entonces —y sólo entonces— algunos reconocieron tener una antigua familiaridad con ella, aunque la explicación que daban de sus propiedades era tan poco satisfactoria como la que un jornalero, que se sirve constantemente de la palanca, pueda dar de esta máquina como fuerza mecánica.


  Hay otros, vulgares retratistas y copistas de cuadros, que niegan que exista esta regla ni en el arte ni en la naturaleza, asegurando que es todo un absurdo y una tontería. Mas no debe sorprendernos, pues estos caballeros no pueden estar preparados para comprender algo con lo que poco o nada tienen que ver. Pues aunque el mero copista pueda parecerle en ocasiones a un espectador corriente que compite incluso con el original que copia, en cuanto artista no requiere mayor habilidad, genio o conocimientos de la naturaleza, que el que requiere un oficial tejedor de los Gobelinos[13], quien trabajando hilo a hilo tras una tela pintada, apenas tiene idea de lo que está tejiendo, sea un hombre o un caballo, hasta que al final aparece en su telar sin darse cuenta un bellísimo tapiz, representando acaso una de las batallas de Alejandro pintadas por Le Brun[14].


  Como el mencionado grabado me arrastró a innumerables disputas para explicar las cualidades de esta línea (que considero sólo una parte de mi sistema), me resultó muy grato encontrarla tan sólidamente sustentada por este precepto de Miguel Angel al que hicimos antes referencia, y del cual tuve por primera vez noticia a través del doctor Kennedy, culto anticuario y aficionada a quien más tarde compré la traducción de la que he tomado algunos pasajes para mi texto.


  Intentemos ahora descubrir qué aporta la antigüedad al rema que nos ocupa. En primer lugar los egipcios y posteriormente los griegos han demostrado una gran destreza en las artes y las ciencias, así como en pintura y escultura. Todo lo cual se cree que ha sido posible gracias a sus grandes escuelas filosóficas. Tanto Pitágoras, como Sócrates y Aristóteles parecen señalar que el camino correcto a seguir por los pintores y escultores de aquellos tiempos se hallaba en la naturaleza (camino que probablemente siguieron a través de las amenas sendas por las qué sus propias profesiones les llevaban). Como se puede colegir de las respuestas que Sócrates dio a su discípulo Aristipo y a Parrasio, el pintor, acerca de la ADECUACIÓN, como primera ley fundamental de la naturaleza en lo que se refiere a la belleza.


  Por suerte me he ahorrado la tarea de proporcionar una explicación histórica de estas artes entre los antiguos, porque accidentalmente me encontré con el Prefacio de un tratado titulado el Beau Ideal[15], escrito en francés por Lambert Hermanson Ten Kate[16] y traducido al inglés por James Christopher le Blon, el cual afirma en dicho Prefacio acerca del autor:


  
    …su mayor aportación, que ahora publicamos, es el producto de la Analogía de los antiguos griegos, o la verdadera clave para hallar toda la armonía de las proporciones en pintura, escultura, arquitectura, música, etc., que fue traída a Grecia por Pitágoras. Pues, tras los viajes de este gran filósofo por Fenicia, Egipto y Caldea, donde conversó con todos los sabios de aquellos lugares, regresó a Grecia sobre el 3484 Anno Mundi (520 a. Jc.) y trajo consigo cuantiosos y excelentes descubrimientos y progresos, para bien de sus compatriotas, entre los cuales la Analogía fue el más útil y notable.


    Después de él comenzaron los griegos con ayuda de esta Analogía, a superar a las demás naciones en las ciencias y las artes, pues con anterioridad representaban a sus Divinidades, como meras Figuras humanas; y a partir de entonces comenzaron los Griegos a introducirse en el Beau Ideal. Fue Pánfilo, discípulo de Pausias y maestro de Apeles (que floreció en el 3641 A. M. o en el 363 a. Jc. y que enseñaba que nadie puede destacar en el terreno de la pintura sin conocimientos matemáticos) el primero en aplicar ingeniosamente dicha Analogía al arte de la pintura. Aproximadamente por esta época escultores, arquitectos, etc., comenzaron a aplicarla en sus diversas artes, y sin esta ciencia los griegos habrían permanecido tan ignorantes como sus antepasados.


    Continuaron progresando en el dibujo, la pintura, la arquitectura, la escultura, etc., hasta maravillar al mundo entero. Asiáticos y egipcios (que antaño fueron maestros de los griegos) perdieron su superioridad en las ciencias y las artes con el paso del tiempo y los estragos de la guerra. Por lo cual, todas las otras naciones quedaron rendidas ante Grecia, no restándoles otra cosa que la posibilidad de imitarla. Pues, cuando los romanos conquistaron Grecia y Asia, y se llevaron a Roma los mejores cuadros y a los artistas más refinados, no hay ninguna prueba de que descubrieran esta gran clave del conocimiento —me refiero a la Analogía—. Pues sus mejores creaciones eran dirigidas por artistas griegos, quienes al parecer, tomaron la precaución de no comunicar su secreto de la Analogía, quizás porque así intentaban hacerse imprescindibles a Roma guardando el secreto consigo, o tal vez porque la preocupación principal de los romanos fuese la de dominar el mundo y no sentían la curiosidad suficiente como para explorar el secreto, puesto que desconocían su importancia, y no podían saber que sin él, no conseguirían alcanzar la superioridad griega. Aunque sin embargo, se debe admitir que los romanos se sirvieron correctamente de las proporciones que los griegos habían reducido tiempo atrás a ciertas reglas fijas, según la antigua Analogía. De este modo los romanos podrían haber alcanzado buenos resultados aplicando simplemente las reglas de proporción, sin necesidad de haber comprendido la Analogía misma.

  


  Esto concuerda con lo que observamos constantemente en Italia, donde las obras de griegos y romanos, tanto en las medallas como en las estatuas, son tan diferentes como los caracteres de sus respectivas lenguas.


  Como el prefacio me había resultado tan útil, tenía la esperanza, fundada no sólo en el título del libro, sino también en las propias afirmaciones del traductor —según las cuales el autor había desentrañado gracias a su gran cultura el secreto de los antiguos— tenía, digo, la esperanza de hallar algo que pudiera ayudarme a confirmar este proyecto en el que estaba trabajando. Pero me quedé muy desilusionado, al no encontrar nada de esta índole, ni siquiera una mención posterior de aquello que en principio llamó tan gratamente mi atención: la palabra Analogía.


  Daré al lector un ejemplo con sus propias palabras, de lo lejos que está el autor de haber descubierto el gran secreto de los antiguos o, como lo llama el traductor, la gran clave del conocimiento:


  
    Este aspecto sublime que tanto valoro y del que hemos comenzado a hablar, es un auténtico Je ne Sçai quoi. Un algo inexplicable para la mayoría de la gente y lo más importante para todos los aficionados. La llamaré «propiedad armoniosa». Esto es, una unidad conmovedora o emotiva, un acuerdo simpatético o concordia no sólo entre los miembros con el cuerpo, sino de cada parte con el propio miembro del que está formando parte. Esto es, también, una infinita variedad de partes que, sin embargo, permanecen en consonancia con respecto a cada asunto diferente, de tal modo que la actitud de cada figura así como sus vestimentas debe responder o corresponder al tema escogido. En resumidas cuentas, es un verdadero decorum, una bienseance o disposición conveniente de las ideas, tanto para el rostro y la estatura, como para las propias actitudes. A mi modo de ver, un espíritu ingenioso que aspire a alcanzar el ideal debe proponerse esto, que ha sido la ocupación fundamental de los más famosos artistas. Pues es precisamente en este aspecto en el que los grandes maestros no pueden ser imitados o copiados, más que por elfos mismos o por aquellos ya avezados en el conocimiento del ideal, que conocen tan bien como los maestros las reglas y leyes de la naturaleza pintoresca y poética, aunque sean inferiores a ellos en lo tocante a su elevado espíritu inventivo.

  


  En esta cita, las palabras «esto es también una infinita variedad de partes» parecen tener algún significado en principio. Pero éste queda enteramente aniquilado por el resto del párrafo, mientras que las demás páginas, según la costumbre, están repletas de descripciones de cuadros.


  Pero, como todo el mundo tiene derecho a conjeturar en qué consistiría este descubrimiento de los antiguos, me ocuparé de mostrar que era una clave para comprender plenamente la variedad, tanto de formas, como de movimiento.


  Shakespeare, hombre de la más profunda perspicacia, resumió, hablando del poder de Cleopatra sobre Marco Antonio, los encantos de la belleza en dos palabras: INFINITA VARIEDAD: «…Nor custom stale; Her infinite variety…» (acto 2, escena 3)[17].


  Se ha observado que los antiguos hicieron que sus doctrinas fuesen un misterio para el pueblo, preservando el secreto de aquellos que no pertenecían a sus sociedades o sectas privadas, mediante símbolos y jeroglíficos.


  Lomazzo, en el capítulo 29, del libro I, dice:


  
    Los griegos, imitando a la antigüedad, hallaron la célebre proporción verdadera allí donde se manifiesta la perfección exacta de la apariencia de la belleza más dulce y exquisita. Y se la dedicaron en el interior de un cristal triangular a Venus, diosa de belleza divina, de la que todas las bellezas de las cosas inferiores se derivan[18].

  


  Si admitimos la autenticidad de este pasaje, ¿no podemos admitir también como probable que tal símbolo en el cristal triangular fuese similar a la línea que Miguel Angel recomendaba? Especialmente si pudiéramos probar que la forma triangular del cristal y la propia línea serpentina son las dos figuras más expresivas que puedan imaginarse para ilustrar no sólo la belleza y la gracia, sino también todo orden formal.


  Hay una anécdota en la narración de Plinio, acerca de la visita de Apeles[19] a Protógenes[20] que refuerza esta suposición. Espero que se me permita repetir esta historia: Apeles, que había oído hablar de la fama de Protógenes, se encaminó en cierra ocasión a Rodas a hacerle una visita. Mas no hallándole en casa, pidió que le dejasen una tablilla, en la que trazó una línea, diciéndole a la esclava de Protógenes, que esta línea le indicaría claramente a su amo quién había ido a visitarle. No se nos dice claramente qué tipo de línea sería aquella que de tal modo identificaba a uno de los primeros pintores. Si fue sólo un trazo tan fino como un cabello, como insinúa Plinio, no parece posible que manifestase de ningún modo las habilidades de un gran pintor.


  Pero, suponiendo que ésta fuese una línea dotada de cierta cualidad extraordinaria, como la que la línea serpentina parece poseer, Apeles no pudo haber dejado mejor signo de su visita. Cuando Protógenes regresó a casa, tomó la tablilla y dibujó en ella una línea más bella o mejor dicho, más expresiva, para demostrarle a Apeles, si regresaba, que había captado su significado. Éste volvió enseguida y se mostró muy complacido ante la respuesta que Protógenes había dejado para él, por lo cual se convenció de que su fama estaba bien justificada, y retocando una vez más la línea, acaso haciéndola mis elegante, se marchó. Así, la historia puede reconciliarse con el sentido común, pues tal y como la habíamos escuchado normalmente no parecía más que una ridícula patraña.


  A esto debemos añadir que es raro el dios egipcio, griego o romano que no tenga alguna serpiente retorcida o cornucopia o algún símbolo sinuoso por el estilo que le acompañe. De esta clase son las dos pequeñas cabezas de la diosa Isis (figs. 27 y 28), que aparecen sobre el busto de Hércules (fig. 4, L. I), una de ellas con una esfera entre dos cuernos y la otra con una flor de lis[21]. En Arpócrates, el dios del silencio esto es aún más notorio, pues tiene un gran cuerno retorcido, que crece a un lado de su cabeza, una cornucopia en la mano y otra a sus pies, y un dedo sobre los labios indicando discreción (véanse las antigüedades de Montfauçon)[22]. Lo cual es aún más notable, ya que los dioses de las naciones bárbaras y góticas nunca han tenido como atributos formas tan elegantes. ¡Qué faltas de torneados son las pagodas chinas y qué gusto tan mediocre domina la mayor parte de sus pinturas y esculturas, a pesar de su acabado tan pulcro! En ello parece como si toda la nación no poseyera más que un ojo en lo que a estos temas se refiere. Este error proviene naturalmente de los prejuicios que se derivan al copiar unas obras de otras, cosa que raramente hicieron los antiguos.


  En suma, es evidente que los antiguos estudiaron estas artes de un modo muy distinto al de los modernos. Lomazzo parece darse cuenta de esto, cuando dice en la página 9 de su obra:


  
    En todas las artes y ciencias, hay un doble modo de proceder: el primero es el orden natural y el segundo el orden expositivo. La naturaleza procede de ordinario comenzando por los seres imperfectos, como los particulares y concluyendo con los seres perfectos, como los universales. Pero, si al investigar la naturaleza de las cosas nuestro entendimiento procede según este mismo orden en que son producidas por la naturaleza, no hay duda de que éste será el método más sencillo y absoluto que imaginarse pueda. Pues comenzamos a conocer las cosas por sus primeros e inmediatos principios, etc. Y ésta no es sólo mi opinión, sino también la de Aristóteles.

  


  Y malinterpretando por completo las opiniones de Aristóteles y apartándose de sus consejos, continúa diciendo: «si pudiéramos abarcar todo esto en nuestro entendimiento, seríamos más sabios. Pero esto es imposible». Y después de alegar algunas oscuras razones de por que cree que esto es así, nos dice que «él se decide por el orden expositivo», cosa que desde entonces han hecho al igual que él todos los estudiosos de la pintura.


  Si hubiese observado el pasaje precedente antes de emprender este ensayo, probablemente me habría situado en una posición tal que me habría impedido aventurarme a lo que Lomazzo llama una tarea imposible. Pero, al observar que en la precedente controversia yo me encontraba nadando contra corriente y que muchos de mis oponentes se burlaban de mis argumentos, a pesar de que les veía servirse diariamente de ellos y utilizarlos como propios, incluso en mi presencia, empecé por ello a desear la publicación de algo acerca de este tema y, en consecuencia, se lo rogué a algunos de mis amigos, a los que consideraba capaces de tomar por mí la pluma, ofreciéndoles suministrarles verbalmente todos los materiales que necesitaran. Pero, al encontrar que este método era difícil de llevar a la práctica, sobre todo por la dificultad que un hombre tiene para expresar las ideas de otro, especialmente en un tema del que no se encuentra bien informado o es completamente nuevo para él, me vi por ello obligado a intentar buscar las palabras que mejor se podían corresponder con mis ideas, al encontrarme ya demasiado comprometido como para abandonar el proyecto. Después de resumir el asunto tanto como pude y después de darle la forma de libro, lo sometí de inmediato al juicio de aquellos amigos en cuya capacidad y sinceridad podía confiar, con el firme propósito de publicarlo o destruirlo según su aprobación o su disgusto. Pero al conocerse públicamente sus opiniones favorables acerca del manuscrito, dio tal crédito a mi empresa que pronto se cambiaron las reservas de aquellos que tenían mejor opinión de mi pincel que de mi pluma, transformándose sus burlas en una gran expectación. Sobre todo cuando aquellos mismos amigos me ofrecieron amablemente llevar mi obra a la imprenta. Y aquí rengo que reconocerme particularmente agradecido a un caballero que ha corregido y enmendado al menos una tercera parte del texto. Debido a su ausencia y a sus otras ocupaciones, algunos folios fueron a la imprenta sin revisar y el resto fueron ocasionalmente examinados por otros dos amigos. Si en cualquier caso se encontrasen incorrecciones en la escritura estoy dispuesto a reconocer que soy el único responsable, aunque confieso que no me preocupan tanto si se reconoce su utilidad en sus aplicaciones a la verdad y a la naturaleza. Cuestiones fundamentales en las que, si el lector considerase conveniente corregir algunos errores, me daría con ello un gran placer, honrando de este modo la obra.


  INTRODUCCIÓN


  Presento ahora al público un breve ensayo, acompañado de dos grabados explicativos. En él intentaré mostrar por qué principios de la naturaleza llamamos bellas a las formas de ciertos cuerpos y feas a las de otros, graciosas a unas y a otras lo contrario, haciendo una consideración, mucho más minuciosa de lo que hasta ahora se ha hecho, de la naturaleza y diferentes combinaciones de las líneas que hacen surgir en la mente las ideas de toda la variedad de formas imaginable.


  Quizás pueda parecer en principio que, tanto el proyecto entero como los grabados, estén más destinados a complicar y confundir las cosas, que a instruir y deleitar. Pero estoy seguro de que, cuando los modelos naturales a los que me refiero en este ensayo, sean debidamente considerados y examinados según los principios que aquí se exponen, se hará merecedor de una atenta y cuidadosa lectura, Y no me cabe duda de que los propios grabados se examinarán con la misma atención, cuando se observe que casi todas las figuras que en ellos aparecen (por extrañas que resulten así agrupadas) tienen una referencia propia en el ensayo, para ayudar a la imaginación del lector. Pues no es posible poner ante él los ejemplos originales del arte o de la naturaleza.


  Espero que se contemplen mis grabados desde este punto de vista, y que las figuras que aquí aparecen no se tomen nunca como modelos en sí mismos de gracia o de belleza, sino sólo como ejemplos que indican al lector qué clase de objetos debe buscar y examinar en la naturaleza o en las obras de los grandes maestros. Por lo tanto, mis figuras deben considerarse en el mismo sentido en el que los matemáticos trazan las suyas para dar una idea de sus demostraciones, aunque ninguna de sus líneas sea perfectamente recta, o tenga la específica curvatura que se requiere. Lejos de pretender alcanzar la gracia, he optado deliberadamente por ser menos preciso allí donde cabría esperar la máxima belleza, para que la importancia no recaiga en las figuras en perjuicio de la propia obra. Pues debo confesar que tengo pocas esperanzas de que mi proyecto en general reciba una acogida favorable por parte de aquellos que ya han sido iniciados, según la moda, en los misterios de las artes de la pintura y la escultura. Mucho menos espero, ni en verdad deseo, la aprobación de esa clase de gente que está interesada en desacreditar cualquier doctrina que pueda enseñarnos a mirar con nuestros propios ojos.


  Puede que sea innecesario advertir que algunos de los que acabamos de mencionar son no sólo los protegidos de los primeros, sino que, a menudo, son sus únicos instructores y guías. Puede verse cómo se les ha considerado en el extranjero[1] en una representación burlesca, tomada de un grabado dibujado por el caballero Ghezzi[2] en Roma y publicado por Mr. Pond (ver figura 1, sup. L. I).


  A aquellos pues de espíritu desprejuiciado se dirige preferentemente esta pequeña obra. Pues es con ellos con quienes hasta ahora he contraído los mayores compromisos y de quienes tengo motivos para esperar la mejor acogida. Por consiguiente, me sentiría dichoso de poder asegurar a mis lectores que —por más anonadados e intimidados que estén por pomposos términos artísticos, por difíciles nombres y por ese alarde de colecciones aparentemente magníficas de pinturas y esculturas— se encuentran mejor capacitados, tanto las damas como, los caballeros, para obtener un perfecto conocimiento de lo elegante y lo bello, no sólo en las formas artísticas sino también en las naturales, considerándolas de un modo sistemático y sencillo a la vez. Y se encuentran mejor capacitados para ello que aquellos que prejuzgan con reglas dogmáticas, sacadas tan sólo de las representaciones artísticas. Incluso me atrevería a decir que alcanzarán este conocimiento más rápida y racionalmente que muchos pintores imbuidos de estos mismos prejuicios.


  Cuanto más domine la convicción de que los pintores y los aficionados son los únicos jueces competentes para este tipo de cosas, tanto más necesario será aclarar y confirmar lo que antes señalé en el párrafo anterior: que no se le puede impedir a nadie, sólo por carecer de conocimientos previos, tomar parte en esta investigación.


  La razón por la que los caballeros que se han interesado en el estudio de la pintura tienen una visión menos cualificada que otros para este propósito, es que han ocupado continuamente su pensamiento con estudios y consideraciones de los distintos estilos de pintura, con las historias, nombres y características de los grandes maestros, junto con muchas otras circunstancias procedentes del aspecto mecánico del arte, y no han dedicado apenas tiempo a perfeccionar las ideas que deberían tener en su mente de los objetos mismos de la naturaleza. Pues al sacar sus primeros principios sólo de imitaciones, de las que con demasiada frecuencia exageran tanto sus defectos como sus virtudes, terminan por desentenderse de las obras de la naturaleza, simplemente porque no cuadran con los prejuicios que se encuentran fuertemente arraigados en su espíritu.


  De no ser así, más de una célebre pintura, de las que ahora adornan los gabinetes de curiosidades de todos los países, podría haber sido arrojada a las llamas tiempo atrás. Así, no le hubiera sido posible a la Venus y Cupido (representadas en la figura que está debajo de la fig. 49, sup. L. I) estar expuesta en las dependencias principales de un palacio.


  Es evidente también, que la mirada del pintor puede no ser la más adecuada para admitir estas nuevas opiniones porque, de modo semejante, está demasiado cautivado por las obras de arte. Y también él es capaz de perseguir las sombras y dejar escapar la substancia[3].


  Este error lo cometen, principalmente, aquellos que van a Roma para completar sus estudios. Pues, como van sin la más mínima cautela, se contagian de los dejes del aficionado en lugar de los del pintor y, en la misma medida en que empeora su habilidad para sus propias artes, hacen progresos en las del aficionado.


  Para confirmar esta aparente paradoja, no hay más que ver en las subastas de pintura cómo los peores pintores siempre son los críticos más severos, y supongo que se confía en ellos tan sólo por su desinterés.


  Me doy cuenta de que buena parte de lo que estoy diciendo sonará más a resentimiento y a querer invalidar anticipadamente las objeciones de aquellos que no considerarán favorablemente los defectos de esta obra, más que a intento de animar a aquellos lectores que no sean ni pintores ni aficionados. Y seré incluso lo bastante ingenuo como para confesar que algo de esto puede ser cierto. Aunque no puedo aceptar que éste sea un motivo suficiente como para arriesgarme a ofender a alguien, a menos que alguna otra consideración, además de las ya expuestas, lo haga necesario.


  Trato de expresar con los más vivos colores las sorprendentes alteraciones que aparentemente experimentan los objetos bajo los presupuestos y los prejuicios contraídos por la mente. Falacias contra las que deben protegerse quienes deseen aprender a ver los objetos tal como son en realidad. Y aunque los ejemplos que hemos dado son bastante claros, es cierto que los pintores ejemplifican mejor que nadie el poder casi inevitable del prejuicio. Digo esto como confirmación y para consuelo de aquellos que puedan estar un poco ofendidos por lo que he dicho antes.


  ¿Que son todos esos estilos —como se les ha llamado— incluidos los de los grandes maestros —famosos por diferir tanto unos de otros y todos ellos de la naturaleza—, sino la prueba evidente de su adhesión inviolable a la falsedad, convertida a sus ojos y por su terquedad en verdad irrefutable? Probablemente Rubens estaría tan disgustado con el seco estilo de Poussin, como Poussin lo estaría con el extravagante estilo de Rubens. Todavía más sorprendentes son los prejuicios de los aficionados menores en favor de sus propias imperfecciones. ¡Sus ojos están tan prestos a encontrar las faltas de los demás y a la vez tan absolutamente cegados para las suyas propias! A todos nosotros nos vendría bien que uno de los papamoscas de Gulliver[4] pudiera estar colocado a nuestro lado, recordándonos a cada sacudida cuánto pervierten nuestra mirada los prejuicios y la vanidad.


  Por lo dicho, espero que quede claro que, aquellos que no han sido pervertidos, ni por su propia práctica, ni por las lecciones recibidas de otros, son los más adecuados para adentrarse en la verdad de los principios expuestos en las siguientes páginas. Mas, como no todos han tenido la oportunidad de familiarizarse suficientemente con los ejemplos que he dado, ofreceré uno más corriente, que quizás fes pueda servir de indicación y que podrán comprobar en infinidad de ocasiones. Para ello no hay más que ver cómo nos acostumbramos poco a poco incluso a una indumentaria desagradable, a medida que se pone de moda y qué pronto vuelve a desagradarnos cuando la moda pasa y una nueva moda se impone a nuestro espíritu. Así de vago es el gusto cuando no posee unos principios sólidos a los que atenerse.


  A pesar de mi intención de considerar detalladamente las diversas líneas que suscitan las ideas de los cuerpos en la mente, y que sin lugar a dudas han de ser consideradas como dibujadas sobre las superficies de cuerpos sólidos u opacos, sin embargo, intentar concebir claramente la idea del interior de esas superficies —si se me permite la expresión— nos será de gran ayuda para la presente investigación.


  Para que se me entienda mejor, imaginemos que todos los objetos a considerar han sido vaciados de su contenido, de modo que no quede de ellos nada más que una fina cubierta, que se correspondería exactamente en sus superficies interior y exterior con la forma del objeto mismo. Supongamos del mismo modo que esta cubierta está compuesta de hilos finísimos, estrechamente agrupados y perceptibles tanto si el ojo observara desde fuera, como desde dentro. Con lo que obtendremos que las ideas de las dos superficies de esta cubierta coincidan naturalmente. La propia palabra «cubierta» parece mostrarnos a la vez ambas superficies.


  El empleo de este truco, como alguno podría llamarlo, nos será de gran utilidad como se verá a lo largo de esta obra. Pues, cuanto más frecuentemente imaginemos los objetos a modo de cubiertas, más fácil y nítidamente podremos concebir cualquier parte de la superficie de un objeto que veamos, ganando con ello un mejor conocimiento del conjunto al que pertenece. Pues la imaginación entrará naturalmente en el espacio vacío de esta cubierta, y una vez allí, como desde un centro, contemplará la forma completa desde dentro y distinguirá con tanta claridad las partes opuestas correspondientes, que podrá retener la idea del conjunto y nos permitirá dominar el sentido de cada perspectiva del objeto, como si estuviéramos rodeándolo y viéndolo desde fuera. Así, la idea más perfecta que podemos hacernos de una esfera es concibiéndola como un número infinito de líneas rectas de igual longitud, que salen desde el centro como si salieran del ojo, y se difundieran todas del mismo modo y circunscritas o aradas a sus otros extremos con hilos o líneas circulares, formando una verdadera estructura esférica. Sin embargo, según el modo habitual que tenemos de observar un objeto opaco, la parte de su superficie que está frente al ojo es capaz de ocupar ella sola toda la mente, quedando la parte opuesta y todas las demás partes olvidadas en ese momento. De modo que el menor movimiento que hagamos para reconocer el otro lado del objeto, confundirá nuestra idea primera, debido a la falta de conexión entre estas dos ideas. Pero si lo considerásemos del modo anterior, podríamos alcanzar el conocimiento completo de todo el conjunto de forma natural.


  Otra ventaja de considerar los objetos meramente como cubiertas compuestas de líneas, es que de este modo obtenemos la idea verdadera y completa de lo que se llaman los contornos de una figura. Pues si consideramos a éstas únicamente a partir de dibujos sobre papel, las (imitamos con ello excesivamente. Así, en el ejemplo anterior de la esfera, cada uno de los hilos circulares imaginarios podría ser considerado como un contorno de la esfera, exactamente igual que los que dividen la mitad que se ve de la que no se ve. Y si imaginamos que el ojo se mueve regularmente a su alrededor, estos hilos se sucederán tan regularmente uno tras otro como cuando hacían de contornos (en el estricto sentido de la palabra). Y cuando uno de estos hilos puede ser visto por un lado, su hilo opuesto se pierde y desaparece por el otro. Quien de este modo se tome la molestia de formarse ideas perfectas de las distancias, situaciones y oposiciones de varios puntos y líneas sobre las superficies, incluso de las figuras más irregulares, llegará gradualmente a recordarlas cuando los objetos mismos no estén ante su vista y le resultarán tan precisas y perfectas como las de las formas más sencillas y regulares, como las de cubos y esferas. Este método será de una enorme utilidad para aquellos que inventan y dibujan de la fantasía, y le dará mayor corrección a quienes dibujan del natural.


  De este modo, desearía que el lector forzase su imaginación a considerar cada objeto como si pudiera verlo desde dentro. Como es fácil imaginar las líneas rectas, la dificultad de aplicar este método a las formas más regulares y simples será menor de lo que en principio pudiéramos pensar y su utilidad para las más complejas será extraordinaria, como veremos más detalladamente cuando hablemos de la composición.


  La fig. 2 (L. I, sup. izda.) puede servir de ayuda a los jóvenes dibujantes, en su estudio de la forma humana —la más compleja y bella de todas— al mostrarles un modo mecánico de acceder a los puntos opuestos de su superficie, que no es posible ver desde un solo lado. Vale la pena explicar ahora este dibujo, porque además puede añadir algún peso a lo ya dicho.


  Representa el tronco de una figura moldeada en cera blanda, con un alambre que la atraviesa perpendicularmente por el centro, otro, perpendicular al primero, que va desde delante hasta el centro de la espalda, y tantos paralelos como se considere necesario, a igual distancia de éste y de aquel, tal como se ha marcado mediante diversos puntos en la figura. Dejemos estos alambres sueltos, de modo que se puedan extraer con facilidad, pero no sin antes pintar cuidadosamente las partes del alambre que aparecen por tuera de la cera, de colores diferentes a las que van por dentro. De este modo, los contenidos horizontal y perpendicular de estas partes del cuerpo (me refiero a la distancia de los puntos opuestos en las superficies a través de las cuales han pasado los alambres) pueden conocerse y compararse perfectamente entre sí; y los pequeños agujeros por donde los alambres atraviesan la cera, al permanecer en la superficie, señalarán los puntos opuestos correspondientes a los músculos externos del cuerpo. Además nos ayudarán y guiarán para entender de modo más sencillo todas y cada una de las parres que intervienen. Estos puntos pueden marcarse en una figura de mármol usando los calibres adecuados.


  Puede decirse que el conocido método, empleado desde hace muchos años por su gran exactitud y rapidez, de reducir el dibujo de los grandes cuadros para los grabados, o de ampliarlo para pintar techos y cúpulas (trazando líneas perpendiculares, hasta obtener igual número de cuadrados sobre el papel dispuesto para la copia, que el que se hizo primeramente sobre el original, de modo que la situación de cada parte de la pintura se ve con facilidad y se traslada mecánicamente), es un método del mismo cipo que el que yo he propuesto aquí, aunque el uno está hecho sobre una superficie plana y el otro sobre un sólido, y aunque el nuevo esquema se aplique de modo diferente, es de mayor utilidad que el viejo.


  Pero ya es hora de dar por concluida la introducción y proceder a considerar los principios fundamentales, que se admiten generalmente como causa de la elegancia y la belleza, cuando se presentan adecuadamente conjuntados en cualquier composición. Del mismo modo señalaré a mis lectores la fuerza propia de cada uno de estos principios, en esas composiciones, tanto del arte como de la naturaleza, que parecen ser las que más agradan y entretienen a la vista, originando esa gracia y belleza, que son el tema de nuestra investigación.


  Los principios a los que me refiero son: ADECUACIÓN, VARIEDAD, UNIFORMIDAD, SENCILLEZ, COMPLEJIDAD y CANTIDAD. Todos los cuales cooperan en la producción de la belleza, corrigiéndose y limitándose mutuamente, según los casos.


  


  W. H.


  CAPÍTULO I


  De la ADECUACIÓN


  La ADECUACIÓN de las partes al fin para el que cada cosa individual ha sido creada, bien por el arte o por naturaleza, debe ser considerada en primer lugar como, algo de la mayor importancia para la belleza del conjunto. Esto es tan evidente que incluso el sentido de la vista, que es la principal vía de acceso de la belleza[1], se ve tan fuertemente influenciado por ella que si la mente, al considerar en una forma esta especie de valor, la encuentra bella, aunque no lo sea desde los demás puntos de vista, el propio ojo se vuelve insensible a esta falta de belleza e incluso comienza a serle agradable, sobre todo después de haber estado algún tiempo contemplándola.


  Por otra parte, es bien sabido que formas de gran elegancia a menudo desagradan a la vista, cuando se utilizan de modo inadecuado. Así, las columnas retorcidas son indudablemente decorativas, pero como nos transmiten la idea de debilidad, desagradan siempre que se emplean para soportar alguna cosa voluminosa o aparentemente pesada.


  Los volúmenes y proporciones de los objetos están regidos por la adecuación y la conveniencia[2]. Siendo ésta la que establece el tamaño de las sillas, las mesas y de toda clase de utensilios y mobiliario[3]. Ésta es la que ha fijado las dimensiones de los arcos y los pilares para aguantar grandes pesos, regulando de este modo tanto los órdenes arquitectónicos como el tamaño de las puertas y ventanas. Así, aunque un edificio sea demasiado grande, los peldaños de las escaleras y los alféizares de las ventanas deben mantener su tamaño habitual, o perderán la belleza junto con la adecuación. Igualmente, en la construcción naval, las dimensiones de cada parte están limitadas y reguladas por su adecuación para la navegación. Cuando un barco navega bien, los marinos dicen de él que es bello. Tal es la conexión que mantienen ambas ideas. Del mismo modo, se adaptan al uso para el que están destinadas las dimensiones generales de las partes del cuerpo humano. El tronco tiene mayor anchura debido a la cantidad de sus contenidos, y el muslo es más grueso que la pierna debido a que tiene que mover la pierna y el pie, mientras que la pierna mueve solamente el pie, etc.


  La adecuación de las partes también constituye y diferencia en gran medida las características de los objetos. Por ejemplo, un caballo de carreras es tan diferente —tanto en su cualidad o carácter, como en su figura— de un caballo de guerra, como lo son un Hércules de un Mercurio. El caballo de carreras, al tener todas sus partes proporcionadas para la velocidad, adquiere de este modo un carácter concordante con un cierto tipo de belleza. Para ilustrar esto, imaginemos la bella cabeza y el gracioso cuello torneado del caballo de guerra, dispuestos sobre los hombros de un caballo de carreras, en lugar de su propia y erguida cabeza. En vez de añadir belleza, esto deformaría y nos desagradaría, y por ello el juicio lo condenaría como inadecuado.
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  El Hércules de Glicón[4] tiene todas sus partes bellamente proporcionadas para las tareas de la fuerza suprema que la complexión de la figura humana podría soportar. La espalda, el pecho y los hombros presentan grandes huesos y músculos adecuados a la fuerza que se supone posee la parte superior. Pero como se requiere una fuerza menor en las partes inferiores, el juicioso escultor, contrario a las normas modernas de agrandar proporcionalmente cada parte, ha disminuido gradualmente el tamaño de los músculos hasta los pies. Por el mismo motivo ha hecho el cuello de mayor circunferencia que cualquiera de las partes de la cabeza (ver L I, fig. 4, int.). Pues de otro modo la figura estaría recargada con un peso innecesario, lo que supondría un inconveniente para su fortaleza y, en consecuencia, para su característica belleza.


  Estos defectos aparentes, que muestran tanto el conocimiento anatómico superior, como el buen juicio de los antiguos, no se encuentran sin embargo en las imitaciones en plomo que hay cerca de Hyde-park. Estos genios saturnales se creen que saben cómo corregir tales aparentes desproporciones.


  Estos ejemplos bastarán para dar una idea de lo que quiero decir al hablar de la belleza de la adecuación y de la conveniencia.


  CAPÍTULO II


  De la VARIEDAD


  El papel que desempeña la variedad en la producción de la belleza puede verse en el aspecto ornamental de la naturaleza. Las formas y colores de las plantas, las flores y las hojas, las conchas, los dibujos en las alas de las mariposas, etc., no parecen tener otro propósito que el de alegrar la vista con el placer de la variedad. Todos los sentidos se deleitan con ella y son igualmente contrarios a la monotonía. Tanto se cansa el oído con la repetición de una misma nota, como el ojo cuando se fija en un punto o cuando contempla una pared vacía. Y por el contrario, cuando el ojo se ve abrumado por la sucesión de la variedad, encuentra alivio en un cierto grado de monotonía, e incluso una llanura se vuelve agradable, de modo que, convenientemente dispuesta y en contraste con la variedad, añade mayor variedad.


  Me estoy refiriendo ahora y en todo momento a la variedad compuesta, pues la variedad no compuesta y sin finalidad es confusión y deformidad.


  Obsérvese que una disminución gradual es una especie de variedad que proporciona belleza. La pirámide que se reduce desde la base basta la cúspide y el rollo o voluta que disminuye progresivamente hasta su centro, son formas bellas. Lo mismo sucede con los objetos que sólo aparentan disminuir, aunque no sea así en realidad. Por ejemplo, las perspectivas, y en particular las de los edificios, son siempre agradables a la vista.


  El barquito entre las figuras 47 y 88 (L. I, ext. dcha.), suponiendo que se moviese a lo largo de la costa tendría sus partes superior e inferior delimitadas por dos líneas que permanecen a la misma distancia a lo largo de todo su trayecto, como en A; pero si se dirigiese hacia el mar, esas líneas superior e inferior parecerían variar y juntarse progresivamente, como en B, en el punto C, que es la línea llamada horizonte, en la que el cielo y el mar se juntan. Creo que así, variando de modo semejante formas que si no permanecerían uniformes, se hace más comprensible para quienes no hayan estudiado perspectiva el modo en que éstas añaden belleza.


  CAPÍTULO III


  De la UNIFORMIDAD, REGULARIDAD o SIMETRÍA


  Podría pensarse que la mayor parte de los efectos de la belleza proceden de la simetría de las parres en el objeto bello. Pero estoy convencido de que fácilmente se verá que esta noción tan extendida carece de fundamento. Es cierto que la simetría puede tener propiedades de gran importancia, tales como la conveniencia, la adecuación y la utilidad, y no agradar sin embargo a la vista en lo que se refiere a la belleza.


  Hay en nuestra naturaleza desde la infancia una especie de amor por la imitación, por el que la vista se entretiene y sorprende con el mimetismo, y se deleita con la exactitud de las correspondencias, pero esto siempre nos lleva a un deseo superior de variedad, y pronto la uniformidad se vuelve fastidiosa.


  Si la uniformidad de las líneas, las figuras o sus partes fuese verdaderamente la causa principal de la belleza, entonces cuanto más uniformemente se mantuviesen las apariencias, tanto mayor placer obtendría la mirada. Pero esto dista tanto de ser así que, una vez que la mente ve satisfecha su exigencia de que las partes se correspondan mutuamente, con una uniformidad tal que mantengan la adecuación correspondiente a la posición, de modo que no se pierda el equilibrio, ya esté la figura de pie, o en movimiento, hundiéndose, nadando o volando, la vista se complace al verla girar y cambiar de posición, alterando sus apariencias uniformes. Así, el perfil de la mayoría de los objetos y de los rostros resulta mucho más agradable que su frente.


  Por consiguiente, está claro que el placer no surge de ver la semejanza exacta que un lado mantiene con el otro, sino de saber que esta semejanza se produce por su adecuación al uso y al fin. Así, si se gira un poco hacia un lado la cabeza de una mujer bella, y se inclina ligeramente rompiendo la exacta similitud de las dos mitades de la cara, siempre se la considera más agradable, al diferenciarla un poco más de las líneas rectas y paralelas de un mero rostro formal. Y a esto se le llama comúnmente un aire gracioso.


  Una constante regla de la composición en pintura es evitar la regularidad. Cuando observamos un edificio, o cualquier otro objeto de la vida, somos libres de contemplar el lado que más nos guste, cambiando de posición. Por esto es por lo que el pintor, cuando se deja guiar por su elección, escoge, como más agradable a la mirada, el ángulo antes que el frente, eliminando la regularidad de las líneas mediante la perspectiva, sin perder por ello la idea de adecuación. Y cuando necesariamente tiene que representar la fachada de un edificio, con todas sus regularidades y paralelismos, rompe —como suele decirse— tan desagradables apariencias, colocando un árbol delante o proyectando la sombra de una nube imaginaria, o algún otro objeto que pueda responder al propósito de añadir diversidad o, lo que es lo mismo, de disminuir la uniformidad.
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  Si fuesen agradables los objetos uniformes, ¿por qué se pone entonces tanto cuidado en contrastar y diferenciar todos los miembros de una estatua? El retrato de EnriqueVIII (fig. 72, int. dcha., L. II) sería entonces preferible a las figuras bellamente contrastadas de Guido[1] o de Correggio, y el sencillo contoneo del Antinoo tendría que rendirse ante la rígida y recta figura del maestro de danza (figs. 6 y 7, int., L. I) y los uniformes esquemas musculares de las figuras sacadas del libro de las proporciones de Alberto Durero (fig. 55, inf. dcha., L. I) serian de mejor gusto que aquellas del famoso resto de una antigua figura (fig. 54, inf., L. I) de la que Miguel Angel sacó buena parte de su habilidad para la gracia.


  En resumen, todo lo que es adecuado y proporcionado a los objetivos fundamentales satisface el espíritu y le agrada por esta razón. La uniformidad es de esta clase. La encontramos en cierro grado necesaria para proporcionar la idea del movimiento y el reposo, sin que tengamos la sensación de que las figuras vayan a caerse. Pero cuando cualquiera de estos propósitos se puede satisfacer igualmente con elementos más irregulares, la vista se complace más en la contemplación de la variedad.


  ¡Qué agradable es la idea de firmeza que transmiten al ojo las tres elegantes patas de una mesa, los tres pies de una tetera o el célebre trípode de los antiguos! Fácilmente se ve pues que la regularidad, la uniformidad o la simetría nos agradan sólo en tanto que nos proporcionan la idea de adecuación.


  CAPÍTULO IV


  De la SENCILLEZ o DISTINCIÓN


  La sencillez carente de variedad es completamente insípida y sólo en el mejor de los casos no desagrada; pero, cuando se le une la variedad, entonces nos place porque acentúa el placer de la variedad, otorgándole a la vista el poder de disfrutar con ella fácilmente.


  No existe objeto compuesto sólo de líneas rectas, que posea tanta variedad con tan pocas partes como la pirámide. Su variación constante, a medida que la mirada asciende gradualmente desde su base y su falta de monotonía a medida que gira a su alrededor, es lo que la ha hecho ser apreciada en codas las épocas, por encima incluso del cono. El cual es muy homogéneo desde todos los puntos de vista y se diferencia tan sólo por los contrastes de luz y sombra.


  Las torres, los monumentos y la mayoría de las composiciones en pintura y escultura, se mantienen dentro de la estructura del cono o de la pirámide, como los límites más idóneos debido a su sencillez y variedad. Por este motivo las estatuas ecuestres gustan más que las figuras solas.


  Los autores (pues tres fueron los que participaron en la obra) del más bello grupo escultórico jamás creado por los antiguos o por los modernos (me refiero al Laocoonte y sus dos hijos) prefirieron incurrir en el absurdo de hacer a los hijos de la mitad del tamaño del padre, aunque presentan todas las características de haber sido concebidos como hombres adultos, antes que dejar de enmarcar su composición dentro de los límites de una pirámide (ver fig. 9, int. L. I)[1]. De tal modo que, si un carpintero juicioso fuera empleado para hacer una caja de madera para preservarla de las inclemencias del tiempo o para el transporte, encontraría rápidamente, a ojo, que la composición completa se adecúa perfectamente y cabría con facilidad en una forma piramidal.


  Las torres han sido generalmente variaciones de un cono, a las que para reducir su exagerada sencillez, se les ha cambiado la base circular por polígonos de diversas caras, aunque siempre de números pares. Y ello supongo que debido a la uniformidad. En cualquier caso se puede afirmar que su forma ha sido elegida por el arquitecto pensando en el cono, pues es posible inscribirlas completamente en dicha figura. Aunque, a mi juicio, los números impares son preferibles a los pares, porque la variedad es más agradable que la uniformidad allí donde ambas responderían a los mismos fines. Como en este caso donde ambos polígonos pueden circunscribirse en el mismo círculo, o en otras palabras, ambas composiciones inscribirse en el mismo cono. No puedo dejar de señalar que también la naturaleza en todas sus creaciones caprichosas —si se me permite la expresión— emplea con mayor frecuencia los números impares, allí donde es indiferente la preferencia entre pares o impares, como por ejemplo en los bordes dentados de las hojas, en los pétalos de las flores, etc.


  También la forma oval es preferible al círculo, por su variedad y sencillez, como el triángulo es preferible al cuadrado, o la pirámide al cubo. Por eso, esta figura que se reduce en un extremo, como la del huevo, fue la elegida por el autor de toda variedad para enmarcar las facciones de un bello rostro.
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  Cuando la forma oval tiende un poco más al cono que el huevo, se convierte en un compuesto de estas dos figuras. Esta es la forma de la piña (fig. 10, sup. ext., L. I), a la que la naturaleza ha distinguido particularmente otorgándole los adornos de un rico mosaico, compuesto de líneas serpentinas contrapuestas y cuyas pepitas (fig. 11, sup. ext., L. I) —como las llaman los jardineros— son también variadas debido a sus dos cavidades y a la redonda prominencia de cada una.


  Si hubiera sido posible encontrar una forma simple más elegante que ésta, probablemente el juicioso arquitecto Sir Christopher Wren[2] no hubiese elegido las piñas para rematar los lados de la fachada de San Pablo. Y quizás el globo y la cruz, con los que remata la catedral —aún siendo una figura elegantemente variada— podrían no haber ocupado esta situación privilegiada de no haber sido necesario un motivo religioso para la ocasión.


  Así vemos que la sencillez le da belleza incluso a la variedad. Como la una hace más comprensible a la otra debería siempre ser tenida en cuenta en las obras de arte, pues sirve para evitar confusión en las formas bellas tal como se demostrará en el capítulo siguiente.


  CAPÍTULO V


  De la COMPLEJIDAD


  El espíritu está constantemente buscando una ocupación. En buscar consiste nuestra vida, hasta el punto de que la mera búsqueda nos proporciona placer, al margen de cualquier otra consideración. Cada vez que surge una dificultad, que momentáneamente distrae o interrumpe la búsqueda, se produce una especie de sorpresa que intensifica el placer y hace que hasta el esfuerzo y la fatiga se conviertan en deporte y diversión.


  ¿En qué consistirían los gozos de la caza, el tiro, la pesca y tantas otras de nuestras diversiones favoritas, sin los reveses y dificultades, sin las decepciones con las que diariamente nos encontramos en nuestra búsqueda? ¡Cuán desventurado regresa el cazador cuando la liebre no le ha dado juego! Y qué contento y animado, cuando alguna liebre vieja y astuta le ha engañado y ha escapado de los perros. Este amor por la búsqueda ha sido sin duda implantado en nuestra naturaleza para responder a propósitos necesarios y útiles[1]. Los animales lo poseen por instinto. Al sabueso no le gusta la presa que persigue tan impacientemente, y hasta los gatos se arriesgan a perder su presa, con tal de volver a cazarla de nuevo. Es una tarea placentera la de resolver los más difíciles problemas: las alegorías y las adivinanzas, por muy triviales que sean, entretienen el espíritu. Y con qué deleite seguimos la trama argumental de una representación teatral o de una novela, viendo cómo este placer aumenta conforme el argumento se complica, produciendo el mayor agrado cuando el final se desenlaza con claridad.


  La vista encuentra esta clase de diversión en los paseos sinuosos, en los ríos serpenteantes y en roda clase de objetos cuyas formas —como veremos más adelante— estén compuestas, principalmente, de las que he denominado las líneas ondulada y serpentina.


  Según esto, definiré la complejidad de forma como una particularidad de las líneas que la componen, que conduce la mirada a una especie de cacería caprichosa y que, por el placer que proporciona al espíritu, se le concede el nombre de belleza. Puede decirse con justicia que la causa de la idea de la gracia reside más inmediatamente en este principio que en los otros cinco, si exceptuamos el principio de la variedad, el cual además de incluir a éste, incluye a todos los demás. Para demostrar que esta observación tiene un fundamento real en la naturaleza, será precisa toda clase de ayuda, tanto la que el propio lector pueda aportar, como la que aquí le sea sugerida. Y para ilustrar mejor esta cuestión, el ejemplo de un tornillo corriente, con una rueda dentada, puede servirnos mejor que una forma más elegante. Pero antes consideremos la figura 14 (sup. izda., L. I), que representa al ojo, a una distancia normal de lectura, observando una hilera de letras, pero fijándose con mayor atención en la letra central A.
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  A medida que leemos, imaginemos un rayo, que fuera desde el centro del ojo hasta la letra que mira en primer lugar y que se moviera junto con el ojo, letra a letra, a lo largo de toda la línea. Si el ojo se detuviese en cualquier letra A en particular, para observarla más detenidamente, las otras letras se irían volviendo más imperfectas a la vista, conforme se alejasen de A. Tal como puede verse en la figura. Y cuando tratamos de ver de un solo vistazo y con igual nitidez todas las letras de la línea, este rayo imaginario tendría que correr de un lado a otro a gran velocidad. Y aunque el ojo sólo puede prestar la debida atención a las letras de modo sucesivo, sin embargo, la asombrosa facilidad y rapidez con que lo hace, nos permite contemplar, satisfactoriamente, grandes espacios de un vistazo.


  En consecuencia, debemos siempre suponer esta especie de rayo que se mueve junto con el ojo recorriendo las partes de cada forma que tratamos de examinar más detalladamente, e igualmente debemos suponer, cuando seguimos con exactitud el curso de algún cuerpo en movimiento, que este rayo se mueve junto con dicho cuerpo.


  Al contemplar las formas de este modo nos parecerá, ya estén en reposo o en movimiento, que mueven a este rayo imaginario, o hablando con más propiedad, al propio ojo, influyéndole de esta manera más o menos placentera, según sus formas y movimientos diferentes. Así por ejemplo, en el caso del tornillo, si el ojo descendiera lentamente, junto con este rayo imaginario, por la línea a la que se le ha fijado el peso, o atendiera al lento movimiento del propio peso, fa mente se fatigaría y nos sentiríamos casi igual de mareados si rápidamente recorriese el borde circular de la rueda, cuando el mecanismo está parado, o siguiera con agilidad un punto de su circunferencia, mientras está girando. Pero nuestra sensación deja de ser desagradable cuando observamos el tornillo-sin-fin al que la rueda está fijada (fig. 15, L. I, ext., izda.), pues éste siempre resulta agradable, tanto en reposo como en movimiento, ya sea el movimiento lento o rápido.


  Que esto es así cuando está en reposo puede observarse en la cinta enrollada alrededor de una caña (representada junto a esta figura), ornamento tradicional en los marcos, chimeneas y en bastidores de puertas, que ha sido denominada por los ebanistas el adorno de la cinta y la caña, y que cuando se prescinde de la barra del medio, se llama el borde de cinta. Ambos pueden verse en casi todas las casas distinguidas.


  Pero el placer que le proporciona al ojo es todavía más vivo cuando está en movimiento. Nunca podré olvidar cuán poderosamente solía llamarme la atención cuando era joven y cómo éste seductor movimiento me producía la misma sensación que, desde entonces, he sentido siempre al contemplar una contradanza. Aunque quizás últimamente sean para mí más atrayentes, especialmente cuando mi mirada sigue ansiosa a alguna bailarina favorita, a través de todas las sinuosidades de la figura de quien atrae de este modo la mirada que, como el rayo imaginario del que hablábamos, permanece danzando con ella todo el tiempo.


  Este único ejemplo podría ser suficiente para explicar a qué me refiero con la belleza de una complejidad compuesta de forma y por qué puede decirse, con propiedad, que conduce al ojo a una especie de cacería.


  El cabello es otro ejemplo evidente de algo que, siendo concebido principalmente como adorno, resulta serlo más o menos, según la forma que tome naturalmente, o la que se le de artificialmente. El más atractivo en sí mismo es el rizo flotante. Las múltiples vueltas onduladas de los mechones que se entremezclan de modo natural, cautivan la mirada con el placer de la búsqueda, en especial cuando son acariciadas por una suave brisa. El poeta lo sabe tan bien como el pintor, al describir estos cabellos como «rizos juguetones ondeando al viento»[2].


  Por último, para mostrar cómo deben evitarse los excesos en la complejidad, así como en todos los demás principios, no hay más que ver cómo la propia cabellera, revuelta en mechones y greñas, puede convertirse en la más desagradable de las figuras. Pues el ojo podría sentirse confuso e incapaz de seguir tal cantidad de líneas descompuestas y enmarañadas. A pesar de esto, la moda actual ha llevado a las damas a lucir una parte del pelo trenzado desde atrás, como serpientes enroscadas, surgiendo gruesas en la raíz y disminuyendo conforme van llegando hacia adelante, confundiéndose con naturalidad con la forma del resto del cabello sobre el que van colocadas. Esta moda es extremadamente pintoresca. Pues esta forma de entrelazar el pelo, en cantidades variadas y diferentes, es una ingeniosa manera de conservar gran parte de la complejidad, sin perder la belleza.


  CAPÍTULO VI


  De la CANTIDAD


  Las formas de cierta magnitud, aunque estén malformadas, siempre llamarán nuestra atención y suscitarán nuestra admiración, debido a su enormidad.


  Enormes rocas informes suscitan una especie de horror placentero[1] y el inmenso océano nos impone respeto con su abrumadora extensión. Cuando las formas de la belleza se presentan ante la vista en grandes magnitudes, el placer se acrecienta en la mente y el horror se suaviza hasta convertirse en reverencia. ¡Qué solemnes y agradables son los bosques de grandes árboles, las grandiosas iglesias y palacios! ¿Y no tiene también carácter venerable el roble frondoso que ha alcanzado su plenitud?


  El castillo de Windsor es un noble, ejemplo del efecto de la magnitud. La enormidad de sus poco diferenciadas partes sorprende a la mirada por su inusual grandeza, tanto de lejos como de cerca. Aquí es la magnitud, junto con la sencillez, la que le convierte en uno de los objetos más elegantes del reino, aunque carezca de cualquier orden arquitectónico regular.


  La fachada del viejo Louvre en París es también destacable por su magnitud. Tan sólo este fragmento es reconocido como el edificio más elegante de la arquitectura francesa, a pesar de que muchos otros lo igualan, cuando no lo superan, en todos los demás aspectos, excepto en lo que a la magnitud se refiere.


  ¿Quién no ha sentido placer al representarse mentalmente los inmensos edificios que una vez adornaron el bajo Egipto, imaginando el conjunto completo adornado con estatuas colosales?


  Los elefantes y las ballenas nos gustan por su inconmensurable grandeza. Incluso los personajes corpulentos, por el mero hecho de serlo, nos imponen respeto. Es más, la magnitud le añade a la persona, lo que a menudo le falta a su figura.


  Los trajes de estado se hacen siempre grandes y amplios, pues dan la apariencia de grandeza adecuada a las profesiones más distinguidas. Los trajes de juez manifiestan una dignidad imponente, debido a su magnitud. Cuando arrastran la cola, una noble línea ondulante desciende desde los hombros del juez hasta la mano del mozo que la sostiene. Y cuando la cola se desplaza suavemente hacia un lado produce generalmente una gran diversidad de pliegues que llaman nuevamente y fijan la atención de la mirada.


  La grandeza de los vestidos orientales, que sobrepasa con mucho la de los europeos, estriba mucho más en su tamaño que en lo costosos que estos puedan ser.


  En una palabra: es la magnitud la que añade magnificencia a la gracia. Pero deben evitarse los excesos o la magnitud se convertirá en algo recargado, pesado o ridículo. Una peluca espesa como la melena de un león, tiene algo de noble en sí y le proporciona al semblante no sólo mayor dignidad, sino incluso un aspecto más inteligente. Pero si fuese aún mayor se convertirá en algo ridículo. Lo mismo que si el que la lleva es una persona inadecuada resultará igualmente ridícula.


  [image: plate 9]


  Cuando nos encontramos con excesos inadecuados o incompatibles nos producen siempre risa. Especialmente cuando las formas de tales excesos son poco elegantes. Esto es, cuando están compuestas por líneas poco variadas. Por ejemplo, la figura 17 (L. I, inf, dcha.) representa el grueso rostro de un hombre adulto, tocado con un gorrito infantil y con un traje de niño tan bien dispuesto bajo su barbilla que parece corresponderle a dicha cara. Esta es una broma que he visto en la feria de San Bartolomé[2] y que siempre provocaba las carcajadas. La figura siguiente (18, L. I, inf. dcha.), un niño con peluca y sombrero de hombre, es de la misma clase. En ellas vemos alteradas las ideas de juventud y vejez bajo formas carentes de belleza.


  Así un general romano (fig. 19, L. I, int. dcha.) vestido para la tragedia por un sastre y un peluquero modernos, resulta una figura cómica. En ella se mezclan los atuendos de la distintas ¿pocas y las líneas que la componen son rectas o curvas simples.


  Los maestros de danza, representando deidades en sus grandes ballets en el teatro, son no menos ridículos. Véase por ejemplo el Júpiter de la fig. 20 (inf. dcha., L. I).


  A pesar de todo, la costumbre y la moda vuelven aceptable a la mirada cualquier cipo de absurdo o lo hacen pasar desapercibido con el paso del tiempo.


  Esta es la misma conjunción de ideas opuestas que nos hace reímos del búho o del asno. Pues bajo su tosca apariencia, parecen estar gravemente concentrados y meditabundos, como si tuvieran el entendimiento de los seres humanos. Del mismo modo el mono, cuyos gestos y figura recuerdan tan extraordinariamente a los humanos, resulta igualmente muy cómico, y más cuando se le coloca un abrigo, convirtiéndole así en la mejor sátira del hombre.


  Hay algo extremadamente curioso y cómico en las greñas de un perro de lanas. Las ideas aquí conectadas son las de la figura inanimada y poco elegante de una escoba desgreñada y la de un animal sensible y cariñoso. Lo cual es fatuo una burla del perro, como el mono con su abriguito lo es del hombre.


  ¿Qué otra cosa, sino la falta de elegancia de esta figura hace que todo el mundo prorrumpa en carcajadas al ver el costal del molinero saltando por el escenario en el Doctor Fausto?[3] Si fuera un jarrón bien formado el que apareciese en la misma situación, produciría igual sorpresa, pero no haría reír a todo el mundo, pues la elegancia de su forma lo evitaría. Y es que cuando juntamos formas diferentes que sean por sí solas elegantes y que estén compuestas de líneas agradables, lejos de hacernos reír, entretienen nuestra imaginación, y procuran satisfacción a la vista. La esfinge y la sirena han sido admiradas en todos los tiempos por su carácter ornamental. La primera representa la conjunción de fuerza y belleza, y la segunda, belleza y velocidad, en sus formas agradables y graciosas.


  El grifo es un jeroglífico moderno, que significa fuerza y velocidad, unidas en la noble forma del león y el águila. También el antiguo centauro poseía una salvaje grandeza además de belleza. Podría decirse de ellos que son monstruos, lo que es cierto, pero expresan ideas tan nobles y tienen una forma tan elegante que ello compensa en buena medida aquella unión contra natura.
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  Debo mencionar todavía un ejemplo más de este tipo. El más extraordinario de todos es el de la cabeza de un niño, como de dos años de edad, con un par de alitas de pato colocadas bajo su barbilla, como si estuviera volando y entonando salmos eternamente (ver fig. 22, ext. dcha., L.I.)[4]. Ningún pintor podría representar el cielo sin una multitud de estos pequeños seres absurdos revoloteando o flotando sobre nubes. Y sin embargo, hay algo tan agradable en sus formas que la vista se reconcilia con lo absurdo pasándolo por alto. Además los encontramos en las tallas y cuadros de casi todas las iglesias. Por ejemplo, San Pablo está llena de ellos.


  Como los principios precedentes son el fundamento de lo que viene a continuación, para reconocerlos más fácilmente vamos a referirnos a ellos en el uso que de ellos hacemos todos los días, tal y como puede verse en cada traje que nos ponemos. Y encontraremos que no sólo las damas a la moda conocen sus efectos sin considerarlos como principios, sino también todas las mujeres de cualquier clase social, que visten con gracia.


  I. La adecuación es lo primero que tienen en cuenta, pues saben que sus trajes deben ser manejables, cómodos, acordes con sus diferentes edades, o bien ricos, ligeros y holgados, de acuerdo con la imagen que deseen ofrecer al público con su indumentaria.


  II. La uniformidad en el vestir obedece principalmente a la adecuación y no parece extenderse más allá de llevar ambos brazos iguales y los zapatos del mismo color. Pues cuando algún vestido carece de esta excusa de la adecuación o de la conveniencia para su uniformidad, las damas siempre dicen de él que es demasiado formal. Por esta razón, cuando son libres de adornar su persona de la manera que les place, las de mejor gusto optan por lo irregular, por ser esto más atractivo. Por ejemplo, jamás elegirán dos lunares del mismo tamaño o colocados a la misma altura —ni siquiera uno sólo en medio de alguna parte de la cara—, a no ser que se trate de ocultar alguna imperfección. Se ponen generalmente a un lado de la cabeza alguna pluma o una flor o una joya, y si se la colocan en la parte central, la sujetan atravesada para evitar la formalidad.


  En cierta ocasión estuvo de moda llevar dos rizos del mismo tamaño, pegados a la frente a la misma altura, imitando probablemente el encantador efecto de los rizos cayendo libremente sobre la cara. Un bucle del cabello, cayendo así entre las sienes, rompiendo la regularidad del óvalo, produce un efecto demasiado tentador como para ser decente. Como bien saben las mujeres disolutas y de baja clase. Sin embargo, al emparejarlos de una manera tan rígida, como hacían antiguamente, perdían el efecto deseado y a duras penas conseguían ser sugerentes.
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  III. La variedad en el vestir, tanto en el color como en la forma, es objeto de preocupación constante entre los jóvenes y la gente jovial.


  IV. Pero para que el falso oropel no pueda destruir el efecto propio de la variedad, se apela a la sencillez para suprimir lo superfluo. A menudo es muy ingenioso el uso que se hace de esta sencillez para sacar mayor partido de la belleza natural. No be conocido a nadie que se haya destacado más en este principio de la simplicidad o sencillez, que los cuáqueros.


  V. La magnitud o amplitud en el vestir ha sido siempre un principio muy apreciado, hasta el punto de que a veces esas partes del vestido que pueden agrandarse mucho se llevaron a tales excesos que, durante el mandato de la reina Isabel, se promulgó una ley para frenar el crecimiento de las gorgueras. El enorme tamaño de los polisones actuales, no es una prueba menos importante del extraordinario amor a la magnitud en el vestir, más allá de toda conveniencia o elegancia.


  VI. La belleza de la complejidad consiste en idear formas sinuosas, tales como las de las antiguas tocas, que adornaban la cabeza de la esfinge (fig. 21, int. izda. L. I) o como las de las tocas modernas cuando caen hacia delante. Todas las partes de un traje que admiten la aplicación de este principio consiguen gracias a él un cierro aire (como se le ha denominado). Y aunque requiere habilidad y gusto componer correctamente estas sinuosidades, las encontramos diariamente puestas en práctica con éxito.


  Este principio recomienda igualmente modestia en el vestir, de modo que se mantengan nuestras expectativas y que no parezca que pueden ser satisfechas excesivamente pronto. Por ello el cuerpo y los miembros deben estar lo suficientemente cubiertos, de modo que no se perciba de ellos a través de la ropa más que algunos de sus rasgos.


  La cara ha de tener una apariencia uniforme, sin ayuda de ninguna máscara o velo, pues siempre atrae y mantiene nuestra curiosidad, debido a que la gran diversidad de circunstancias cambiantes atrapan la mirada y el espíritu en un juego constante, siguiendo los innumerables cambios de expresión de los que ésta es capaz. ¡Qué rápido se nos vuelve insípida una cara que carece de expresión, por muy linda que sea!


  El resto del cuerpo, al carecer de las ventajas de la cara, si estuviera expuesto constantemente, saturaría de inmediato la mirada y no nos produciría más efecto que el de una estatua de mármol. Pero, al estar ingeniosamente vestido y adornado, la mente reanuda su imaginaria búsqueda a cada movimiento del cuerpo. Así, si se me permite el símil, el pescador prefiere no ver el pez que está pescando, hasta no tenerlo debidamente atrapado.


  CAPÍTULO VII


  De las LÍNEAS


  Puede recordarse que, en la introducción, se invitó al lector a considerar las superficies de los objetos como si se tratase de cubiertas de líneas íntimamente conectadas. Vale la pena recordar ahora tal idea para la mejor comprensión de éste y de los restantes capítulos sobre la composición.


  El constante uso que de las líneas han hecho tanto los matemáticos como los pintores, para describir las cosas sobre el papel, ha producido la convicción de que éstas efectivamente existen en las formas reales. Supongamos que esto es cierto y empecemos diciendo que, en general, la línea recta y la circunferencia, junto con sus diferentes combinaciones y vaciantes, limitan y circunscriben todos los objetos visibles, produciendo tal variedad de formas que nos veremos obligados a dividirlas y distinguirlas en clases generales, dejando las restantes combinaciones resultantes a la ulterior consideración del lector.


  En primer lugar se encuentran (fig. 23, cent, sup., L. I) los objetos compuestos sólo por líneas rectas como el cubo, o sólo de circunferencias, como la esfera, o de ambas juntas, como los cilindros, los conos, etc. En segundo lugar (fig. 24, cent. sup., L. I), aquellos compuestos por líneas rectas, líneas curvas, y por líneas parcialmente rectas y parcialmente curvas, como las de los capiteles de las columnas y los jarrones, etc. En tercer lugar (fig. 25, cent, sup., L. I), los formados por todas las anteriores junto con la línea ondulante, que es la que produce más belleza que ninguna de las otras. Como se ve en las flores y en otras formas de tipo ornamental. Razón por la cual la llamaremos la línea de la belleza. En cuarto lugar (fig. 24, cent, sup., L. I), los objetos compuestos por todas las anteriores, junto con la línea serpentina. Como en la forma humana. Esta línea tiene el poder de añadir gracia a la belleza.


  Hay que señalar que las formas más graciosas apenas tienen líneas rectas. Obsérvese también: que las líneas rectas sólo pueden variar su longitud y por eso son menos decorativas; que las líneas curvas, al poder variar tanto su grado de curvatura, como su longitud, son por esta razón más decorativas; que las líneas rectas y curvas unidas, al formar una línea compuesta, son más variadas que las curvas solas, volviéndose por ello más ornamentales; que la línea ondulante o línea de la belleza introduce mayor variedad, al estar compuesta de dos curvas contrapuestas, y ello la hace todavía más decorativa y agradable, y obliga a la mano a ejecutar un vivo movimiento al trazarla con la pluma o el lápiz; y que la línea serpentina, con su balanceo y contoneo en diferentes direcciones, conduce al ojo plácidamente a lo largo de la continuidad de su variedad —si se me permite la expresión. Podría decirse que su retorcimiento en tantos sentidos diferentes incluye múltiples características a pesar de ser una sola línea. Y por ello no puede expresarse en el papel toda su variedad, sin la ayuda de la imaginación o la representación de una figura.


  Véase la figura 26 (cent, sup., L. I), donde esta clase de proporcionada línea sinuosa, que en lo sucesivo llamaremos la línea serpentina precisa o línea de la gracia, está representada por un fino alambre convenientemente arrollado alrededor de la elegante y variada figura de un cono.
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  CAPÍTULO VIII


  De qué PARTES y cómo están compuestas
las FORMAS AGRADABLES


  Hasta aquí hemos intentado sugerir la idea más amplia posible del poder de la variedad, mostrando que aquellas líneas que en sí mismas poseen la mayor variedad, son las que mejor contribuyen a la producción, de la belleza. A continuación veremos cómo pueden combinarse las líneas para crear figuras o composiciones agradables.


  Para lograr la mayor claridad posible, daremos unos cuantos ejemplos sencillos y cotidianos, para que sirvan de guía a la imaginación. Digo sobre todo a la imaginación, porque el siguiente método no siempre puede ser puesto en práctica o seguirse en todos los casos; pues habrá casos en los que no pueda llevarse a la práctica y otros en los que resultaría una ridícula pérdida de tiempo.


  Sin embargo, puede haber otros casos en los que puede ser necesario seguir este método con exactitud, como por ejemplo en arquitectura.


  Y aunque ello pueda causar sorpresa, estoy absolutamente convencido de que puede conseguirse un orden arquitectónico completamente nuevo y armonioso en todos sus aspectos, mediante el siguiente método de composición, y de que difícilmente podrá conseguirse sin él. Y por lo mismo soy el mejor capacitado para pensar, tras un riguroso examen, que aquellos cuatro órdenes de los antiguos, que tan bien establecidos están en lo concerniente a la belleza, y la verdadera proporción, coinciden perfectamente con el esquema que ahora vamos a exponer.


  Este método de componer formas agradables, se ha de llevar a cabo escogiendo líneas, formas y dimensiones variadas, y modificando después sus respectivas posiciones de todos los modos que pueda imaginarse. Al mismo tiempo (si el tema de la composición es una figura sólida), el contenido o el espacio que se encuentra dentro de esas líneas tiene que ser, también, adecuada y convenientemente diversificado, tanto como sea posible. En una palabra, podría decirse que el arte de componer correctamente no consiste sino en saber diversificar correctamente[1].


  No es de esperar que esto sea perfectamente comprendido a la primera; aunque creo que quedará suficientemente claro con la ayuda de los siguientes ejemplos.


  La figura 29 (sup., izda., L. I) representa la sencilla y agradable figura de una campana. Esta cubierta, como podríamos llamarla, está compuesta por líneas ondulantes que rodean o delimitan en su interior el espacio variado marcado con líneas discontinuas. Aquí puede verse que la variedad del espacio interno es igual de bella que su forma externa; y si el espacio o el contenido fuese más variado, la forma exterior sería todavía más bella.


  Como prueba, veamos una composición con mayor número de partes y el modo de conjuntar estas partes mediante cierto método de variación. Veamos así, cómo la mitad de la cavidad del candelabro A (fig. 30, sup. izda., L. I) puede variarse tanto como la otra mitad 13.


  Primero, dada la altura conveniente y apropiada para un candelabro, como en la fig. 31 (sup. izda., L. I), ello determinará necesariamente el tamaño de la cavidad, como en A (fig. 32 sup, izda., L. I). Tras de lo cual, para conseguir una forma mejor, diversifiquemos cada distancia o longitud de las divisiones de la longitud del cuenco, al igual que las distancias entre sí. Como se ve por los puntos en la línea que hay bajo la cavidad en A. Esto es, dispongamos cada dos puntos cualesquiera que expresen una distancia, lo más lejos posible de cualquiera de los otros dos puntos próximos, observando siempre que haya una distancia o una parte más grande que todas las demás. Y fácilmente se verá que, sin esto, la variedad no puede ser tan completa.


  Variemos del mismo modo las longitudes horizontales (guardando siempre los límites de la adecuación) tanto en sus distancias como en sus situaciones, tal como se ve en el lado B de la misma figura 32. Entonces reunamos y conjuntemos las diferentes distancias en una estructura completa, añadiendo algunos segmentos de líneas curvas y rectas, y diversificándolas también al trazarlas de diferentes tamaños, como en C. Reunámoslas entonces como en D en la misma figura y obtendremos el candelabro de la figura 33 (sup. izda., L. I), cuyo lado derecho presenta más variaciones todavía. Pero si dividimos el candelabro en muchas más partes, parecerá recargado (fig. 34, sup. izda., L. I). De cerca le faltará distinción de forma y de lejos perderá el efecto de variedad. Lo que se aprecia a simple vista alejándose un poco.
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  Como ya hemos dicho, siempre se debe exigir como componente de la belleza la sencillez en la composición o la distinción de las partes. Pero, a lo que me refiero aquí con distinción de las partes, podría entenderse mejor si lo explicásemos con un ejemplo.


  Cuando deseemos componer un objeto con gran diversidad de partes, diferenciemos esas partes por sí mismas, subrayando las diferencias con respecto a las partes contiguas, hasta conseguir que cada una de ellas sea una cantidad o parte bien formada, tal como se ve, señalado con líneas discontinuas, en la fig. 35 (sup. dcha., L. I). Estas partes son como los pasajes en música y como los párrafos en la escritura. De este modo no sólo el conjunto, sino incluso cada parte, será mejor comprendida por la vista, pues se evitará la confusión cuando el objeto sea contemplado de cerca, y las formas aparecerán bien diversificadas, aunque aparenten ser un número menor a cierta distancia. Tal como sucede en la fig. 36 (sup. dcha., L. I), que parece ser la misma que la anterior, pero tan alejada que el ojo pierde de vista los elementos más pequeños.


  De igual modo la hoja de perejil, de la que se ha sacado un bello ornamento foliado, se encuentra dividida en tres elementos diferentes, divididos a su vez en números impares. La mayoría de las hojas de las plantas y flores sigue generalmente este modelo, siendo las más simples de todas el trébol y el pentámero.
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  También la luz, la sombra y los colores han de tener distinción para producir objetos plenamente bellos. Pero de esto ya hablaremos en su lugar correspondiente. Por el momento daré solamente una idea general de lo que queremos decir al hablar de la belleza de distinción de las formas, colores y claroscuros sugiriendo precisamente el efecto contrario de todas estas juntas.


  Observemos cómo un ramillete bien compuesto pierde toda su distinción al morir, cómo cada flor y cada hoja se marchita y pierde su forma diferenciada y cómo los colores firmes se desvanecen en una cierta homogeneidad, hasta que el conjunto se convierte poco a poco en un confuso amasijo.


  Si se han conservado las partes generales de los objetos grandes desde el principio, siempre admitirán enriquecimientos posteriores a pequeña escala. Pero, deben ser can pequeños que no confundan las medidas o cantidades generales. Vemos así que la variedad se pone limites a sí misma cuando es exagerada. Pues la exageración sólo trae consigo eso que se ha llamado gusto mezquino y confusión para la mirada.


  No estará de más que muestre a continuación los efectos que producirán uno o dos objetos, colocados juntos sin seguir estas reglas de composición de variedad, o en contra de ellas. La figura 38 (ext. izda., L. I) está sacada de uno de esos morillos instalados, a modo de adorno, a los lados de las antiguas chimeneas, donde puede verse cómo sus partes han sido bastante bien, variadas por la fantasía.


  A su lado (fig. 39, ext. izda., L. I) hay otro aproximadamente con el mismo número de parres. Pero como sus formas no están suficientemente diversificadas, ni en sus contenidos, ni en sus disposiciones, sino que a una forma le sigue otra exactamente igual, es por consiguiente una figura desagradable y carente de gusto. Por la misma razón, el candelabro de la figura 40 (sup. dcha., L. I) es todavía más feo, al tener menor variedad. Hasta el punto de que es preferible una figura completamente lisa como la 41 (sup. dcha., L. I), a estas torpes tentativas ornamentales.


  Creo que si se entienden, bien estos pocos ejemplos, bastarán para aclarar lo que se dijo al comienzo de este capítulo, a saber: que el arte de componer correctamente no consiste sino en diversificar correctamente. Y bastarán igualmente para demostrar que el método aquí expuesto debe conseguir, consecuentemente, una proporción agradable entre las partes, y que cualquier desviación de él producirá lo contrario.


  Para sustentar esta última afirmación, examinemos según estas reglas de composición, las siguientes figuras sacadas de la naturaleza: la higuera de Indias o cactus (fig. 42, sup. dcha., L. I), como todas esas plantas de groseras formas exóticas, es fea por las mismas razones que el candelabro de la figura 41. Por su parte, la belleza de la flor de lis (fig. 43, sup. dcha., L. I) o del iris de Calcedonia (fig. 44, sup. dcha., L. I) proviene de que están compuestas con gran variedad. Mientras que la pérdida de esta variedad en las imitaciones de esas flores, que pueden verse bajo ellas (figs. 45 y 46, sup. dcha., L. I), es la causa de la mediocridad de sus formas, aunque conserven la semejanza con aquellas como para recibir el mismo nombre.
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  Hasta aquí se ha hablado, en lo que se refiere a la composición, de poco más que de formas realizadas con líneas rectas y curvas. Y aunque estas líneas tienen poca variedad en sí mismas, sin embargo unidas entre sí, son capaces de grandes diversificaciones. Además producen muchos tipos de belleza de gran utilidad, tanto en los utensilios, como en los edificios. Aunque, en mi opinión, los edificios —como ya sugerí— podrían ser mucho más variados de lo que lo son. Pues una vez que se han conformado, estricta y mecánicamente según la adecuación, cualquier parte o elemento ornamental que se les añada puede ser variado según las anteriores reglas, con igual elegancia. Las iglesias, palacios, hospitales y prisiones, las casas comunes y las de veraneo, podrían construirse con mayor diversidad, inventando estilos adecuados para cada uno. Y no como los modernos arquitectos, que para construir un palacio, ya sea en Laponia o en las Indias occidentales, han de guiarse por Paladio, sin atreverse a dar un paso sin su libro[2].


  ¿Acaso no tienen muchos edificios góticos una cierta belleza homogénea, adquirida quizás por las sucesivas mejoras hechas a simple vista, que con frecuencia consiguen los mismos resultados que un trabajo planificado según principios y que a veces incluso los mejora?


  Hay actualmente tal ansia de variedad, que incluso se han puesto de moda esas vulgares imitaciones de los edificios chinos, sobre todo por su novedad. Pero tanto estos, como cualquier otro nuevo estilo en arquitectura, podría regularse por unos principios apropiados. Para empezar, se le podría dar a los adornos de los edificios una mayor libertad de la que tienen hoy en día, tanto a los capiteles como a los frisos, etc., para aumentar la belleza de la variedad. La naturaleza nos proporciona una infinita variedad de bellas sugerencias a este propósito en las conchas, las flores, etc. Tal como, según se dice, el origen del capitel corintio se inspiró en unas cuantas hojas de acanto que brotaban alrededor de un cesto. Incluso un capitel compuesto de figuras desmañadas, tales como sombreros y pelucas, como en la figura 48 (int. dcha., L. I) podría tener alguna belleza, si estuviera realizado por una mano diestra. Y aunque los modernos no han contribuido demasiado al arte de la arquitectura, sin embargo hay que reconocer que, al menos en lo que se refiere al ornamento, han llevado la sencillez, la conveniencia y la pulcritud artesanales a un alto grado de perfección. Especialmente en Inglaterra, donde el sentido común ha preferido estos aspectos más necesarios de la belleza, que todo el mundo entiende, a aquel recargamiento del gusto que puede verse en otros países y que tan a menudo ocupa el lugar de aquella.


  La catedral de San Pablo es uno de los más nobles ejemplos de lo que puede conseguirse mediante la aplicación de todos los principios de los que hemos hablado. En ella puede contemplarse la mayor variedad sin confusión alguna, la sencillez sin desnudez, la riqueza sin ostentación, la distinción sin severidad y la cantidad sin exceso. Viéndola desde lejos, la vista se complace en la encantadora variedad del conjunto, en el que algunos elementos aparecen de modo atrevido y diferenciado, mientras los detalles menores desaparecen. Estas parres más prominentes, destacablemente bien variadas, continúan agradando a la mirada mientras el objeto es discernible. Todas éstas son pruebas evidentes de la destreza superior de Sir Christopher Wren, quien tan justamente es considerado el príncipe de los arquitectos[3].


  Es casi indiscutible que el exterior de este edificio es mucho más perfecto que el de San Pedro en Roma. Sin embargo su interior, aunque tan elegante y noble como el propio espacio lo exige y nuestra religión lo permite, tiene que rendirse ante el esplendor, vistosidad y magnificencia de San Pedro, tanto por sus esculturas y pinturas, como por las mayores dimensiones del conjunto, que lo hacen superior desde el punto de vista de la magnitud.


  Hay muchas otras iglesias de gran belleza, obra del mismo arquitecto, ocultas en el corazón de la ciudad, cuyos campanarios y agujas se elevan sobrepasando a otros edificios, para que pueden verse a cierta distancia. La mayoría de ellas están diseminadas por toda la ciudad, embelleciendo el panorama y dándole un aire de opulencia y magnificencia. Por lo que sus siluetas se encontrarán particularmente, bellas.


  De todas ellas y tal vez de toda Europa, la más elegantemente variada es St. Mary-Le-Bow. Por su parre, la iglesia de St.Bride en la calle Fleet reduce suavemente sus elegantes proporciones, pero sus variaciones, al no set tan atrevidas y distintas como las de Le Bow, aunque son ciertamente muy curiosas cuando uno se encuentra cerca, hacen que en seguida pierda variedad a cierta distancia.


  Algunas agujas góticas están bella y artísticamente diversificadas, particularmente la del famoso campanario de Estrasburgo.


  La Abadía de Westminster contrasta con San Pablo desde el punto de vista de la sencillez y la distinción. El elevado número de filigranas decorativas y la pequeñez de divisiones y subdivisiones de sus parres se hace confuso de noche y totalmente inapreciable a una distancia media. Sin embargo hay una gran consistencia entre sus elementos de un exquisito gusto gótico y es muy adecuada para suscitar esas oscuras ideas para las que fue pensada, y que dieron lugar a un estilo bien diferenciado en arquitectura. Hasta el punto de que podría parecer indecoroso y hasta como una especie de profanación, construir lugares de recreo y de entretenimiento en este mismo estilo.


  CAPÍTULO IX


  De la COMPOSICIÓN con la LÍNEA ONDULANTE


  No es fácil encontrar una habitación en cualquier casa, en la que no haya líneas ondulantes utilizadas de un modo u otro. Qué poco elegante seria el aspecto de todos nuestros muebles sin ellas. Cuán planas y poco decorativas las molduras de las cornisas y chimeneas, sin la variedad que introduce la gola[1], la cual está enteramente compuesta por líneas ondulantes.


  Aunque todas las líneas ondulantes son decorativas cuando se aplican adecuadamente, sin embargo, hablando rigurosamente, sólo hay una línea precisa a la que se pueda llamar la línea de la belleza. La cual, en la escala que puede verse en la fig. 49 (sup. cent., L. I), es la número 4. Las líneas 5, 6, 7, por sus curvaturas demasiado abultadas se vuelven groseras y toscas. Por el contrario, las n.º3, 2 y 1, al ser tan rectas, son mediocres y pobres, como se apreciará en la siguiente figura (fig. 50, sup. dcha., L. I), donde se han empleado en las patas de unas sillas.


  Una idea todavía más perfecta de los efectos de la línea ondulante precisa, y de aquellas otras líneas que se desvían de ella, podría concebirse mediante la fila de corsés de la figura 53 (inf. izda., L. I). Donde el número 4 está realizado con la línea ondulante precisa, y por consiguiente es el corsé mejor formado. Cada ballena de un buen corsé debe estar hecha para combarse de este modo, porque un corsé completo, cuando lo atamos bien apretado por detrás es realmente un armazón de elementos bien diversificados y su superficie es, sin duda, la de una forma bella. Así pues, si tuviéramos que dibujar una línea, o llevar el cordón desde la parte superior de la lazada hasta la parte trasera del corsé, rodeando el cuerpo y bajando hasta debajo del estómago, se convertiría en una línea serpentina tan perfecta y precisa como la que vimos alrededor del cono en la figura 26 de la láminaI.


  Por tal razón todos los adornos, que contrastan transversalmente sobre el cuerpo de esta manera, como las cintas que lucen los Caballeros de la Orden de la Jarretera, son delicados y graciosos. Los números 5, 6, 7 y 3, 2, 1, se desvían o bien hacia la rigidez y la mediocridad, o bien hacia la falta de gracia y la deformidad.


  Después de lo que ya hemos dicho, las razones por las que estos efectos desagradan serán evidentes hasta para los menos capacitados.


  Vale la pena sin embargo señalar que el corsé número 2 podría sentarle mejor a un hombre bien formado que el número 4; y que este número 4 le sentaría mejor a una mujer bien formada que el número 2. Y la verdad es que, cuando los consideramos simplemente por sus formas, y comparamos ambos modelos, como podrían compararse dos jarrones, se observa que según nuestros principios es mucho más bello y elegante el número 4 que el 2. ¿No vemos que con ello se realza el mérito de estos principios, porque además demuestran hasta qué punto la forma del cuerpo femenino aventaja en belleza a la del hombre?
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  Muchos de los ejemplos propuestos podrían generalizarse a observaciones sobre cualquier otro objeto que pueda salimos al paso, ya sea animado o inanimado. Hasta el punto de que podemos explicar mediante sus líneas no sólo la fealdad del sapo, del cerdo, del oso o de la araña, porque carecen de esta línea ondulante, sino que también podríamos explicar los diferentes grados de belleza que les corresponde a aquellos objetos que la poseen.


  CAPÍTULO X


  De la COMPOSICIÓN con la LÍNEA SERPENTINA


  La gran dificultad con que tropezamos a la hora de describir esta línea, mediante palabras o con el lápiz, tal como antes indiqué al hablar de ella por primera vez, nos obligará a avanzar muy lentamente en este capítulo. Apelo por ello a la paciencia del lector, mientras le voy introduciendo al conocimiento de lo que considero lo sublime desde el punto de vista de la forma, y que notablemente se manifiesta en el cuerpo humano, en el que creo que, una vez familiarizado con la idea de éstas, se encontrará que esta clase de líneas están principalmente representadas.


  Le ruego pues que considere en primer lugar la figura 56 (cent, inf., L. II), que representa un cuerno recto y su volumen, y se encontrará que al ser una figura variada como la del cono, tiene ya sólo por este motivo cierta belleza. Después, que observe de qué modo y en qué medida aumenta la belleza de este cuerno en la figura 57 (inf. dcha., L. II), en la que aparece curvado en dos sentidos diferentes. Finalmente llamaremos su atención sobre el considerable aumento de belleza, e incluso de gracia y elegancia, en el mismo cuerno (fig. 58, inf. dcha., L. II) donde aparece retorcido sobre sí mismo y al mismo tiempo curvado en dos sentidos diferentes (como en la figura anterior).


  En la primera de estas figuras (56), la línea discontinua central representa las líneas rectas de las que esta figura está compuesta, las cuales, sin la ayuda de líneas curvas o de luces y sombras, apenas podrían expresar volumen.


  En la segunda sucede lo mismo, a pesar de que por la curvatura del cuerno, la línea de puntos se ha convertido en una bonita línea ondulante.


  Pero en la última figura esta línea de puntos ha pasado de ondulante a serpentina, debido al enroscamiento y a la curvatura del cuerno. Como la línea se oculta a la vista en la parte posterior del cuerno y vuelve a aparecer de nuevo en su extremo superior, no sólo sugiere con ello un juego para la imaginación y un deleite para la vista, sino que además nos informa de la magnitud y diversidad de sus volúmenes.


  He elegido este ejemplo tan sencillo, porque es la manera más fácil de dar una idea general de las cualidades peculiares de estas líneas serpentinas y de las ventajas de su uso en composiciones en las que lo que queramos expresar pueda alcanzar gracia y elegancia. Y rogaría que se entendieran para estas líneas serpentinas las mismas cosas que antes dijimos para las líneas ondulantes. Pues de la enorme variedad de líneas ondulantes que pueden concebirse, sólo hay una que es realmente digna de llamarse la línea de la belleza. Del mismo modo que sólo hay una línea serpentina precisa a la que pueda llamarse la línea de la gracia.


  Pues, aunque sean muy exageradas o muy pronunciadas, perdiendo con ello su belleza y su gracia, no por ello se vuelven tan absolutamente carentes de éstas, como para no prestar un excelente servicio en aquellas composiciones, en las que no se requiere que la belleza y la gracia se nos muestren en su plena perfección.
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  Y aunque be distinguido estas líneas tan detalladamente como para darles el nombre de las líneas de la belleza y de la gracia, creo que su uso y aplicación se podría reducir a los principios que ya he expuesto para la composición en general. Tales principios deben combinarse juiciosamente entre sí, e incluso, si el tema en cuestión lo requiere, con aquellas líneas que, por oposición a éstas, podríamos llamar simples.


  Así, la cornucopia de la figura 59 (inf. dcha., L. II), gira y se retuerce del mismo modo que la última figura del cuerno, pero está mucho más adornada y presenta un mayor número de líneas con la misma curvatura, que giran a su alrededor en vueltas continuas, como las de un tornillo. Este tipo de formas puede verse, con más variaciones todavía (y por consiguiente con mayor belleza) en el cuerno del carnero, del cual tomaron probablemente los antiguos la forma tan elegante que le han dado a sus cornucopias.


  Recomendaré todavía al lector otro modo de considerar esta última figura del cuerno, para aclarar las ideas sobre el uso en la composición, tanto de la línea ondulante como de la serpenteante. Consiste en imaginar el cuerno, curvado y retorcido, cortado longitudinalmente con una fina sierra, en dos partes iguales, y en observar una de ellas en la misma posición en la que está representado el cuerno entero. Según ello, las siguientes observaciones le aparecerán naturalmente al lector: primero, que el filo de la sierra debe recorrer el cuerno de punta a punta por la línea de la belleza, de tal modo que los bordes de esta mitad del cuerno tengan una forma bella, y segundo, que la línea discontinua serpentina, trazada sobre la superficie del cuerno desaparece por detrás, perdiéndose de vista y reapareciendo inmediatamente sobre la superficie hueca del cuerno partido.


  El empleo que haremos de estas observaciones resultará muy apreciable aplicado a la forma humana, de la que nos ocuparemos a continuación.


  Por ahora será suficiente que observemos en primer lugar que el cuerno completo adquiere belleza al curvarse suavemente en dos sentidos diferentes; segundo, que cualquier línea trazada en su superficie exterior se volverá graciosa, y que todas ellas deben participar —por la torsión que se le ha dado al cuerno— de un modo u otro de la forma de la línea serpentina; y por último, que cuando el cuerno está abierto y tanto su superficie interior como la exterior están al descubierto, la mirada se complace y se anima a perseguir estas líneas serpentinas en sus torsiones, concavidades y convexidades, que alternativamente se exponen ante la vista. Por todo ello, las figuras huecas compuestas por líneas de este tipo, son extremadamente bellas y agradables a la vista, y en muchos casos más bellas incluso que las figuras de los cuerpos sólidos.


  Casi todos los músculos y huesos de los que el cuerpo humano está compuesto presentan esta clase de torsiones, y le otorgan esta misma apariencia, aunque muy suavizada, a las partes que los cubren y que son el objeto inmediato de la vista. Por esta razón es por lo que he sido tan meticuloso al describir estas formas de curvatura, torsión y ornamento en el cuerno.


  Raramente se encuentra un hueso recto en todo el cuerpo. La mayoría de ellos no sólo están curvados en diferentes sentidos, sino que además presentan una especie de giro que en algunos casos es muy gracioso. Los músculos a ellos adosados, aunque de formas muy diversas según sus distintas funciones, están compuestas por lo general de fibras que trazan líneas serpentinas, y que rodean y se conforman a la variada forma de los huesos a los que van unidos, especialmente en las extremidades.


  Los anatomistas están tan convencidos dé esto, que les encanta resaltar sus respectivas bellezas. Pondré como único ejemplo el del hueso fémur y los de la cadera.


  El fémur (fig. 62, L. II, ext. dcha.) posee la ondulante y enroscada torsión del cuerno de la figura 58. Pero el bonito engarce­ de los huesos llamados ossa innominatta (fig. 60, L. II, inf. dcha.) presenta, con mayor grado de variedad, las mismas torsiones y rizos que el cuerno cortado, y es posible contemplar sus superficies interior y exterior.


  Hasta qué punto pueden ser ornamentales estos huesos, si dejamos aparte los prejuicios que tenemos contra ellos por el hecho de que forman parte del esqueleto, puede verse claramente si les añadimos una pequeña floritura, como en la fig. 61 (inf. dcha., L. II). Tales formas, como caracolas adornadas de florituras, se emplean en todos los ornamentos, y constituyen una composición pensada únicamente para agradar a la vista. Si las despojamos de sus espirales serpentinas pierden inmediatamente toda su gracia y vuelven a ese pobre gusto gótico con que se realizaban hace cien años (fig. 63, L. II, inf. dcha.).


  La figura 64 (ext. dcha., L. II) trata de representar, sin exactitud anatómica, la manera en que la mayoría de los músculos (en especial los de las extremidades) están enrollados alrededor de los huesos, y cómo se adaptan a su longitud y forma.


  Por el recorrido de sus fibras, algunos anatomistas los han comparado con madejas de hilo, relajadas en su centro y tensas en los extremos. Así concebidos, arrollados en direcciones contrarias alrededor del hueso, dan la idea más clara posible de una composición con líneas serpentinas.


  De estas elegantes formas sinuosas están compuestos los huesos y los músculos los cuales, debido precisamente a sus variadas disposiciones, nos resultan de una agradable complejidad, configurando un continuo ondulante de formas sinuosas; tal como puede observarse mejor examinando una buena figura anatómica, parte de la cual puede verse aquí representada en los músculos de la pierna y el muslo (fig. 65, int. izda., L. I). Esta figura nos muestra las formas serpentinas y las variadas disposiciones de los músculos tal y como se verían si quitásemos la piel. Ha sido realizada a partir de la escayola de una figura copiada del natural, cuyo molde original fue preparado por Cowper[1], el famoso anatomista.


  En esta figura puede verse que, al retirar la piel, las parees aparecen bien diferenciadas dentro de esa delicada complejidad que es necesaria para la máxima belleza. Pues incluso de las sinuosas figuras de los músculos, con su variedad de posiciones, hay que reconocer que son formas elegantes, a pesar de que en nuestra imaginación pierden algo de la belleza que realmente poseen, al sugerirnos la idea de que están despellejados. Sin embargo, por lo que hemos podido ver acerca de estos músculos y de los huesos, podemos afirmar que la figura humana tiene más parres compuestas de líneas serpentinas, que ningún otro objeto de la naturaleza. Lo cual prueba no sólo su belleza superior, sino también que esta belleza proviene de esas líneas. Pues aunque a veces sea necesario realzar estas curvas, como sucede con la gruesa musculatura del Hércules, sin embargo se conserva todavía la elegancia y grandeza de gusto. Pero cuando estas líneas pierden su sinuosidad como para volverse casi rectas, toda elegancia de gusto se desvanece.
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  Así, la figura 66 (L. I, int. izda.) está también sacada de la naturaleza y dibujada en la misma posición, pero tratada de un modo tan seco y rígido —modo que los pintores llaman envarado— como no aparece la carne en ningún caso, a menos que se la diseque por completo. Hay que admitir sin embargo que las partes tic esta figura tienen unas dimensiones tan correctas y están tan verazmente dispuestas como en la anterior, y que sólo les falta la correcta curvatura de los trazos para alcanzar el buen gusto.


  Para probar esto último y mostrar con toda claridad el mal efecto de estas líneas rectas o carentes de variación, véase la fig. 67 (L. I, int. izda.), en la que las formas y disposiciones uniformes de los músculos, sin más que una línea ondulante, se vuelven tan rígidas e inexpresivas que, quien quiera que pueda realizar la pata de un taburete, podría esculpir esta figura tan bien como el mejor escultor.


  Del mismo modo, si despojamos a una de las mejores estatuas antiguas de todas sus sinuosas partes serpentinas, pasa de ser una exquisita obra de arte a una figura de líneas tan ordinarias y de volúmenes tan indistintos, que un simple cantero o un carpintero con ayuda de sus reglas, calibres y compases, podría esculpir una copia exacta de ellas. De no ser por estas líneas, cualquier tornero podría tornear en su taller un cuello más bello que el de la Venus griega, pues según lo que vulgarmente se considera un cuello bonito, sería sin duda mucho más redondo.


  Por la misma razón, unas piernas hinchadas por la enfermedad son tan fáciles de imitar como un poste, al haber perdido su dibujo, como lo llaman los pintores, pues se borran todas sus líneas serpentinas por la hinchazón homogénea de la piel, como en la fig. 68 (L. I, int. izda.).
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  Si al comparar estas tres figuras entre sí, dejando al margen los prejuicios que su imaginación pueda haber concebido en contra de tilas como figuras anatómicas, el lector es capaz de darse cuenta de que una de ellas no es tan desagradable como las otras, llegará a comprender fácilmente que esta tendencia a la belleza en una de ellas no es debida en absoluto a un mayor grado de exactitud en las proporciones de sus partes, sino únicamente a los agradables torneados y entrelazados de las líneas que componen su forma externa. Pues, en cada una de las tres figuras se han observado las mismas proporciones y, por tanto, todas tienen la misma posibilidad de ser bellas.


  Y si el lector continúa con esta investigación anatómica sólo un poco más, hasta formarse una idea correcta de la bella utilidad de la piel y de la capa de grasa que se encuentra bajo ella, no sólo para ocultar a la vista todo aquello que sea crudo y desagradable, y para proteger y conservar cuanto sea necesario la forma de las partes internas, sino también para dar gracia y belleza a toda la pierna; entonces, se encontrará, sin darse apenas cuenta, ante los principios de la gracia y la belleza que se encuentran tanto en los miembros bien conformados de los seres vivos, bellos y sanos, como en las mejores estatuas antiguas. Reconocerá igualmente la razón por la que su mirada goza y se deleita inconscientemente en todos ellos.


  Así en todas las demás partes del cuerpo, y particularmente en aquellas necesarias para el movimiento, las junturas de los músculos son demasiado duras y bruscas, sus ondulaciones demasiado pronunciadas y los vacíos que hay entre ellos demasiado profundos, como para que su exterior sea bello. Por ello la naturaleza juiciosamente dulcifica estas asperezas y cubre los vacíos con oportunos rellenos de grasa, recubriéndolo todo con una piel suave, tersa y elástica, y —en los seres más delicados— casi transparente, que configura la apariencia externa de todo lo que se encuentra bajo ella, mostrando ante los ojos la idea de sus contenidos, con la mayor delicadeza, gracia y belleza.


  La piel suavemente envuelve y se adecua a las formas variadas de cada uno de los músculos exteriores del cuerpo, delicadamente moldeados por la grasa; pues de otro modo aparecería la dureza de las líneas y los surcos como sucede en el rostro con la edad, o en los miembros con el trabajo. Es evidente que la piel es una superficie como la de una cubierta (por continuar con la idea que ya expuse) creada con la mayor delicadeza de la naturaleza; y es, por consiguiente, el asunto más importante para el estudio de todo aquel que desee imitar las obras de la naturaleza, como cabe esperar de un maestro, o para enjuiciar las creaciones de otros como debería hacerlo un verdadero aficionado.


  No temo extenderme sobre esta materia, ya que vamos a encontrar muchas cuestiones relacionada con ella. Por ello, voy a tratar de diferenciar los efectos que nos produce la contemplación de tales figuras anatómicas, de los que nos producen cuando están recubiertas de la grasa y la piel, imaginando un pequeño alambre (que haya perdido su elasticidad y que por tanto conservará todas las formas a las que estuviera enrollado) sujeto a la cadera de la figura 65 (L. I, inf. izda.) y que desde allí descienda oblicuamente por el otro lado del muslo, sobre la pantorrilla, hasta el tobillo (tan adherido como para ajustarse y adaptarse a la forma de cada músculo sobre el que pasa) y entonces ya puede ser retirado.


  Si examinamos ahora el alambre, observaremos que el enroscamiento fluido, que habría conseguido al ser arrollado alrededor de los miembros, se ve roto en poco más que un montón de simples curvas separadas por formas dentadas que se habrían impreso por todas partes, al estar tan fuertemente apretado a los músculos.


  Supongamos a continuación que el alambre estuviera enrollado de la misma manera, pero esta vez a una pierna y un muslo bien configurados de un ser humano, o de una bella estatua. Al quitarlo no encontraremos ninguno de esos bordes dentados, o angrelados regulares (como los denominan en heráldica) que tanto desagradaban antes a la vista. Por el contrario, se verá cómo se producen gradualmente los cambios en su forma, cuán imperceptiblemente las diferentes curvaturas se entrelazan entre sí, y con qué facilidad el ojo se desliza a lo largo de fas variadas ondulaciones en su recorrido.


  Se puede resaltar esto aún más trazando una línea con un lápiz exactamente por donde se supone que pasaban estos alambres, en la figura anatómica, y se verá que la punta del lápiz tropezará constantemente con interrupciones y obstáculos; mientras que en el otro caso, se deslizaría sobre los músculos a lo largo de la piel elástica, tan delicadamente como el más ligero esquife se desliza sobre la más apacible de las olas.


  Esta idea del alambre, que conserva la forma de las partes sobre las que pasa, es de tanta importancia que de ninguna manera debe olvidarse; ya que puede ser considerada como una de las líneas o perfiles de la cubierta (o superficie exterior) de la forma humana. Recurrir a este método con frecuencia, ayudará a la imaginación a concebir aquellas parres cuyas formas tienen una variedad más compleja. Pues la misma clase de observación puede hacerse con igual justicia, sobre las formas de otros tantos alambres enroscados del mismo modo en cada una de las partes de un hombre, una mujer o una estatua, bien formados. Y si el lector siguiese con su imaginación los más delicados golpes del cincel de la mano de un maestro, cuando le está dando los últimos toques a una estatua, pronto llegaría a entender qué es lo que los verdaderos expertos esperan de tal maestro: eso que los italianos llaman Il poco piu, y que distingue realmente las obras maestras romanas incluso de las mejores copias.


  Un ejemplo o dos bastarán para explicar a qué es a lo que me refiero aquí. Pues, como estos deliciosos torneados se pueden encontrar con diversos grados de belleza, sobre toda la superficie del cuerpo humano, podríamos mostrar el modo en que se les puede dar tanta gracia y belleza escogiendo una parte cualquiera de una bella figura (aunque sea una tan pequeña que sólo aparezcan unos cuantos músculos) como para convencer a un experto artista, casi a primera vista, de que se trata de la obra de un maestro.


  A este propósito, he elegido una pequeña parte del cuerpo de una estatua (fig. 76, sup. dcha., L. II), como la más apropiada para el asunto que nos ocupa, ya que su forma regular requiere de la destreza del artista para darle un poco más de variedad de la que tiene naturalmente. Representa la cara izquierda de la axila, junto con una parte del pecho, incluyendo un músculo muy peculiar que, por la similitud de sus bordes con los dientes de una sierra, es carente de belleza si lo consideramos en sí mismo.


  En primer lugar ofreceré una representación de esta parte del cuerpo a partir de una figura anatómica (fig. 77, L. II, sup. dcha.), para mostrar la semejanza que hay entre las configuraciones de todas las inserciones dentadas de este músculo y lo regularmente que las fibras que lo componen siguen el trazado casi paralelo de las costillas que cubren parcialmente.


  Según lo que anteriormente dijimos de la función de la cobertura natural de la piel se concebirá fácilmente la siguiente figura (fig. 78, L. II, sup. dcha.) como un intento de representación más suavizado de la misma paree del cuerpo, en la que, a pesar de haberse disimulado la apariencia dura y rígida de los bordes de este músculo mediante esta cobertura, queda todavía suficiente regularidad y homogeneidad como para resultar desagradable.


  Como la regularidad y la homogeneidad —según nuestra doctrina— carecen de elegancia y de verdadero gusto, vamos a tratar de mostrar a continuación cómo esta misma parte (en la que los músculos presentan una forma tan regular) podría llegar a conseguir mucha mayor variedad que ninguna otra parte del cuerpo.


  Para ello, aunque tengamos que alterar un poco casi todas sus formas, estas alteraciones resultarán tan imperceptibles que, aparentemente, no se apreciarán cambios notables en la configuración o disposición de ninguna de sus partes.


  Modifiquemos en primer lugar el tamaño de las zonas marcadas con los números 1, 2, 3, 4 (que aparecen paralelas y casi exactamente iguales de forma en la figura anatómica 77, y no mucho mejor tratadas en la figura 78). Pero no lo hagamos de manera gradual, de arriba abajo, como en la fig. 79 (L. II, sup. dcha.), ni alternativamente dibujando una larga y otra más corta, como en la fig. 80 (L. II, sup. dcha.), pues en cualquiera de estos casos se mantendría una excesiva formalidad. Y por ello deberíamos intentar modificarlas tanto como nos sea posible, sin que se pierda por completo la idea del conjunto.


  Supongamos entonces que hemos modificado un poco sus posiciones y que las hemos desplazado irregularmente, tal como está representado en la fig. 81 (L. II, sup. dcha.), de modo que la apariencia externa de esta parte del cuerpo que estamos considerando asumirá una forma más variada y agradable, tal como la que está representada en la figura 76 (L. II), que se distingue fácilmente comparando entre sí las figuras 76, 77 y 78. Y se verá que, si trazásemos líneas o arrollásemos alambres sobre estos músculos, y sobre sus partes contiguas, formarían un movimiento ondulante, en todas las direcciones posibles.
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  El dibujante inexperto que copia estas partes del natural, al ser sus regularidades mucho más fáciles de ver y de copiar que sus matizadas variaciones, rara vez deja de hacerlas más regulares y pobres de lo que realmente aparecen incluso en un tísico. La diferencia se hará evidente, si comparamos la fig. 78 (L. II) —dibujada a propósito de esta insulsa manera— con la fig. 76. Pero será mucho más fácil de comprender si examinamos esta parte en el torso de Miguel Ángel, del cual ha sido sacada esta figura (fig. 54, L. I, inf. int.). Obsérvese que de ese famoso corso hay copias en casi todos los talleres de los escayolistas, en las que puede verse claramente lo que aquí se ha descrito, no sólo en lo que concierne a la parte de la que se ha copiado la fig. 76, sino también a las demás partes de esta curiosa y antigua pieza.


  De nuevo he de pedirle al lector una particular atención sobre las sinuosidades de estas líneas superficiales, incluso cuando pasan por encima de las articulaciones, y sobre las diversas alteraciones que a menudo pueden formarse en la superficie de la piel, según las distintas curvaturas de los miembros. Y aunque el espacio que tienen precisamente en las articulaciones, sea siempre tan pequeño, y en consecuencia sean estas líneas siempre tan cortas, la aplicación de este principio de variación de las líneas —tanto como su longitud admita— producirá unos efectos tan graciosos como en los de los músculos más alargados del cuerpo. Esto debe observarse en los dedos, donde las articulaciones son cortas y los tendones son rectos y en los que la belleza parece estar sometida en cierra medida a la utilidad, aunque no tanto que no se puedan dibujar en un dedo delgado y plenamente desarrollado estas pequeñas líneas sinuosas entre los pliegues o —lo que es sin duda más bello al ser más sencillo— en los hoyuelos de los nudillos.


  Como siempre distinguimos mejor las cosas cuando las vemos contrastadas a lo opuesto a ellas, entonces, si la fig. 82 (L. II, sup. dcha.) debido a la rigidez, de sus líneas, nos muestra por contraste que la fig. 83 (L. II, sup. dcha.) está realizada con algo más de gusto, a pesar de que aquí aparece apenas esbozada, la diferencia se volverá más evidente si comparamos del mismo modo un vulgar dedo recto cualquiera con el dedo agudo, delicado y con hoyuelos de una bella dama.


  Hay un cierto abultamiento propio de la piel del bello sexo[2], que produce estos hoyuelos en todas sus articulaciones, incluso en los dedos, y que permite distinguir los de las damas de los del más delicado caballero. Este abultamiento, junto con la forma más suave de los músculos, ofrece a la mirada una variedad en la figura del cuerpo, con partes menores diferenciadas y armónicamente conjuntadas con tal sencillez que otorga siempre la preferencia al cuerpo femenino, aquí representado en la Venus (fig. 13, L. I, cent.), al del Apolo (fig. 12, L. I, int. dcha.).
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  Visto lo anterior, cualquiera que pueda concebir tales líneas fluyendo constantemente y variando con delicadeza por todo el cuerpo hasta la punta de los dedos, y que recuerde lo que se dijo en esta última descripción, de aquello que los italianos llaman il poco piu (el poco más que se espera de la mano de un maestro) necesitará, a mi modo de ver, de muy «poco más» que de su propia observación de las obras de arte y de la naturaleza, para adquirir la verdadera idea de lo que significa la palabra gusto, aplicada a la forma, a pesar de lo inexplicable que esta palabra le haya podido resultar hasta ahora.


  Hemos recurrido constantemente a las obras de los antiguos, no porque los modernos no hayan producido nada tan excelente, sino porque sus obras son más conocidas por lo general. Aunque tampoco creemos que, ni unos ni otros, hayan conseguido igualar la belleza superior de la naturaleza. ¿Pues quién sino un fanático, incluso entre los antiguos, diría que no ha visto rostros y cuellos, manos y brazos de mujeres que ni la estatua de la Venus griega consigue imitar? ¿Y por qué razón no se podría decir lo mismo de cualquier otra parte del cuerpo?


  CAPÍTULO XI


  De la PROPORCIÓN


  Si alguien preguntara qué es lo que constituye una figura humana bien proporcionada, la respuesta habitual sería rápida y aparentemente concluyente: una justa simetría y una armonía de las partes con respecto al todo. Pero como esta vaga respuesta probablemente surge de doctrinas que no conciernen a la forma, o de los vanos esquemas que sobre tales doctrinas se han construido, creo que tras una oportuna investigación, se dejará de pensar este tipo de cosas.


  Para lo cual es ahora necesario añadir un argumento más a aquellos que se dieron en la introducción, para convencer al lector de que debe considerar los objetos como finas cubiertas vacías. Y es que, gracias a este artificio, el lector podrá separar y distinguir las dos ideas generales —como vamos a llamarlas—, concernientes a la forma. Ideas que pueden combinarse y hacerse coincidir en la mente, pero que es necesario mantener separadas y considerarlas aisladamente, a fin de que podamos distinguirlas con claridad.


  En primer lugar, aquellas ideas generales de las que ya hemos hablado en los capítulos anteriores y que se refieren a la superficie o apariencia externa de la forma, considerada únicamente según su carácter ornamental. Y en segundo lugar esa idea general, de la que ahora nos ocuparemos, que se tiene habitualmente de la forma, como proveniente de la adecuación a alguna utilidad o a algún fin.


  Hasta ahora no hemos intentado sino establecer e ilustrar tan sólo esta primera idea, mostrando primero la naturaleza de la variedad y después sus efectos sobre la mente, junto con la manera en que se producen tales impresiones a través de las diferentes sensaciones que llegan al ojo, a medida que se mueve y recorre toda clase de superficies[1].


  Algo que podría corresponder a esta primera idea sería la superficie o apariencia externa de una pieza decorativa, que presentara todas las curvas que las líneas son capaces de describir y que al mismo tiempo no tuviera utilidad alguna, ni manera de ser aplicada, sino que simplemente sirviera para distraer la mirada. De esta clase es por ejemplo la figura que parece una hoja, en la parte inferior de la láminaI, junto a la figura 67. Está tomada de un fresno y constituye una especie de lusus naturae, que se desarrolla como una excrecencia, pero tan bonita en las sinuosidades de sus líneas, que ni siquiera Gibbons[2], con sus propios materiales podría igualarla, ni los grabados sobre plancha de cobre de un Edlinck[3], o de un Drevet[4] le harían tanta justicia.


  Obsérvese que el gusto actual en decoración parece inspirarse en parte en producciones de esta clase, que podemos encontrar en otoño entre las plantas, en particular en los espárragos, cuando no se recogen a tiempo.


  Trataré a continuación de explicar, de un modo mucho más completo de lo que lo hice en el capítuloI sobre la Adecuación, a qué se refiere la que yo he llamado, para distinguirla, la segunda idea general de la forma. Y comenzaré observando que, aunque inevitablemente tendremos que hablar también de las superficies, no nos limitaremos sin embargo a considerarlas únicamente como superficies, como hasta ahora hemos hecho. Pues ahora tenemos que considerar los pesos y los volúmenes, e incluso lo que puede haber en su interior o lo que los forma. Como por ejemplo, cantidades o dimensiones dadas que delimitan alguna substancia, o que producen el movimiento, la acción o la inmovilidad, y otras cuestiones de utilidad para los seres vivos. Lo que espero que a la larga nos proporcione una comprensión aceptable de la palabra proporción.


  Por lo que se refiere a estas sensaciones conjuntas del peso y el movimiento, ¿no sentimos claramente, incluso sin hacer la prueba, cuándo una palanca cualquiera es demasiado débil o no es lo suficientemente larga como para producir determinado movimiento, o cuándo un muelle no basta? ¿Y no encontramos por experiencia qué peso o medida debe añadirse o quitarse en un caso determinado? Si es así, y por consiguiente tanto los volúmenes generales como particulares de las formas están conformados bajo principios mecánicos para fines determinados, entonces, con qué facilidad concluiremos a partir de estas consideraciones en un juicio de la proporción conveniente, que es una parte fundamental de la belleza para la mente, aunque no lo sea siempre para la mirada.


  Nuestras necesidades nos han enseñado a moldear la materia de diversas formas y a darle proporciones adecuadas para cada uso particular, tal como sucede con las botellas, las copas, los cuchillos, los platos, etc.


  ¿Acaso no es el ataque lo que ha dado lugar a la forma de la espada y la defensa a la del escudo? ¿Y qué otra cosa sino la propia adecuación de las parres es la que ha establecido las diferentes dimensiones de pistolas, pistolones, fusiles, escopetas y trabucos? Cuyas diferencias en lo que se refiere a la forma se pueden llamar con propiedad los diferentes caracteres de las armas de fuego, como se llaman caracteres a las diferentes formas de hombres.


  Encontraremos también, que la profusa variedad de formas que nos presentan todos los animales de la creación, proviene principalmente de la adecuación precisa de sus parces, destinadas a realizar los movimientos peculiares de cada uno.


  Y aquí creo que será oportuno comenzar a hablar de la diferencia más curiosa, con respecto a la adecuación, entre las máquinas vivientes de la naturaleza y las pobres máquinas que en comparación con ellas los hombres son capaces de crear. Distinción mediante la cual tengo la esperanza de poder mostrar qué es lo que constituye la suprema belleza de la proporción en la figura humana.


  Por orden del gobernador ha construido Mr. Harrison[5] un reloj para conocer con exactitud el tiempo en el mar, cuyo mecanismo quizás sea uno de los más delicados que se hayan construido. Actualmente está haciendo otro. ¡Qué afortunado el ingenioso inventor al conseguir lo que se proponía! Por más que, tanto la forma del conjunto, como la de cada pieza de esta curiosa máquina, resulte tan confusa o enojosa a la mirada y sus movimientos sean desagradables de contemplar. Ningún elemento ornamental formaba parte de su proyecto, con la excepción naturalmente del necesario pulimento de las piezas. Y si se requerían adornos para mejorar su configuración, debía ponerse mucho cuidado para que estos no obstruyesen el propio movimiento. De hecho, la mayoría de estos adornos serían superfluos para el objetivo principal. Sin embargo, en los mecanismos de la naturaleza, vemos fascinados cómo belleza y utilidad se dan la mano. De haber sido una máquina de este tipo obra de la naturaleza, tanto el conjunto como cada una de las partes habría tenido una exquisita belleza de forma, sin perjudicar por ello la perfección de su movimiento, como si sólo hubiese sido concebida para adornar. Sin duda, también sus movimientos serían más graciosos, y no tendría necesidad de nada que fuera superfluo para la consecución de estos encantadores propósitos. Esta es la diferencia entre la adecuación de las máquinas naturales (una de las cuales es el hombre) y aquellas creadas por las manos de los morrales. Diferencia que nos lleva a la cuestión principal que nos proponíamos: esto es, mostrar qué es lo que constituye la suprema belleza de la proporción.


  Hace algunos años trajeron de Francia un pequeño mecanismo de resorte, que tenía cabeza y patas de pato, y estaba construido de tal modo que recordaba un poco a ese animal apoyándose en una pata y estirando la otra hacia atrás. Este pato giraba la cabeza, abría y cerraba el pico, agitaba las alas y meneaba la cola[6]. Es decir, realizaba los movimientos más simples y sencillos de los seres vivos. Y sin embargo, para la mera ejecución de estos pocos movimientos, esta estúpida —aunque alabada— máquina aparecía al abrirla por dentro como un objeto complejo, confuso y desagradable; y ni siquiera el estar cubierta con una piel semejante a la de un pato auténtico, estrechamente adherida a su cuerpo, arreglaba demasiado su figura. Y de no ser porque se había disecado para darle aquella forma, parecería un saco de tornillos, tuercas y bisagras.


  Vemos de nuevo por tanto que, cuanta mayor variedad pretendamos darle a nuestros movimientos, más insignificantes, más confusas y poco decorativas se vuelven las formas y, salvo en raras ocasiones, ni el azar puede ayudarlas. ¡Qué diferentes las formas de la naturaleza que, cuanto mayor es la variedad de sus movimientos, mayor es la belleza de las partes que lo producen! Los animales con aletas, al ser capaces de menos movimientos que otras criaturas, son también por ello de formas menos bellas. Esto puede observarse también en codas las especies, pues siempre los más agraciados son los que mejor se mueven. Así, las aves de aspecto desgarbado raramente vuelan bien, y tampoco el pez hinchado se desliza con la misma soltura con que lo hace uno esbelto. Los animales de formas más elegantes siempre se distinguen por su velocidad. Buena muestra de ello son el caballo y el galgo, entre los cuales es raro que el más bellamente conformado no sea también el más rápido.


  El caballo de guerra es más apto para la fuerza que el caballo de carreras. Pero si le otorgáramos a este último la potencia del primero, le añadiríamos con ello más peso en las partes menos adecuadas para la velocidad, con lo que sin lugar a dudas reduciríamos de algún modo y destruiríamos así esa delicada adecuación de sus hechuras. Sin embargo, mediante este añadido, se conseguiría una calidad de movimientos superior a la de la velocidad, que le daría así la capacidad de moverse fácilmente de modos diferentes y graciosos, como los que nos gusta contemplar en los andares de un bien adiestrado caballo de guerra. Lo que a la vez le añadiría gracia y majestad a su figura, de la que antes tan sólo podía decirse que tenía una elegante esbeltez. Esta noble criatura ocupa uno de los lugares preferentes entre las bestias. Y no es en absoluto contrario a la adecuación natural que el más útil de los animales de la creación pueda distinguirse también como el más bello.


  Sin embargo, hablando con propiedad, no hay criatura viviente capaz de moverse de modos tan variados y graciosos como la especie humana, y no será preciso añadir cuán superiores son sus formas y texturas en belleza.


  Seguramente, tras lo que se ha dicho acerca de la figura y el movimiento, quede claro y evidente que la naturaleza ha acertado al hacer mutuamente necesarias la belleza de proporción y la belleza de movimiento. Así, la observación que antes hicimos sobre los animales, puede aplicarse igualmente al hombre. Es decir, que aquel que está mejor proporcionado se moverá también con mayor delicadeza, no sólo en la gracia o sencillez de su porte, sino también por ejemplo, en el baile.


  Esto podría ser una especie de confirmación adicional de lo que se ha dicho acerca del método con que obra la naturaleza. Por otro lado, vale la pena señalar que, cuando algunas parces del cuerpo humano están ocultas o no intervienen directamente en el movimiento, rodas aquellas formas ornamentales que aparecen ostensiblemente en músculos y huesos[7], se han descuidado totalmente por innecesarias, pues la naturaleza no hace nada en vano. Este es evidentemente el caso de los órganos internos, ninguno de los cuales posee la más mínima belleza, excepto el corazón, parte noble y especie de primer motor, figura simple y bien variada, conforme a la cual han sido creados algunos de los más elegantes jarrones y urnas romanas.


  Teniendo presente todo esto en la memoria, nuestro próximo paso será hablar, en primer lugar, de las dimensiones generales (tales como la altura total del cuerpo en relación a su anchura, o de la longitud de un cuerpo en relación a su grosor) y, en segundo lugar, de aquellas dimensiones de una variedad demasiado compleja como para ser descritas mediante líneas. Las primeras pueden reducirse a unas pocas líneas rectas cruzándose entre sí, lo cual podrá entenderlo todo el mundo sin dificultad. Pero las segundas requerirán un poco más de atención, porque señalan con precisión cada modificación, contorno o límite de la figura humana.


  Para ser un poco más explícito comenzaré, en lo que se refiere a la primera parte, mostrando qué clase de medición factible podría emplearse para conseguir la variedad más adecuada a las proporciones de las parres de un cuerpo. Y digo factible, porque la enorme variedad de la compleja disposición de las partes de la figura humana no permitirá medir las distancias de una parte a otra mediante líneas o puntos, más allá de un cierto grado o cantidad, sin producir una gran perplejidad en la operación misma, o con­fundir a la imaginación. Por ejemplo, si decimos que una línea que representa un ancho y medio de la muñeca es igual a la anchura real de la parte más gruesa del brazo, por encima del codo, ¿no se nos preguntaría a qué parte de la muñeca nos referimos? Pues si colocamos un par de calibres, la distancia de los puntos será diferente, según estén más cerca o más lejos de la mano, e igualmente variará si los hacemos girar alrededor de la muñeca, ya que es más estrecha por un lado que por otro. Pero supongamos —siguiendo esta argumentación— que tuviéramos que medir su diámetro, ¿no nos preguntaríamos de nuevo cómo ha de medirse, si por el lado más estrecho del brazo, o por el más ancho? ¿Y a qué distancia del codo? ¿Y cuando el brazo esté extendido o cuando esté doblado? Pues también esto introduce una considerable diferencia, ya que en esta última posición el músculo llamado bíceps, en la cara delantera del brazo, se hincha como una bola por un lado y se estrecha por el otro. Más aún, todos los músculos cambian de apariencia según los diferentes movimientos. Por tanto, a pesar de lo que opinen algunos autores, no es posible establecer mediciones matemáticas exactas para establecer la verdadera proporción del cuerpo humano.


  La conclusión por tanto es la siguiente: que sólo mientras imaginemos que todas las alturas y anchuras del cuerpo o de los miembros son como las figuras regulares de los cilindros, o como la pata de la fig. 68 en la L. I (redondeada como un canto rodado), sólo entonces son aplicables o de alguna utilidad las medidas de anchura y longitud para el conocimiento de ja proporción. Por lo tanto, como todos los esquemas matemáticos son ajenos a nuestro propósito, trataremos de erradicarlos de nuestro método. Y por ello, no puedo dejar de señalar que Alberto Durero (véanse las dos insípidas figuras que se han sacado de sus libros acerca de la proporción: fig. 55, L.I. int. dcha.), Lomazzo y algunos otros, no sólo han confundido a todo el mundo con un montón de minuciosas e inútiles divisiones, sino que además lo han hecho con la extraña convicción de que esas divisiones se rigen por las leyes de la música. Tal error parece proceder de que han encontrado que determinadas divisiones en una cuerda, uniformes y consonantes, producen armonía para el oído, y están convencidos de que distancias similares, en las líneas que pertenecen a la forma, podrían deleitar del mismo modo la mirada. Pero en el capítulo tercero, sobre la Uniformidad, se demostró que lo cierto es precisamente lo contrario. «La longitud del pie con respecto a su anchura —dicen ellos— hace una doble suprabipartición, un diapasón y un diatesseron»[8]. Lo cual en mi opinión podría ser tan aplicable al oído, como a una planta, un árbol o a cualquier otra forma. Y ello a pesar de que esta clase de conceptos se han impuesto hace ya tanto tiempo, que las palabras armonía de las partes parecen tan aplicables a la forma como a la música.


  A pesar de lo absurdo de tales esquemas, este tipo de medidas, como las que se sacan de las estatuas antiguas, pueden prestar algún servicio a los pintores y escultores, especialmente a los jóvenes principiantes. Pero esto es muy diferente del servicio que prestan a los arquitectos y constructores las medidas sacadas del mismo modo de edificios antiguos. Pues éstos no se ocupan sino de figuras geométricas simples, cuyas medidas no sirven sin embargo más que para copiar lo que ya se hizo anteriormente.


  Las pocas medidas de las que hablaré, para establecer las dimensiones generales de una figura, deberán tomarse sólo mediante líneas rectas. Ellas nos permitirán una más fácil comprensión de lo que podríamos llamar el cálculo de los volúmenes del cuerpo, imaginando que éste es sólido como una estatua de mármol, tal como se describió cuando explicamos el empleo de los alambres en la introducción (véase la fig. 2 de la L. I, ext. sup. izda.). Mediante este sencillo método pueden adquirirse ideas claras de lo único que —en mi opinión— requiere medición: esto es, qué longitudes precisas y qué anchuras son las más idóneas en general.


  Las dimensiones más generales de un cuerpo o de los miembros son sus longitudes y anchuras o grosores. Desde este punto de vista, la gracia de una figura depende en primer lugar —según el carácter que represente— de la adecuada proporción de estas líneas o alambres (que vienen a ser como su medida) entre sí. Y cuanto más variadas sean estas líneas unas con respecto a otras, tamo más variadas serán las futuras divisiones que han de hacerse en ellas. Y, por supuesto, cuanto menos variadas sean estas líneas tendrán igualmente menor variedad las partes en las que ellas aparecen, al tener que conformarse a las mismas. Por ejemplo, la cruz formada por dos líneas exactamente iguales (fig. 69, L. II, ext. dcha.) que se cortan por su centro, podría reducir la figura de un hombre dibujado según ella a la desagradable apariencia de ser tan alto como ancho. Y las dos líneas que se cruzan, para conformar el largo y el ancho de una figura, carecerán de variedad en un sentido contrario, al ser una línea demasiado corta en relación con la otra y, por consiguiente, igualmente incapaz de generar una figura de variedad aceptable. Para comprobar esto, será muy sencillo para el lector hacer el experimento de trazar una o dos figuras, por imperfectas que sean, reducidas dentro de tales límites. Entre estas dos hay un término medio, adecuado a todos los caracteres, que se puede determinar a ojo fácil y claramente.
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  Así, si las líneas de la fig. 70 (L. II, ext. dcha.) hubieran de ser las medidas de la longitud y la anchura máximas para las figuras de un hombre o de un jarrón, rápidamente se ve que la más larga no lo es bastante con respecto a la otra para la figura de un hombre apuesto, e incluso un jarrón resultaría demasiado alargado como para ser elegante. No hay regia ni compás que puedan resolver este asunto tan rápidamente y con tanta precisión como un buen ojo. Puede observarse que las diferencias menores en las grandes longitudes tienen escasa o ninguna relevancia en lo que se refiere a la proporción, ya que no se pueden distinguir. Por ejemplo, un hombre es pulgada y media más bajo cuando se acuesta por la noche que al levantarse por la mañana, sin que sea posible percibirlo. En caso de una apuesta, tal vez Riera necesario el empleo de la regla o el compás, pero rara vez en otras ocasiones.


  En mi opinión no se necesita mucho más para establecer la altura en relación a la anchura. Con ello, creo haber demostrado claramente que no es posible fijar exactamente, tan sólo mediante líneas, las proporciones del cuerpo humano y que, en caso de que existiesen tales proporciones, sería el propio ojo el que tendría que escoger, según lo que le resultase más agradable.


  Habiendo entonces despachado de este modo el problema de las dimensiones en general, que es tanto como decir el problema de las proporciones tal y como se ven cuando estamos vestidos, las consideraremos ahora según el segundo y más difundido método, desde el punto de vista cotidiano de la observación común, y apelando como lo estamos haciendo a nuestros propios sentimientos o a la percepción conjunta de la figura y el movimiento.


  Quizás, si mencionamos dos o tres ejemplos conocidos, nos demos cuenta de que casi todo el mundo conoce mejor de lo que se imagina esta parte especulativa de la proporción. Esto le sucederá especialmente a quien haya observado con frecuencia cuerpos desnudos haciendo ejercicio físico y, mejor aún, si está de algún modo interesado en el éxito de estos ejercicios. Pues, cuanto más informado esté de la naturaleza del propio ejercicio, tanto mejor podrá valorar la figura que compone. Por esta razón, apenas dos boxeadores se desnudan para el combate, hasta un carnicero se muestra como un considerable crítico de la proporción. Y, sobre un juicio semejante, a menudo apuesta a favor o en contra de uno u otro, simplemente con echar un vistazo a los combatientes. Yo he oído a un herrero hablar como un anatomista o un escultor —aunque quizás no con sus mismos términos— sobre la belleza del cuerpo de un boxeador. Y creo firmemente que cualquiera de nuestros aficionados al atletismo sería capaz de instruir y dirigir al mejor de los escultores contemporáneos —en el caso de que no haya visto este ejercicio o lo ignore todo sobre él— sobre cómo darle a la estatua de un boxeador inglés una proporción y caracterización mucho mejores de las que pueden verse en ese famoso grupo de boxeadores o —como algunos los llaman— gladiadores romanos, tan admirado hasta hoy.


  Es cierto que, como la mayoría de la partes del cuerpo permanecen constantemente cubiertas, todas sus proporciones no pueden conocerse por igual. Pero, como las mayas son tan finas y están tan ceñidas al cuerpo, todo el mundo puede juzgar las diferentes formas y proporciones de las piernas con bastante exactitud. Las damas hablan siempre con mucha propiedad de cuellos, manos y brazos, y con frecuencia señalan fácilmente aquellas bellezas o defectos particulares, que escaparían incluso a la observación de un hombre de ciencia. Sin duda tales diagnósticos no podrían pronunciarse con tal certeza, si el ojo no fuera capaz de medir y juzgar los grosores y longitudes con gran precisión. Es más, para poder percibir con la precisión con que a menudo lo hacen, debe tener el ojo también la capacidad para percibir esas delicadas sinuosidades en la superficie, que han sido descritas en la página 86, a las cuales se refieren las dos ideas generales mencionadas al comienzo de éste capítulo.­


  Si esto es así, ciertamente está al alcance del hombre de ciencia, con no menor capacidad de observación, avanzar todavía más allá y concebir —cambiando sólo un poco su modo de pensar— muchas otras circunstancias necesarias acerca de la proporción. Tales como en que medida y de qué modo los huesos ayudan a componer un volumen y a sostener las otras partes, o como cuáles son los pesos y medidas adecuados de los músculos (según el principio de la balanza romana) para mover determinada longitud de brazo con una velocidad o fuerza determinadas.


  Sin embargo, aunque la mayor parte de este asunto puede entenderse fácilmente mediante la mera observación, ayudada por la ciencia, me temo que todavía será difícil establecer una idea clara de lo que constituye o compone la suprema belleza de la proporción, tal como se ve en el Antinoo (fig. 6, L. I), reconocida, desde este punto de vista, como la más perfecta de las estatuas antiguas. Pues el Antinoo expresa una energía varonil en todas sus proporciones, de la cabeza a los pies, a pesar de que también el encanto parece haber sido el propósito del escultor, como en la Venus.


  Como esta obra maestra del arte es tan famosa, vamos a intentar tenerla presente como modelo, y trataremos de construir o reunir en la mente distintos elementos que parezcan componer otra figura igual que ésta. Y al hacerlo nos daremos cuenta de que esto se produce, sobre codo, por medio de la agradable sensación que poseemos naturalmente, según la cual sabemos qué cantidades y dimensiones de las partes son más adecuadas para producir la mayor fuerza para mover o para soportar grandes pesos, o cuáles son más adecuadas para la más ligera agilidad, e incluso para distinguir cada grado entre estos dos extremos.


  Quien haya perfeccionado sus ideas sobre estas cuestiones, mediante la común observación y con ayuda de las artes referentes a ellas, será probablemente el que con mayor precisión y claridad conciba la aplicación de las diversas partes y dimensiones que se le puedan ocurrir, con el siguiente método descriptivo de disponer sus ideas para formar la de una figura bella y proporcionada.


  Habiendo elegido el Antinoo como modelo, supongamos ahora que colocamos a su lado una figura pesada y elefántica como la de un Atlas, realizada con músculos y huesos tan gruesos como para soportar un peso enorme, de acuerdo con su carácter de fuerza extraordinaria. E imaginemos al otro lado la esbelta figura de un Mercurio, en la que todo está pensado primorosamente para la máxima liviandad y agilidad, con finos huesos y delgados músculos, apropiados para sus ágiles saltos. Ambas figuras han de representarse con la misma estatura, sin exceder de seis pies[9].


  Dispuestos pues estos extremos, imaginemos ahora que el Atlas fuese reduciendo gradualmente determinadas porciones de sus huesos y sus músculos propios para la agilidad, como si tendiese a poseer la forma etérea y la cualidad del Mercurio; mientras que, por el otro lado, vemos al Mercurio aumentando su delgada figura en la misma proporción y creciendo al mismo tiempo en la forma del Atlas, recibiendo en el mismo sitio de donde proceden las mismas cantidades que el otro va perdiendo. Al aproximarse el uno al otro en peso; por supuesto deben pensarse sus formas como si se volviesen cada vez más parecidas, hasta que en cierto momento se encuentren en una justa semejanza, que serla el punto medio exacto entre los dos extremos. Puede concluirse que ésta sería la forma precisa de la proporción exacta, la más adecuada para la perfecta fuerza activa o la gracia de movimientos, tal como el Antinoo que propusimos imitar e imaginar[10].


  Me preocupa que esta parte de mi esquema, que explica la proporción exacta, no quede todo lo clara que pudiera desearse. Sea como fuere, debo someterla al lector, como el mejor recurso en tan difícil situación. Por consiguiente, solicitaré su permiso para tratar de ilustrarle un poco más, observando cómo del mismo modo dos colores opuestos cualesquiera del arco iris, formarían entre ambos un tercer color, compartiendo mutuamente sus cualidades específicas. Por ejemplo, el amarillo brillante y el azul celeste, que está situado a cierra distancia del primero, si se aproximan visiblemente y se combinan gradualmente, como en el caso anterior, atemperando más que destruyendo la fuerza de cada uno de los colores, hasta que se encuentran en un compuesto de ambos en el que se pierde la visión de los colores que había originariamente, y en su lugar hallamos el más agradable de los verdes. Color elegido por la naturaleza para vestir la tierra y de cuya belleza la vista jamás se cansa.


  A partir de las ideas que la descripción de las tres figuras anteriores pueda haber evocado en nuestra mente, podemos fácilmente componer con ellas otras diversas proporciones. Y así como el pintor mezcla fácilmente el tono que le gusta, mediante un cierto orden en la disposición de los colores sobre la paleta, así podremos mezclar y componer nosotros en nuestra imaginación los elementos adecuados para crear un determinado carácter o, al menos, para descubrir de qué modo se componen estos caracteres, cuando los encontramos en el arte o en la naturaleza.


  Pero quizás la palabra carácter, referida a la forma, a pesar de que se usa con tanta frecuencia, puede no ser bien entendida por todo el mundo, pues ni yo mismo recuerdo haberla visto explicada en ningún sirio. Por eso, y por lo que mostraré más adelante de la utilidad de considerar la forma y el movimiento conjuntamente, no será inoportuno advertir que, a pesar de que un carácter depende en primer lugar de que su figura sea característica, tanto en su forma como en algunos de sus detalles, seguramente no haya ninguna figura tan singular como para que pueda concebírsela como un carácter, hasta que no la relacionemos con alguna circunstancia notable o causa de su específica apariencia. Por ejemplo, una persona gruesa y sucia no puede recordar el carácter de un sileno hasta que lo relacionamos con la idea de voluptuosidad. De igual modo, la fuerza para la carga y la pesadez de la figura se encuentran reunidas tanto en el carácter de un Arias, como en el de un porteador. Cuando consideramos el gran peso que con frecuencia tienen que transportar los porteadores, ¿no estamos dispuestos a admitir que hay una adecuación o conveniencia en el orden toscano de sus piernas, por el cual sus proporciones se convierten en los caracteres de su figura? También los remeros tienen un modelo o carácter particular, pues sus piernas son notables por su pequeñez, ya que, como es natural, la mayor demanda de nutrición procede de las partes que son más ejercitadas, con lo que las partes que permanecen relajadas son las que más menguan o al menos no crecen hasta su tamaño completo. Raro es el remero del Támesis cuya figura no confirme esta observación. Por ello, si yo tuviera que pintar el carácter de un Caronte, tendría que distinguir su aspecto del de un­ hombre común y, a pesar de que pudiese parecer un poco bajo, me atrevería a representarle con hombros anchos y con piernas raquíticas, aunque no pudiese fundarme en la autoridad ele una estatua o de un bajorrelieve antiguos.


  Creo que no puedo aclarar más lo que se ha dicho sobre la proporción, sino haciendo algunas observaciones acerca de la notable belleza del Apolo del Belvedere, que le hace incluso preferible al Antinoo. Me refiero a ese suplemento de grandeza añadido a la misma gracia y belleza que podemos encontrar en el Antinoo.


  Estas dos obras maestras del arte pueden verse en Roma juntas en el mismo palacio. Mientras que el Antinoo solamente llena al espectador de admiración, el Apolo le produce sorpresa y —como afirman quienes lo han visitado— le impresiona por su apariencia algo más que humana. Apariencia que, por supuesto, apenas son capaces de describir. Según dicen, este efecto les resulta aún más asombroso, cuando se dan cuenta de sus evidentes desproporciones. Uno de los mejores escultores que tenemos en Inglaterra, que recientemente fue a visitar estas obras, me confirmó lo que acabo de decir; particularmente que las piernas y muslos del Apolo eran demasiado largas en comparación con los miembros superiores. Y Andrea Sacchi, uno de los grandes pintores italianos, parece ser de la misma opinión[11]. Pues de lo contrario no le habría dado a su Apolo coronando al músico Pasquilini[12], en una famosa pintura que se encuentra actualmente en Inglaterra, las proporciones exactas del Antinoo, a pesar de que parece ser una copia directa del Apolo.


  Aunque en muchas de las grandes obras podemos ver que a menudo se presta menor atención a la parte inferior, aquí no puede suceder lo mismo, pues en una bella estatua la proporción es una de sus bellezas esenciales. Y esta es por consiguiente la verdadera razón por la que estos miembros han sido alargados a propósito, pues de lo contrario se podría haber evitado fácilmente esta incorrección.


  Si examinamos con cuidado las bellezas de esta Figura, podremos concluir razonablemente que lo que hasta ahora hemos tenido por inexplicablemente superior en su apariencia general, ha sido motivado por lo que parecer ser un error en alguna de sus partes. Pero intentemos aclarar tanto como sea posible esta cuestión, pues ella puede añadir mayor fuerza a nuestros argumentos.


  Al ser las estatuas más grandes que el original (como sucede en este caso, que es una estatua mayor incluso que la del Antinoo), se produce con ello un efecto de cierta nobleza, de acuerdo con el principio de la magnitud[13]. Pero tan sólo la magnitud no es suficiente para otorgar lo que propiamente podríamos llamar grandeza de proporción. Si las figuras 17 y 18 (L.. I, int. dcha.) hubiesen sido dibujadas o esculpidas a una escala de diez pies de altura, tendrían proporciones de pigmeo, mientras que, por otro lado, una figura de apenas dos pulgadas podría representar una altura gigantesca.


  Por consiguiente, la grandeza de proporción se ha de considerar según la aplicación de la regla de la magnitud a aquellas partes del cuerpo que pueden tener mayor importancia por la gracia de sus movimientos, como el cuello por su longitud y por los giros de cisne de la cabeza, y las piernas y los muslos para la mayor movilidad del conjunto de las partes superiores. Por eso nos encontramos que si hiciésemos el Antinoo de una altura semejante a la del Apolo, no conseguiríamos sin embargo ese efecto de superioridad o de grandeza característico de este último. Por tanto los añadidos necesarios para obtener esta grandeza de proporción —como puede verse en este caso añadida a la gracia— deben hacerse solamente en las partes mencionadas. No conozco mejor manera de demostrar esta cuestión que apelar, al igual que antes, a la mera observación y al propio ojo del lector.


  Tras haber reconocido que el Antinoo tiene las proporciones más justas posibles, veamos que le podríamos añadir, según el principio de la magnitud, sin restarle nada de su belleza. Si por ejemplo nos imaginamos que agrandamos las dimensiones de su cabeza, en seguida nos damos cuenta de que esto sólo produce deformidad. Si lo hacemos con sus manos o sus pies, nos encontraremos con algo grosero y poco elegante. Si alargásemos la longitud de sus brazos, sentiríamos que le quedan colgando y desgarbados. Si le añadiésemos longitud o anchura a su cuerpo, sin duda lo encontraríamos pesado y recargado. Nos quedan por tanto solamente el cuello, las piernas y los muslos. Y en estos encontramos no sólo que admiten ciertas adiciones sin causar ningún efecto desagradable, sino que mediante ellas se consigue la última perfección en lo que se refiere a las proporciones de la figura humana: la grandeza, tal como se expresa en el Apolo y puede igualmente confirmarse en los dibujos del Parmigiano, en los que abundan estos detalles. Por este motivo todos los auténticos aficionados han dicho de sus obras que, a pesar de sus incorrecciones, poseen una inexpresable grandeza de gusto.


  Volvamos ahora a las dos ideas generales que establecimos al principio de este capítulo, y recordemos que en la primera, sobre la superficie, he mostrado de qué modo se pueden medir las proporciones humanas, modificando el volumen del cuerpo según la proporción dada por dos líneas. Y que la segunda y más extensa idea general de la forma procedía de la adecuación al movimiento. He intentado explicar por todos los medios a mi alcance que cada uno de los detalles y mínimas dimensiones del cuerpo debe conformarse a propósitos tales como los del movimiento, como ya ha sido suficientemente establecido. Y que del conjunto de estos detalles, debe depender la verdadera proporción de cada carácter. Proporción que establece nuestra sensación conjunta de volumen y movimiento. Tal explicación de las proporciones del cuerpo humano, aunque imperfecta, puede posiblemente preparar el terreno hasta que encontremos otra explicación más plausible.


  Como el Apolo (fig. 12, L. I, inf. dcha.) ha sido mencionado tan sólo por la grandeza de su proporción, creo que, en honor a tan bella obra, deberíamos añadir una o dos observaciones acerca de su perfección. Observaciones que además no serán en absoluto ajenas al rema que estamos tratando.


  Aparte de lo ya admitido comúnmente, si consideramos al Apolo según las reglas aquí expuestas para la constitución o composición de un carácter, descubriremos el gran ingenio de su autor al escoger las proporciones de esta divinidad, que cumplen dos nobles propósitos a la vez. Ya que estas dimensiones, que parecen otorgarle tanta dignidad, son además las más adecuadas para expresar la mayor velocidad. ¿Y qué otra cosa podría caracterizar mejor al dios de la luz, que se expresase en una estatua con tanta fuerza y elegancia, sino la velocidad superior y la honorable belleza? Y, continuando con la alusión a la velocidad[14], qué poéticamente ejecuta la acción en que ha sido dispuesto, con qué agilidad asciende hacia lo alto, como si disparara sus flechas ante sí, como si de rayos de sol se tratasen. Esto al menos es lo que se puede suponer según la creencia de que está luchando contra el dragón Pitón[15]. Todo lo cual es ciertamente contrario a la actitud erguida de Apolo y a su aspecto benevolente[16].


  Tampoco se descuidaron las partes inferiores. También su túnica, que cuelga de sus hombros, cubriendo su brazo extendido, cumple una triple misión. En primer lugar contribuye a mantener su apariencia general dentro del esquema de la pirámide que, al estar invertida, es para una sola figura, mucho más natural y armónica que la de una pirámide sobre su base. En segundo lugar, cubre el ángulo vacío que queda bajo el brazo y evita así la rectitud de las líneas que obligatoriamente forma el brazo con el cuerpo en esa postura. Por último, así extendida en agradables pliegues, ayuda a satisfacer la mirada con su noble magnitud en toda la composición, sin privar al espectador de ninguna de las bellezas del desnudo. En resumen, si se diese una conferencia sobre ella, esta figura podría servir para ejemplificar todos los principios de los que hasta ahora hemos tratado. Por lo tanto, concluiremos con ella no sólo todo lo que tenemos que decir sobre la proporción, sino también nuestra explicación lineal de la forma, excepto de aquellas de las que todavía tenemos algún detalle que ofrecer, como la cara, de la que no nos ocuparemos hasta que no hayamos hablado de la luz, la sombra y los colores.


  Como me han sido tan útiles algunas de las estatuas antiguas, rogaría que se me permitiera concluir este capítulo con un par de observaciones generales al respecto.


  Los más diestros en las artes imitativas han admitido que, aunque hay muchos restos de estatuas antiguas de características notables, sin embargo, hablando sin exageraciones, no habrá más de veinte restos que, con justicia, puedan llamarse fundamentales. A pesar de la ciega veneración que generalmente se rinde a la Antigüedad, hay sin embargo una razón para tener en cierta estima incluso muchas piezas bastante imperfectas. Me refiero a ese peculiar sentido de la elegancia que tan visiblemente se manifiesta en todas ellas, hasta en el más incorrecto de sus bajorrelieves. Sentido que, estoy convencido que el lector admitirá, se debe al perfecto conocimiento que los antiguos debieron tener del uso de la línea serpentina precisa.


  Pero, al no haber sido suficientemente comprendida desde entonces la causa de esta elegancia, no es sorprendente que sus efectos hayan resultado misteriosos y hayan conducido a la humanidad a una especie de valoración religiosa e incluso fanática de las obras antiguas.


  No es preciso ser muy astuto para sacar buen provecho de aquellos cuya ilimitada admiración cae en el entusiasmo. Es más, creo que hay alguno que todavía continua con su confortable negocio de estos originales, que, al estar tan desfigurados y mutilados por el tiempo, es imposible saber, sin un buen par de anteojos de doble lente del connoiseur, si fueron alguna vez buenos o malos. Ellos también se ocupan de las copias falsificadas que hacen pasar por originales. Y quien se atreva a señalar tales abusos se verá inmediatamente difamado y tachado de ignorante de la sublime verdad, engreído y envidioso.


  Pero, como la mayor parte de la humanidad disfruta más con lo que menos comprende, quizás sean entonces iguales las ganancias para el engañado y para el embaucador. Al menos esta parece haber sido la opinión de Butler[17] cuando afirma:


  
    Doubtless the pleasure is as great


    In being cheated, as to cheat.[18]

  


  CAPÍTULO XII


  De LA LUZ y LA SOMBRA y del modo en que los objetos
se despliegan ante el ojo mediante ellas


  Aunque este capítulo y el siguiente puedan parecer más específicamente relacionados con el arte de la pintura que ninguno de los precedentes, sin embargo, como hasta ahora he intentado ser comprendido por todos los lectores, haré aquí lo mismo, evitando, mientras el tema lo permita, hablar de aquello que sólo podría ser bien comprendido por pintores.


  Hay en la naturaleza de las apariencias tal sutil variedad, que probablemente nos sería imposible avanzar mucho en esta investigación, a menos que apliquemos plenamente los sentidos que nos puedan aportar alguna información al respecto.


  Hasta ahora nos hemos servido solamente del sentido del tacto y de la vista, de modo que quizás un ciego de nacimiento, al poseer por lo general mejor tacto que aquellos que pueden ver y ayudado por el método regular de las líneas que aquí hemos expuesto, podría tanto percibir la naturaleza de las formas, como formular juicios aceptables acerca de lo que es bello para la vista.


  Aquí tendremos que utilizar de nuevo los demás sentidos, a pesar de que en este capítulo nos limitaremos a aquello que los rayos de luz le transmiten al ojo, y aunque ahora debamos considerar las cosas únicamente como apariencias producidas y compuestas de luces, sombras y colores.


  Por las diversas circunstancias que todo el mundo conoce, se representan, sobre la superficies plana del espejo, imágenes iguales a los originales que se reflejan. Del mismo modo los pintores, mediante las oportunas disposiciones de la luz, la sombra y los colores en sus telas, nos sugieren ideas semejantes. Incluso los grabados, valiéndose tan sólo de luces y sombras, informan perfectamente al ojo de las distintas formas y distancias. En ellos incluso las líneas han de ser consideradas como parte de la sombra, constituyendo algunas de ellas, trazadas o grabadas nítidamente unas junto a otras, lo que se llama el entramado que, en los grabados, función del sombreado. Cuando estas líneas están artísticamente trazadas, son una especie de agradable sucedáneo de los primores naturales. Si los grabados a la mediatinta[1] fuesen tan minuciosos como los que realiza el grabador con su buril, serían más semejantes a la naturaleza, al estar realizados sin trazos ni líneas.


  A menudo he pensado que un paisaje, según el proceso de este método de representación, recuerda un poco a un amanecer. Cuando el artista toma por primera vez la plancha de cobre entre sus manos y trabaja con su buril toda su superficie, llega a conseguir imprimir un negro como el de la noche. Tras esto su trabajo ya no consiste sino en introducir la luz, raspando simplemente, de acuerdo con el boceto, el relieve sobrante, alisando artísticamente donde sea preciso para crear más luz. Pero como trabaja pulimentando las luces y aclarando las sombras, se ve obligado a sacar varias tiradas del grabado, para comprobar el progreso de su obra, hasta el punto de que cada prueba aparece como las diferentes horas de una mañana brumosa, hasta que una de ellas consigue el acabado suficientemente claro y distinto, como para semejar un día soleado.


  He hecho esta descripción porque creo que toda esta operación muestra, del modo más sencillo, lo que se puede conseguir solamente con luces y sombras.


  Como la luz ha de darse por supuesta, no necesito hablar más que de su privación, a la que llamamos sombras y matices. Intentaré señalar y describir con cierto orden la disposición de su apariencia. Orden mediante el que podremos concebir los diferentes grados de matices y modulaciones de los rayos de luz, acerca de los cuales se dice que inciden sobre el ojo, emitidos por cada uno de los objetos que éste ve, y que causan esas vibraciones más o menos agradables en los nervios ópticos, que informan a la mente de todas las formas o figuras diferentes que se presentan.


  La mejor luz para ver fielmente las sombras de los objetos es aquella que entra por una ventana de tamaño medio cuando no le da el sol. Por eso hablaré de su orden bajo este tipo de luz, y me tomaré la libertad en este capítulo y en el siguiente, de considerar los colores como sombras de tonos diversos que, junto con las sombras corrientes, dividiremos en dos partes o ramas.


  Llamaremos a las primeras TINTES PRIMARIOS con lo que nos referimos al color o colores de la superficie de los objetos, y nos serviremos de sus tonos considerándolos a unos como sombras de los otros. Por ejemplo, el color del oro como una sombra de la plata, etc., independientemente de aquellos sombreados adicionales que de alguna manera procedan de la privación de la luz.


  A la segunda especie podríamos llamarla SOMBRAS FUGADAS[2], que se degradan o se desvanecen gradualmente, como en la fig. 84 (L. II, sup. izda.). A medida que se diversifican, estas sombras producen belleza, independientemente de que estén ocasionados por la privación de la luz, por los pinceles del arte o por la naturaleza.


  Cuando me ocupe del color mostraré detalladamente de qué modo la gradación de los tintes primarios sirve para conseguir una bella composición. Aquí sólo observaremos cómo la naturaleza adorna, con estas sombras fugadas el cuerpo de los animales. Los peces presentan generalmente este tipo de sombreado a lo largo de su cuerpo. Los pájaros enriquecen con él su plumaje y muchas flores, y particularmente la rosa, muestran en sus pétalos esta intensificación gradual de colores.


  El cielo siempre presenta este tipo de gradaciones, como puede verse perfectamente a la salida o a la puesta del sol, cuya imitación era la especialidad de Claudio de Lorena y lo es ahora de Mr. Lambert[3].


  Esta sombra produce tanta armonía para la vista, que me atrevería a decir que en el arte es la gama del pintor. La naturaleza nos la señala delicadamente en lo que se llaman los ojos de la cola del pavo real, que los mejores bordadores han aprendido a entretejer entre cada flor y cada pétalo. Como también puede observarse constantemente en las llamas del fuego, razón por la que siempre entretienen la mirada. Hay un tipo de encaje llamado punto irlandés, realizado solamente con este tipo de sombras, que sigue gustando todavía, a pesar de haber pasado de moda hace mucho tiempo.


  Existe una analogía tan estricta entre el sombreado y el sonido, que las cualidades del uno podrían servir para ilustrar las del otro. Pues, así como los sonidos nos dan la idea de cercanía o lejanía del oído cuando aumentan o disminuyen gradualmente, del mismo modo sucede con la degradación progresiva de las sombras, tal como se le aparecen al ojo. Y así como, en las perspectivas, juzgamos las distancias por el progresivo desvanecimiento de los objetos, así nos hacemos la idea de la distancia del trueno, a medida que el ruido decrece. Y en lo que respecta a su belleza, del mismo modo que la graduación de sombras agrada a la vista, así se deleita el oído, cuando crece una nota o aumenta su intensidad.


  Las he llamado sombras fugadas porque, por su sucesivo y continuo cambio de apariencia, son tan titiles como las líneas convergentes[4] para mostrar cómo los objetos o sus partes se alejan o se retiran con respecto al ojo. Sin ellas, el suelo o la línea del horizonte parecerían estar colocados en vertical, como una pared. Y a pesar de todos los medios por los que aprendemos a reconocer a qué distancia de nosotros se encuentran los objetos, a menudo sufrirá el ojo frecuentes desengaños por la falta de estos sombreados. Porque, si ocasionalmente se encuentra la luz sobre los objetos, de modo que no se produzcan estas sombras en su verdadera apariencia graduada, no sólo se confundirán los espacios, sino que incluso las cosas redondas parecerán planas y las planas nos parecerán redondas.


  Pero aunque las sombras fugadas tienen esta propiedad cuando se las ve asociadas con líneas convergentes, sin embargo, cuando no describen ninguna forma en particular, como sucede con todas las sombras de la figura 94, en la parte superior de la LáminaII, que parecen un mero sombreado a lápiz, pero que, si se inscriben dentro de algún límite o contorno conocido (como una pared, un camino, una esfera o cualquier otra forma en perspectiva, donde las líneas se fugan), mostrarán entonces esta cualidad fugada. Por ejemplo, la sombra fugitiva sobre el suelo en la lámina II, que se degrada desde las patas del perro hasta los pies de los bailarines, muestra cómo se le da al suelo una apariencia nivelada.


  Lo mismo sucede cuando trazamos solamente con líneas un cubo sobre el papel, en una perspectiva verdadera. Puesto que éstas apenas indican las direcciones de cada cara del cubo, y es tan sólo el sombreado el que hace que parezcan alejarse en el sentido en que las líneas en perspectiva señalaban, completando así la idea de profundidad que ninguna de ellas sugería por separado.


  [image: plate 24]


  Aún más, el contorno de un globo sobre el papel no es más que un círculo, pero según la manera en que rellenemos el espacio que hay dentro de este círculo con este sombreado, se puede conseguir que aparezca plano, cóncavo o convexo, en cualquier posición con respecto al ojo. Y como cada manera de rellenar el círculo ha de ser muy diferente, según lo que nos propongamos, será evidentemente necesario distinguir en esta sombra tantas especies o clases como especies y clases de líneas haya, con las que estas sombras puedan tener alguna correspondencia.


  Al hacer esto encontraremos que, por su correspondencia y conformidad con los objetos —ya estén compuestos de líneas rectas, curvas, ondulantes o serpentinas—, las sombras tomarán las apariencias de variedad que se adecuen a la variedad producida por las líneas. Y, gracias a esta conformidad de las sombras, nos hacemos la misma idea de los objetos compuestos con las anteriores líneas, cuando los vemos de frente que cuando los vemos de perfil. Lo cual sería imposible de otro modo sin tocarlos.


  Ahora, en lugar de dar ejemplos grabados de cada tipo de sombreado, como hice con las líneas, me parece que se pueden señalar y describir estas sombras de un modo más satisfactorio recurriendo a la naturaleza. Pero para poder fijar mejor y con mayor precisión lo que puede verse como los tipos diferenciados de los que todas las sombras participan, ofrecemos el siguiente esquema, que pretende ser un medio adicional de sugerir en la mente las impresiones simples, que pueden considerarse equivalentes a las cuatro especies de líneas descritas en el capítuloVII.


  Aquí hemos de suponer imperceptibles gradaciones de matiz de una figura a otra. La primera especie está representada por la serie 12345, la segunda por la serie 543212345 y la tercera por 54321234543212345, degradándose a partir de las líneas de puntos y repitiéndose en cualquiera de los dos sentidos.


  Como la primera especie varía o se gradúa en un solo sentido, es por ello menos ornamental y equivale a las líneas rectas.


  La segunda escala, ascendente en dos sentidos contrarios, al ser el doble de variada que la anterior, es en consecuencia doblemente agradable y por ello semejante a las líneas curvas.


  La tercera especie de escala ascendente en dos sentidos contrarios es todavía más agradable, en proporción a su cuádruple variedad que la hace capaz de sugerir a la mente, una idea equivalente en sombreado a la que expresa la belleza de la línea ondulante, cuando no puede verse como línea.


  A continuación vendrían las sombras fugadas, que equivalen a la línea serpentina. Pero, lo mismo que esta línea no puede expresarse sobre el papel sin la ayuda de la figura del cono (fig. 26, L. I, cent, sup.), tampoco esta sombra puede ser descrita sin la ayuda de una forma adecuada y por ello hemos de posponerla un poco más.


  Cuando hablemos sólo del aspecto ornamental de las sombras, para distinguirlas de las sombras fugadas, podemos considerarlas simplemente como sombreados a lápiz. De lo que se sigue una ventaja adicional, y es que todas las mezclas que intervienen, cada una con su grado propio de belleza, pueden concebirse tan fácilmente, como las producidas por las diversas clases de líneas.


  Ahora vamos a recurrir a la experiencia cotidiana, en busca de ejemplos que puedan explicar las propiedades evanescentes de cada una de las especies. Ya que, como se ha observado antes, deben ser consideradas junto con sus formas adecuadas, pues de lo contrario no podrían distinguirse bien sus propiedades.


  Todos los grados de oblicuidad que admiten las superficies planas o lisas presentan la apariencia perfecta de recesión propia de la primera especie de sombras fugadas. Esto puede comprobarse situándonos frente a una puerta iluminada con luz frontal y abriéndola hacia fuera, con respecto a nuestra vista.


  Pero será oportuno señalar que, cuando la puerta está totalmente cerrada y paralela al ojo y a la ventana, no producirá más que un sombreado que se degradará y difuminará alrededor de su centro, pero que de ningún modo producirá la idea de recesión, como cuando estaba abierta y sus líneas se fugaban en perspectiva hacia un punto. Ello se debe a que a la figura cuadrada o a las líneas paralelas de la puerta no les corresponde tal tipo de sombreado. Pero, cuando ponemos una puerta circular en la misma situación y todo lo que la rodea redondeado o sin aristas y pintado de otro color, para realzar su figura, aparecerá inmediatamente cóncava como una palangana de sombra evanescente, por lo que estas especies circulares de sombra estarían acompañadas de su forma correspondiente, la del círculo[5].


  Pero volviendo a lo anterior, observábamos que todos los grados de oblicuidad en el movimiento de superficies planas o lisas consiguen la apariencia de recesión producida por la primera especie de sombras fugadas. Por ejemplo, cuando abrimos la puerta y cambia su posición paralela al ojo, podemos observar que la última sombra de la que hablábamos cambia y altera su aspecto pleno por el de una sombra que no se degrada más que en un solo sentido, como cuando el agua estancada coge una pequeña corriente que la empuja a descender. Obsérvese que si la luz penetrase por la puerta, en lugar de por la ventana, su gradación se invertiría, aunque el efecto de recesión siguiese siendo el mismo, pues este sombreado siempre se corresponde con las líneas de perspectiva.


  A continuación vamos a observar el óvolo o cuarto bocel[6] en una cornisa, situada a la altura de la vista, mediante el cual podremos ver un ejemplo de la segunda especie de sombras. Allí puede verse una línea de luz en su parte sobresaliente, a partir de la cual se degradan estas sombras en sentidos contrarios y, gracias a ello, percibimos su curvatura.


  Y tal vez pueda verse en la misma cornisa un ejemplo de la tercera especie, en ese ornamento que los arquitectos llaman cima recta[7] o talón, que no es otra cosa que un tipo de moldura grande, ondulante y sinuosa, en la que pueden verse, debido al suave deslizamiento de las partes convexas en cóncavas, basta cuatro gradaciones contrastadas de sombras, mostrando ante los ojos su múltiple variedad de recesiones. Gracias a ellas percibimos tan claramente su forma ondulante, como si estuviéramos viendo su perfil desde una esquina, en la que forma ingiere —como dicen los carpinteros. Obsérvese que cuando estas molduras tienen un poco de brillo, pueden verse estas sombras mucho más claramente.


  Por último, es posible ver la sombra serpentina, con la misma luz y situación de anees, sirviéndonos de la siguiente figura. Imaginemos que el cuerno de la figura 57 (L. II, inf.) fuera de una materia tan moldeable que, simplemente presionando con los dedos, pudiéramos darle forma. Entonces, comenzando suavemente por el medio de la línea de puntos, pero haciendo una presión cada vez mayor, a medida que nos vamos acercando a la punta del cuerno, quedaría cóncavo por una cara y convexo por la otra. Lo que le daría una belleza y variedad semejante a la de la moldura de talón. Después de esto, si lo retorciéramos como el cuerno de la figura 58 (L. II, inf), estas sombras cambiarían inevitablemente de apariencia y, de alguna manera, girarían alrededor igual que giran las partes cóncavas y convexas, Jo que consecuentemente le añadiría aquella variedad que, sin lugar a dudas, le dará a esta especie de sombreado una superioridad sobre los otros, semejante a la que las formas compuestas por la línea serpentina tienen sobre las que están formadas simplemente por líneas ondulantes. Véanse los capítulosIX y X.


  No habría dejado al lector la tarea de completar la figura anterior sirviéndose de su imaginación, sino porque esto puede contribuir a concebir, de un modo más sencillo y específico, esta compleja variedad que las figuras retorcidas le dan a este tipo de sombras, y para facilitar la comprensión de la causa de su belleza, donde quiera que pueda verse en cualquier superficie decorativa. Aunque no encontraremos un sitio donde pueda contemplarse de un modo tan evidente como en una cara bonita, tal como se verá más adelante.


  La línea de puntos de la figura 97 (L. I, inf.), que empieza en la parte cóncava bajo el arco de la ceja, junto a la nariz, y que baja serpenteando por el lagrimal del ojo, volviéndose oblicua con la redondez de las mejillas, muestra en la cara la trayectoria de esta torsión de las sombras que antes describimos en el cuerno y que puede verse mucho mejor al natural o en un busto de mármol, junto con las circunstancias adicionales que nos quedan aún por describir.­­


  Como la cara es en su mayor parce redondeada, es por eso apropiada para recibir reflejos de luz sobre el lado sombreado[8], lo que no sólo le añade mayor belleza, con esta nueva, delicada y agradable graduación, sino porque además sirve para distinguir la redondez de las mejillas de aquellas otras partes hundidas o caídas, ya que las formas cóncavas no admiten reflejos como los que admiten las formas convexas[9].


  Sólo me resta añadir que —como ya se observó en el capítuloIV, pág. 23— la forma oval es, de todos los objetos de la naturaleza, la que mejor conjuga la noble sencillez con la variedad, y que de ella está compuesta la forma general de la cara. Por consiguiente, según lo que hemos visto, la gradación general de sombras que le corresponde a esta forma debe ser, por ello, adecuada a la cara, a cuya composición total le otorga evidentemente una delicada suavidad, hasta el punto de que cada hoyuelo, arruga o rasguño que tenga la cara lo sufrirá igualmente su sombra, subrayando la imperfección. Pues hasta la más mínima rugosidad interrumpe y daña el suave juego de gradación de las sombras que caen sobre ella.


  Dryden[10], describiendo los claroscuros de la cara, en su epístola al retratista Godfrey Kneller[11], parece haber comprendido, gracias a la penetración de su genio incomparable, ese lenguaje de las obras de la naturaleza que este último pudo transcribir fielmente, gracias a su mirada precisa y a la obediencia de su mano, cuando dice:


  
    Where light to shade descending, plays, not strives,


    Dyes by degrees, and by degrees revives.[12]

  


  CAPÍTULO XIII


  De la COMPOSICIÓN con respecto a la LUZ, la SOMBRA
y los COLORES


  En este capítulo trataré de mostrar qué es lo que produce la apariencia de hueco o de espacio vacío en el que rodas las cosas se mueven libremente, y de qué modo la luz, la sombra y los colores marcan las distancias de los objetos entre sí, dando lugar a un juego agradable para la vista, que los pintores llaman acabado bello y agradable composición de la luz y de las sombras.


  Mi intención es considerar este asunto como expresión de la naturaleza, al margen o antes de que sea contemplado por la vista. Quiero decir, como si los objetos y sus sombras fueran de hecho tal y como aparecen y como una persona, carente de cualquier conocimiento de óptica, pensaría que son.


  A lo largo de este capítulo vamos a recalcar que el placer que surge de una composición, por ejemplo de un bello paisaje, se debe principalmente a la disposición de la luz y de las sombras, las cuales a su vez están dispuestas según unos principios llamados: OPOSICIÓN, AMPLITUD y SENCILLEZ, que producen una percepción clara y distinta de los objetos que están ante nosotros.


  La experiencia nos enseña que el ojo puede ser obligado y forzado a formar y disponer los objetos, incluso totalmente en contra de como deberían verse naturalmente, por los prejuicios que la mente se forma, procedentes de la mayor autoridad del tacto o por cualquier otro motivo de persuasión. Pero seguramente no padeceríamos esta extraordinaria perversión de la vista, si no estuviera encaminada a tan grandes y necesarios propósitos, rectificando y corrigiendo algunas deficiencias a las que, de otro modo, estaría sometida. Aunque también hemos de admitir que la mente se impone sobre el ojo, de modo tal que a veces le hace ver correctamente y otras de modo equivocado. Por ejemplo, de no ser por este control sobre da vista, es bien sabido que las cosas podrían verse dobles o boca abajo, tal como se pintan sobre la retina, y además cada ojo tiene una visión distinta. Y en lo relativo a las distancias, una mosca sobre un cristal puede parecemos un cuervo o un pájaro grande en la lejanía, hasta que alguna circunstancia rectifica nuestro error y nos convence de su tamaño y situación reales.


  De ahí podría inferirse que el ojo generalmente confirma los espacios y distancias que han sido previamente estableados por el sentimiento, o calculados de alguna otra manera por la mente. Cálculos y medidas que están igualmente al alcance de un ciego, tal como fue demostrado por el incomparable matemático y asombro de su época, el difunto profesor Saunderson[1].


  Continuando con esta observación sobre las facultades de la mente, podemos hacernos una idea de los medios por los que llegamos a la percepción o apariencia del inmenso espacio que nos rodea, cuya cavidad, al estar sujeta a divisiones y subdivisiones en la mente, es después modificada por la limitada capacidad del ojo, primero en un hemisferio y luego en las apariencias de las diferentes distancias, que se le representan por medio de las disposiciones de la luz y de la sombra, que vamos a describir a continuación. Y me gustaría que éstas fuesen consideradas como signos o marcas fijadas sobre las distancias, que aprendemos y recordamos gradualmente, y que una vez aprendidas nos servimos de ellas en todo momento.


  Si se acepta entonces considerar las luces y sombras como signos de distinción, se convertirán entonces de algún modo en nuestros materiales y de ellos los principales serán los colores primarios. Por colores primarios me refiero a los colores fijos y permanentes de cada objeto, como el verde de los árboles, etc., que sirven para separar y resaltar los diversos objetos, por sus diferentes intensidades y matices, cuando se encuentran unos junto a otros.


  Las demás sombras de las que hemos hablado nos sirven y ayudan de modo semejante, cuando están adecuadamente dispuestas, Pero, como en la naturaleza están desvaneciéndose y cambiando constantemente de apariencia, tanto por nuestra posición como por la de los objetos, unas veces se destacan y otras no. Por ejemplo, una vez observé que la torre de un campanario era tan semejante al color de una nube que había detrás de ella, que, a la distancia a la que yo me encontraba, no era posible hacer la menor distinción, de modo que la aguja de color plomizo parecía suspendida en el aire. Pero, si en lugar de la nube blanca, se hubiera colocado detrás una nube del mismo color que el campanario, la torre se resaltaría y se distinguiría cuando la aguja se hubiera perdido de vista.


  Pero tampoco basta que los objetos sean de diferentes colores o tengan distintos sombreados para apreciar a simple vista sus distancias, si uno de ellos no oculta parcialmente al otro, o se encuentra delante de él, como en la figura 86 (L. II, sup. izda.). Por ejemplo, en la figura 90 (L. II, sup.), dos bolas iguales, colocadas en muros separados, supongamos que a una distancia de veinte o treinta pies, aunque una fuese negra y la otra blanca, podrían parecer ambas apoyadas en el mismo muro, si la parte superior de estos muros estuviese a la misma altura del ojo. Pero, cuando una bola oculta parte de la otra, como en la misma figura 90, nos damos cuenta de que se encuentran sobre muros diferentes. Lo cual está determinado por la perspectiva[2]. Razón por la que se comprenderá por qué el campanario de la iglesia de Bloomsbury, según se viene de Hamstead, parece levantarse por encima de la casa Montague, aunque se encuentra a cientos de yardas de distancia.


  Puesto que el contraste de estos colores o sombreados primarios tiene tan gran importancia a la hora de observar las recesiones o distancias en una perspectiva, ya que mediante él, el ojo avanza poco a poco, vale la pena discutir más adelante este principio, con respecto a su uso en composiciones artísticas o naturales. Pero en lo que se refiere a su uso cuando sólo se ve desde un único punto de vista, el artista tiene ventaja sobre la naturaleza, pues la composición fija de las sombras que él artísticamente dispone no puede ser cambiada por las alteraciones de la luz. Razón por la cual, los dibujos hechos tan sólo con dos colores primarios representan suficientemente todas aquellas gradaciones y le otorgan una apariencia consistente a la representación de una perspectiva en un grabado, mientras que los contrastes de la naturaleza, al depender, como antes señalábamos, de las diversas situaciones accidentales y de azarosos incidentes, no siempre consiguen una composición agradable. De hecho sería muy defectuosa si la naturaleza trabajase únicamente con dos colores. Y por este motivo dispone de un número infinito de materiales, no sólo a modo de provisión, sino para añadir brillo y belleza a sus obras.


  Al hablar de un infinito número de materiales, me refiero a colores y sombras de todas clases y grados. Para hacerse una idea de tal variedad, imaginemos que sumergimos varias veces en tinte una pieza de seda blanca, de modo que se vaya tiñendo gradualmente hasta quedar negra, haciéndola pasar de este modo por los colores primarios, amarillo, rojo y azul, y luego por todas las mezclas resultantes de estos tres colores originales. Así, cuando contemplamos esta inmensa e infinita variedad, no es en absoluto sorprendente que, estén dispuestos del modo que sea la luz y los objetos, sin embargo rara vez faltará el contraste, ni encontraremos siquiera una sombra tan perfectamente dispuesta, que no admita una belleza adicional, como la composición. Y de la observación de esta variedad ha sacado el artista sus principios de imitación, como en el siguiente caso.


  Aquellos objetos que se pretenda que llamen más la atención y que sean los primeros en ser vistos, han de tener contrastes grandes, fuertes y vivaces, como sucede en el primer plano de la figura 89 (L. II, sup.) y los que están destinados a desaparecer, deben hacerse más y más débiles, como en la fig. 86 (L. II, sup. izda.), cuyo orden decreciente produce una especie de graduación de contrastes, a la cual —y a todas las otras circunstancias ya descritas, tanto para las recesiones, como para la belleza— le añade la naturaleza lo que conocemos con el nombre de perspectiva aérea, que no es más que la interposición del aire, que difunde un suave color decreciente sobre toda la vista, y que puede verse muy claramente cuando hay niebla. Todo lo cual alcanza mayor grado de variedad y distinción cuando el sol brilla en todo su esplendor y proyecta grandes sombras de un objeto sobre otro. Lo que le proporciona al hábil dibujante los medios para representar bellos y acusados contrastes que le dan animación y vida a sus obras.


  La AMPLITUD DE LAS SOMBRAS es un principio que ayuda a hacer las distinciones más evidentes. Así la figura 87 (L. I, ext. izda.) se distingue mejor por la amplitud o magnitud de sus sombras y se ve a un poco de distancia con mayor facilidad y placer que la figura 88 (L. I, ext. dcha.) que presenta muchas de estas sombras, muy estrechas, entre los pliegues. Para dar uno de los más nobles ejemplos de esto, lo mejor es contemplar el castillo de Windsor a la salida o a la puesta del sol.


  Sea cual sea el modo en que dispongamos la amplitud de sombra, siempre produce un gran sosiego para la vista. Mientras que, por el contrario, cuando las luces y las sombras están, en una composición, dispersas en pequeñas manchitas, el ojo se queda constantemente perturbado y la mente incómoda, especialmente si deseamos comprender cada objeto de la composición. Del mismo modo sufre el oído cuando alguien quiere saber de qué se está hablando, cuando varias personas están hablando a la vez.
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  Por último hablaremos de la SENCILLEZ en la disposición de una gran variedad, que como mejor se consigue es siguiendo la regla constante de la naturaleza de dividir la composición en tres o en cinco partes o parcelas. Recordemos el capítuloIV sobre la sencillez. Conforme a esta regla, los pintores dividen sus obras en un primer plano, un plano medio y un fondo, cuyas diversas magnitudes simples y distintas agrupan esta variedad que entretiene la mirada, como los diferentes tonos del bajo, el tenor y la tiple entretienen el oído en una composición musical.


  Si estos principios se invierten o se descuidan, el claroscuro será tan desagradable como el de la figura 91 (L. II, sup.), en la que lo que había de ser solamente una composición de luces y sombras, debidamente dispuestas, aunque no ordenadas en figuras particulares, podría sin embargo haber conseguido el agradable efecto de una pintura,


  Y aquí concluiremos este capítulo, ya que sería una tarea interminable considerar los diferentes efectos de las luces y las sombras sobre los cuerpos traslúcidos y transparentes, lo que dejaremos a la observación del lector.
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  CAPÍTULO XIV


  Del COLOR


  Por belleza de color los pintores entienden aquella disposición de los colores en los objetos que, en combinación con sus sombreados correspondientes, aparecen diversificados, a la par que artísticamente reunidos, en todo tipo de composiciones. Aunque, cuando no se está hablando de ninguna composición en concreto, por tal se entiende principalmente el color de la carne.


  Para evitar la confusión y habiendo ya hablado suficientemente de las sombras fugadas, sólo describiré la naturaleza y efectos del colorido primario de la carne, en cuya composición, cuando se entiende correctamente, entra todo lo que pueda decirse de los colores de cualquier otro objeto. Y aquí todo el proceso dependerá —como se vio en el capítuloVIII, sobre el modo de componer formas agradables— del arte de la variación; o sea, de la forma artística de diversificar cada tono del color de la carne, siguiendo los principios fundamentales permanentes de los que vamos a hablar.


  Pero antes de proceder a mostrar de qué manera estos principios nos conducen a dicho fin, observaremos de qué medios tan curiosos se sirve la naturaleza para producir todo tipo de pieles. Lo cual nos ayudará a hacernos una idea de los principios de variación de los colores y a comprender por qué producen el efecto de belleza.


  Es bien sabido que roda la humanidad presenta el mismo aspecto desagradable cuando se les despoja de su piel, ya sea una bella señorita, un anciano moreno o un negro. Pero para ocultar un objeto tan desagradable y producir la diversidad de pieles que se ven en el mundo, la naturaleza ha ideado una piel transparente llamada cutícula, con un revestimiento muy especial llamado cutis. Ambas son tan finas, que una pequeña quemadura puede causarles ampollas e incluso despellejarlas. Estas pieles adheridas son más transparentes en algunas partes del cuerpo que en otras, y son igualmente diferentes en cada persona. La cutícula sola es como una piel de pan de oro, un poco húmeda, pero algo más fina, sobre todo en la gente joven. A su través podrían transparentarse, como a través de una gelatina, tanto la grasa, como la carne y todas las venas, tal y como se encuentran debajo, de no ser por el revestimiento de la dermis, tan curiosamente dispuesta que sólo muestra de modo bello y agradable aquellas partes que se encuentran bajo ella y que son necesarias para la vida y el movimiento.


  La dermis está compuesta de finas fibras, como una red, rellenas de diferentes jugos de colores. El jugo blanco produce el cutis pálido, el amarillo produce el color rubio, el amarillo tostado, el color moreno, el verde limón produce el aceitunado, el marrón obscuro, el mulato y el jugo negro produce el color negro. Estos diferentes jugos de colores, junto con las diferentes mezclas de la red y el tamaño de sus fibras en cada zona, producen los diversos tipos de pieles. Una descripción del modo en que aparece el color rosado de las mejillas o los tonos azulados de las sienes, etc., puede verse en el perfil de la figura 95 (L. II, sup. dcha.), en el que hay que imaginar que los trazos negros del grabado serían las fibras blancas de la red, y allí donde los trazos son más gruesos y la zona queda más obscura, hay que suponer que es la parte más blanca de la tez, e igualmente, la parte más blanca del grabado se correspondería con el color bermejo de las mejillas, que se iría matizando en rodas las direcciones.


  Algunas personas tienen una red tan homogéneamente tejida por todo el cuerpo, incluida la cara, que ni ante un gran frío o mucho calor cambiarán de color. Estas personas rara vez se sonrojan, por tímidas que sean. Mientras que hay texturas tan finas en algunas mujeres jóvenes, que enrojecen o palidecen a la menor ocasión.


  Tengo motivos para pensar que la textura de esta red es de una especie tan delicada, que está sujeta a toda clase de roturas, aunque se regenera enseguida, sobre todo en los jóvenes. El niño de tres o cuatro años, regordete y saludable, la tiene muy perfecta, y es más visible cuando hace un poco de calor. Pero hasta esta edad es un poco imperfecta.


  De este modo pues parece que hace la naturaleza su trabajo.


  Veamos a continuación cómo puede producirse por medio del arte una apariencia semejante, pintada sobre la superficie de color uniforme de una escultura de cera o de mármol, describiendo qué operaciones conciernen más detalladamente a nuestro presente propósito. Me refiero a la razón por la que nos impresiona con la idea de belleza el orden del que se sirve la naturaleza. Lo que, por cierto, quizás les sea a algunos pintores más útil de lo que ellos mismos creen.


  Además del blanco y el negro, no hay más que tres colores originales en pintura. A saber: el rojo, el amarillo y el azul. El verde y el púrpura son dos compuestos. El primero del amarillo y el azul, y el segundo del rojo y el azul. Aunque estos compuestos son tan diferentes de los colores originales que los consideraremos como tales. La fig. 94 (L. II, cent, sup.) representa mezclados, como en la paleta de un pintor, la escala de estos cinco colores divididos en siete clases: 1, 2, 3, 4, 5, 6 y 7. El número 4 es el medio y el de la clase más brillante, que estaría representada por el rojo vivo, mientras que los números 5, 6, y 7 se desviarían hacia el blanco y los 1, 2 y 3 tenderían hacia el negro. Con luz moderada o a una distancia intermedia del ojo, el 4 aparece como el color más brillante y más estable que el resto. Pero, como el blanco está más cerca de la luz, podría decirse qué es igual sino superior al rojo en belleza. Y por consiguiente los colores 5, 6 y 7 tendrían también casi tanta belleza como éste, pues aunque pierdan su brillo y permanencia de color ganan en luz o en blancura, mientras que los de la ciase 3, 2 y 1 pierden gradualmente su belleza, a medida que se van aproximando al negro, que representa la obscuridad.


  Por tanto, a efectos de distinción y ordenación, llamaremos colores frescos, o si se prefiere, colores vírgenes, como dicen los pintores, a todos aquellos de la clase 4 de cada color. Y recordaremos una vez más que en la disposición de los colores, al igual que en la de las formas, la variedad, sencillez, distinción, complejidad, uniformidad y magnitud están destinadas a conseguir la belleza de colorido en la figura humana y, en especial, en la cara, donde es necesaria tanto la uniformidad, como los fuertes contrastes de colores (como por ejemplo, entre los ojos y la boca, que son los que más atraen nuestra atención). Mas para el tono general de la carne, del que ahora nos ocuparemos, se requiere principalmente variedad, complejidad y sencillez.


  Habiendo así considerado y clasificado en la paleta el valor de los grados de color, apliquémosla ahora a un busto de mármol blanco (fig. 96, L. II, ext. dcha.), en el que supondremos que agarran los colores como una gota de tinta penetra y se expande por una hoja de papel, matizándose en su entorno, a medida que se expande.


  Si se desea que e3 cuello del busto tenga el color de una tez primorosa y llena de vida, ha de mojarse el pincel en los tonos frescos de cada color, como los que se encuentran alineados encima del número 4; si se desea menos primorosa, en los del número 5; para una tez muy clara, los correspondientes al 6 y así hasta que el mármol esté apenas coloreado. Tomemos ahora el número 6 y comencemos a pintar de rojo en la r, de amarillo en la y (yellow), de azul en la b (blue) y de púrpura en la p. Procedamos a recubrir con estos cuatro colores así dispuestos todo el cuello y el pecho, pero cambiando y variando la situación de los distintos tonos entre sí y modificando igualmente sus formas y tamaños tanto como sea posible. El rojo es el que más ha de repetirse, luego el amarillo, después el púrpura rojizo y, por último el azul, que se ha de utilizar muy poco, salvo para las sienes, el dorso de las manos o las zonas donde las grandes venas muestran sus ramificaciones de un modo claramente distinguible, modificando aún más las apariencias.


  Pero hay sin duda en la naturaleza variaciones infinitas con respecto al que puede llamarse el orden y disposición más bello de los colores en la carne, y no sólo en personas diferentes, sino incluso en las diferentes partes del cuerpo, todas ellas sujetas a los mismos principios en mayor o menor medida.


  Ahora, si imaginamos que se ha hecho este proceso completo con los tonos suaves de la clase 7, tal y como se supone que deben estar dispuestos: rojo, amarillo, azul, verde y púrpura, uno debajo de otro, el color general de la obra parecerá en cuanto nos alejemos un poco, un color primario uniforme; o sea, una piel muy clara, transparente y color perla; aunque nunca tan uniforme como la nieve, el marfil, el mármol o la cera (el color de las amadas de los poetas), ya que cualquiera de estos colores en la carne natural resultaría verdaderamente horrible.


  Al igual que en la naturaleza el tono amarillento general de la epidermis matiza los distintos colores, suavizándolos delicadamente y componiendo el conjunto, así los colores supuestamente aplicados sobre el busto aparecerán más unidos y suavizados por los óleos de que están hechos, que adquieren al poco tiempo un tono amarillento, aunque esto puede perjudicar más que beneficiar. Por esta razón, hay que tomar la precaución de que el aceite sea lo más claro posible y que conserve lo mejor posible sus colores en el óleo[1].­


  Resumiendo esta explicación, encontramos que la máxima be Ilesa del color depende del gran principio de la variedad (diversificando tanto como sea posible) y de la composición adecuada y artística de toda esta variedad. Lo cual puede probarse imaginando las reglas aquí expuestas aplicadas total o parcialmente al revés. Creo que el desconocimiento del método artístico y complejo que sigue la naturaleza para conjuntar los colores de las composiciones variadas, o de los colores primarios de la carne, ha hecho del colorido en el arte de la pintura una especie de misterio, a lo largo de todas las edades. Hasta tal punto que puede afirmarse abiertamente que, de entre los muchos miles de pintores que han investigado el color, no habrá más de diez o doce que hayan obtenido algún éxito. De entre los cuales se dice que Correggio, que vivía en el campo y no podía estudiar más que la propia naturaleza, es casi el único que consiguió alcanzar un verdadero dominio. Guido, que hizo de la belleza su principal objetivo, siempre estuvo desconcertado acerca del color. Por su parte Poussin no tiene al respecto ni la menor idea, como es manifiesto en sus diversas tentativas. Pues lo cierto es que Francia no ha producido ni un sólo colorista notable[1].


  Rubens mantiene con atrevimiento y de manera magistral amplios colores primarios, claros y distintos, y aunque esto es a veces un poco excesivo para las pinturas de caballete o de gabinete, sin embargo su estilo estaba admirablemente bien calculado para las grandes obras que han de ser vistas a considerable distancia, como su famoso techo de la capilla Whitehall[3] que, visto de cerca, es un buen ejemplo de lo que he señalado con respecto a la separación de los colores vivos y demuestra lo que todo pintor sabe: que si se hubiesen mezclado y unificado los colores que allí se ven tan puros y separados, producirían la sensación de un gris sucio, en lugar de la del color de la carne. La dificultad reside entonces en saber disponer en la carne el azul, tercero de los colores originales, debido a la enorme variedad que se introduce. Y si eliminamos éste, toda la dificultad desaparece, de modo que hasta un vulgar pintor de carteles, que habitualmente emplea tan sólo colores netos, se volvería inmediatamente, en lo que respecta al colorido, un Rubens, un Tiziano o un Correggio.


  CAPÍTULO XV


  De la CARA


  Después de hablar brevemente de la luz, la sombra y los colores, volvemos ahora a nuestra explicación lineal de la forma, en el sentido ya propuesto, pero con relación a la cara.


  Se ha observado que, a pesar del gran número de rostros que se han formado desde la creación del mundo, no ha habido sin embargo dos tan exactamente iguales que no sea posible descubrir una diferencia, mediante el usual y común discernimiento del ojo. No es irracional por tanto suponer que este discernimiento sea susceptible de ulteriores mejoras, siguiendo instrucciones a partir de una investigación metódica. Investigación a la que el ingenioso Mr. Richardson[1] llama, en su tratado sobre la pintura, el arte de mirar.


  


  1. Comenzaremos con la descripción de las líneas que componen los rasgos de una cara hecha con buen gusto y de su contraria. Obsérvese la figura 97 (L. I, inf.), sacada de una cabeza antigua muy apreciada (como lo prueba el hecho de que Rafael de Urbino y otros grandes pintores y escultores la hayan imitado para caracterizar sus héroes y otros grandes hombres), y la cabeza de un anciano (fig. 98, L. I, ext. izda.) modelada en barro por Fiamingo para Andrea Sacchi[2] (que no es en absoluto inferior en el gusto de sus rasgos a las mejores de la Antigüedad), quien siguiendo este modelo pintó rodas las cabezas de su famoso cuadro El sueño de San Romualdo. Cuadro que goza de la reputación de ser uno de los mejores del mundo[3].


  Hemos escogido estas dos piezas para ejemplificar y confirmar la tuerza de las líneas serpentinas en la cara. Obsérvese que en estas obras maestras del arte todas sus partes son conformes con la regla que hemos establecido anteriormente. Por eso mostraré tan sólo el uso y los efectos de la línea de la belleza. Un modo de ver cómo se comporta aquí la línea de la belleza puede ser arrollando varios trozos de alambre muy juntos en torno a las distintas partes del rostro y de las formas de estos vaciados, de modo que compongan tantas líneas serpentinas como la parcialmente señalada por la línea de puntos de la figura 97. La barba y el pelo de la cabeza de la figura 98, al constituir una serie de líneas naturalmente dispersas, que en consecuencia se pueden disponer al gusto del pintor o el escultor, están en esta cabeza notablemente compuestos de un variado juego de líneas serpentinas, que giran conjuntamente al modo de una llama.


  Puesto que las imperfecciones se pueden imitar más fácilmente que las perfecciones, tenemos ahora la ocasión de explicar estas últimas más detalladamente, mostrando su contrario en grados diversos, desde los pequeños defectos, hasta la más despreciable mediocridad en que las líneas puedan disponerse.


  La figura 99 (L. I, inf.) expresa el primer grado de desviación con respecto a la figura 97. En ella se ha reducido la cantidad de líneas y se han hecho más rectas. Desviándose un poco más en la figura 100, más todavía en la 101 y ya de un modo mucho más visible en la 102, quedando la figura 103 y aún más la 104, que parece el busco de un barbero, totalmente carentes de elegancia. La figura 105 está compuesta únicamente de líneas simples, como las que trazan los niños cuando en sus dibujos comienzan a imitar el rostro humano. No cabe duda de que el inimitable Butler era consciente del efecto ridículo de esta ciase de líneas, cuando describe la forma de la barba de Hudibras (fig. 106, L. I, ext. izda.):
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    In cut and dye so like a tile,


    A sudden view it would beguile.[4]

  


  2. En lo relativo al carácter y la expresión, todos los días tenemos múltiples ejemplos que confirman la opinión generalmente aceptada de que la cara es el espejo del alma. Esta máxima se encuentra can arraigada en nuestro espíritu que, si no prestamos un poco de atención, difícilmente podemos evitar formarnos alguna opinión de la manera de ser de la persona cuya cara estamos viendo, antes incluso de recibir información por cualquier otro medio. Cuán a menudo decimos, después de un mero vistazo, que tal persona nos parece un buen hombre, que tiene un aire franco y abierto, o que nos parece un verdadero bribón, un hombre sensato o un idiota, etc. Y qué absortos quedan nuestros ojos con el aspecto de los reyes y los héroes, de los santos y de los asesinos, y cuando consideramos sus acciones, raramente dejamos de relacionarlas con su aspecto. Pues es razonable creer que el aspecto es una verdadera y legible representación del espíritu, que sugiere a todo el mundo la misma idea a primera vista, y que es posteriormente confirmada por los hechos. Por ejemplo, todos coinciden a primera vista en la misma opinión, al contemplar a un verdadero idiota. Sin embargo, en la cara de los niños no se puede observar muchas cosas, salvo si son torpes o despiertos, y ello tan sólo cuando se mueven. Un rostro muy bello ocultará en casi todas las edades un espíritu estúpido o perverso, hasta que éste se delate a sí mismo por sus palabras o por sus acciones. Aunque también es cierto que la repetición de los torpes movimientos de los músculos de la cara del idiota, por bella que ésta sea, puede con el tiempo imprimir sobre ella tales rasgos que, después de examinarlos, permiten distinguir los defectos del espíritu. Pero el hombre malvado, si es un hipócrita, puede controlar sus músculos, enseñándoles a contradecir sus sentimientos, de modo que se pueda concluir muy poco de su espíritu a partir de su semblante. Ello hasta el punto de que el carácter de un hipócrita queda completamente al margen de las posibilidades de un pincel, a menos que se le añada alguna circunstancia que permita descubrirle, tal como presentarle sonriendo mientras está apuñalando a alguien, o algo semejante.
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  Debido a los movimientos naturales y espontáneos de los músculos, causados por las pasiones del espíritu, todos los caracteres de los hombres quedan de algún modo inscritos en su rostro, hacia la época en que cumplen los cuarenta. Aunque no siempre es así, pues con frecuencia lo impiden algunos accidentes. Los hombres de mal carácter, al fruncir frecuentemente el ceño y estirar hacia fuera los músculos de la boca, llegan con el tiempo a otorgarle a estas partes la apariencia de su mal carácter, lo cual podría haberse evitado con la constante afectación de una sonrisa. Lo mismo sucede con las otras pasiones, aunque hay algunas que por sí mismas no afectan en absoluto a los músculos. Como por ejemplo, el amor y la esperanza.


  Pero a menos que, como un fisonomista, yo pensase insistir en la apariencia externa, no hay que olvidar que, por lo general, se admiten como productoras de la misma clase de movimientos y apariencias de las formas, tantas causas diferentes y tantas contrariedades en la formación accidental de los rostros, que en definitiva el viejo adagio «fronti nulla fides»[5] ha de mantener siempre su fundamento. Y por muy sabias razones ha querido la naturaleza que así sea. Aunque también es cierto que, como sucede en muchos casos particulares, recibimos mucha información de las expresiones del rostro. Lo que sigue pretende ser una descripción lineal del lenguaje en él inscrito.


  No estaría de más echar una ojeada a las pasiones del espíritu, tal como ordenadamente están descritas, desde la serenidad a la desesperación extrema, en el conocido libro de dibujos de Le Brun[6], llamado Las pasiones del alma, sacadas de las obras de este gran maestro para uso de los aprendices, en el que se pueden encontrar reunidas las expresiones más corrientes. A pesar de que son copias imperfectas, se adecuan sin embargo en esta ocasión a nuestras exigencias mucho mejor que ninguna otra cosa a la que pueda referirme, debido a que las pasiones se presentan allí ordenadas y claramente diferenciadas, tan sólo mediante líneas, eliminándose el sombreado.


  Algunos rasgos están conformados de tal manera que permiten que una pasión o expresión sea más o menos legible. Por ejemplo, los pequeños y estrechos ojos chinos son muy adecuados para una expresión amable y sonriente, mientras que los ojos enormes lo son para expresar asombro o brutalidad. Músculos salientes y redondeados siempre expresarán un cierto grado de alegría, incluso en las caras de pena. Al adecuarse estos rasgos con las expresiones frecuentemente repetidas de la cara, terminan por marcarla con líneas que permiten distinguir con claridad el carácter del espíritu.


  Los antiguos han mostrado tanto juicio y tan buen gusto en el tratamiento y trazado de las líneas de los caracteres más bajos, como en las estatuas más sublimes; modificando en aquellos la línea precisa de la gracia sólo en las partes en que el carácter o la acción lo requerían. El gladiador que muere y el fauno danzante, siendo el primero un esclavo y el segundo un sátiro salvaje, han sido esculpidos en sus líneas con el mismo gusto que el Antinoo o el Apolo, con la diferencia de que la línea precisa de la gracia es más frecuente en estos dos últimos. Aunque por lo general se reconoce que aquellos tienen igual mérito, al ser necesario casi tan buen juicio para su ejecución. Difícilmente puede representarse más degradada la naturaleza humana que en el carácter del Sileno (fig. 107, L. I, int.), en el que la línea recargada n.º7 de la figura 49 (L. I, ext. sup.) recorre todos los rasgos de su cara, así como el resto de su grosero cuerpo. Mientras que en el sátiro de los bosques vemos todavía conservada una elegante muestra de líneas serpentinas, que hacen de él una figura agraciada, por más que los antiguos hayan reunido en ella al hombre con la bestia.


  De hecho las obras de arte necesitan de todo lo que esta línea les aporte, para suplir sus otras deficiencias. Pues, aunque las obras de la naturaleza a menudo carecen tic la línea de la belleza, o ésta aparece mezclada con líneas simples, sin embargo, están tan lejos de carecer por completo de ella, que mediante ella se muestra la infinita variedad de las formas humanas, variedad que siempre distinguirá la mano de la naturaleza de la limitada e insuficiente obra del arte. Y precisamente por amor a la variedad, a veces se desvía la naturaleza hacia las líneas rectas y poco elegantes. Entonces el pobre artista, si es capaz de corregir de vez en cuando y de presentar con mejor gusto algunos detalles de lo que imita, pues ha aprendido a hacerlo así a partir de otras obras de la naturaleza más perfectas, o copiando simplemente aquellas que presentan estas líneas, entonces comienza a envanecerse y se figura a sí mismo como enmendando la naturaleza, sin darse cuenta de que ni siquiera en las menores de sus producciones carece ella de tales líneas de la belleza y de otras delicadezas, que no sólo exceden la limitada capacidad del artista, sino que incluso sus obras más celebradas parecen defectuosas al rivalizar con ella.


  Pero, volviendo a lo que nos ocupaba, hay un electo notable que constantemente producen las denominadas líneas simples, según sean más o menos visibles en cualquier carácter o expresión de la cara: y es que siempre sugieren un cierto aspecto ridículo o grotesco. Es precisamente la falta de elegancia de estas líneas, que son más bien características de los cuerpos inanimados, la que hace la cara estúpida y ridícula, cuando aparecen allí donde cabria esperar líneas de mayor belleza y gusto (vid. cap.VI, pág. 60).


  Durante la infancia los niños ejecutan movimientos con los músculos de la cara propios de su edad, como la mirada informe e inexpresiva, la boca abierta o la simple mueca. Expresiones todas ellas formadas por curvas sencillas. Todos estos movimientos y torpes expresiones pueden permanecer, hasta el punto de que con el tiempo llegan a marcar sus rostros con estas líneas groseras. Y cuando estas líneas coinciden con las formas naturales de los rasgos, se convierten en el carácter aparente y confirmado de un idiota. Este tipo de líneas a veces le aparecen también a personas sensatas, a algunos mientras sus facciones descansan y a otros cuando están en movimiento, pero la constante variación de movimientos regulares que se originan en el buen entendimiento, conformada por una educación refinada, irá corrigiendo poco a poco estas líneas en otras más elegantes.


  Una determinada expresión de la cara o el peculiar movimiento de un gesto que conviene a una persona puede ser desagradable en otra, según tales muecas o expresiones coincidan o no con las líneas de la belleza. Por este motivo puede haber ceños fruncidos que sean encantadores, a la vez que sonrisas desagradables. Las líneas que conforman una sonrisa agradable en las comisuras de los labios son delicadamente sinuosas, como en la figura 108 (L.2, ext. izda.), aunque pierden su belleza durante la risa, como en la figura 109 (L. 2, ext. izda.). Pues, más que ninguna otra, la expresión de una risa excesiva a menudo le da al rostro una apariencia estúpida o desagradable, al formar líneas simples regulares en torno a la boca, como el paréntesis que en ocasiones semeja también el llanto. Por el contrario, recuerdo haber visto un mendigo que había cubierto su cabeza con mucho esmero y cuyo rostro era lo bastante pálido y delgado como para excitar la piedad, pero cuyos gestos eran tan desdichadamente poco adecuados a su propósito, que lo que él pretendía fuese una mueca de dolor y de miseria, se convertía más bien en una risa jocosa.


  Es curioso que la naturaleza nos haya procurado tantas líneas y formas para indicar las faltas y defectos de la mente, mientras que no hay ninguna en absoluto que señale sus perfecciones, más allá de la mera apariencia de sentido común o de sensatez. Sólo la conducta, las palabras y las acciones son las que muestran al bueno, al sabio, al ingenioso, al que es humano, generoso, clemente o valeroso. Pues no siempre la grave solemnidad es signo de sabiduría. Un espíritu ocupada habitualmente en resolver charadas puede conseguir un aspecto tan grave e inteligente, como si estuviese ocupado con cuestiones de la mayor importancia. La atención concentrada en un único punto de un fabricante de balanzas, cuando intenta equilibrar una balanza, puede parecer tan sabia en ese momento, como la del mayor de los filósofos en lo más profundo de sus estudios. Todo lo que los escultores antiguos pudieron hacer, a pesar de su dedicación entusiasta, para conseguir que los caracteres de sus divinidades tuviesen la apariencia de una inteligencia sobrehumana, no consistió sino en otorgarles rasgos bellos. Su dios de la sabiduría no presenta en su apariencia más que una hermosa virilidad. Se ensalza a Júpiter dándole un poco más de severidad que a Apolo, mediante una mayor prominencia de las cejas (ligeramente arqueadas, semejando meditación) y una gran barba que, añadida a la noble magnitud de sus otros rasgos, inviste a esta obra fundamental de la escultura de una dignidad poco común. Dignidad que, en el lenguaje misterioso del profundo connoisseur, se estiliza en la divina idea, inconcebiblemente grande y sobrenatural.


  En tercer y último lugar mostraré de qué modo se van modificando desde la infancia las líneas del rostro, caracterizando las diferentes edades. Prestaremos ahora mayor atención a la sencillez, ya que la diferencia de las edades de la que vamos a hablar depende en su mayor parte del grado en que utilicemos este principio en la forma de las líneas.


  Desde la infancia hasta que el cuerpo se desarrolla completamente cambian diariamente a una mayor variedad tanto los contenidos del cuerpo y de la cara, como cada una de las partes de su superficie. Esto sucede hasta que se alcanza un cierto término medio (véase la página 88 sobre la proporción) a partir del cual, como en la figura 113 (L. II, ext. inf.), si retornamos a la infancia veremos cómo disminuye la variedad, basta que la sencillez de la forma, que establece los límites de la variedad, se convierte en homogeneidad, de modo que todas las partes del rostro pueden ser circunscritas en diferentes círculos, como en la figura 116 (L. II, ext. izda.).


  Hay además otra notable circunstancia (que tal vez no ha sido todavía señalada a este respecto) que nos proporciona la naturaleza para distinguir una edad de otra. Y es que, a pesar de que todos los rasgos crecen a lo largo y a lo ancho hasta que la persona ha alcanzado la madurez, sin embargo el aspecto del ojo mantiene su tamaño original. Me refiero a la pupila, con el iris o anillo, pues el diámetro de este círculo permanece constante y se convierte en una medida permanente, mediante la que, de modo insensible comparamos el crecimiento cotidiano de las otras partes de la cara y gracias a la cual podemos establecer la edad de una persona joven. En ocasiones se encontrará que esta parte del ojo en un recién nacido es tan grande como en un hombre de seis pies, y a veces incluso mayor. Véanse las figuras 110 y 114 (L. II, ext. inf.). La figura 115 (L. I, ext. sup.) representa rres diferentes tamaños de la pupila del ojo. La menor fue tomada exactamente de un hombre de rasgos muy grandes, de ciento cinco años de edad. La mayor de uno de veinte que tenía esta parte más grande de lo ordinario, y la otra es el tamaño habitual. Si midiésemos con un compás los retratos de CarlosII y de Jacobo II pintados por Van Dyck en Kensington y los comparásemos con los retratos que les hizo Lilly[7] cuando eran adultos, encontraremos que en ambos cuadros el diámetro del ojo era exactamente el mismo.


  Durante la infancia las caras de los niños y las niñas no presentan diferencias visibles, pero a medida que van creciendo los rasgos del niño se van diferenciando y aumentan más rápidamente que los de la niña en relación al anillo del ojo. Lo que permite mostrar en la cara las diferencias de sexo. Aquellos muchachos que presentan rasgos mayores de lo habitual en proporción al anillo de los ojos son los que se llaman chicos hombrunos, mientras que los que tienen los rasgos contrarios, aparentan ser más jóvenes y aniñados de lo que realmente son. Es esta proporción de las facciones en relación con los ojos la que hace que las mujeres vestidas con ropas de hombre aparenten ser más jóvenes y como muchachos. Pero, como la naturaleza no siempre se fija en estos detalles, podemos equivocarnos tanto en el sexo como en la edad.


  Gracias a estas apariencias evidentes y a las diferencias en el tamaño general, podemos juzgar fácilmente las distintas edades hasta los veinte años, aunque no con la misma certeza a partir de esta edad. Pues las alteraciones a partir de esta edad son de tipo diferente y están sometidas a otros cambios, adelgazando o engordando, lo que, como es sabido, puede cambiar completamente el aspecto de una persona en relación a su edad.
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  El cabello que enmarca el rostro al igual que el marco de un cuadro y contrasta con su color uniforme, añadiendo más o menos belleza según se disponga conforme a las reglas del arte, es otra indicación del paso del tiempo.


  Lo que nos queda por decir de las diferentes apariencias de las distintas edades, al ser menos agradable que lo que ya se ha dicho, será descrito con mayor brevedad. Entre los veinte y los treinta años, accidentes aparte, no se producen apenas cambios ni en los colores ni en las líneas de la cara. Pues aunque los colores frescos puedan desvanecerse un poco, sin embargo la conformación de los rasgos a menudo alcanza una especie de estable firmeza que, junto con la apariencia de una mayor sensibilidad, corrige suficientemente aquella pérdida y mantiene la belleza más o menos hasta los treinta. Después de esta edad, como las alteraciones se vuelven cada vez más visibles, percibimos cómo la dulce sencillez de muchas de las partes redondeadas del rostro empiezan a quebrarse en formas dentadas. Lo que le ocurre con más frecuencia a los músculos, debido a la repetición de movimientos. Del mismo modo se dividen las partes más extensas, desapareciendo así el trazado de las grandes líneas serpentinas. Y consecuentemente también las sombras y matices de la belleza pierden su suavidad.


  Parte de lo que decimos sobre la edad entre los treinta y los cincuenta puede verse en las figuras 117 y 118 (L. II, ext. inf.). Los estragos posteriores que el tiempo hace a partir de los cincuenta son demasiado evidentes como para necesitar descripción alguna, pues los trazos y surcos que deja son suficientemente claros. Sin embargo, y a pesar de su malicia, estas líneas que en un momento fueron elegantes mantienen algo de sus ondulados giros en la edad venerable, conservando una ruina no del todo desagradable.


  CAPÍTULO XVI


  De la ACTITUD


  Las disposiciones del cuerpo y de los miembros que más graciosas aparecen en reposo dependen de delicados contrastes ondulantes, regidos en su mayor parte por la precisa línea serpentina que, en las actitudes de autoridad es más extensa y desplegada que de ordinario, pero inferior en gracia en aquellas posturas de negligencia y abandono; y tanto más exagerada en la actitud insolente y orgullosa, o en las distorsiones de dolor (véase la figura 9 de la láminaI), como seducida y contrastada con líneas rectas y paralelas, cuando se trata de expresar mediocridad, torpeza o sumisión.


  La idea general de una acción o de una actitud puede sugerirse con un lápiz en muy pocas líneas. Fácilmente se advierte que la actitud de una persona en la cruz ha de estar caracterizada por las dos líneas rectas de la cruz. Del mismo modo, la manera de exponer la crucifixión de San Andrés se entiende por completo mediante una cruz en forma de aspa.


  Y puesto que dos o tres líneas son en principio suficientes para mostrar la intención de una actitud, voy a aprovechar esta oportunidad para presentar al lector, que se haya tomado la molestia de seguirme hasta aquí, el esbozo de una contradanza, al modo en que comencé a trazar el dibujo, para demostrar con ello cómo son necesarias muy pocas líneas para expresar nuestras primeras ocurrencias relativas a las diferentes actitudes. Véase la figura 71 (L.II. sup.) que describe de alguna manera las distintas figuras y acciones, ridículas en su mayor parte, que están representadas en la parte central de la lámina II.


  El tipo más afable y encantador puede deformar fácilmente su apariencia general disponiendo su cuerpo y extremidades en líneas sencillas. Tales líneas pueden aparecer todavía más desagradables en personas de una determinada condición. He escogido por ello aquellas figuras que creo que coinciden mejor con mi primera consideración de las líneas (fig. 71).


  Los dos segmentos de curva que aparecen junto al número 71, me sirvieron para las figuras de la vieja y de su acompañante al fondo de la sala. La curva y las dos líneas rectas formando ángulo recto me sugirieron la postura un poco despatarrada del gordo. Después resolví mantener una figura en los límites de un círculo, lo que dio lugar a la parte superior de la mujer gorda, entre el gordo y el desgarbado personaje que lleva peluca de bolsa[1], para el que trace una especie de X. La primera dama y su acompañante en traje de montar, al picar, como ellos dicen, sus brazos hacia atrás, componen una figura semejante a una D, con una línea recta bajo ella que señala la escasa rigidez de sus enaguas. Una Z sirvió para señalar la posición angular que el cuerpo traza con las piernas y los muslos del amancrado caballero que lleva una peluca de coletas[2]. La parte superior de su rolliza compañera se delimitó mediante una O, que al transformarse en una P nos permitió trazar las líneas rectas bajo ella. La forma regular del diamante de las cartas fue ocupada por el traje volante de la pequeña figura saltarina que lleva una peluca de tipo Spencer. Mientras que una doble L señaló la posición paralela de los brazos y manos de su encapotada compañera. Por último, las dos líneas ondulantes fueran trazadas para los movimientos más delicados de las dos figuras del lado de acá.


  [image: plate 30]


  Hasta la mejor representación del baile más elegante ha de resultar siempre algo ridícula y poco natural en un cuadro, al presentar cada figura más bien una acción en suspenso que una actitud. Pues si fuera posible en un baile real detener a todo el mundo en un instante determinado, ni uno de cada veinte aparecería agraciado, aunque todos ellos lo fuesen en sus movimientos, y tampoco nos sería posible comprender la propia figura que compone la danza.


  La propia sala de baile ha sido a propósito decorada con cuadros y esculturas que nos puedan servir para una explicación posterior. EnriqueVIII (fig. 72, L. II, int.) compone con sus brazos y sus piernas una X perfecta. La postura de Carlos I (fig. 51) está compuesta de líneas menos variadas, que las de la estatua de Eduardo VI (fig. 73), encima de la cual se encuentra una medalla compuesta con el mismo tipo de líneas. Mientras que la medalla que se encuentra encima de la reina Isabel, al igual que la figura de ésta, están compuestas al contrario, lo mismo que las dos figuras de madera que se encuentran al final de la sala. De modo semejante la cómica postura de asombro que puede verse en un grabado francés de Sancho, mientras Don Quijote derriba el teatro de marionetas (fig. 75, L. II, ext. dcha.) y que ha sido trazada siguiendo una curva simple, como la línea de puntos que se encuentra junto a ella, contrasta con el elegante giro de líneas serpentinas de la mujer samaritana (fig. 74, L. II, ext. izda.) sacada de uno de los mejores cuadros de Annibale Carracci.


  CAPÍTULO XVII


  De la ACCIÓN


  A la sorprendente diversidad de formas infinitamente variada de apariencias producida por la luz, la sombra y los colores, la naturaleza ha añadido otro modo de incrementar esta variedad para realzar aún más el valor de todas sus composiciones. Esto lo consigue mediante la acción, cuya plena exhibición es una de las propiedades de la especies humana. La acción, al igual que rodas las composiciones precedentes, está igualmente sometida a los mismos principios relativos a los efectos de la belleza o a sus contrarios, como ya se vio en parte en el capítuloXI sobre la proporción. A continuación trataré, tan brevemente como sea posible, de detallar la aplicación de estos principios al movimiento del cuerpo y, con ello, dar por concluido este sistema de la variedad de formas y acciones.


  Nadie que quisiese poseer la facultad de ser distinguido y agraciado en la disposición de su persona podría conseguirlo en poco tiempo y sin esfuerzo. Los métodos en que se confía habitualmente para este menester entre la gente bien educada les llevan buena parte de su tiempo. E incluso los más selectos no tienen más remedio que recurrir en estas cuestiones tanto a maestros de baile como de esgrima. No cabe duda de que tanto la danza como la esgrima son complementos apropiados y necesarios, a pesar de que frecuentemente son poco adecuados para conseguir una compostura agraciada. Pues aunque los músculos del cuerpo puedan ganar flexibilidad mediante éstos ejercicios y los miembros adquieran, gracias a los elegantes movimientos de la danza, mayor facilidad para los movimientos agraciados, sin embargo, al desconocer el sentido de la grada y de lo que de ella depende, a menudo se siguen afectaciones y malos modos.


  La acción es una especie de lenguaje que tal vez algún día pueda llegar a ser enseñado mediante algún tipo de reglas gramaticales pero que, por el momento, sólo se adquiere mecánicamente y por imitación. Aunque en contra de las otras copias e imitaciones, la gente rica y distinguida con frecuencia supera a sus modelos, los maestros de baile, en la sencillez de su compostura y en la gracia sin afectación, como si un sentimiento de superioridad les llevase a actuar sin constricciones, especialmente cuando tienen una figura bien conformada. Así, qué puede conducirnos mejor a esta libertad y a este ánimo necesario que hace del aprendizaje de la gracia algo sencillo y natural, más que el ser capaces de demostrar cuándo nos comportamos del modo preciso y adecuado en cada movimiento que realizamos. Pues precisamente por la falta de esa certeza, si uno de nuestros más refinados caballeros de la corte tuviera que aparecer como actor sobre un escenario, se encontraría sin saber cómo moverse adecuadamente y aparecería rígido, torpe y limitado, incluso en la representación de sil propio papel. Pues la incertidumbre de actuar correctamente le llevaría naturalmente a comportarse del modo retraído en que las gentes faltas de educación se comportan generalmente cuando se encuentran en presencia de sus superiores.


  Es bien sabido que los cuerpos en movimiento trazan siempre una determinada línea en el aire. Así, el rápido giro de una antorcha traza aparentemente una circunferencia, la caída del agua, el segmento de una curva, y la flecha y la bala, gracias a la velocidad de su movimiento, trazan una línea casi recta. Por su parte el agradable movimiento de un barco sobre las olas conforma las líneas onduladas. Pues bien, para hacernos una idea precisa de la acción, que nos permita a la vez quedar convencidos de que lo hacemos de un modo correcto, imaginémonos una línea trazada en el aire por un punto imaginario situado en el extremo de la parte del cuerpo en movimiento, o trazada por esa parte completa o por todo el cuerpo. Que de este modo podemos concebir de un vistazo la mayor parte de los movimientos, sin obligarnos a memorizar muchas cosas, es evidente para quienquiera que haya visto un elegante caballo árabe corriendo en libertad y sin montura. Pues no podrá recordar sino una gran línea ondulada ascendente, que avanza con fuerza hacia delante cortando el aire. La continuidad de esta acción se diversifica por el alegre trotar de un lado a otro del caballo, mientras su crin y su larga cola se despliegan en movimientos serpentinos.


  Al hacernos de este modo la idea de los distintos movimientos como líneas, no nos será difícil darnos cuenta de que la gracia en la acción depende de los mismos principios que han sido ya expuestos para la producción de las formas. Lo siguiente de lo que nos ocuparemos es de la fuerza del hábito o de la costumbre en la acción, pues de ellos dependen cosas muy importantes. Los movimientos característicos de cada persona, como su porte al caminar, pueden descomponerse en las líneas que cada una de sus partes describe, según los hábitos que éstas hayan contraído. Al igual que los movimientos de una parte del cuerpo pueden explicar los del cuerpo completo, la naturaleza y el poder de la costumbre se pueden entender completamente mediante el siguiente ejemplo:


  Obsérvese que el modo en que los dedos se sirven de la pluma se puede ver exactamente reflejado en la forma de las letras. Si los movimientos de los dedos de todos los escritores fuesen exactamente iguales, no sería posible distinguir una caligrafía de otra. Pero como los dedos incurren naturalmente en diferentes hábitos de movimiento, por ese motivo son diferentes las distintas caligrafías. Pues aunque sean demasiado rápidos y diminutos como para ser distinguidos por el ojo, estos movimientos se deben adecuar a las letras. Y esto nos demuestra cuantas bellas diferencias son causadas por los movimientos habituales.


  Vale la pena señalar que todos los movimientos que son necesarios, o que están orientados a satisfacer las exigencias de la vida, están compuestos de líneas simples; es decir, de líneas rectas y circulares. La mayor parte de los animales comparte estos movimientos con los hombres, aunque no con tanta diversidad. Por ejemplo, el mono tiene en su complexión la posibilidad de la gracia, pero, como para este menester se requiere la razón, sería imposible conseguir que se moviera gentilmente.


  Aunque he dicho que las acciones habituales del cuerpo se ejecutan mediante líneas rectas, me refiero solamente en comparación con aquellos movimientos que estudiamos de la línea serpentina. Pues como todos nuestros músculos están siempre dispuestos a la acción (como lo están la mano o el brazo, con sus músculos apropiados para tirar o levantar pesos), los otros músculos adyacentes actúan en alguna medida en relación con ellos. Por ello nuestros movimientos más usuales raramente se ejecutan mediante tales líneas, como los muñecos articulados. Un hombre debe tener mucha práctica para ser capaz de imitar esos movimientos rectos y circulares que, al ser incompatibles con la forma humana, son bastante ridículos.


  Obsérvese que los graciosos movimientos en línea serpentina sólo se ejecutan ocasionalmente, pero sobre todo en los momentos de ocio, en que los aplicamos constantemente a cada acción que ejecutamos. Todos los asuntos de la vida se pueden resolver sin ellos, al ser en propiedad sólo la parte ornamental del gesto. Al no estar por tanto familiarizados con ellos por necesidad, han de ser adquiridos por preceptos o por imitación, y reducidos a la costumbre mediante frecuentes repeticiones. El precepto es el medio que yo recomendaría como el más rápido y efectivo. Pero antes nos ocuparemos con un método que voy a proponer, para acostumbrar nuestros miembros de modo rápido y seguro a moverse con facilidad de modo ornamental. El ritmo rápido nos da ingenio y vivacidad, mientras que el ritmo lento nos otorga gravedad y solemnidad. Siendo este último el que mejor nos permite contemplar la línea de la gracia, como en las intervenciones de los héroes en escena, o en algún acto solemne de etiqueta. Aunque en el baile el ritmo del movimiento puede reducirse a determinadas reglas, sin embargo en lo que se refiere a la compostura se acepta una mayor libertad.


  Ahora ofreceremos un método un poco raro, aunque tal vez eficaz., para adquirir el hábito de moverse en las líneas de la gracia y la belleza.


  


  1. Si alguien traza con tiza sobre una superficie lisa la figura 119 (L. II, ext. izda.) empezando por cualquiera de los dos extremos, moverá su brazo y su mano de una bonita manera, pero si traza la misma línea sobre una moldura de un pie o dos de ancho, como la línea de puntos en la figura 120 (L. II, ext. izda.) su mano se moverá de esta manera todavía más bella, que es distinguida con el nombre de la gracia. Y según la magnitud con que se tracen dichas líneas, se añadirá la grandeza a la gracia, y el movimiento será más o menos noble.


  Movimientos de esta clase pueden realizarse en todo tiempo y lugar. Repitiéndolos frecuentemente se volverán can habituales a los miembros ejercitados que, en su momento, los realizarán de modo espontáneo.


  El agradable efecto de esta manera de mover la mano puede verse cuando se ofrece con gracia y gentileza una caja de rapé o un abanico a una dama, tanto en el movimiento hacia delante de la mano, como en el de retorno. Pero ha de ponerse cuidado en que la línea del movimiento sea delicada, como el número 3 de la figura 49 de la láminaI, y no demasiado retorcido y semejante a una S, como en el número 7 de la misma figura. Pues este exceso resultaría afectado y ridículo.


  [image: plate 31]


  La práctica diaria de estos movimientos con las manos y con los brazos, así como con las demás partes del cuerpo que puedan ejecutarlos, volverá en poco tiempo a la persona tan agraciada y natural como se desee.


  


  2. Por lo que se refiere a los movimientos de la cabeza, el temor que la mayor parte de los niños muestran en presencia de extraños, hasta que llegan a determinada edad, es la causa de que bajen la cabeza apoyando el mentón contra el pecho, buscando la protección de sus padres, como si fuesen conscientes de su debilidad, o como si hubiesen hecho algo malo. Para prevenir esta ridícula timidez, los padres y los tutores están continuamente importunándoles para que mantengan erguida la cabeza, lo que consiguen con dificultad y de manera tan forzada que daña a los niños, hasta el punto de que aprovechan las oportunidades que tienen para relajarse manteniendo la cabeza agachada, postura que les resultaría completamente incómoda si no supusiera para ellos un alivio frente a las constantes imposiciones. Otra desdichada consecuencia de esta actitud de mantener la cabeza agachada es que puede llegar a encorvar excesivamente la espalda. Cuando esto sucede hay que recurrir a collares de acero o a otros aparatos metálicos y grilletes que repugnan a la naturaleza y pueden conseguir que el cuerpo crezca corcovado. Este esfuerzo diario pueden evitarlo tanto los niños como los padres, previniendo una fea costumbre, simplemente con atar una cinta (a una edad adecuada) a una trenza del pelo o al gorro, hasta que quede firme en su sitio, atando el otro extremo a la parte de atrás de la casaca, como en la figura 121 (L. II, ext. izda.), a una distancia tal que les impida dirigir el mentón hacia el cuello. Dicha cinta permite sin embargo mover la cabeza en cualquier dirección, excepto en ésta en la que ellos incurren con tanta facilidad.


  Pero hasta que los niños llegan a tener uso de razón no es fácil enseñarles mayor gracia de la que es natural en cualquier niño bien constituido jugando en libertad.


  La gracia de las partes superiores del cuerpo es más atractiva, y la gente sensible y bien formada la posee naturalmente en alto grado. Para ellos las reglas, a menos que sean fáciles y sencillas de recordar y practicar, son de escasa utilidad, cuando no sirven más bien de perjuicio.


  Pero mantener la cabeza erguida es correcto sólo en ocasiones, pues una adecuada inclinación puede ser igualmente agraciada. Aunque la verdadera elegancia se aprecia sobre todo cuando nos desplazamos de una posición a otra. Y esta elegancia sólo se consigue por una sensibilidad interior. Pues no siempre es posible contemplarse en el espejo, cuando inclinamos la cabeza, con ayuda de una oscilación del cuerpo que le de un mayor movimiento, intentando trazar en el aire esta línea serpentina que las manos ya han aprendido a ejecutar con ayuda de la moldura. Y me atrevo a decir que unas pocas repeticiones cuidadosas del primer intento harán este movimiento tan sencillo para la cabeza como para los brazos y las manos.


  La reverencia más graciosa se consigue moviendo la cabeza de esa manera que retrocede en el momento que se levanta. Algunos torpes imitadores de este modo elegante de saludar, por desconocimiento de cómo se debe hacer, hacen la reverencia con el cuello torcido. La reverencia solemne de majestad debe realizar si acaso tan sólo un pequeño giro, indicando con ello mayor gravedad y sumisión. La grotesca inclinación súbita de cabeza en línea recta, es precisamente lo contrarío de lo que estamos hablando.


  La cortesía más elegante y respetuosa se realiza con una gentil y delicada reverencia de la cabeza, como la que acabamos de explicar, mientras la persona se agacha y se incorpora a medida que se retira. Si alguien dijera que la fina cortesía no consiste sino en mantener el cuerpo erguido mientras uno se inclina y se incorpora, entonces la Madame Catherine de los relojes de cuco, o los osos danzantes de los espectáculos callejeros, serían capaces de manifestar tanta cortesía como el que más.


  N. B. En las reverencias y cortesías es preciso evitar una absoluta repetición constante. Pues lo que en ocasiones puede ser gracioso, puede resultar en otras impropio y formal. Shakespeare parece hablar de este modo ornamental de saludar en la descripción que hace Enobarbo de Cleopatra esperando a las mujeres:


  
    «Haciendo adornos de sus inclinaciones» (Act. II).[1]

  


  3. Del baile. Todos los maestros de baile reconocen que el minueto es la perfección de la danza. En una ocasión escuché a un eminente maestro de baile decir que el minueto había sido la dedicación de toda su vida y que, infatigable en el estudio de sus bellezas, al final sólo podía decir, junto con Sócrates, que no sabía nada. Añadiendo que debía sentirme satisfecho en mi profesión de pintor, pues para su aprendizaje al menos es posible establecer algunas regias. No cabe duda de que el minueto es una bella composición de movimientos, ya que contiene una variedad compuesta de múltiples movimientos en línea serpentina, que pueden ser conjuntados en diversas cantidades.


  El movimiento ondulante del cuerpo mientras se camina (tal como puede verse claramente en la línea ondulada que dibuja la sombra de la cabeza de un hombre sobre un muro, cuando camina entre el muro y el sol de mediodía) incrementa al bailar el número de ondas, por medio de los pasos del minueto, que está compuesto de tal modo que eleva suavemente el cuerpo un poco por encima de lo habitual y lo vuelve a agachar de nuevo del mismo modo delicado, a lo largo del baile. La propia figura que traza el minueto sobre el suelo está igualmente compuesta de líneas serpentinas, como en la figura 122 (L. II, ext. sup.), que se modifican ligeramente con la moda. Cuando gracias a este baile las fiestas experimentan ascensos y descensos paulatinos de ritmo, evitando un comienzo o un final bruscos, se aproximan mucho a la idea expresada por Shakespeare sobre la belleza del baile en las siguientes líneas:


  
    What you do,


    Still betters what is done,


    When you do dance, I wish you


    A wave of the sea, that you might ever do


    Nothing but that; move still, still so,


    And own no other function.


    Winters tale[2].

  


  Las otras bellezas que le corresponde a este baile son las inclinaciones de la cabeza, los giros del cuerpo al cruzarse, así como la gentil reverencia y presentación ele manos al modo en que ha sido descrito, cuyo conjunto muestra la mayor cantidad de movimientos en línea serpentina que se pueda imaginar, mientras se lleva el paso al ritmo de la música.


  Otros bailes nos gustan únicamente porque están compuestos de cierta diversidad de movimientos ejecutados al ritmo adecuado. Pero muy pocos de ellos consisten en líneas serpentinas u onduladas y muchos menos son verdaderamente apreciados por los maestros de baile. Pues, como se ha visto, cuando la forma del cuerpo queda desposeída de sus líneas serpentinas, se vuelve ridícula como figura humana, y lo mismo sucede cuando todos los movimientos en tales líneas son eliminados de la danza: que se vuelve vulgar, cómica y grotesca. Si a pesar de ello está compuesta como hemos dicho, con cierta variedad, conforme a determinado carácter y ejecutada con habilidad, puede resultar sin embargo muy entretenida. Como sucede con los bailes populares italianos. Pero esas rústicas contorsiones del cuerpo que son tolerables en un hombre, disgustarían sin embargo en una mujer. Lo mismo que la actitud graciosa, que es tan excitante en este sexo y nos resulta sin embargo repugnante en el otro. Incluso la gracia del minueto difícilmente sería tolerable en un hombre, de no ser porque no consiste sino en repetidos galanteos hacia la dama.


  Los bailes del teatro italiano presentan mayor consistencia que los del francés, a pesar de que el baile parece ser el genio de esta nación. Los siguientes personajes proceden de Italia y, si consideramos sus movimientos desde el punto de vista de las líneas, veremos en qué consiste su gracia.


  Los ademanes, de Arlequín están ingeniosamente compuestos de pequeños y rápidos movimientos de la cabeza, las manos y los pies, que se despliegan como líneas rectas saliendo del cuerpo, o se retuercen en pequeños círculos.


  Escaramouche representa un personaje gravemente absurdo, que ejecuta aburridos y exagerados movimientos en líneas de longitud antinatural. Estos dos caracteres parecen haber sido pensados como si sus movimientos se opusiesen directamente.


  Los movimientos y ademanes de Pierrot son fundamentalmente paralelas y perpendiculares, al igual que su figura y su vestido.


  Policinella se hace el gracioso representando, tanto en su figura como en su movimiento, lo contrario de roda elegancia. La belleza de la variedad está cómicamente excluida por completo de este personaje. Todos sus miembros suben y bajan a un tiempo en líneas paralelas, como si sus articulaciones —menos, al parecer, de las habituales— no fuesen mejores que las bisagras de una puerta.


  Los bailes que representan caracteres como estos de los que acabamos de hablar, o como los de la gente vulgar, tales como jardineros, marineros, etc., son generalmente muy divertidos en escena. Los italianos han sazonado últimamente con bromas y buen humor algunos de los bailes franceses, y en particular la danza de los zuecos, en la que se producen constantes cambios de unas actitudes rígidas en otras. Tanto el hombre como la mujer se detienen con frecuencia en posiciones cómicamente uniformes y a menudo comienzan a la vez en formas angulares, una de las cuales representa claramente dos en línea, tal como puede verse sobre la figura 122 (L. II, ext. sup.). Este tipo de bailes, concebidos para expresar, especialmente por parte de las mujeres, una elegante picardía —lo que constituye en realidad el verdadero espíritu del baile— se vienen realizando últimamente del modo más delicioso, y parecen haber alcanzado el nivel de los grandes ballets. Pues el baile serio es como una contradicción en los términos.


  


  4. De la contradanza. Las líneas que traza un determinado grupo de gente en la contradanza o danza de figuras, componen un juego delicioso, especialmente cuando es posible contemplar de un solo vistazo la figura completa, como cuando miramos desde la galería al salón de baile. La belleza de esta especie de «danza mística», como la llaman los poetas, depende del movimiento en una compuesta variedad de líneas, en su mayor parte serpentinas, regidas por los principios de la complejidad, etc. Los bailes bárbaros se representan siempre sin estos movimientos, compuestos solamente de saltos salvajes, giros en redondo, o corriendo atrás y adelante, con convulsiones, encogimientos de hombros y gestos deformes.


  Uno de los movimientos más agradables en la contradanza, que a la vez se corresponde con todos los principios de la variedad, es el que llaman el «hay», cuya figura general es como un signo de eses, o como un cierto número de líneas serpentinas entrelazadas o contrapuestas que, si las imaginásemos trazadas en el suelo, aparecerían como en la figura 123 (L. II, ext. sup.). Milton en su Paraíso perdido, al describir el baile de los ángeles en torno al monte sagrado, representa en palabras esta idea:


  
    Danza mística, intrincado laberinto,


    excéntrico y entrelazado,


    aunque tanto más regular


    cuanto más irregular parece.[3]

  


  Me atreveré por último a decir un par de palabras sobre la acción teatral. A partir de lo que hemos dicho sobre el modo de acostumbrarse a moverse en líneas ondulantes, probablemente se podría encontrar que, si se estudiase linealmente la acción teatral, y en particular la más graciosa, podría aprenderse de modo más rápido y más preciso con ayuda de los mencionados principios, que con los métodos hasta ahora desarrollados. Es bien sabido que la habitual compostura que se considera apropiada y elegante fuera de la escena, no sería más conveniente sobre ella de lo que el diálogo de una conversación corriente entre gente educada sería lo suficientemente preciso e ingenioso para el lenguaje de una obra. Pero las cosas no se hacen sólo confiando en la suerte. Las acciones de toda obra han de constar, en la medida de lo posible, de una composición completa de movimientos bien diversificados, considerados en sí de modo abstracto e independientemente de lo que pueda referirse al mero sentido de las palabras. Si consideramos la acción como el intento de exponer las intenciones del autor, reforzando los sentimientos o suscitando las pasiones, se debe entregar por completo al juicio del actor. Lo único que pretendemos es mostrar cómo hay que disponer los miembros, de modo que tengan la capacidad de moverse en cualquier dirección que sea necesario.


  Lo que quisiera que se entendiese por acción, haciendo abstracción y al margen de que permita enfatizar el significado de las palabras, se comprenderá mejor si imaginásemos un extranjero que dominase por completo todos los gestos de la acción de cualquiera de nuestros teatros, pero que ignorase absolutamente el lenguaje de la obra. Ante tales limitaciones, no cabe duda de que sus sentimientos surgirían preferentemente de lo que pudiese distinguir por las líneas de los movimientos que corresponden a cada carácter. Si los movimientos de un anciano eran o no adecuados, le resultaría visible de inmediato. Y podría juzgar los caracteres bajos y estrafalarios por las poco elegantes líneas que, como hemos visto, corresponden a los caracteres de Polichinela, Arlequín, Pierrot o del payaso. Igualmente podría juzgar la gracia de la actuación de un caballero o de un héroe, por la elegancia de sus movimientos en las líneas de la gracia y la belleza, que ya han sido suficientemente descritos. Véanse los capítulos 5, 6, 7 y 8 sobre la composición de las formas, en los que se señala que, como la belleza plena depende de la continua variación, lo mismo debe observarse con respecto a la actuación gentil y elegante. Y, al igual que el mero espacio constituye una parte importante de la belleza de la forma, del mismo modo es necesario detener el movimiento en la actuación. Y en mi opinión esto es lo que más falta les hace a la mayor parte de los escenarios, para proporcionar descanso a la vista de eso que Shakespeare llama «serrar continuamente el aire»[4].


  Las actrices muestran gracia suficiente con menor número de acciones, y sirviéndose de líneas menos extensas que las de los actores. Pues, así como las líneas que componen la Venus son más simples y más gentilmente fluidas que las que componen el Apolo, del mismo modo han de ser sus movimientos igualmente proporcionales.


  Y aquí no estaría de más llamar la atención sobre un perjuicio que acompaña a las acciones copiadas en el teatro: que por lo general se reducen a determinados números y escenas que, al ser repetidas y hacerse demasiado trilladas entre el público, resultan al final objeto de burla y de remedo. Cosa que difícilmente sucedería si un actor estuviese en posesión de tales principios generales que incluyesen el conocimiento de los efectos de todos los movimientos de los que el cuerpo es capaz.


  El comediante cuyo oficio es imitar las acciones que corresponden a determinados caracteres en la naturaleza, podrá igualmente encontrar interés en el estudio de las líneas; pues todo lo que copia del natural puede ser reforzado, alterado o ajustado mediante estos principios, según su buen juicio y la pequeña ayuda que este autor le haya podido prestar.
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    [17] La mayor parte de esa información sobre la vida de Hogarth y las relaciones con sus contemporáneos está sacada de la monumental biografía de Ronald PAULSON, Hogarth. His Life, Art and Times, (2 vols.), Yale Univ. Press, New Haven y Londres, 1971. <<
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    [19] BURKE, E., Indagación filosófica acerca del origen de nuestras ideas de lo sublime y lo bello, trad. cast. Menene Gras, Tecnos, Madrid. 1987, parteIII, sección 15; pág. 86. <<

  


  
    [20] LESSIN G. E., Laocoonte, trad. cast., de Eustaquio Barjau, Tecnos, Madrid, 1990; pág. 154. <<

  


  
    [21] MIRABEN, Francisco, La estética inglesa del s.XVIII, Cervantes, Barcelona, 1927. <<

  


  
    [22] Tan literal que dio le lleva a dar por buena la existencia de un tal Lamozzo, al que Hogarth menciona por la traducción inglesa de un tratado suyo impreso en Oxford en 1598, sin darse cuenca de que se trata de una lamentable errata y que Hogarth se refiere en realidad al Trattato dell’arte della pittura, de Giampaolo Lomazzo, publicado en Milán en 1584 y traducido al inglés por Haydocks en 1598. <<

  


  
    [23] MIRABENT, F., op. cit., pág, 14. <<

  


  
    [*] …ya rizando velas, ya vaciando su dirección, también la Sierpe así diestra bordea, sus círculos desenrosca y recoge, los anuda de nuevo, los envuelve, culebrea sobre la blanda hierba; y de Eva ocupada con las flores, jugando y retostando por el llano, tira a atraer su mirada, [pág. 1539, libroIX, traducción de Juan Escoiquiz, del PARAÍSO PERDIDO, edición de 1964] (N. del T.). <<

  


  
    [1] «Grandeur of gusto» —escribe Hogarth, mezclando el francés con el castellano, haciendo uso así del concepto de «gusto» tal como se difundió por toda Europa, a partir de su formulación por Baltasar Gracián en El discreto de 1646 y en el Tratado de la agudeza, y arte de ingenio de 1648. <<

  


  
    [2] LOMAZZO, Giovanni Paolo (1538-1600). Pintor milanés que a los treinta años quedó ciego, lo que le llevó a convertirse en escritor. La obra a la que Hogarth hace referencia es el Tratado del arte de la pintura publicado en Milán en el año 1584. La cita pertenece al volumen 1, del libro 1, de las proporciones naturales y artificiales de las cosas (N. del T.). <<

  


  
    [3] Ver la traducción de Haydocks, Oxford, 1598 (N. de Hogarth). <<

  


  
    [4] Charles Alphonse DU FRESNOY, publicó un ensayo en verso sobre la pintura, con el título De arte graphica, que se publicó en 1667 y en 1673 apareció con notas de Roger de Piles. En 1695 fue traducido al inglés por Dryden, con un prefacio que establecía el paralelo entre la pintura y la poesía. La obra tuvo una influencia considerable (N. del T.). <<

  


  
    [5] Véase la traducción de Dryden, de su poema latino sobre La Pintura, verso 28; y sus observaciones sobre estas mismas líneas, en la pág. 155, donde dice; «Es difícil decir en qué consiste esta gracia en la pintura; la cual es más fácil concebirla y comprenderla que expresarla con palabras; procede de la iluminación de un espíritu superior (pero no puede adquirirse) que le da un cierto giro a las cosas, que las hace agradables» (N. de Hogarth). <<

  


  
    [6] Roger DE PILES (1635-1709). Pintor, escritor y diplomático, en 1699 publicó un Compendio de las vidas de los pintores, que es el que cita aquí Hogarth, aunque su obra más importante fue el Cours de peinture par principes, París 1708, que contenía su célebre Balance de los pintores, en el que puntuaba a los distintos artistas según la composición, el dibujo, el color y la expresión (N. del T.). <<

  


  
    [7] «A Petrarca se le había ocurrido en cierta ocasión afirmar que la belleza era un non so ché. Un «no sé qué». En el s.XVI muchos más escritores adoptarían este tópico. La belleza deleita, afirmaba Ludovico Dolce, pero añadía aquel é quel non so ché. La frase de Petrarca entró a formar parte del discurso estético del s. XVII, tipificándose tanto en latín, como en francés: nescio quid y je ne sais quoi. Dominique Bouhours atribuía la frase especialmente a los italianos. Pero también la encontramos en Leibniz. Los juicios estéticos, decía, son clairs, pero al mismo tiempo confus; podemos expresarlos ayudándonos únicamente de ejemplos, et au reste il faut dire que c’est un je ne sais quoi», W. TATARKIEWICZ, Historia de seis ideas, Tecnos, col. Metrópolis, Madrid, 1987, pág. 166. <<

  


  
    [8] Hogarth utiliza la palabra francesa connoiseur para referirse en tono despectivo al aficionado medio que, como parte de su formación, hacía el Grand Tour por Italia para conocer en directo las obras de los grandes artistas (N. del T.). <<

  


  
    [9] COYPEL, Antoine (1681-1722). Pintor y grabador que dio una serie de Conferencias pronunciadas en la Academie Royale, que se publicaron en 1721 (N. del T.). <<

  


  
    [10] RIGAUD, Hyacimhe (Perpiñán 1659, París 1743). Pintor premiado por la Academia de Bellas Artes, amigo de Le Brun. Hizo retratos del Rey de España, FelipeV, y del Rey de Francia Luis XIV (N. del T.). <<

  


  
    [11] Durero fue autor de los libros El Arte de medir; instrucciones sobre la manera de medir con ayuda del compás y la escuadra las líneas, los planos y los sólidos, publicado en 1525. Y un Tratado sobre las Proporciones, cuya primera parte se publicó en 1528 (N. del T.). <<

  


  
    [12] ADDISON, Joseph, (1672-1719) literato, teólogo, latinista, crítico y traductor de Ovidio y Heródoto. Fundó junto con Steele la publicación The Spectator de carácter exclusivamente literario y cuya tirada se elevó a más de 30.000 ejemplares (N. del T.). <<

  


  
    [13] Los Gobelinos, célebre manufactura de tapices francesa, fundada en París por LuisXIV en 1667, a propuesta de su ministro Colbert. Debe su nombre a los Gobelin, familia de tintoreros, en cuyo local se estableció la fábrica (N. del T.). <<

  


  
    [14] Charles LE BRUN (1619-1690), pintor francés, fundador de la Academie Royale de Peinture et de Sculpture, en 1667 publicó una Conferencia sobre la expresión de los diferentes caracteres de las pasiones y un Tratado de la fisionomía con 56 grabados, inspirado en el Tratado de las pasiones de Descartes (N. del T.). <<

  


  
    [15] El Beau Ideal se publicó en 1732, y fue vendido por A.Millar (N. de Hogarth). <<

  


  
    [16] TEN KATE, Lambert, «Discurso preliminar sobre lo bello ideal», en su traducción francesa del Tratado de la pintura de Richardson, publicado en Amsterdam en 1728 (N. del T.). <<

  


  
    [17] SHAKESPEARE, W., Antonio y Cleopatra. En realidad estos versos pertenecen al actoII, escena 2. Hogarth pretende dar un ejemplo del poder de la variedad sobre la mente y los sentidos, que incluso supera al de la costumbre. El contexto es el siguiente:


    AGRIPA: ¡Real cortesana! Forzó al gran César a acostar en su lecho su espada; él la labró y ella extrajo la cosecha.


    ENOBARBO: La he visto una vez saltar a la pata coja cuarenta pasos en la calle, y cuando perdió la respiración, habló y se agitó de tal suerte que hizo de este desfallecimiento una perfección y de la falta de respiro exhaló un poder de seducción.


    MECENAS: Ahora Antonio la abandonará definitivamente.


    ENOBARBO: Nunca, no querrá; la edad no puede marchitarla, ni la costumbre debilitar la VARIEDAD INFINITA que hay en ella. Las demás mujeres sacian los apetitos a que dan pasto; pero ella, cuanto más satisface el hambre, más la despierta; pues infunde en las cosas más viles tal atractivo, que los santos sacerdotes la bendicen cuando está rijosa.


    (Traducción de Luis Astrana Marín, 13 edición, Aguilar, pág. 1779), (N. del T.). <<

  


  
    [18] Del Tratado del Arte de la Pintura (1584), (N. de Hogarth). <<

  


  
    [19] Apeles, el más célebre de los pintores griegos de la antigüedad, vivió durante la primera mitad del sigloIV, a. de C. Aunque no se sabe con certeza su lugar de origen, lo más verosímil es que naciera en Jonia. Estudió con Sicione, Pánfilo y Melanto. Entra en relación con Filipo, rey de Macedonia, y a su muerte se convierte en pintor imperial de su hijo Alejandro. Cicerón, Varrón y Ovidio le atribuyen maravillas por su veracidad artística, su luz, perspectivas, etc. Se cuentan muchas anécdotas sobre él y Protógenes de dudosa autenticidad, aunque parece indudable que Apeles ayudase mucho a Protógenes en su carrera, a pesar de ser rivales artísticos (N. del T.). <<

  


  
    [20] Protógenes, pintor griego nacido en Caune en el 360 a. C., vivió en Rodas durante mucho tiempo, posteriormente, habiendo adquirido cierta fama gracias a Apeles, se estableció en Atenas (N. del T.). <<

  


  
    [21] Los pétalos de esta flor crecen volviéndose sobre sí mismos en distintas direcciones, del modo tan agradable que podemos ver en la figura 43 de la lámina I.Pero existe también una pequeña flor muy curiosa, llamada Ciclamen de otoño (fig. 47), cuyos pétalos se abren bellamente en una sola dirección (N. de Hogarth). <<

  


  
    [22] Dom Bernard de MONTFAUÇON (1665-1741), benedictino que creó una célebre sociedad de eruditos en la abadía de Saint Germain des Prés. En 1719 publicó La antigüedad explicada, obra que tuvo gran difusión en toda Europa (N. del T.). <<

  


  
    [1] Parece referirse, irónicamente, a William Kent y su cohorte. William KENT (1685-1748). Arquitecto y pintor inglés, que perfeccionó sus estudios artísticos en Roma, y que, a pesar de no haber producido ninguna obra maestra, gozó de una influencia extraordinaria en la corte inglesa (N. del T.). <<

  


  
    [2] GHEZZI, Pietro Leone (1674-1755). Pintor grabador y caricaturista romano, artista barroco que fue nombrado conde palatino (N. del T.). <<

  


  
    [3] Alusión al mito de la caverna de Platón (N. del T.). <<

  


  
    [4] Hogarth se refiere al episodio de la Academia de Lagado en Los viajes de Gulliver de Jonathan SWIFT (1667-1745), en el que los «flappers» o papamoscas estaban encargados de sacudir a los sabios, cuando se ensimismaban en sus meditaciones, para que volviesen a la realidad (N. del T.). <<

  


  
    [1] «The great inlet of beauty». También para Addison la vista es el sentido estético por excelencia (N. del T.). <<

  


  
    [2] «Fitness and propriecy». «Fitness» parece corresponder más bien a lo adecuado en el sentido de bien adaptado a un fin, o de una forma plena; mientras que «propriety» parece aludir a la propiedad y al decoro, en el sentido de la conveniencia. Vendría a ser un equivalente del decorum de la retórica latina. Por eso traducimos «fitness» como adecuación y «propriety» como conveniencia (N. del T.). <<

  


  
    [3] Esta constante preocupación de Hogarth por la belleza de los objetos manufacturados o de producción industrial, es lo que hace de él el más importante precursor del diseño moderno, o sea, de la aplicación de la teoría de la belleza a objetos industrialmente producidos. Véase a este respecto el Coman Directory of Design (hay trad. cast., de M.ªJosé Bueno, en Alianza Ed., Madrid, 1992), en cuyo prefacio se reconoce en el Analysis of Beauty de Hogarth el primer precedente histórico de las teorías del diseño moderno (N. del T.). <<

  


  
    [4] GLICON, escultor griego establecido en Roma a principios de la época imperial, autor del Hércules farnesio que actualmente se encuentra en el Museo de Nápoles (N. del T.). <<

  


  
    [1] Hogarth se refiere evidentemente a Guido Reni (N. del T.). <<

  


  
    [1] Este grupo escultórico se encuentra en el Vaticano, Lessing —admirador de Hogarth— trató de precisar los límites de la poesía y de las artes plásticas comparando este grupo y el episodio de Virgilio sobre el mismo tema: Laocoonte, o sobre los límites de la Pintura y la Poesía (1766). (N. del T.). <<

  


  
    [2] WREN, Sir Christopher (1633-1723), profesor de astronomía en Oxford y arquitecto, reconstruyó la catedral de San Pablo (1675-1710). Ejemplo paradigmático del clasicismo inglés (N. del T.). <<

  


  
    [1] Es sorprendente la coincidencia que en este punto expresa William Hogarth con el Tratado de la Naturaleza Humana, libro II, III, 10 de David Hume, donde también se insiste en este carácter placentero de la persecución y de la actividad de la mente semejante a la de la caza, pues probablemente Hogarth no había leído a Hume (N. del T.). <<

  


  
    [2] Parece que esta frase pertenece a POPE (N. del T.). <<

  


  
    [1] «A pleasing kind of horror» —escribe Hogarth. El tema del horror agradable o del horror placentero es evidentemente e) tema de lo sublime, que fue introducido en las disputas estéticas del s.XVIII por la traducción francesa de Boileau del tratado retórico Sobre lo sublime del Pseudo Longino. La fórmula del horror placentero, es empleada ya por SHAFTESBURY y GRAY (N. del T.). <<

  


  
    [2] Famosa feria que se celebró durante siete siglos (1133-1840) en Smithfield y más tarde en el arrabal londinense de Islington. Estaba patrocinada por la iglesia. Durante los días de mercado se representaban autos sacramentales y celebraciones religiosas (N. del T.). <<

  


  
    [3] El Doctor Fausto o El Nigromante y el pastor Arlequín es el tipo de versiones teatrales creadas por el maestro de danza Thurmond, que fueron interpretadas por Drury Lane en 1725. En la representación, el costal del molinero se pasea por escena conteniendo un gigante (el molinero y su ayudante) mientras Fausto se fuga con la molinera. Ver R.E. MOORE, Hogarth’s Literary Relationsbip, p. 82. Minneapolis, 1948 (N. del T.). <<

  


  
    [4] Es posible señalar en Hogarth, un cierto tono de crítica hacia la iconografía católica, que podría recordar el carácter iconoclasta de la reforma protestante. Un análisis de la actitud satírica de los grabados de Hogarth desde el punto de vista de la iconoclasia protestante puede encontrarse en el capítuloIV del libro de R. PAULSON, Breaking and Remaking. Aesthetic Practice in England, 1700-1820, Rutgers University Press, New Brunswick and London, 1989 (N. del T.). <<

  


  
    [1] The art of composing well is the Art of varying well (N. del T.). <<

  


  
    [2] PALLADIO, Andrea (1518 1580). Arquitecto e investigador del arte romano. Sus ideas sobre la arquitectura, expuestas fundamentalmente en I quattro libri dell’architeltura (1570), hicieron escuela y prevalecieron durante siglos, en especial en Inglaterra (N. del T.). <<

  


  
    [3] WREN, Christopher (1633-1723). Véase la nota 2 del cap.IV sobre la sencillez (N. del T.). <<

  


  
    [1] Gola: moldura formada por una doble curva, cóncava en la paree superior y convexa en la inferior, también llamada cima recta (N. del T.). <<

  


  
    [1] COWPER, William (1666-1709). Célebre cirujano y anatomista inglés, que descubrió las glándulas que llevan su nombre. Fue elegido miembro de la Royal Society y publicó una anatomía titulada Myotomia Reformata (1694). Benjamin Hoadly se la mostró por primera vez a Hogarth (N. del T.). <<

  


  
    [2] Estos abultamientos, hoyuelos y redondeces propios de la piel femenina, no son otra cosa que lo que hoy en día denominamos cetulitis. Es curioso que Hogarth atribuya a esta anomalía epidérmica el don de embellecer, recubriendo las asperezas de los músculos, el cuerpo femenino (N. del T.). <<

  


  
    [1] Véase el capítulo V (N. de Hogarth). <<

  


  
    [2] GIBBONS, Grinling (1648-1721). Escultor y tallista inglés, destacado por la naturalidad y delicadeza de factura y por sus imitaciones de flores, frutas, pájaros, etc. Trabajó bajo las órdenes de Sir Chr. WREN y es el autor de la tumba de Newton en Westminster (N. del T.). <<

  


  
    [3] EDLINCK, Gerard (1649-1707). Prestigioso grabador flamenco, nacido en Amberes, que se estableció en París en la corte de LuisXIV, y fue amigo de Le Brun y de Rigaud, quien le hizo un retrato (N. del T.). <<

  


  
    [4] DREVET, Pierre (1663-1738). Grabador francés discípulo de Rigaud (N. del T.). <<

  


  
    [5] HARRISON, John (1693-1774). Mecánico ingles que inventó el péndulo compensador llamado de Harrison, además de otros cronómetros y mecanismos de relojería. Las memorias de sus inventos están publicadas en la Description concerning such mechanism as will afford a nice or true mensuration of time (Londres, 1759) y Principles of Time-keeper (Londres, 1767) (N. del T.). <<

  


  
    [6] Hogarth se refiere al canard de Jacques Vaucanson (1709-1782). Mecánico francés creador de autómatas (N. del T.). <<

  


  
    [7] Véase capítulo X sobre la composición con la línea serpentina (N. de Hogarth). <<

  


  
    [8] Estos autores nos aseguran que este curioso método de medición conseguirá una belleza superior a la que alcanza la naturaleza. Lomazzo recomienda además otro esquema, con un triángulo, para corregir la que ellos llaman pobreza de la naturaleza. Estos enmendadores de la naturaleza me recuerdan a aquel sastre de Gulliver, en Laputa, que habiéndole tomado medidas para algunas ropas, con regla, escuadra y compás, las trajo todas mal hechas, después de haber gastado un tiempo considerable (N. de Hogarth). <<

  


  
    [9] Si la escala de cualquiera de estas proporciones sobrepasase en la realidad los seis pies, la cualidad de la fuerza en una y la de la agilidad en la otra se irían reduciendo progresivamente, a medida que aumentase su tamaño. De ello tenemos pruebas suficientes, tanto por razones mecánicas, como por la observación cotidiana (N. de Hogarth). <<

  


  
    [10] El jinete que conoce perfectamente los músculos o huesos más adecuados de un caballo para la velocidad o la fuerza, concebirá fácilmente un proceso similar entre el más poderoso caballo de tiro y el más veloz caballo de carreras, concluyendo rápidamente que el bello caballo de guerra debe ser el medio entre los dos extremos (N. de Hogarth). <<

  


  
    [11] SACCHI, Andrea (1598 1661). Pintor italiano nacido y muerto en Nettuno, cerca de Roma. Protegido del cardenal Barberini, quien le hizo trabajar en su palacio y en el Vaticano. Admirador de Correggio y de Rafael. Su Sueño de San Romualdo, uno de sus mejores cuadros, se encuentra en la Pinacoteca Vaticana. En el Prado pueden verse un autorretrato suyo y un San Antonio Abad. La opinión de Andrea SACCHI a la que aquí se refiere Hogarth parece estar sacada de su carta o Lezione, incluida en las Vite dei Pittori, Scultori ed architetti moderni de Lione PASCOLI, publicadas en Roma en 1730-36 (N. del T.). <<

  


  
    [12] PASQUILINI o PASCHINI, Bernardo (1637-1710). Compositor y organista romano, autor de diez óperas (N. del T.). <<

  


  
    [13] Véase el capítulo VI (Nota de Hogarth). <<

  


  
    [14] El sol, este cometa que como un novio sale de su habitación nupcial y se regocija como un gigante recorriendo su camino. Salmos, XIX, 5 (Nota de Hogarth). <<

  


  
    [15] Pitón no fue un dragón, sino una serpiente monstruosa hija de la diosa Gea, que fue muerta por Apolo cerca de Delfos (N. del T.). <<

  


  
    [16] Las explicaciones que se han dado en relación con esta estatua hacen altamente probable que se trate del gran Apolo de Delfos. De lo cual, por lo que a mí respecta, no me cabe ninguna duda (N. de Hogarth). <<

  


  
    [17] BUTLER, Samuel (1612 1680). Autor del poema burlesco Hubridas, sátira contra los puritanos. Hogarth ilustró la edición de 1726 del Hubridas (N. del T.). <<

  


  
    [18] Sin duda grande es el placer, tanto del que estafa como del que lo es. <<

  


  
    [1] «Mezzo-tinto prints». La aparición de la mediatinta o mezzotinta se remonta al s.XVII. Sus ricos semitonos la hacen especialmente adecuada para reproducir pinturas. El primer paso del proceso consiste en preparar la plancha, hasta que produzca una impresión uniformemente negra (N. del T.). <<

  


  
    [2] «Retiring shades» en el original, literalmente «sombras o matices que se retiran», podría traducirse como «matices fugados» (N. del T.). <<

  


  
    [3] LAMBERT, George (1710-1765). Paisajista inglés, colaborador de Hogarth, imitador de Poussin y de Claudio de Lorena (N. del T.). <<

  


  
    [4] Véase la pág. 7. Las dos líneas convergentes desde el barquito, hasta el punto C, en la lámina 1, debajo de la figura 47 (N. de Hogarth). <<

  


  
    [5] Obsérvese que, si la luz procede de un agujero muy pequeño situado no lejos de la puerta, de modo que produzca una gradación repentina y violenta, como la que puede producir una pequeña vela apoyada cerca de una pared o de un zócalo, la palangana aparecerá aún más profunda.


    Obsérvese también que, cuando vemos planos paralelos al ojo a plena luz del día, difícilmente encontraremos gradación o sombreado de ningún tipo, sino que únicamente aparecerán los colores primarios uniformes, debido a que los rayos de luz se difunden uniformemente sobre ellos. No obstante, si lo inclinamos un poco, aparecerán de alguna manera estas sombras fugitivas (N. de Hogarth). <<

  


  
    [6] El óvolo o cuarto bocel es una moldura convexa de gran anchura, que a veces aparece decorada con un patrón basado en la alternancia de formas de huevos y puntas de flechas (N. del T.). <<

  


  
    [7] La cima recta es una moldura formada por una doble curva, con la parte superior cóncava y la inferior convexa; también recibe el nombre de gola (N. del T.). <<

  


  
    [8] Aunque, para distinguir mejor nuestras cuatro especies fundamentales de sombreados, he recomendado que se observen los objetos con una luz frontal, sin embargo, los objetos en general se ven mejor y de modo más agradable cuando reciben la luz lateralmente. De ahí que en pintura se prefiera generalmente esta luz, porque proporciona una suavidad refleja adicional, no muy diferente del delicado tono de un eco en música (N. de Hogarth). <<

  


  
    [9] Como ejemplo de que convexo y cóncavo podrían resultar iguales, si el primero no produjese reflejos, obsérvese que el óvolo y el caveto o canal de una cornisa, colocados uno junto a otro y vistos con una luz frontal, podrán parecer tanto cóncavos como convexos, según se dirija a ellos nuestra imaginación (N. de Hogarth). <<

  


  
    [10] DRYDEN, John. Poeta y dramaturgo inglés (Londres 1633-Clapham 1703) renovador de la poesía lírica inglesa. Entre su obra teatral destaca la tragedia All for love y la comedia Le mariage à la mode, en la que Hogarth se inspiró para su serie de cuadros del mismo título. Dryden fue además el autor del Paralelo entre la poesía y la pintura (Londres, 1695) introducido como prefacio a su traducción al inglés del De arte graphica de Du Fresnoy, en cuya edición de 1750 se incluían las biografías de varios pintores ingleses. Entre ellos Lely, Kneller y Hogarth (N. del T.). <<

  


  
    [11] KNELLER, Godfrey Lübeck (1646 1723). Pintor alemán instalado en Inglaterra, recibió gran influencia de Sir Peter Lely. Entre sus principales retratos se encuentran los del Emperador CarlosIV, Jorge I, Jorge II, Newton o Robert Harley (N. del T.). <<

  


  
    [12] Allí donde la luz desciende hasta la sombra, juega y no lucha. Muere gradualmente y gradualmente renace (N. del T.). <<

  


  
    [1] SAUNDERSON, Nicholas (1682-1739). Se quedó ciego cuando tenía un año de edad. Fue profesor de matemáticas del Christ’s College de Cambridge y miembro de la Royal Society (N. del T.). <<

  


  
    [2] El conocimiento de la perspectiva sirve de gran ayuda para percibir los objetos tal como son, por lo que la Perspectiva lineal explicada a los que no saben Geometría del doctor Brook Taylor, que está a punto de ser publicada por Mr. Kirby de Ipswich, les será de gran utilidad (N. de Hogarth). <<

  


  
    [1] A pesar de la noción profundamente enraizada, incluso entre la mayor parte de los pintores, de que el tiempo mejora las buenas pinturas, voy a tratar de demostrar que no puede haber nada tan absurdo como esa afirmación. Habiendo mencionado antes el efecto del aceite, veamos ahora de qué manera actúa el tiempo sobre los propios colores, para descubrir si algún cambio en los colores puede proporcionarle a una pintura mayor unión y armonía que la que pueda darle la habilidad de un maestro con todas sus reglas artísticas. Cuando los colores se cambian por completo, se debe a que están compuestos con metales, con tierras o minerales, o con otras materias más perecederas. El tiempo no puede actuar más que —tal y como nos muestra la experiencia cotidiana— haciendo que unos colores se obscurezcan, otros se aclaren, o que otros se cambien en colores diferentes, mientras que algunos, como el azul ultramar, mantienen su brillo natural, incluso sometidos al fuego. ¿Cómo es posible entonces que tan diferentes materiales siempre cambiantes (cosa que es posible constatar después de un cieno tiempo) puedan coincidir accidentalmente con las intenciones del artista y procurarle una gran armonía a la obra, cuando su naturaleza es justamente la contraria? ¿O es que no vemos en la mayoría de las colecciones cómo el tiempo desune, desarmoniza y ennegrece, y va destruyendo gradualmente hasta las pinturas mejor conservadas?


    Pero si, siguiendo con este argumento, suponemos que los colores fuesen desvaneciéndose uniformemente, veamos entonces que ventajas se seguirían para cualquier tipo de composición. Empezaremos con un cuadro de flores. Cuando un maestro ha pintado una rosa, una flor de lis, una violeta africana, una genciana o una violeta corriente, con sus mejores artes y sus colores más brillantes, qué rápidamente pierde su frescura y su riqueza de tonos naturales. ¿Preferiríamos verlos entonces volverse cada vez más desvaídos, ajados y sucios por las manos del tiempo, y deberíamos entonces admirarlos por esa belleza adicional y decir que han mejorado y que se han ennoblecido, en vez de decir que se han estropeado y que, en cierto modo, se han destruido? ¡Que absurdo! En vez de endulzar y suavizar, el tiempo destructor con su justicia común siempre lo ensucia y lo envejece todo. ¿O acaso nos gustaría ver el tono de la piel, que al natural es literalmente tan brillante como el color de las flores de las que antes hablábamos, tratado con la misma ingratitud? ¿Tendrá en un paisaje más transparencia el agua, o brillará el sol con mayor esplendor cuando se vaya ennegreciendo y obscureciendo por la decadencia? Seguramente no. Sería una lástima que la bella descripción de Addison, sobre el paso del tiempo en una galería de arte, y las siguientes líneas de Dryden careciesen de fundamento:


    
      Pues el tiempo conserva con sus pinceles,


      retoca y sazona las figuras con su mano,


      suaviza los colores y oscurece las tintas


      y añade aquella gracia que sólo el tiempo otorga,


      llevando nuestra fama a los tiempos venideros


      y proporcionándonos más bellezas de las que nos quita.

    


    (Carta de Dryden a Kneller).


    Quizás el error no consista sino en que ellos han erigido sus tesis sobre lo que ha sido una ruina constante para el desarrollo del arte, desorientando con ello tanto al pintor con talento, como al inspirado, y arrastrando al primero, en contra de su buen juicio, a imitar los tonos desvaídos de pinturas decrépitas. De tal modo que, cuando sus obras sufren las mismas injurias del tiempo, se alejan doblemente de la naturaleza. Lo que le permite comprobar sus defectos hasta al espectador menos atento.


    De este error proviene otro no menos absurdo: la idea de que los colores que se emplean hoy en día no se mantienen tan firmes como los de antaño. Cuando en realidad, si los colores están bien preparados, para lo cual no se necesita más que un poco de destreza, mantendrán siempre las mismas propiedades en todos los tiempos y, salvo accidentes producidos por la humedad, los malos barnices o cosas parecidas, durarán y se mantendrán íntegramente por muchos años, a pesar del propio paso del tiempo.


    Como prueba de esto, echemos un vistazo a los techos del hospital de Greenwich, pintados hace cuarenta años por Sir James Thornhill, que permanecen hoy en día tan frescos, vivos y luminosos como si los hubiera terminado ayer. Y, aunque muchos autores franceses hayan probado sabia y filosóficamente que el aire de esta isla es demasiado espeso o demasiado lo que sea para el genio de un pintor, no creo yo que en toda Francia, con todos sus palacios, se puedan enorgullecer de una creación de esta clase más noble, más juiciosa y más rica. Obsérvese que la parte superior de la sala, donde está retratada la familia real, fue terminada en su mayor parte por Mr. Andrea, un extranjero, después de que el pago previamente acordado por el trabajo se viese reducido hasta tal punto que a Sir James no le mereciese la pena terminar la obra con sus magistrales manos (N. de Hogarth). <<

  


  
    [2] La torpe excusa de que se han servido los teóricos de la pintura para justificar el fracaso a este respecto de muchos grandes maestros, es que ellos han amortiguado premeditadamente sus colores, encerrándolos en lo que afectadamente han denominado su castidad. Pero lo cierto es que, si los colores están correctamente dispuestos, no pueden ser muy brillantes, pues mediante ellos se distinguen más claramente las distintas partes. Como puede verse comparando un busto de mármol con la gran diversidad de colores de la cara de una persona o de un buen cuadro. Esto es cierto. La variedad descompuesta, tanto en los rasgos como en los miembros, al ser un embadurnamiento de colores, confundirá tanto las partes que las volverá ininteligibles (N. de Hogarth). <<

  


  
    [3] La fachada de este edificio de Iñigo Jones es un ejemplo más de los principios de la variedad de las partes en arquitectura (que expliqué con candelabros, etc., en el capítuloVIII), y sería aún mejor ejemplo si, para ver su contrario, le opusiésemos un edificio formado de cuadrados sobre cuadrados, divididos regularmente (N. de Hogarth). <<

  


  
    [1] Jonathan RICHARDSON padre (1665-1745) fue el primero de la larga lista de pintores escritores ingleses, más apreciado en su tiempo, según cuenta Samuel Johnson, por sus libros que por sus retratos. En 1715 publicó un Ensayo sobre la teoría de la pintura, después un Ensayo sobre el arte de la crítica, en cuanta se refiere a la pintura y un Discurso sobre el placer y las ventajas de ser aficionado (1719). En colaboración con su hijo, que lleva su mismo nombre (1694-1771) redactó una Descripción de algunos bajorrelieves, estatuas, dibujos y cuadros de Italia, Francia, etc. (1722). Richardson fue el fundador de la crítica de arte en Inglaterra (N. del T.). <<

  


  
    [2] Vid., capítulo XI, nota 11 (N. del T.). <<

  


  
    [3] Debo remitir al lector a los vaciados de estas dos esculturas que se pueden encontrar en casa de todos los aficionados, ya que, por mucho que me esfuerce, me es imposible expresar con suficiente exactitud, lo que pretendo en un grabado de este tamaño, e incluso en un grabado cualquiera, por grande que fuese (N. de Hogarth). <<

  


  
    [4] «Tan parecida a un azulejo en su forma y su color, que engañaría a cualquiera a primera vista». <<

  


  
    [5] Adagio latino atribuido a Juvenal (Sátiras, II, 8) y que podríamos traducir por «no hay que fiarse del rostro» o, de un modo mucho más castizo, por «las apariencias engañan» (N. del T.). <<

  


  
    [6] Vid. Prefacio, nota 15 (N. del T.). <<

  


  
    [7] Es decir, Sir Peter Lely. Pieter van der Faës, llamado Peter Lely, fue un pintor inglés de origen holandés (Soest 1618-Londres 1680) seguidor de Van Dyck, que hizo retratos de la corte de Inglaterra (N. del T.). <<

  


  
    [1] «Las pelucas de bolsa se terminan en la espalda, con unos cabellos largos, llanos y tendidos, y se introducen en una bolsa de tafetán negro que los recoge hasta la altura del cuello». Mr. de GARFAULT, Arte del barbero, peluquero, bañero, traducido al castellano con láminas finas, por don Manuel García Santos y Noriega, en la imprenta de Andrés Ramírez, Madrid, 1771 (Reedición facsímil en Almarabú Ediciones, Madrid, 1992) pp.29-30. <<

  


  
    [2] «La peluca de coletas imita a la peluca natural, de la que sólo se diferencia en que el cabello largo se divide en dos porciones iguales, a cada una de las cuales se la hace su coleta, pero actualmente hay pocas pelucas de esta especie». Mr. de GARFAULT, Arte del barbero, peluquero, bañero, ed. citada, pp.33-34. <<

  


  
    [1] SHAKESPEARE, W., Antonio y Cleopatra, actoII, <<

  


  
    [2] SHAKESPEARE, W., El cuento de invierno, actoIV, escena 3.ª, vv. 134-36 y 140-44. «Lo que hacéis siempre es mejor de lo que habéis hecho (…) Cuando bailáis siento que no seáis una onda para bailar siempre, sin conocer otra función». Trad. cast., de Luis Astrana Marín, en Obras completas de William Shakespeare, Aguilar, Madrid, 1951, pág. 2001. <<

  


  
    [3] MILTON, Paraíso perdido, vv, 620-24. <<

  


  
    [4] Hamlet, III, 2, consejos de Hamlet a los cómicos: «Guárdate también de aserrar demasiado el aire, así con la mano. Moderación en todo, pues hasta en medio del mismo torrente, tempestad y aun podría decir torbellino de tu pasión, debes tener y mostrar aquella templanza que hace suave y elegante la expresión». Trad. cast., de Luis Astrana Marín, en Obras completas de William Shakespeare, Aguilar, Madrid, 1951, pág. 1365. <<
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